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Resumo

A reportagem televisiva é um produto audiovisual jornalistico que tem como objetivo
dar ferramentas aos cidaddos para olharem para as matérias de interesse publico e retirarem as
suas préprias conclusdes. Dentro de uma area definida atualmente pela rapidez da passagem da
informac&o, h& trés probleméticas de montagem as quais esta investigacdo quer dar relevo e
resposta: Como fazer com que as imagens ultrapassem o seu papel predominantemente
ilustrativo? De que forma é possivel personalizar e exponenciar 0 uso de imagens genéricas e/ou
de arquivo? Quais as solugdes sonoras, para além da musica ndo-diegética, com potencial para
transmitir emoc0es fortes e cativar a atengdo dos telespectadores? Tendo uma base tedrica de
pos-producdo muito mais extensa do que a comunicacdo social, o cinema serve como
desblogueador de problemas e inspirador de novas abordagens, numa busca por novas e

melhores solucGes para a reportagem televisiva.

Palavras-chave:

Reportagem, cinema direto, voice-over, televisdo, jornalismo, montagem.



Abstract

A television news piece is a journalistic audiovisual product, with the goal of providing
citizens with tools for understanding public interest information and make them draw their own
conclusions. Within a field defined nowadays by the information speed, this investigation is
focused on three editing problems: How to release images from their overly illustrative role? In
what way can archive or generic footage be customized and/or increase their meaning? What
are the audio solutions to create an engaging emotional response besides nondiegetic music?
Cinema, with a much deeper postproduction theoretical basis than social media studies may
serve to unblock and inspire new approaches, on a quest to find new editing solutions for

television.
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1. Introducéo

Segundo o jornalista Daniel Ricardo, um acontecimento tem valor de noticia quando este
tem interesse publico, veracidade e atualidade (Gradim 2000, 57). O conceito de noticia esta,
portanto, diretamente relacionado com a nocdo de tempo. A noticia desvaloriza com o passar
do tempo, principalmente numa altura em que a Internet esta constantemente a ser utilizada para

disseminar toda e qualquer informagéo 24 horas por dia.

O trabalho dentro de uma redacdo tem de ser feito com um constante sentimento de
urgéncia. A procura e confirmacdo da informacéo, a analise dos varios pontos de vista, a redacéo
do texto e, na televisdo, a recolha de imagens e a montagem. Para além da necessidade do
proprio contetudo ser posto o mais rapidamente possivel “no ar”, como se diz na giria televisiva,
0 jornalismo é um negécio que exige rentabilidade, de maneira que é expectavel que 0s

trabalhadores produzam contetdos rapida e eficazmente (Henderson 2007).

Ha trés grandes problemaéticas as quais esta investigacdo procura responder: (1) Como
fazer com que as imagens ultrapassem o seu papel predominantemente ilustrativo? (2) Quais as
solucdes sonoras para além da musica ndo-diegética que transmitem uma forte componente
emocional? (3) De que forma é possivel personalizar e exponenciar o uso de imagens geneéricas
e/ou de arquivo? E estas questdes, ndo estando exclusivamente ligadas a montagem de
contetdos jornalisticos para televisdo, sdo predominantes nesta area pelas caracteristicas do

préprio meio.

Os alinhamentos dos jornais sdo construidos num intervalo de tempo especifico, tendo
em conta a grelha da programacéo dos canais. Cada reportagem tem um determinado tempo
estipulado para encaixar nesse intervalo e quaisquer alteracdes que lhe sejam feitas sdo
comummente rejeitadas. Como recorda o jornalista e investigador Pedro Coelho (2021), nos
tempos da montagem analdgica, os jornalistas desenvolveram a estratégia de construir o
“esqueleto” das reportagens antes de chegarem a montagem, o que ainda hoje permanece como

prética. Este processo de construgdo consiste na gravagio de uma voice-over de locucdo! e a

! No jornalismo televisivo é utilizada a palavra “off’ em vez de “over”. Optou-se aqui pela alteragio, na medida
em que “off” pode levar a erros de interpretacdo, por também poder definir todos os sons cuja origem ndo esta em
campo. “Voice-over de locugdo” estd aqui como um elemento de narragdo, principalmente feito por um jornalista,
que da a noticia e acompanha a histéria, num espaco e papel ambiguos. O jornalista pode ou ndo aparecer em
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interligacdo de segmentos de entrevistas que vao reforcar, explicar ou aprofundar o que é dito
pelo jornalista. O tempo da reportagem fica, entdo, controlado, sendo que o trabalho do
montador ndo ¢ organizar a informagdo, mas sim, “pintar” os espacos deixados a negro pela

locucéo.

O verbo “pintar” ¢ usado na giria televisiva para definir a fun¢@o primaria da montagem
de uma reportagem — ilustrar. Nesta area, ha uma imposicdo da palavra em relagdo a imagem.
A densidade do discurso é uma das particularidades da reportagem, alias, do proprio jornalismo.

E preciso saber o qué, quem, onde, quando, como e porqué.

A voice-over de locucdo tem uma cadéncia propria da profissdo, um tom factual,
distanciamento em relacdo aos objetos tratados. Ndo deve dar a entender nenhuma opinido ou
tendéncia sobre os acontecimentos. O trabalho jornalistico é apresentar os varios lados de cada
historia, dando espaco ao espetador para que este retire as suas proprias conclusdes. Mas, na
tentativa de o fazer, raramente se da espago as imagens para “falarem” por si mesmas. A voz
comanda constantemente a atencédo, subjugando a imagem a um papel secundario, muitas vezes
meramente ilustrativo. O valor discursivo da imagem por si s6 é questionavel, porque ha dois
pontos que é preciso distinguir: a realidade que esta espelha e a verdade do que aconteceu
(Franganillo 2024). Uma imagem sem contexto e sem explicacdo pode passar uma mensagem

errada, e a informacéo, a mensagem, é o contetdo mais importante de uma reportagem.

E certo que todos os produtos audiovisuais sd0 uma construcdo, mas qualquer contetido
jornalistico tem de ser verosimil. E dificil criar cenas que parecam naturais, organicas, quando
a imagem é dada a ler como meramente documental. Desse modo, 0 que chega muitas vezes a
montagem sdo planos-sequéncia?, diferentes escalas do mesmo enquadramento, imagens
genéricas. Como apontam os investigadores David Machin e Adam Jaworski (2006), os cortes
entre planos de reportagens néo estdo alicergados numa narrativa, mas sim num argumento. Isto
quer dizer que a continuidade é conseguida quando os planos fazem parte de uma mesma
categoria, ndo tendo de se relacionar diretamente. Por exemplo, numa reportagem sobre a luta
dos professores pela recuperacdo do tempo de servico, as imagens utilizadas podem ser de
manifestacdes ou reunides com o ministro, sem que seja necessario que 0s protagonistas, datas

e locais sejam 0s mesmos.

campo e a sua narracdo pode ter multiplos propésitos, como dar informacao, descrever o que se esta a ver e tirar
conclusoes.
2 Na giria jornalistica, da-se o nome de gravagdo “live on tape”.
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Tudo o que acontece no mundo tem antecedentes e repercussdes. Num canal de
televisdo, hd imagens a serem captadas todos os dias. Esse arquivo, constante e perpétuo, esta
a total disposicdo da producédo, para ser explorado, redescoberto e aproveitado. Discursos e

promessas politicas podem ser revisitados. Eventos histéricos recontados.

O arquivo é um espaco que ganha significado através do contexto. Dando um exemplo
de uma figura publica pelo seu cargo politico: Jodo Galamba era, em 2016, Secretario de Estado
da Energia e foi filmado a passar por uma manifestacdo contra a exploracdo do litio em
Montalegre. O programa de investigacdo jornalistica Sexta as 9, da RTP, lancou varias
reportagens sobre irregularidades em concessfes das minas de litio. O Ministério Pablico abriu
uma investigag¢do que resultou na famosa e multifacetada “Operacgao Influencer”. As buscas e
acusacdes levaram a demissdo do Primeiro-Ministro Anténio Costa e ao final do governo de
esquerda, liderado pelo PS desde 2015. Em 2023, as imagens de Jodo Galamba a passar a frente
da manifestacdo tornaram-se um ponto-chave para ilustrar qualquer reportagem sobre a
demisséo e a investigacdo do caso. Depois de um curto espaco de tempo, as imagens perdem
atualidade, mas ndo tém necessariamente de perder valor de noticia. O facto de “as imagens
ficarem obsoletas rapidamente ndo esta em direta contradicdo com a sua capacidade de
recuperarem actualidade™® (Franganillo 2024, 13, tradugdo minha.), tal como aconteceu neste

Caso.

A maioria dos grupos televisivos tem pelo menos um canal de noticias 24 horas por dia.
Sem 0 acesso ao arquivo, seria impossivel alimentar todo este tempo. Para além dos varios
blocos informativos ao longo do dia, acontece muitas vezes haver noticias sobre temas para 0s
quais, virtualmente, ndo existem imagens. Reportagens baseadas em documentos de tribunais,
temas abstratos como muitos da area de economia, entrevistados que ndo dao a cara, algo que
ocorreu hd muito tempo no passado, acontecimentos privados e/ou a porta fechada. Nestes
casos, as imagens geneéricas sdo 0 Unico recurso visual possivel. Podem ser genéricas de
contetido, como fachadas de edificios e pessoas anénimas a executar determinadas acdes, ou
genéricas particulares, como quando é pedido as pessoas entrevistadas que andem num parque,
vejam documentos no escritorio ou cozinhem uma refeicdo. E especialmente quando a historia
ndo gira a volta de determinadas personagens ou 0s entrevistados ndo ddo a cara, o jornalista
pode passar a ter um papel principal. Opta-se por captar o trabalho de investigacdo, como fazer

contactos, analisar documentos, interpelar pessoas nos locais de rodagem, fazer entrevistas,

3¢(...) rapid obsolescence of footage does not stand in contradiction with its capacity to recover currency.”
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procurar pontos de interesse. E uma técnica comum do jornalismo televisivo fazer do jornalista

0 guia diegético da narrativa.

Quando os contetdos das imagens estdo desligados da historia que esta a ser contada, a
motivagdo para ver a reportagem é menor. Referindo-se ao trabalho de Lang, Potter e Grabe, a
investigadora e antiga montadora de conteudos jornalisticos Keren Henderson sublinha que
“investigacao prévia tem demonstrado que as pessoas se lembram melhor de narrativas que de

relatos” (2007, 53, tradugdo minha).*

Esta narrativa pode e deve ser construida com base nas imagens visuais e sonoras. No
seu manual Hearing the movies: music and sound in film history (Ouvindo os filmes: musica e
som na historia do cinema), Buhler, Neumeyer e Deemer (2010) explicam que a musica € um
recurso particularmente bom para se construir um estado emocional com caracteristicas

especificas a cena.

Por um lado, ha o que se pode considerar um sobreaproveitamento da musica, pois é
muitas vezes usada como a tnica “cola” emocional da reportagem e tinico elemento que lhe
confere um ritmo mais rapido. Por outro lado, é também subaproveitada quando é escolhida
com um critério desinformado, mais ou menos superficial, para criar uma atmosfera
emocionalmente bidimensional. O recurso a bancos de musica é frequente e, tal como as
imagens genéricas, ndo se liga especificamente a reportagem. Se 0 tempo escasseia para

trabalhar o que é visto, torna-se quase inexistente para transformar o que é ouvido.

Transversais a estas questBes, estdo desafios do meio televisivo. Como o académico
Richard Schaefer (2001) analisou,”> a montagem de reportagens televisivas ¢ muitas vezes
aprendida e desenvolvida naturalmente através do trabalho, sem que o profissional tenha
necessariamente acesso ou partilhe nogdes e conceitos formais com os colegas de profissdo. A
esta falta de linguagem comum, acresce, como lembra Henderson (2007), a pratica de dar
noc¢des basicas de montagem a varios profissionais como jornalistas, produtores e repérteres de
imagem. Ndo tirando crédito a todos os que desenvolvem um trabalho exemplar de montagem

nestas situacOes, € certo que a disseminacdo de formacdo insuficiente e a diversidade das

4 “Prior research has shown that people remember narratives better than accounts.”
5 Richard J. Schaefer, A longitudinal analysis of network news editing strategies from 1969 to 1997 (Washington,
DC: AEJMC, 2001), 179, citado em Keren Henderson, “News narratives and television news editing” (2007): 2.
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responsabilidades na producdo de reportagens perpetua um trabalho de qualidade abaixo da

média.

O cinema surge como uma fonte de inspiracdo e informacdo. Tendo uma histéria
interligada, ambos os meios partilham caracteristicas. Ambos criam conteidos através da
captacao/criacdo de imagens sonoras e visuais que sao depois transmitidas num ecrd. Qualquer
género de filme tem o potencial de apresentar solu¢Ges novas e originais a ser aplicadas na
montagem de reportagens. Por exemplo, o filme-ensaio tem um carécter didatico muito forte,
algo explorado de diversas maneiras por varios cineastas. O filme de terror, por outro lado,
mostra de que maneira se podem construir cenas emocionalmente fortes. De entre todos, 0
documentario, sobretudo na vertente do cinema direto, é aquele que consistentemente contempla
elementos e formas de discurso narrativo mais proximos da reportagem, pelo que sera ai que

incidira o grande foco da investigacao.

Por volta dos anos 60 do século XX, os Estados Unidos da Ameérica e a Franca foram o
palco do desenvolvimento de um tipo de filmes que almejava captar a realidade.® Na América,
o chamado direct cinema (traduzido frequentemente para portugués como “cinema direto
americano”) teve origem no jornalismo televisivo e na vontade que os produtores tinham de
levar as equipas para a rua e captar material com valor de noticia, mantendo as préaticas de
observacao e objetividade proprias da area informativa. Em Franca, foi desenvolvido o cinéma
vérité, mais ligado a etnografia e a investigacao cientifica, usando os meios de captacdo para

obter registos das populacgdes estudadas e da interacdo entre estas e antrop6logos (Beattie 2004).

Foi com ligagéo a este tipo de filmes que decidi desconstruir e analisar uma cena de
Forever (2006), de Heddy Honigmann. Com uma participagdo bastante ativa por parte da
cineasta, este filme explora varias personagens e personalidades que se interligam no cemitério
Pere-Lachaise em Paris. Mais do que contar uma historia, mostra o dia-a-dia do cemitério, o
dos familiares que visitam 0s seus entes queridos que ja partiram e o dos turistas que vao prestar
homenagem a um dos varios artistas la sepultados. E um documentério sobre a importancia da
arte na vida das pessoas e Heddy Honigmann consegue criar uma narrativa coesa, onde as varias

interagBes, dispares e Unicas, se interligam de forma aparentemente natural. E um filme de

6 J4 Dziga Vertov tinha, nos anos 20 do século passado, tentado desenvolver algo semelhante através do seu “kino-

LR

eye”.



grande beleza e muita vivacidade, cuja constru¢do segmentada permite explorar cada historia e

cada motivacao e/ou devocgédo dos vivos perante 0s mortos.

A analise ¢ feita através do método da “desmontagem™’. Este é um pequeno exercicio
onde uma cena do filme é colocada num software de montagem e depois se procede a
distribuicdo por varias pistas, tanto quando € possivel perceber no produto final, dos varios
elementos visuais e auditivos. Apesar de ser apenas uma ideia do que poderia ser a timeline do
projeto e de ndo termos acesso a estrutura real, permite ter um suporte visual de varias opcoes
estilisticas, perceber o ritmo dos cortes, o efeito da musica, a organizacdo do material, entre

outros aspetos.

Mais do que “executar” a montagem de uma reportagem, ¢ necessario perceber como
uma visdo artistica pode elevar o trabalho e contribuir para o impacto e conexdo entre a

reportagem e o telespetador — e, ap0s isso, a conexao entre o telespetador e 0 mundo.

No seu estudo sobre a narrativa aplicada & montagem de reportagens, a investigadora
Keren Henderson (2007) entrevistou quatro montadores cuja carreira fora completamente ou
em parte passada nesta area, e através da qual tinham ganhado prémios. As entrevistas que
conduziu levaram a conclusdo de que todos consideravam que s6 excecionalmente tinham as
condicBes propicias ao desenvolvimento do melhor trabalho de montagem possivel. Este
sentimento, constante e abrangente na area da reportagem televisiva, é a forca motriz desta
dissertacdo. E necessério encontrar vocabulario comum, ideias que desencadeiem solugdes de
montagem e regras claras que permitam aos profissionais desenvolver um trabalho réapido,

eficaz e, sobretudo, com significado.

" Método utilizado também na investigagdo de Danilo Scladaferri “Estratégias de confecgdo da imagem e da
montagem; do Palace II a Cidade de Deus e dos Homens: Questdes de estilo e autoria” (2014) e de Lais Lima
Pinho “O segredo do filme: a construcdo da voz no filme através da montagem dos documentérios “Santiago” e
“Pacific” (2017).



2. Estado da Arte

Nos estudos jornalisticos da area da televisdo, a fase da montagem nem sempre é
mencionada, e quando o é ndo tem particular destaque. Revistas dedicadas a esta area, como
Jornalismo & Jornalistas, Media & Jornalismo e Estudos em Jornalismo e Midia, funcionam
como um espelho do limbo onde a montagem de reportagens televisivas se encontra, nao tendo

artigos focados exclusivamente nesta etapa do processo de producéo noticioso.

O estatuto de jornalista, ou seja, a posse de carteira profissional, ndo estando vedado aos
repérteres de imagem e montadores/editores de video, ndo lhes € imposto. Mas apesar de ndo
serem obrigados a trabalhar exclusivamente na area da Informacéo, a liberdade do montador
ndo é total. Mesmo sem a carteira, é-lhes imposto seguir o Cédigo Deontolégico do Jornalista.
Assim, “o jornalista deve relatar os factos com rigor e exatiddo e interpreta-los com
honestidade” bem como “combater a censura ¢ o sensacionalismo e considerar a acusagcdo sem
provas e¢ o plagio como graves faltas profissionais” (2017). O foco ¢, entdo, a
complementaridade do trabalho da redacdo de noticias e reportagens com a criacdo das

melhores solucdes possiveis a passagem da mensagem e ligacdo entre a reportagem e o publico.

O Manual do Jornalismo Televisivo aponta que “o jornalista deve comegar a montar a
sua reportagem pela imagem mais forte” (Oliveira 2007, 34-35). Este conselho poderd ser
aplicado a pequenas reportagens ou noticias, mas fica deslocado no contexto da grande
reportagem - é a escolha narrativa que define a organizacdo das imagens, ndo a sua importancia

ou impacto emocional.

Uma estrutura que se foque mais na narrativa, em detrimento da descrigdo de factos,
tem um maior grau de apreensdo e memorizagédo por parte dos telespectadores (Machill, Kohler
e Waldahauser 2007, 200). A narrativa foi o foco de trabalho da investigadora Keren Henderson
(2007), antiga jornalista e montadora, que tinha como objetivo perceber de que forma é possivel
aumentar o envolvimento dos telespetadores com as reportagens que veem. E também porque
0 jornalismo é um negdcio, de que forma o investimento de mais tempo e, por isso, de mais
dinheiro, pode resultar num aumento de retencédo de telespetadores. Por outras palavras, como

pode aumentar a receita a médio, longo prazo.



Henderson (2007) comeca por trabalhar dois conceitos, com base no trabalho de Herbert
Zettl (1999):® montagem de continuidade (continuity editing) e montagem narrativa (montage
editing). A primeira tem como objetivo passar a ideia de que o publico estad a assistir a
“realidade” e, neste exercicio, 0 grande foco é a transmissdo clara dos factos e da informacéo
(Zettl 1999; Monaco 2000). Ja a segunda caracteriza-se por criar uma estrutura que almeja
contar uma histéria, com principio, meio e fim, bem como desenvolver uma ligacao entre o0s
telespectadores e 0 que estd a ser contado, sem recorrer a métodos que ponham em causa a

verosimilhanca dos factos.
Com foco na narrativa, Zettl (1999) definiu varias categorias:

A montagem métrica acelerada (accelerated metric montage) acontece quando o tempo
de duracdo de cada plano diminui progressivamente, criando intensidade através da forma como

as imagens sdo reproduzidas, mais do que o que contém.

A montagem analitica sequencial (sequential analytical montage) traduz uma ideia de
causa-efeito. Segundo o exemplo dado pelo autor, numa cena de um acidente de carro, o
primeiro plano mostra um veiculo a andar e a ser ultrapassado, enquanto o segundo mostra o
plano do carro amolgado e de equipas de emergéncia, algo que faz com que o publico seja parte
ativa, ao ter de imaginar o que ficou por mostrar. A montagem analitica parcelar (sectional
analytical montage) é uma técnica de realce de uma cena através da amostragem de planos que
enfatizam a complexidade da acéo, levando a um abrandamento - ndo necessariamente do ritmo
de visionamento, mas do tempo diegético. No exemplo anterior, seria algo como ter dois planos

de reacédo dos condutores exatamente antes do embate dos carros.

A montagem de associacgao de ideias (idea-associative montage) é a integracdo de duas
imagens intrinsecamente dispares na cria¢cdo de um terceiro significado. Pode dividir-se em
montagem de comparacdo (comparison montage/cross-cutting) e montagem de colisdo
(collision montage). Na primeira, destaca-se a semelhanca entre duas realidades. O autor da
como exemplo a imagem de uma pessoa esfomeada e de um animal esfomeado, facto que cria
uma analogia entre ambos. Na segunda, joga-se com a dicotomia, usando a sequéncia para
refletir sobre a diferenca, como, por exemplo, imagens de grande riqueza e depois de grande

pobreza.

8 N&o tendo encontrado nenhuma outra traducéo para portugués dos conceitos apresentados pelos autores, optou-
se neste trabalho pela traducéo livre dos conceitos. Na primeira utilizacdo, a palavra original estaré apresentada
entre parénteses.



N&do lhe dando um nome, porque ndo estava na lista de Zettl, Henderson (2007)
acrescenta o que seria uma montagem de repeticdo (repetition), quando chega a conclusao que,
na amostra que trabalhou, foi frequente encontrar imagens e/ou sons repetidos para enfatizar

algo ou criar tensao.

No entanto, como a investigadora destaca, ndo basta utilizar estas técnicas para que as
reportagens tenham uma narrativa coesa e cativante. Enquanto a montagem narrativa cria
engajamento através do desenvolvimento estratégico de cenas e momentos, entretendo ao
mesmo tempo que informa, a montagem sensacionalista (eye-candy editing) tem como foco
impressionar outros profissionais e coloca em primeiro lugar a exibicdo das capacidades
técnico-criativas do montador em vez da procura pela melhor forma possivel de contar a histdria
(Henderson 2007).

A aplicacdo da narrativa para reportagem surge também no estudo das professoras e
investigadoras Annie Lang, Deborah Potter e Maria Elizabeth Grabe (2003). Foram testadas
sete regras cujo pressuposto era melhorar a apreensdo e memoria das mensagens noticiosas,
chegando-se a conclusdo de que a simplificacdo do processamento da informacao e diminuicéo
do ritmo da historia contribuia para este proposito. Ndo se focando exclusivamente na

montagem, podem ser utilizadas como base de trabalho e adaptadas a esta etapa.

A primeira regra ¢ “deixar as emogdes falar”. Apesar de as emogdes criarem atengdo e
aumentarem a capacidade de compreensdo da mensagem, a complexidade do contetdo podera
levar a um esbatimento das particularidades dos factos, de maneira que esta regra também

devera levar a simplificacdo da estrutura.

A segunda regra consiste em “abrandar”. O ritmo da reportagem deve ser inversamente
proporcional ao seu contetdo. Ou seja, quando uma reportagem tem um tema mais complexo
e/ou intenso, o seu ritmo deve ser mais moderado e quando o tema é simples e sereno, o0 seu

ritmo deve ser aumentado.

A terceira regra ¢ “ousar estar parado”. De forma semelhante a regra anterior, nesta fala-
se da interligacdo entre som e imagem. Quando um é complexo, o outro deve ser simplificado
e vice-versa. Para além disso, partilha a ideia de que pequenas pausas durante a reportagem

ajudam a compreensao.



A quarta regra tem também como foco estes elementos, defendendo que “a imagem
deve corresponder ao som”. A redundancia entre os dois simplifica a informacéo que tem de

ser processada e aumenta a retencdo da mensagem.

J& a quinta regra esta ligada a um dos temas chave do ciclo noticioso. E preciso
“aprender a lidar com imagens negativas”, imagens fortes e desagradaveis. Segundo o estudo,
0 conteudo de imagens visuais e sonoras violentas é mais facilmente lembrado, bem como o
que surge depois. De modo que é boa pratica dar a informacao importante depois destas cenas

e ndo antes.

A sexta regra diz para se usar uma “abordagem literal”, sendo direto e simples nas

palavras e imagens que se utiliza.

A sétima regra é a que mais se liga ao trabalho de Keren Henderson, defendendo que se
deve utilizar uma “cronologia narrativa forte”. Com esta ideia, as autoras defendem que
reportagens com um principio, meio e fim, em vez de outros métodos mais ligados a area
jornalistica, como, por exemplo, o da piramide invertida (em que a informacéo é transmitida

pela ordem de importancia e ndo pela dos acontecimentos), sdo mais facilmente lembradas.

A montagem de reportagem é muitas vezes feita através de planos que ndo fazem
raccord, ou seja, de um plano para o outro ndo ha frequentemente um seguimento logico
espacial e temporal. O que existe € uma sequéncia de planos que expressam uma determinada
ideia ou relagéo. Por exemplo, em reportagens sobre mau tempo, os planos utilizados poderao
ser de varias pessoas, em Varios contextos, a chuva. O importante ndo é o que a pessoa do plano
A esta a experienciar em relacdo a do plano B, ndo ha sequéncia ou ligacdo na montagem para
além da ideia generalizada de chuva e, possivelmente, a utilizacdo de escalas diferentes. No seu
estudo sobre a “Producdo de sentido na linguagem audiovisual através da montagem”, Paulo
Barbosa (2012, 93) diz-nos que, quando isto acontece, a montagem ¢ “eminentemente

simbolica”, usando os planos para “contrapor, contrastar ou comparar ideias ou conceitos”.

Este investigador e professor universitario identificou, no mesmo trabalho, trés
conceitos de psicologia cognitiva que podem ser utilizados para pensar esta etapa da pos-
producéo. O esquema mental, desenvolvido por Edward Branigan em 1992, define a capacidade
humana de prever novos dados quando ja esta na posse de alguma informacéo. Como o exemplo
apresentado esclarece, ao ver a imagem de uma piramide ao pér-do-sol, é possivel preencher as
lacunas com a imagem mental do deserto ao fim do dia. O guido mental, conceito introduzido

por Roger Schank e Robert Abelson em 1977, funciona também com informacéo detida pelos
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telespectadores a priori, neste caso 0 seu conhecimento sobre papéis especificos e aderecos.
Numa cena de um restaurante, mesmo que haja saltos temporais de um plano para o outro, como
a chegada ao restaurante no primeiro e as pessoas a comerem no segundo, deixando de fora a
leitura do menu, o pedido e o servico, o publico consegue completar a cena com o conhecimento
que tem de como os restaurantes funcionam. Ja blending, que Gilles Fauconnier criou em 1985,
€ um conceito semelhante a metafora, mas em vez da comparacao entre um conceito original e
um secundario, ha uma “contaminagao” do significado de ambos através de uma comparagao.
Um ndo vem antes do outro e atribui-lhe um novo significado, ambos tém o seu significado
modificado por esta associagdo. No exemplo dado pelo autor, o plano de um cirurgido com
ferramentas de corte de carne é seguido do plano de um talhante com ferramentas de corte de
carne. Surge entdo o blending do significado dos conceitos mentais, sendo ambas as imagens

lidas de forma diferente pela sua associacao.

Ao longo das Ultimas duas décadas, em textos sobre o documentério (Beattie 2004;
Decker 2007; Souza 2009; Valles 2015; Nichols 2016; Santos e Santos 2017), € comum
encontrar-se a mengdo a reportagem televisiva ou artigos que comparam estes dois objectos
audiovisuais. A fronteira entre os dois pode parecer algo esbatida em determinados
filmes/videos. O debate prende-se essencialmente com as varias formas de transmitir
informacdo, com o objetivo de cada produto audiovisual e com os tempos e liberdades de cada
um. De facto, ambos tém por base o “mundo histérico”, o mundo real, onde todos habitamos.
Tanto um como a outra sdo produtos que, através da captacao/criagdo/recolha e montagem de
elementos visuais e sonoros, resultam em algo que é transmitido através de um ecré e colunas
para um determinado publico. Tendo pontos de maior aproximacdo e distanciamento,
dependentes também do filme e/ou reportagem em questéo, ha no cinema documental técnicas,
solucgdes e ideias com uma capacidade narrativa pouco explorada na producéo de reportagens

televisivas.

Apesar de haver um conjunto de regras que estipulam o que pode ser ou ndo um
contetido jornalistico,? ndo ha uma definicdo inequivoca do que é uma Reportagem. Segundo
0 Manual do Jornalismo Televisivo (Oliveira, 2007) do Cenjor — Centro Protocolar de

Formacdo Profissional para Jornalistas, a organizagdo de maior relevo para agdes de formacéo

9 Em Portugal, a Lei n.° 2/99 de 13 de janeiro (Lei da Imprensa) define e delimita a liberdade de imprensa, sendo
seguida por todas as entidades que desenvolvam contetidos jornalisticos. https://diariodarepublica.pt/dr/legislacao-
consolidada/lei/1999-34439075 (Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024). Também é exigido aos jornalistas que
sejam portadores da carteira profissional de jornalista, documento que atesta que o seu trabalho € regido por uma
série de regras, nomeadamente (mas ndo exclusivamente) o Codigo Deontoldgico do Jornalista.
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destinadas a profissionais desta area em Portugal, ha trés tipologias distintas: pequena peca de

telejornal, de até 1°20, cujo tratamento nem sempre exigira investigacdo, o0 tema ndo €
necessariamente crucial e os metodos utilizados sdo “rudimentares”, ou seja, ndo requerem

trabalho no exterior nem um desenvolvido trabalho de pos-producéo; reportagem de telejornal

ou de curta duracdo, entre 1°20s e 1°50s, onde o tema € importante, o tratamento exige vastos

recursos, trabalho de producdo e pos-producéo especializados e onde séo aplicadas técnicas

narrativas proprias; documentario/grande reportagem, entre os 25 e os 50 minutos. E um

produto com recurso a mais tempo e meios de producdo mais sofisticados. Aqui, a grande
reportagem e o documentario (jornalistico) sdo equivalentes, sendo diferenciados pelo facto de
a primeira ser focada na atualidade, enquanto o segundo devera dar o contexto historico de toda

a informag&o™®.

O desenvolvimento de reportagens televisivas e as formulas utilizadas tém como base o
texto jornalistico escrito. As reportagens comecam por dar o lead, palavra que engloba as seis
questdes fundamentais - O qué? Quem? Quando? Onde? Porqué? Como? (estas duas Ultimas
por vezes fazem parte do corpo do texto) - cuja funcdo €, para além de dar a informacdo mais
relevante, ser atraente e apelar “a leitura do resto do texto” (Gradim 2000, 57). O conhecido
método da piramide invertida, encabegado pelo lead, é util num meio escrito, mas num
audiovisual, como a televisdo, perde a forca. Como metaforiza o investigador Justin Lewis
(1994), citado em Machill, Kéhler e Waldhauser (2007), é como, num filme de ficgéo policial,

saber quem matou a vitima (“whodunit”’) antes do tempo.

A reportagem estd inserida num programa — jornal televisivo — ao qual se molda
formalmente (Ramos 2008), pelo que ndo se inova realmente na estrutura narrativa, da-se antes
um enfase ao lead e sintese exagerada da histdria (Santos e Santos 2017). A televisdo € também
isto, a programacao. E consistente e previsivel, com contetidos a dar 24 horas por dia. Pode
também ser vista como uma das suas maiores vantagens. Se ligar a televisao as oito da noite na
RTP, SIC ou TVI, vai estar a dar o telejornal. Segundo Xavier e Rodrigues (2013), a montagem
deve ser adaptada ao horario e programa no qual a reportagem vai passar, tendo em conta o seu
publico-alvo. No contexto atual, a possibilidade de andar para tras nas boxes de televiséo, a

reportagem passar varias vezes e em varios horarios nos canais informativos 24 horas ou estar

10 N4o fica claro onde se localizam as reportagens entre 0s 1°51 e os 24°49.
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disponivel na Internet retiram alguma da importancia que a questdo temporal pudesse ter

aquando da montagem da reportagem.

Uma reportagem tem de ser credivel e parecer o mais imparcial possivel. A
imparcialidade total ndo é possivel, pois sé o facto de se escolher noticiar algo € uma prova de

uma predisposicdo para um determinado tema.

Tendéncias, enquadramento do contexto atraves do qual se apresenta a
informagdo, pressuposicdes sobre quem deve ser considerado como especialista
ou figura de autoridade, e escolha de palavras e tom de voz podem empurrar as
noticias para o campo documental, enquanto critérios jornalisticos de
objetividade e rigor puxam na diregdo de um filme informativo.!! (Nichols 2017,
105, tradugdo minha.)

N&o ha uma definicdo unanimemente aceite do que € um Documentario. Bill Nichols
dedica um capitulo de Introduction to Documentary a desenvolver uma possivel defini¢do de
documentario, mostrando e debatendo ideias com cada vez maior complexidade e abrangéncia.

Finaliza com uma defini¢ao que o autor considera ser apenas o “primeiro passo’:

O filme documentario fala sobre situacdes e eventos que envolvem pessoas reais
(atores sociais), que se representam a si proprias num determinado
enquadramento. Este transmite perspetivas plausiveis das vidas, situacOes e
eventos retratados. O ponto de vista do realizador molda o filme numa forma de
compreender o mundo histérico diretamente, e ndo através de uma alegoria
ficcional. 12 (2017, 10, tradugdo minha.)

Numa visdo mais poética, o realizador de documentarios chileno Patricio Guzman,
conhecido pela Nostalgia de la luz (2010) e La batalla de Chile (1975-1979), define os
acontecimentos do mundo como atomos dramaticos, e é o trabalho do documentarista (ou poeta)
contar historias com varios aspetos — jornalisticos, informativo, pedagdgico e poético (in
Publico 2014).

11 “Bias, framing the context within which to present information, assumptions about who counts as an expert of
authority, and choices of words and tone can all push news reporting toward the documentary camp, while
journalistic standards of objectivity and accuracy pull in the direction of the informational film.”

12 “Documentary film speaks about situations and events involving real people (social actors) who present
themselves within a framework. This frame conveys a plausible perspective on the lives, situations and events
portrayed. The distinct point of view of the filmmaker shapes the film into a way of understanding the historical
world directly rather than through a fictional allegory”
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Paul Ngong (2020) compde o seu pensamento baseado no estudo da semidtica no
cinema, apresentando o realizador como emissor, o filme como mensagem e o publico como
recetor — focando-se na capacidade comunicativa desta arte e mostrando outra forma de pensar
a interacdo entre estes elementos fundamentais. Também David Sonnenchein (2001), ao
apresentar as no¢Oes de emogdo primaria (0 que a personagem sente) e emocao secundéria (0
que os telespectadores sentem ao ver a personagem) simplifica a traducédo destes sentimentos.
Trabalha-se as emog0es das personagens de forma consistente com a narrativa, mas mantendo

o foco na emocgdo que se quer que o publico sinta.

Os seis modos do documentério teorizados por Bill Nichols (2017) nunca foram
pensados como gavetas onde cada filme pode ser arrumado. S&o aglomeradores de
caracteristicas e todos os documentarios partilham certa percentagem de varios modos.
Seguindo o mesmo raciocinio, também a reportagem televisiva agrega maioritariamente

atributos de dois modos: 0 expositivo e o observacional.

O modo expositivo caracteriza-se por ter como base a palavra, muitas vezes como voice-
over distanciada e didatica, imagens subjugadas a esta, conectadas através da voz de forma a
ilustrar ideias. Este tipo de documentérios tem como objetivo chegar a “verdade”, informar,
direcionar e emocionar o publico. Utiliza uma montagem probatdria (evidenciary editing), ou
seja, 0 processo de pds-producdo serve para estabelecer e manter o argumento dado pela voz,

abdicando, se necessario, de continuidade espacial e temporal (Nichols 2017).

O modo observacional, por outro lado, tem como grande foco o que é captado pela
camara e na utilizacdo dessa informacdo como prova da realidade. O som é sincrono com a
imagem e é tratado como tal, ndo sendo comum utilizar som externo, incluindo voice-over. Este
tipo de documentarios mostra 0 mundo como foi captado e da ao publico espaco para tirar as
suas préprias conclusGes. A montagem € muitas vezes sequencial, seguindo a continuidade

temporal da historia e dando a ideia real do tempo de duracdo das a¢des do filme.

Este modo teve como base o movimento documental dos anos 50 e 60 do século XX
que, devido a vontade de cineastas, jornalistas e antrop6logos de desenvolverem 0s seus
projetos fora dos estddios e com menos aparato e intrusdo da maquinaria necessaria bem como
da consequente invencdo de camaras mais leves e dispositivos moveis, levou ao
desenvolvimento do chamado “cinema direto” (Dornfeld 1989; Wolfe 1997; Beattie 2004;
Decker 2007).
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O cinema direto americano, uma das suas vertentes mais conhecidas, tem como
principio de realizacdo uma camara distanciada e invisivel (conhecido como “mosca na
parede”/ “fly on the wall ), a rejeicdo de entrevistas, voice-over ou outras formas de interacao
direta com a cAmara, impossibilidade de repeti¢do e/ou construgdo de cenas, proibi¢do de adigdo
de elementos, sonoros ou visuais, que alterem a carga semantica do material bruto captado, bem
como uma montagem cronologica cujo objetivo é proporcionar aos telespectadores a

experiéncia mais préxima possivel de observacdo na primeira pessoa (Rodrigues 2011).

Com desenvolvimento em Franca, 0 cinéma vérité, outra das vertentes com maior
destaque, traz a camara para primeiro plano e faz do realizador uma voz ativa e dialogante com
0s atores sociais, reconhecendo que a captacéo afeta a acdo, trabalhando de modo a explorar
essa interacdo para dai retirar uma verdade “mais verdadeira”. Tendo em conta o facto de os
atores sociais estarem a ser abordados por uma equipa de producao, € possivel retirar a verdade
desse encontro e a verdade do que os atores escolhem fazer devido (e apesar) da existéncia da
camara (Rodrigues 2011).

A sala de cinema é o espaco onde tendencialmente mais informagdo pode ser adquirida
e processada, por permitir uma experiéncia percetiva mais proxima da pureza (Rezende 2000,
255). No entanto, em 2023, apenas 14% das longas-metragens exibidas em salas portuguesas
foram documentarios, as quais somente foi assistir 0,5% do namero total de espetadores de
cinema (Relatério ICA 2024). E muito raro, mas produtos televisivos também podem ser
exibidos nas salas de cinema.'® Ja na televisdo, ha canais por cabo cuja proposta de valor esta
baseada nos filmes e séries documentais, como o Discovery Channel e a National Geographic.
No panorama portugués, a RTP tem um papel importante no financiamento e distribuicao de
documentarios, tendo, em 2023, ajudado a produzir e transmitir cerca de 20 filmes e séries

documentais nacionais, exibindo cerca de 50 produgdes internacionais (Relatério RTP 2024).

13 Por exemplo, em 2021, a novela Para Sempre, da TVI, teve a sua antestreia em salas de cinema selecionadas.
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3. Os elementos de uma reportagem televisiva

3.1. Elementos Externos

A reportagem, e qualquer outro produto jornalistico, ndo existe de forma isolada.
Independentemente da estrutura e tamanho do meio de comunicagdo social, uma noticia ou
reportagem sdo sempre realizadas em resposta a uma linha editorial e inseridas junto a outros
conteddos. A televisdo, em particular, é dividida por intervalos, horarios de programas
diferentes e dentro de um programa, como por exemplo o telejornal, ha a divisdo desse tempo
no alinhamento, que estipula quanto tempo podera ter cada reportagem, direto, entrevista, debate

ou outro formato.

Os blocos informativos funcionam quase todos da mesma forma. Depois do genérico
inicial, o pivd, no estidio, da uma pequena introducdo a noticia que se seguira (Figura 1).
Depois, entra a peca jornalistica. Quando esta acaba, a imagem mostra novamente o pivé, que
apresenta a proxima noticia, e assim por diante. A imagem transmitida nunca estd “limpa”, ha
sempre varios elementos visuais presentes. Os cantos terdo o logotipo do canal, a hora, por vezes
um profissional de linguagem gestual a fazer a traducdo (Figuras 1, 2, 3 e 4). Durante todo o
telejornal, ha blocos de texto que aparecem no terco mais baixo da imagem, chamados leads
(Figura 1). Nao devem ser confundidos com o primeiro paragrafo das noticias escritas. Em
televisdo, sdo frases curtas com informagdo que complementa ou reforga o que esté a ser dito e

mostrado na reportagem.

Também muitas vezes, no extremo de baixo ou de cima da imagem, hd uma linha
discreta, chamada ticker, que destaca informac@es de Ultima hora através de frases individuais

e curtas (Figura 1).
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3.2. Elementos Internos

Ao nivel da imagem, os elementos ao dispor da montagem sdo imagens em movimento,
captadas no dia pelas equipas da estacdo, de agéncias noticiosas como a Lusa e a Reuters, de
arquivo ou retiradas da internet, sites e redes sociais. Imagem estatica, sejam fotografias,
quadros, desenhos ou outras que possam ser digitalizadas. Enquanto elemento que ocupa
totalmente o ecrd ou que pode interagir com outras imagens como uma segunda camada, ha
também o grafismo, criado digitalmente e que é muitas vezes utilizado para reforcar ou ajudar
na compreensao de valores e informag6es complexas, que passa de titulos a graficos e animacao
2D e 3D (Figuras 3 e 4). Os oraculos sdo informaces de texto breve com 0 nome da pessoa que
aparece no ecré e a sua relacdo com a informacdao que esta a ser transmitida, como por exemplo,
a identifica¢do de “jornalista” e dos atores sociais como “vitima”, “especialista”, “autoridade”,
etc... (Figura 2). Quando ha necessidade de acrescentar legendas, por alguém falar numa lingua
estrangeira ou a captacdo da voz ser ininteligivel, o lead é retirado, pois ambos partilham o

mesmo espaco no ecra. (Figuras 1 e 2)

Todos os sons da reportagem sdo aqueles selecionados na producdo e pés-producéo, ndo
havendo identificadores de canal ou outro elemento que “suje” a banda sonora. A voz € o som
principal, através da voice-over de locucdo do jornalista, das entrevistas e de momentos de a¢do
que, ndo tendo tendencialmente a melhor qualidade sonora, acrescentam dinamica e ajudam a
imersdo. Os efeitos sonoros sdo sons pontuais que se adicionam a reportagem e que podem
servir multiplos propositos, desde colmatar um erro de captacdo a adicionar significado ao plano
e/ou momento narrativo. O som ambiente €, de maneira geral, 0 som sincrono da camara e
funciona como a base sonora em segundo plano, em cima da qual todos os outros elementos séo

adicionados. A musica é muitas vezes retirada de bancos e de outras plataformas, tendo a
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televisdo uma maior liberdade em relacéo a direitos de autor. Ndo estando presente em todas as
reportagens, € uma componente com uma grande capacidade intrinseca de criar envolvimento e

emoc¢do com 0 que esta a ser relatado.

3.3. Elementos Formais

Uma reportagem é estruturada com base no som, na palavra falada. A estrutura da
reportagem, ou esqueleto, como é comumente referido na giria jornalistica, tem por base trés
elementos: a voice-over de locucéo, os vivos e 0s soundbites. O jornalista usa a Voice-over para
explicar a historia, encadear as ideias e permitir o avancar da narrativa. Os Vivos séo momentos
de entrevista selecionados pela sua relevancia, nos quais os entrevistados partilham a sua visdo
dos acontecimentos. Podem ter varios propositos, assentes sempre na ideia de que o seu objetivo
é esclarecer, explicar e/ou contribuir com informacdo jornalisticamente relevante. J& 0s
Soundbites caracterizam-se como o que fica “entre” a palavra. Sdo agdes e/ou momentos
musicais que servem para deixar a reportagem “respirar” e dar aos telespectadores tempo para

refletir sobre alguma informacéo, contemplar ou despertar-lhe a atencéo.

As reportagens televisivas sdo redundantes. A voz diz algo que a imagem mostra e o
lead escreve. Este meio é construido como um todo, mas muitas vezes consumido as partes, ndo
h& muitas vezes um ritual. O espetador pode ver s6 um bocado, ver e ndo ouvir, ouvir e ndo ver.
E trabalha-se com isso em mente. A transmissdo da reportagem esta carregada de informacéo
visual e sonora, 0 que ajuda a interiorizar 0 que esta a ser contado, mas também impede a
imersao do espetador.

O trabalho de montagem numa redacéo de jornalismo televisivo pode ser medido através
de um espectro criativo, estando num dos extremos a arte e no outro uma execugdo meramente
técnica e superficial. Cada montador desempenha as suas fungdes tendo em conta a finalidade

do produto e o tempo disponivel para completar a tarefa.
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4. Caracterizacado dos desafios encontrados

O inglés John Grierson é uma figura incontornavel na histéria do cinema, sendo-lhe
inclusivamente atribuido o cunho da palavra “documentério” para este género de filmes. Lider
do movimento documentarista britdnico nos anos 30 do século passado (atualmente também
conhecido como “Escola de Grierson”), desenvolveu documentarios patrocinados pelo Estado,
com um discurso didatico em voice-over, € uma mensagem clara, cujo contetdo
propagandistico pro-sistema era indistinguivel da sua forma estética. Grierson defendia que o
documentério devia tratar temas atuais, tendo uma responsabilidade social, econémica e
cultural. Foi desenvolvido um método frequente de locugdo, a “voz de Deus”, voice-over
distante e didatica, com conhecimento absoluto sobre as matérias tratadas, uma voz externa a
qualquer continuidade espacial ou temporal (Wolfe 1997). Esta formatacdo classica parece ter
servido de molde para a concecdo de reportagens televisivas. Ndo estando o conteudo tdo
declaradamente ligado a agenda governamental, as caracteristicas da Escola de Grierson

mantém-se presentes:

(...) qualquer reportagem televisiva repete a relagéo de subordinagéo da imagem
a narragdo off; os entrevistados tornam-se ‘tipos’ e, na maioria das vezes, sdo
editados de modo a provar a veracidade do que o reporter esta dizendo (Lins cit
Souza 2009, 170).

Tem havido um investimento, a nivel universitario e profissional, no ensino de
capacidades multimédia a jornalistas. E comum encontrar profissionais com capacidades de
captacdo de imagem, montagem, criacdo de grafismo e até programacdo. Isto € uma grande
vantagem, na medida que sé tendo nocdao do tipo de trabalho desenvolvido nas diversas etapas
de producdo é possivel maximizar o contributo de cada um. Potencia uma melhor comunicagédo
dentro da equipa e gere as expectativas de forma eficaz. Por outro lado, e para as empresas, €
também financeiramente mais atrativo ter profissionais que podem acumular funcfes. Neste
processo perde-se, invariavelmente, para além da especializacao que os profissionais poderiam
ter no seu oficio, uma visdo de quem estd de fora, o contributo que diferentes membros da
equipa podem providenciar. Um jornalista que também monte as suas reportagens faz muitas
vezes um trabalho razoavel, com mais ou menos capacidade, mas faltard sempre o

distanciamento da pre-producdo e da produgéo, o que tinha planeado contra o que de facto foi
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captado e desenvolvido, os trugues e conhecimento adquiridos pelos montadores, que se

especializam nessa etapa.

O contacto constante com novo material e montagem de varias reportagens, tal como
acontece diariamente nas redagfes, tem a vantagem de ajudar na percecdo da linguagem da
informacdo televisiva, na otimizacdo da agilidade na procura/descoberta de solucdes de
montagem e no acumular de conhecimento sobre o que esta disponivel no arquivo e no que é
reutilizado com frequéncia. No entanto, quando o trabalho se torna automatizado pela pressdo
de tempo, deixa-se de questionar o porqué das opcdes tomadas e de investigar novas

abordagens.

Num jornal televisivo, mais importante do que ter uma peca informativa bem
organizada, bem explicada e bem produzida, € ter essa informagdo “no ar”. O tempo € escasso,
o material em direto vai chegando continuamente e 0 mais importante no jornalismo de hoje
em dia € ser o primeiro a dar a noticia, mesmo que o texto seja marcado por expressdes como
“alegadamente”, cujo propdsito estd mais proximo da protecdo legal do que do rigor

jornalistico.

Uma reportagem é produzida, de maneira geral, por trés pessoas: o jornalista, o repdrter
de imagem e o montador. Numa comparagdo com alguns cargos na produgéo cinematografica,
o0 repdrter de imagem seria o equivalente ao diretor de fotografia e 0 montador englobaria as
funcBes da pds-producédo video e audio, montagem e mistura. Ja o jornalista € o realizador,
produtor e argumentista. A histdria, a investigacdo e a concecdo da reportagem partem, de uma
maneira geral, do jornalista e é este que acompanha ativamente todo o processo. E a sua voz

que orienta a reportagem.
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4.1. Como “pintar” a palavra?

A palavra é a componente basilar do jornalismo. O jornalista ndo é alguém que mostra
a realidade como ela é. E alguém que deve procurar a verdade, apresentando varios pontos de
vista e transmitindo uma contextualizacdo da realidade tratada através dos parametros éticos e
deontologicos do jornalismo. A palavra é constante - ouve-se na voice-over de locucgdo, nas
entrevistas, em momentos de interacdo entre personagens in loco ou em outras fontes menos
usuais, como letras de musica diegética ou ndo-diegética. H4 uma quase imposigdo da palavra,
um “medo” de momentos onde nada ¢ dito durante a reportagem; um “medo” do siléncio. Uma
ideia generalizada de que a ateng&o do espetador esté alicercada apenas a palavra. Michel Chion
desenvolveu dois termos que traduzem esta ideia. Segundo o compositor e teérico, 0 som no
cinema é essencialmente vococéntrico, ou seja, a voz € o elemento sonoro com maior destaque
e importancia. Desenvolve ainda mais esta ideia afirmando que a fala, a garantia da
inteligibilidade das palavras, é ainda mais central, definindo o som para cinema como
verbocéntrico (Chion 2016, 13).

Nos tempos da edicdo analdgica, ndo era possivel fazer alteracdes estruturais nas
reportagens de forma eficaz e rapida, pelo que foi desenvolvida a estratégia de se fazer uma
estrutura na qual a voice-over era colada aos vivos, mantendo um discurso constante e espacos
a negro na zona da locugdo. Depois, estas zonas eram “‘pintadas” com imagens que
ilustrassem/explicassem o que estava a ser dito pelo jornalista. Mesmo apesar de hoje em dia
ser muito facil alterar e ajustar as imagens e 0 som consoante as necessidades, esta forma de
organizacéo das reportagens ainda permanece, fazendo com que a montagem nao tenha o poder
de estruturar e encadear o material captado e desenvolvido (Coelho 2021). O jornalista
providencia essa parte e o trabalho expectavel do montador € ilustrar o que falta, algo

semelhante a completar um “puzzle”.

Uma montagem baseada na ilustracdo de texto, como frequentemente € pensada a da
reportagem, incentiva e perpetua a utilizagdo de imagens com contetido suficiente para “pintar”,
mas que ndo requeiram muito tempo para discernir o seu significado. O Manual de Jornalismo
de Televisdo (2007), direcionado a jornalistas, da indicacBes de montagem bésicas para uma
peca do dia-a-dia. Segundo este manual, os planos devem ter entre 3 e 5 segundos, respeito pela
cadéncia da leitura, inteligibilidade de cada plano e “respiragdes” a meio do texto. Também ndo

se deve colar nem cortar planos em movimento.
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Existe um fendmeno, talvez também por causa da pressao de tempo, de “escrever para
as imagens”. Isto significa que o jornalista descreve na locugdo o que se v€ na imagem, destaca
algum pormenor ou faz um trocadilho com o que foi captado pelo rep6rter de imagem. E isto é
visto como algo positivo e que deve ser feito com a maior regularidade possivel. Um plano, por
si s0, ndo tem de carregar a totalidade de uma ideia ou ponto de vista, mas através da montagem

deveria ser possivel discernir alguma conclusdo sem que esta fosse sempre dada pela locucao.

No entanto, ha reportagens com constrangimentos de imagem como, por exemplo, a
tematica ser abstrata (ex: macroeconomia), a deslocacdo ndao ser uma opcao ou os factos
tratados ja terem ocorrido. Tal resulta num texto que pode fazer alusdo a diferentes
particularidades do tema, mas nunca podera mostrar concretamente o que esta a ser relatado. O
reconhecimento das imagens quando se “escreve para elas” tem o beneficio de dar aos
telespectadores pontos de referéncia a partir dos quais pode alicercar a informacao que esta a
ser transmitida de forma auditiva e visual. Por outro lado, esta pratica cimenta redundancias

desnecessérias, a repeti¢do constante entre elementos sonoros e visuais.

O discurso jornalistico em voice-over da reportagem televisiva também tem outra
caracteristica. Pela localizacao indefinida do locutor e transmissdo de informacao generalizada
e, por vezes, de forma didatica, o tempo e acdo a ter em conta ndo sdo os da narrativa, mas sim
os do narrador (Amiel 2016).

4.1.1. A voz da reportagem

Tomemos como base o esquema de Bill Nichols (2017) sobre a voz no documentario.
O investigador apontou dois eixos: abordagem (address) - se o publico e/ou cdmara sdo ou nao
abordados diretamente - e materializacdo (embodiment) - se quem fala esta ou ndo presente no

ecra.

A abordagem direta material é representada por alguém que se vé na imagem, que fala
diretamente para a cAmara, como os jornalistas em direto do local, com a sua voz de autoridade,
ou pessoas entrevistadas que prestam depoimento. A abordagem direta imaterial acontece
quando o publico é abordado diretamente, mas ndo se vé o interlocutor, por exemplo, uma
voice-over no campo sonoro ou intertitulos no campo visual. A abordagem indireta material

acontece quando os atores sociais comunicam entre si, sem reconhecerem a presenca da camara,
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como acontece frequentemente no cinema direto americano. A abordagem indireta imaterial é
algo menos concreto. Da-se quando a forma como o filme/video é feito (angulos de camara,
uso de mausica, efeitos, etc.) transmite ideias especificas a audiéncia, ficando esta mensagem

aberta a interpretacéo pessoal.

Numa reportagem, a abordagem direta, material e imaterial, domina o espago. As
entrevistas e a locucdo sdo as fontes de comunica¢do mais abrangentes. O uso da abordagem
indireta material é pontual, quando existente, pois ha poucos momentos durante os quais as
personagens comunicam entre si esquecendo a existéncia da camara. Pode também dizer-se
que, na maioria dos casos, a abordagem indireta imaterial ndo é especificamente enderecada,
podendo, contudo, haver a leitura de determinados padrfes ou ideias na estrutura e montagem

do produto final.

A voz do jornalista ndo deve ser subjetiva. O discurso jornalistico exige clareza e, tanto
quanto possivel, isencdo. JA a sua presenca fisica na reportagem revela normalmente
ambiguidade. Onde esta localizada esta voz? A voice-over é gravada no estidio de locucao
enquanto os vivos do jornalista, ou seja, 0s momentos nos quais o jornalista aparece em plano
a dizer algo, sdo captados no local. O tom vocal é igual em qualquer um destes momentos, a
informacdo que passa é muitas vezes semelhante, a grande diferenca esta em ver ou ndo a fonte
da voz. As qualidades expressivas do som entre voice-over e vivo sdo diferentes, podendo a
segunda ter indices materializantes como 0 som do vento, carros e pessoas a passar enquanto a
primeira tem um som limpo, que se consegue pelo isolamento das cabines de locucdo. Esta
distincéo, para além de subtil num contexto de tendencial inferioridade de qualidade do som
televisivo, em comparagdo com a transmissdo sonora numa sala de cinema, pode também ficar
esbatida com a utilizacdo de som ambiente mais presente durante a voice-over. E da mesma
forma que a adicdo desta camada cria ambiguidade na percecdo do local de captacdo da voz, a
sua utilizacdo ao longo de varios cortes e juncdes de planos e/ou dialogo pode disfarcar estas
mudancas e aparentar a preservacao da continuidade temporal (Buhler, Neumeyer e Deemer
2010).

N&o € muitas vezes possivel marcar a localizacdo geografica do jornalista tendo em
conta a sua voz. Sendo assim, h4 o que se pode chamar uma omnipresenca diegética. O
jornalista € uma personagem na reportagem, a sua presenca € constante e mantida através da
voz. Tera esta ambiguidade peso na expressdo de neutralidade e objetividade do discurso

jornalistico?
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4.1.2. A subjugacéo da voz

A montagem de reportagens ndo sé da prioridade a voz, acaba frequentemente por
subjugar a ela todos os outros elementos. Muitas vezes através da montagem probatoria: se o
jornalista disser algo como “foi nesta casa que ocorreu o crime”, ndo ha davida de que é
necessario mostrar a imagem da casa. Aqui € uma questdo de coesdo e nao de semidtica. Por
outro lado, se a voice-over tiver uma expressao como “os precos subiram”, ¢ habitual criar uma
metafora através da forma, utilizando ao mesmo tempo uma panoramica vertical ou um plano
de drone a subir. N&o é certo que esta opcao acrescente a experiéncia do telespetador, mas, por
vezes, € a Unica maneira de colar imagens genéricas ao discurso jornalistico. Havendo uma
propensdo grande para a redundancia dos varios elementos, é necessaria uma avaliacdo e

reavaliacdo frequentes e luta contra o status quo.

Discursos audiovisuais que baseiam o respectivo significado na palavra ndo sdo
necessariamente maus mas sdo pobres no sentido que ndo usam as outras formas
de producdo de sentido proprias da linguagem cinematogréfica. (Barbosa 2012,
5).

Atualmente, a qualidade da captacdo de som, nomeadamente da locucdo em estudios
proprios, da muita liberdade na altura da montagem. A clareza do discurso torna possivel
aumentar consideravelmente o volume de outros sons, trabalhar modificacbes de ruido e
acrescentar informacgdo sonora sem que por isso se perca inteligibilidade. Por exemplo, se
durante o discurso se quiser criar um pico de tensdo ou outro efeito sonoro psicolégico podem
ser usados stingers, sons incisivos repentinos e fortes como gritos, tiros ou pratos (instrumento
musical) a bater (Buhler et al. 2010), e trabalhé-los de forma a ndo perturbarem a clareza das

palavras.

Ha entdo que perceber de que maneira contornar este dominio da palavra sobre tudo o
resto. Em forma de exemplo, utilizemos a frase ““as varias plantagdes estendem-se por hectares”
e num plano muito geral de drone. Sendo esta uma formulacdo que tendencialmente imporéa a
utilizacdo imediata do plano, devemos ponderar a sua forca e significado em trés momentos

proximos — antes da frase, durante a frase e depois da frase.

Antes da frase: hd uma contextualizacdo do espaco, uma primeira introducéo a dimensao

do local e depois, quando a voice-over d& destaque aos varios hectares de terreno, em

24



retrospetiva, o telespetador ja tem essa imagem visual interiorizada. Ja “esteve” 14, reconhece

essa realidade.

Durante da frase: € uma redundancia comum, que ndo faz o publico questionar a op¢éo,
mas também ndo a estimula. Da a ideia de que a voz conjurou a imagem, pois materializou-se
no mesmo instante. Direcionar o olhar e entendimento do publico pode ajudar a percecao de
detalhes que de outro modo seriam ignorados, principalmente nos casos de planos gerais e
muito gerais, mas, também por isso, reduzir a restante informacao que poderia ser retirada da
imagem. Neste exemplo, um ribeiro ou um trator agricola na estrada poderiam ser ignorados

uma vez que o olhar estava direcionado para as plantacdes.

Depois da frase: cria-se um pequeno jogo de expectativas, e durante alguns segundos o
publico tem a informacé&o sobre algo, mas ndo tem a confirmacao visual. Uma possivel solucéo
de montagem poderia ser a utilizacdo de varios planos de pormenor, que mostrassem varias
plantas diferentes. Quando a frase terminasse, poderia abrir-se um espaco de respiracdo e
contemplacéo, dando tempo ao plano muito geral e ao som ambiente para encherem o ecrd e
transmitirem o que apenas tinha sido dito por palavras. Reforga a diferenca entre “ouvir dizer”

e “ver”.

A dificuldade do trabalho de montagem é o de acrescentar significado apesar da voz
constante, das exigéncias que o formato da reportagem lhe impde. O espaco é pequeno durante
o discurso, portanto o grande trabalho do montador encontra-se “entre” as palavras. O tempo
da reportagem esta dependente de maltiplos fatores, e muitas vezes é medido ao segundo. Mas
uma boa peca, bem contada e bem montada, altera a perce¢do do tempo, por isso, hé espaco de
manobra na rigidez do jornalismo televisivo. O montador pode utilizar esse siléncio da voz para
explorar e construir significado com outros elementos sonoros e visuais. Estes momentos quase
roubados, de respiracdo entre as palavras, tornam evidente a falta de tempo e atencdo dada aos

outros elementos sonoros.
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4.2. Emocdao para além da musica

A composicédo da banda sonora é um dos espacgos de maior liberdade para 0 montador
de reportagens televisivas. Enquanto o conteido do discurso e a veracidade da informacéo séo
os grandes focos do trabalho jornalistico e as imagens visuais o elemento mais “6bvio” da
montagem, o trabalho sonoro apresenta-se como um grande potenciador de criatividade, muitas
vezes negligenciado pela constante e intensa gestdo do tempo que € preciso fazer durante a
montagem. Em Portugal, é raro as reportagens terem um profissional a quem a Unica

responsabilidade atribuida seja o trabalho de p6s-producéo audio.

No cinema, a existéncia do diretor de fotografia (cinematographer), profissional
encarregado da unidade visual do filme, problematiza a quase inexisténcia do diretor de som**
(sound designer), cuja funcdo seria a de desenvolver e acompanhar a criacdo da identidade
sonora do projeto. No contexto da producado nacional, o cargo de diretor de som define a pessoa
responsavel pela gravacdo de som direto durante a rodagem. Ha& pouca interacdo entre as
equipas de producdo e de pds-producédo (Gongalves 2023), sendo que as segundas sdo divididas

em montagem/edicéo e a de mistura.

Enquanto as imagens visuais se interligam umas com as outras durante a montagem, as
sonoras, mais do que interligadas entre si, estdo quase sempre ancoradas as visuais (Chion apud
Goncalves 2023). Tomemos como exemplo uma reportagem sobre a ocupacao israelita da
Palestina da CNN Portugal (Oliveira e Silva 2023). Uma cena que mostra o interior de um carro
em movimento € complementada com os sons do radio, motor, outros carros e pessoas a falar
(Figura 5); uma cena de um ataque militar € acompanhada de sons de tiros, pessoas a gritar e
sirenes (Figura 6); uma cena de uma manifestacdo tem canticos e o barulho de tambores, 0 som
do vento e palmas (Figura 7.). Os elementos sonoros presentes nestas cenas tém uma relacdo

estrita com as imagens que acompanham sem, aparentemente, se ligarem entre si.

14 Como ponto de partida para a implementacdo de tal personalidade, sugere-se Sound Design (2001) de David

Sonnenchein, onde o cineasta partilha 0 método que desenvolveu ao longo da sua carreira.
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Sim, sim, tenham cuidado.

Figura 5 - Fotograma da reportagem sobre a ocupagao israelita da Palestina de maio de 2023 (CNN Portugal), 00:01:48.

Figura 6 - Fotograma da reportagem sobre a ocupacao israelita da Palestina de maio de 2023 (CNN Portugal), 00:05:13.

Figura 7 - Fotograma da reportagem sobre a ocupagao israelita da Palestina de maio de 2023 (CNN Portugal), 00:10:27.

O som e a imagem sdo dois elementos que se impdem um ao outro, definindo-se e

redefinindo-se consoante 0 momento. Como exemplo, Eisenstein (1957) defendia que a
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expressao visual transmite uma determinada mensagem, enquanto a expressao sonora transmite
outra, criando juntas um novo e mais abrangente significado. J4 Chion (2016) apresenta a no¢ao
de "valor acrescentado” através do qual o som expande a imagem, ou vice-versa, mas mantendo

a ideia de que um deles é o elemento predominante nesta interacao.

Na montagem de reportagens, a imagem tem uma construcao essencialmente horizontal,
enguanto a dimensdo sonora é substancialmente construida e desenvolvida verticalmente, pela

sobreposicao dindmica de varios estratos (mistura sonora) (Figura 8).

Figura 8 — Timeline da reportagem sobre os bombeiros de Benfica — Programa Exclusivo de dia 22 de dezembro de 2024 (TVI)

A imagem, contudo, ndo tem de impor uma construcdo sonora, pode apenas sugeri-la.
O plano esta “preso” aos quatro cantos do ecra: “€¢ o som que leva a tridimensionalidade e que
torna visivel o que escapa aos enquadramentos” (Oliveira, Sena Santos, e van der Kellen 2021,
150). E muito comum nas reportagens usar-se 0 som da camara como a base ou a totalidade do
som ambiente da cena. E até mal visto por alguns jornalistas “enganar” o espetador com sons
colocados a posteriori. Na redacdo, € comum ouvir-se a expressdo “falsificar o som” quando

héa referéncias a este tipo de trabalho de p6s-producéo audio.

O som direto pode ser o mais fidedigno, mas ndo é necessariamente o que cria maior
realismo, tal € conseguido através da clareza (Buhler et al. 2010). Por exemplo, se se for fazer
uma reportagem a uma quinta e estiver muito vento, os microfones vao captar um som
distorcido, preso aos limites da tecnologia, o que seria distrativo para os telespectadores. Vacas,
cabras ou galinhas ndo estdo sempre a mugir, balir ou cacarejar, pelo que podera ndo ser

possivel captar estes sons no dia da rodagem. Corrigir falhas de captacao e acrescentar sons que
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razoavelmente poderiam ser ouvidos naquele espaco ajuda a criar um cenario sonoro cheio e
credivel, que da profundidade ao espaco habitado pelas personagens. Este cenario também pode
ser usado como um indicador de tempo e espaco (Buhler et al. 2010). O som de varios carros a
passar, pessoas a falar e sirenes pode sugerir a ideia de cidade; o som de grilos pode transmitir

a ideia de noite.

Michel Chion (2016) apresenta um conceito cuja complexidade e potencialidades séo
subexploradas na realizacdo de reportagens - sincrese. A sincrese explica que é possivel unir
uma imagem a um som e, através do sincronismo entre ambos, criar, artificialmente ou néo,
uma ideia de unidade natural. O fenémeno “mickey mousing” nome inspirado pelos filmes
animados produzidos pela Disney, é um exemplo claro da juncao artificial que é possivel fazer
quando se explora o poder da sincrese. Acontece quando a musica esta sincronizada com o
movimento das personagens e substitui um som verosimil (Bulher et al. 2010). Através da
sincrese, suspendemos a descrenca e aceitamos que determinado objeto seja acompanhado de

determinado som, mesmo que isso nao aconteca no “mundo real”.

O que isto nos da, no trabalho da reportagem, € uma abertura para explorar o som de
maneira a impregné-lo de significado de uma forma que néo distraia a atencdo da informac&o
que estd a ser passada e da histdria que esta a ser contada. Para além da op¢do comum da
utilizacdo exclusiva do som direto, naturalmente sincrono com a imagem, quando se escolhe
colocar, retirar, enaltecer ou destacar determinados sons, ha uma mudanca na cena, sendo
possivel transmitir uma intencdo, ter um impacto que é muitas vezes recebido de forma
inconsciente pelos telespectadores. Numa cena de uma multid&o, se se distingue o som de uma
crianca a chorar, procura-se na imagem a origem deste som. N&o sé a imagem é lida de forma
diferente por causa do som que a acompanha, como também ativa a participacdo da audiéncia

e, potencialmente, a sua atencéo.

4.2.1. O problema dos bancos de musica

Os tempos e orgcamentos da reportagem televisiva ndo permitem o trabalho com
compositores, profissionais que poderiam criar elementos musicais que complementariam a
reportagem e transmitiriam informacé&o especifica sobre a historia. Por isso, 0 uso de bancos de
musica estd muito disseminado. E uma opgéo préatica e eficaz com milhares de entradas, que

permite ao montador, através de pequenas instrugfes como a escolha do género musical que
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pretende, os instrumentos utilizados ou o tom sentimental da composicdo, ter acesso a musica

que cumpre algumas das funcdes que Ihe poderiam ter sido atribuidas pelo compositor.

Através do nosso contexto cultural, aprendemos a ouvir masica e a associar
determinadas composicdes a determinadas emogcdes. E inegavel a capacidade que a musica tem
para as construir e sublimar. No entanto, a sua utilizacdo impde um ponto de vista. O som em
modo ndo-diegético, como muitas vezes a musica se apresenta, serve uma fungéo interpretativa,
guiando quem o ouve para uma conclusdo que vai além das imagens visuais (Sonnenschein

2001), algo que pode prejudicar a neutralidade e isencdo da peca informativa.

Apesar disto, a musica é amplamente utilizada na reportagem. Devido a natureza de
distanciamento e imparcialidade latentes nos outros elementos da reportagem jornalistica, a
componente musical torna-se muitas vezes a atragao e componente impulsionadora do consumo
deste produto, num meio audiovisual cujo negdcio estd em grande parte alicercado aos niveis
das audiéncias. A televisdo tem de ser apelativa e tem de fazé-lo equilibrando as nog¢des éticas

do jornalismo com as nogdes estéticas da televisao.

E fécil, no entanto, exagerar no uso de musica. Sendo muitas vezes o unico elemento
que cria sensacdes no telespetador, como a tensdo e a excitagdo, o seu uso prolongado na
reportagem retira forca a estes momentos musicais. Devido a musica disponivel nestes bancos,
é também facil cair na tentacdo de escolher musica demasiado Gbvia, ou seja, que claramente
tenha como objetivo passar uma ideia/sensacao especifica. Isso resulta em reportagens com um
tom forcado, musicas demasiado presentes e blocos de ambiente tenso desproporcional a

historia que esté a ser contada.
As entrevistas s&o os momentos onde a voz pode dar carga emocional & reportagem.

Sem pessoas, a reportagem é uma abstracdo, uma narrativa distanciada, seca e
desapaixonada. As pessoas, as suas historias, 0s seus dramas, as suas vitdrias ou
derrotas, os seus feitos ou fracassos, aproximam o espectador e criam uma
atmosfera de identificacdo social e vivencial insubstituivel. (Oliveira 2007, 36-
37)

A aplicacdo diegética de musica é uma opcao natural, que pode mostrar a musica de
forma oObvia e té-la presente e forte, jogando com o seu papel de guia emocional. No entanto, o

aproveitamento e desenvolvimento desta vertente esta relativamente dependente da captacao.
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A forma mais direta de utilizacdo de musica diegética na reportagem é quando esta é
captada durante a rodagem. Se a sua fonte permanecer oculta, acusmatica, como sugeriu
Peignot (1960), teremos uma musica com indices materializantes do local onde foi captada, o
que podera dar uma leitura interessante e ativa do que se esta a ouvir. Se se revelar a origem,
ou seja, proceder a uma desacusmatizacdo, esta pode jogar com o resto da montagem e da
histdria, dependendo da ligacdo que estas imagens tém com o enredo. A musica pode ser
utilizada também para pontuar outras partes da reportagem, transformando o seu significado ao

alterar a percecdo que é feita ao longo do tempo e em cada utilizagéo.

E possivel criar artificialmente a ideia de musica diegética. Se for feita a alteracio das
qualidades da faixa musical, esta pode sugerir a ideia de estar a ser transmitida a partir do espago
diegético, por um objeto visivel (caso tenha sido captado um plano de um objeto com

capacidade de reproducdo audio) ou mesmo sem ele.

A musica ganha, assim, a capacidade de avancar e recuar na diegese, abrindo espaco a
transicdes suaves. Como nos espetaculos de ilusionismo, ao colocéa-la “dentro” da historia, a
vista de todos, permite que os telespectadores reparem nela de forma construtiva refletindo
sobre ela, incorporando o seu significado e, ao retird-la do espaco diegético, transpor os limites

da cena e adaptar sub-repticiamente o seu papel de guia emocional.

Numa redacdo, uma das primeiras indicagfes de linguagem televisiva que se ensina é
deixar algum desfasamento entre o plano e a voz do entrevistado. Ou seja, “pintar” o inicio de
cada vivo e s6 depois mostrar o plano de entrevista. Este exercicio constante, apesar de util para
a suavidade da montagem, faz com que o propdsito desta a¢do seja esquecido. Serd que hd um
jogo entre os planos de reportagem e as entrevistas escolhidas? Estimula-se a curiosidade do
telespetador neste pequeno exercicio? Quer se construam atraves da mdsica, quer através de
VOzes ou outros sons, as transigdes sonoras podem funcionar como um dialogo entre cenas,
havendo uma “pergunta” (um som que comega a aparecer) € uma “resposta” (a origem desse
som), ligando organicamente momentos, independentemente de qualquer possivel distancia,

geografica ou temporal (Sonnenschein 2001).

Ha um balanco dificil nos livros de mistério, como os de Agatha Christie, onde é preciso
dar alguma informacdo para que o leitor possa tirar determinadas conclusfes, mas néo
demasiada para ndo ser uma resposta dbvia. O final mais satisfatorio é a surpresa misturada
com o reconhecimento claro das pistas a posteriori. Citado em Barbosa (2012), a estratégia de

utilizar um jogo de pergunta-resposta foi teorizado por Noel Carroll, para uma narrativa
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erotética, ou seja, quando as cenas anteriores fazem uma pergunta a qual as cenas posteriores

respondem.

N&o tendo o montador o controlo sobre o posicionamento de cenas na estrutura da
reportagem, pode-se jogar com o som e a introducgéo de personagens. Mostrar sem revelar, dar
tempo para que se levantem questdes acerca do papel dos entrevistados na narrativa.
Desenvolver perguntas implicitas na montagem para as quais surgem respostas naturais - um
desenvolvimento sonoro erotético. Esta tatica é clara quando as pessoas ndo dao a cara, ou seja,
aceitam ser entrevistadas sem que 0 seu rosto, e por vezes a voz, seja mostrado na reportagem.
Aqui temos a pergunta de quem esta pessoa serd, sem obtermos resposta. E preciso estar
consciente daquilo que o telespetador sabe, do que lhe foi mostrado, explicado ou o que pdde
deduzir. Neste caso, foi-lhe apresentada uma personagem relevante, alguém que tem

informacgdes a prestar, mas ndo foi dado acesso a sua cara, a sua identidade.

Muitos sons ndo tém um reconhecimento indubitavel. Sem a sua origem, um riso pode
ser confundido com um choro, ou 0 som do restolhar de folhas pode ser interpretado como o do
crepitar do fogo. Através destas propriedades e da diferenciada renderizacdo do som (Bulher et
al 2010), pode jogar-se com as expectativas do publico, propositadamente defrauda-la e/ou dar
respostas que vao evoluindo a medida que se desenvolvem, trabalhando assim para uma ideia

de audiovisdo ativa das reportagens.

4.2.2. O siléncio e as sensagdes

E raro haver siléncio nas reportagens. Como o realizador Patricio Guzman aponta, no
jornalismo ha “medo do siléncio. Cortam tudo isso, quando por vezes o mais importante sao os
siléncios, os momentos ‘mortos’” (in Publico 2014). Esta é uma luta que ndo se pode deixar de
travar. O siléncio é um elemento que precisa de uma construcdo clara e inequivoca, e por ser

tdo pouco utilizado na reportagem pode facilmente transmitir a ideia de um erro de montagem.

O siléncio aguca o ouvido. Um momento de siléncio é como um convite a ouvir, uma
expectativa. O primeiro passo para alcangar um momento de siléncio € abrir espago na voice-
over de locucdo. Todas as a¢Oes criativas de um montador tém de ter um objetivo claro e muitas

vezes autoexplicativo. Ndo ha espaco para construgdes elaboradas de varios minutos. Trabalhar
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em informacao é trabalhar frame-a-frame. Temos pouco tempo para criar espagos Sonoros sem

voz, e é dentro destes que podemos encontrar a oportunidade para criar siléncio.

Olhemos para dois filmes com uma acédo semelhante e intensa, um esfagueamento em
grupo, e duas abordagens distintas. No filme cuja base € a violéncia dentro de uma prisdo no
Brasil, Carandiru, de Victor Babenco, a cena do ataque a Zico (Wagner Moura) é explicita,
ouvem-se 0s gritos deste quando Ihe é tapada a cara com um lencol e comeca a ser esfaqueado
e véem-se as facas a penetrar o abdémen da personagem. E uma cena dura e o grande impacto
vem da construcdo emocional que tinha sido desenvolvida pelas personagens até aquele

momento.

Num contexto diferente, Restos do Vento, de Tiago Guedes, fala sobre uma violéncia
diferente, uma violéncia geracional, perpetuada por tradi¢fes. Pensando que Laureano (Albano
Jerdnimo) tinha matado o seu filho, Samuel (Nuno Lopes) junta um grupo de homens, fazendo-
Ihe uma emboscada durante a noite. Num plano geral, e apenas com as luzes dos carros ligadas
no meio do campo, 0s homens agridem Laureano, que cai no chao, indefeso. Depois, num plano
proximo, Samuel da-lhe um golpe, sem se ver a navalha a entrar na pele e todos vdo embora,
deixando-o sozinho. A cena em si ganha um maior efeito empatico porque na penumbra se
ouvem 0s ruidos secos dos pontapés, os gemidos fracos da vitima e, durante o préprio
esfaqueamento, a reacdo de Laureano é fraca e visceral. Neste siléncio, € possivel ser-se

transportado para 0 meio da acao, sentir que nos tornamos testemunhas oculares daquele crime.

O siléncio ndo é algo, é a auséncia de algo, é o resultado de um contraste (Chion 2016).
Numa reportagem, ndo é possivel construir esta imersdo, para tal seria necessario provocar e/ou
criar os elementos da cena, e mostrar a violéncia crua. Parece um contrassenso, ha uma ideia
generalizada de que nas noticias s6 se mostram as desgracas. E, de uma determinada perspetiva,
é verdade. Mas nas redacdes € feito um esfor¢o para dar este tipo de informacao sem que para
isso se exponha demasiado os telespectadores as imagens mais chocantes, desfocando corpos e
ndo mostrando planos com agfes excessivamente gréficas. A sede pelo que é sensacionalista €
forte, mas a exposicdo constante a cenarios de guerra e violéncia normaliza e dessensibiliza 0s
telespectadores. H4 muita violéncia gratuita nos jornais televisivos, e cabe ao montador, em
altima instancia, tentar zelar pela protecdo do telespetador. Um filme de ficcdo sobre guerra
pode ser violento, mas, mesmo dramatizando algo que aconteceu na vida real, as pessoas que

estdo no ecra sdo atores. Nas reportagens de guerra, tudo € real. A vida e a morte das pessoas
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presas nessas zonas de conflito é real. E preciso lutar contra a nossa propria dessensibilizacio

e tentar mostrar o que tem de ser mostrado, mantendo o respeito pela dignidade humana.

O jornalista deve recusar as praticas jornalisticas que violentem a sua
consciéncia. (...) O jornalista obriga-se, antes de recolher declaracGes e imagens,
a atender as condicdes de serenidade, liberdade, dignidade e responsabilidade

das pessoas envolvidas. (Codigo Deontolégico do Jornalista 2017)

O inicio da reportagem € o espaco de maior criatividade para um montador de
informac&o. E um momento crucial para agarrar a atencéo dos telespetadores e Ginico neste tipo
de montagem. Pode haver o afastamento da imparcialidade e objetividade caracteristicas do
jornalismo, jogando-se com todos os momentos os elementos disponiveis. Um inicio, ou

“cabeca” como ¢ chamada na giria, quer-se forte e apelativo.

Uma das féormulas mais comuns é a utilizagdo de musica ritmada, pequenos trechos de
entrevista com as frases mais marcantes e/ou enigmaticas, fades a negro entre planos e
alteracdes as propriedades da imagem, como a criacdo de molduras e a mudanca da saturacéo
das cores. A cabeca € 0 momento mais artificial da reportagem e muitas vezes as solucdes de

montagem sdo completamente dispares das utilizadas no decorrer da peca.

O Unico objetivo deste momento é dar ao publico um motivo para prestar atencdo. E
esta pode ser captada de diversas formas. Tomemos como exemplo os recentes documentéarios
portugueses Os Grandes Criadores (2022), de Ramdn de los Santos e Elisa Bogalheiro, Cesaria
Evora (2022), de Ana Sofia Fonseca, Sagres (2022), de José Eduardo Zuzarte e O Que Podem

As Palavras (2022), de Luisa Marinho e Luisa Sequeira.

O primeiro, Os Grandes Criadores, comeca com a imagem de um jogo do Sporting a
passar num telemovel, seguido de um cantico futebolistico deste clube e preparacao para entrar
em cena de um pequeno grupo de teatro. As varias a¢gdes do grupo mostram os bastidores e uma
certa estranheza e excentricidade das personagens, proprias de atores de teatro. A camara é
ignorada por eles durante os varios momentos de preparacdo. O som é todo diegético, com o
relato do jogo de futebol a pontuar brevemente o comego do cantico do grupo. Seguem-se
conversas breves, frases soltas, algumas ndo percetiveis, o som de respira¢do, burburinho e
outros sons feitos pelo grupo. Ha também cartGes com o nome da produtora e dos realizadores
que aparecem entre planos. O som € constante em todos 0s momentos. Este inicio tem a duracédo
de 2 minutos e 50 segundos e um total de 7 planos, os Gltimos 2 sdo 0s mais longos e ocupam

1 minuto e 55 segundos deste tempo. Acaba quando surge um cartdo com o nome do filme.
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O segundo, Cesaria Evora, comeca com os cartdes dos distribuidores e produtores.
Ainda durante os cartbes comeca a ouvir-se 0 som de conversa e masica. O primeiro plano é
uma imagem amadora de Cesaria Evora a cantar durante a gravagio do album “Voz D’ Amor”,
como se |é na imagem. O video caseiro continua, a imagem foi montada de forma a criar uma
narrativa do dia de filmagem, com a cantora a interagir com quem a filmou. Ceséria canta, na
gravacdo do disco, e quando acaba um verso, comeca a dar a faixa finalizada. Quando muda de
plano, esta masica ndo-diegética continua a acompanhar a cena. Vé-se a imagem de Cesaria a
fumar e a sua voz ndo sincrona a falar sobre o disco. O inicio acaba quando surge uma imagem
a negro, a musica desaparece em fade e ouve-se apenas o som de vento. Depois de 4 segundos,
surge o nome do filme. O inicio em 2 minutos e 45 segundos e um total de 6 planos, em todos

eles esta presente, em destaque, Cesaria Evora.

O terceiro, Sagres, tem como plano inicial o nascer do sol e o siléncio, depois alguém
comega a cantar uma musica cuja cadéncia e voz fazem lembrar as dos trabalhadores do campo.
Ha varios planos que mostram as paisagens de Sagres, desde o campo, a0 mar, seguindo-se
Joana Schencker em cima da sua prancha no meio das ondas, a camped mundial de bodyboard
e personagem central do filme. Os sons véo-se intercalando entre a imagem anterior e a
seguinte. Entre planos passa um cartdo com o nome do realizador e da personagem principal.
O final deste inicio é marcado pelo nome do filme, que aparece em fade. Este inicio tem 1

minuto de duragdo e um total de 6 planos.

O quarto, O Que Podem As Palavras, € 0 que tem o inicio mais complexo. Comega com
um cartdo com um prémio atribuido no festival DocLisboa e outro com o logotipo da produtora.
Surgem varias imagens de Lisboa do século XX, na altura do Estado Novo. O som que
acompanha os planos datados é discreto, quase inexistente, que emula o possivel diegético, sem
o ser. Depois um intertitulo, com fundo negro e frases a branco que contextualizam o ano de
1972 dentro da ditadura. Mais imagens datadas, agora com uma maior ligacdo a populacéo.
Veem-se varias pessoas durante uma cerimonia religiosa. Surge mais informacédo escrita a
branco num fundo negro. Agora as imagens focam-se na condi¢do das mulheres, a quem era
vedada ainda mais a liberdade, e surgem imagens de meninas, também com carater religioso.
O bloco seguinte de texto € acompanhado do primeiro som forte, uma guitarra a tocar num
ritmo de rock, passando a informacéo de que, em 1972, trés mulheres publicaram o livro Novas
Cartas Portuguesas. As imagens seguintes mostram meninas felizes, com uma cor mais
saturada, seguidas de manifestacdes de mulheres na rua e discussdo em comicios. A guitarra

juntou-se a voz da Amalia a bradar “sao loucas”, verso da cangdo “Barco Negro”. O bloco
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termina com fotografias de contestacdo, posters em inglés, da prisdo das trés escritoras
portuguesas e uma imagem do The New York Times Book Review de 1975, com caricaturas das
mulheres, o nome do seu livro e a alcunha pela qual eram conhecidas, “As Trés Marias”. Esta
imagem serve de titulo do filme. A musica para abruptamente quando muda o plano, acabando
assim a parte inicial do filme. Sdo exatamente 4 minutos e um total de 37 planos, entre videos

antigos e fotografias e trés intertitulos.

Todos os documentarios tém como foco pessoas individuais, ou um pequeno grupo,
mais ou menos conhecidas pelo pablico geral. Nestes exemplos, o inicio serve para dar contexto
e apresentar as personagens. No primeiro, sobre o grupo de teatro, e no segundo, sobre Cesaria
Evora, temos acesso a momentos intimos de bastidores, somos colocados na sala com eles. No
terceiro, € mostrado o espaco, que da nome ao filme, onde Joana Schencker cresceu, treina e
vive. No quarto, sobre as trés Marias, a contextualizacdo é temporal, da vida das mulheres na

altura do Estado Novo e do impacto que o livro escrito pelas autoras teve naquela altura.

A separacdo entre o inicio e o corpo do filme foi sempre feita através do titulo. Enquanto
este € um denominador importante nos filmes, o titulo tem um carater opcional nas reportagens,
sendo mais importante 0 nome do programa onde estdo inseridas e/ou do jornalista que as

assina.

Quando hé cartbes com informacdo, seja da producdo, de contextualizacdo ou o préprio
nome do filme, o som mantém-se presente, com 0 uso de sons diegéticos, como conversa e
canto, e 0 som da natureza, e outros nao-diegéticos, como a musica, que serve de comentador
6bvio da narrativa. O vento é utilizado como som diegético, que comeca acusmatico, de forma

a manter sempre algum barulho de fundo.

O impacto de cada inicio depende do quanto se conhece as personagens, espagos e
tempo tratados. Aquele onde o foco da emocdo esta na montagem e nao somente nas imagens
é o quarto, O Que Podem As Palavras, que agrega imagens antigas, cartdes de informacao e
mausica ndo-diegética. Sagres é o filme onde se mostra menos ac¢éo, € aquele onde ha um maior
foco contemplativo do espaco. Os bastidores e outros espacos que comumente estdo vedados a
maioria das pessoas tm um valor intrinseco de fascinio e interesse. Um inicio que “abre o

apetite” para o resto do filme ¢ aquele que desperta a curiosidade.

Nos filmes e nos videos, a visdo e a audi¢cdo sdo captadas/criadas e transmitidas com
grande fidelidade, sendo esse um dos objetivos principais que tem guiado o desenvolvimento

tecnoldgico nestas areas. No entanto, e mesmo com as condi¢Bes 6timas de visionamento, ha
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trés outros sentidos, o tato, o paladar e o olfacto, que ndo estdo a ser estimulados e que,

potencialmente, contém outras solugdes de imersdo e experienciacao.

E possivel encontrar em parques tematicos e espacos lidicos experiéncias de cinema 4D,
onde as cadeiras mexem, ha esguichos de 4gua e aroma em spray. E uma experiéncia desenhada
para ser imersiva, mas ao mesmo tempo 0s varios elementos distraem pela surpresa e falta de
habito, coisa que retira a atencdo do ecrd. Sensacao fantasma (Fantdme sensoriel) foi definido
por Chion (2012) como algo que apenas ativa um sentido num contexto em que poderia
estimular dois. O tedrico usa como exemplo a entrada em cena de uma personagem sem que
esta emita nenhum ruido. Mesmo sem essa componente, podemos imaginar o barulho dos

passos, da roupa, da respiracao.

Este conceito utiliza-se neste trabalho como um ponto de partida para olhar para a
imagem em movimento, e principalmente o som, como meios com capacidade para despertar
sensacdes “fantasma” nos outros sentidos. Em 1995, o engenheiro de som e professor Antoine
Bonfanti, na revista portuguesa de cinema A grande ilusdo (Puccini 2017), definia 0 som como
“uma espécie de zoom psicologico”. Em qualquer cena de cozinha, como por exemplo na série
documental Chef’s Table de David Gelb, as imagens da preparacao dos ingredientes e 0s sons
correspondentes, por vezes algo exacerbados, contribuem para criar a sensacao de desejo, fome
até, onde ¢é quase possivel cheirar e provar o prato. O ato de cozinhar e comer sdo atividades
humanas bésicas, tendo a memaria um papel preponderante, ao interligar os varios sentidos num

significado que € repescado e recordado.

Numa utilizagcdo mais fisica que psicoldgica, 0 recurso a um som constante de baixas
frequéncias ndo-diegético, como acontece no filme Este Pais Néo é para Velhos (2007), dos
irmaos Cohen, ajuda a criar um ambiente tenso e de alerta. Neste filme que se destaca (também)
por ndo utilizar musica ndo-diegética, o som de baixas frequéncias resulta, ndo pela
aprendizagem objetiva de algo, como nos filmes de terror onde a forma como a musica é
colocada da pistas claras sobre o desenrolar da cena, mas de forma proxima a uma reacao fisica
involuntaria, onde se mistura inadvertidamente a percecdo do que é o som do filme e 0 som da
sala (Heldt 2013). Este momento de indistin¢cdo funciona como uma forca engajadora da

narrativa.
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4.3. Dar vida ao arquivo

Um arquivo vasto e em permanente construcdo € uma das caracteristicas distintivas do
jornalismo televisivo e também um dos seus pontos mais fortes. Todos os dias, multiplas
equipas captam contetido dos mais diversos temas, contetido este que é analisado, selecionado
e arquivado. Estes acontecimentos, com valor de noticia, sdo pilares da nossa memdria coletiva

€ carregam em si mesmos a marca do seu tempo, Iugar e contexto.

Dentro de cassetes, discos e servidores, o contetdo, quer em bruto, quer montado, pode
ser acedido livremente, sem que sejam gastos recursos e tempo a recolher novo material. Esta
(quase) instantaneidade tem um grande impacto na producdo diéria de noticias e é um dos
fatores-chave que permite manter um canal informativo 24 horas por dia “no ar”. Uma parte
significativa do arquivo é constituido de imagens genéricas, como fachadas de edificios,
pessoas “andénimas” em varios contextos ¢ planos gerais de locais. Estas imagens
intrinsecamente polissémicas ndo funcionam apenas como uma perspetiva ou versdo da
realidade, mas ddo, como explicam Machin e Jaworski (2006) legitimidade aos argumentos de

veracidade do relato™ que esta a ser feito.

A propria abordagem ao material de arquivo € diferente da do material original. Perde-
se 0 poder de deciséo sobre a construcdo dos planos e captacdo do som, apenas sendo possivel
decidir que brutos desarquivar. Sem a personificagdo do material dado pelas escolhas durante
a rodagem, é na montagem que se torna possivel adaptar e moldar imagens genéricas a histéria

(ue esta a ser contada.

Ha dois grandes grupos de imagens de arquivo: as imagens genéricas e as imagens-
documento, que funcionam como prova de acontecimentos. Enquanto as primeiras tém material
supérfluo cujo contetido pode ser readaptado para os mais variados temas, as segundas, como
destacam Cursino e Lins (2010, 91), contém imagens de acontecimentos que “convidam a

memoria a articular e a reconfigurar a no¢ao de presente”.

15 Esta ideia também nos remete para o conceito de metonimia, que Bill Nichols (2016, 62) define como a
“associagdo entre fendmenos fisicamente conectados” (tradugdo minha). O autor emprega esta expressdo para
explicar que parte da forca da credibilidade de um repdrter no local advém da sua proximidade a agdo,
independentemente do potencial real beneficio dessa deslocacdo”. Por exemplo, em sessdes de tribunal, os
reporteres estdo a porta e veem passar carrinhas e carros da policia. A informagdo que muitas vezes conseguem
recolher é a de que “o arguido ja chegou ao tribunal”. Qualquer outra sobre o decurso do julgamento sera
provavelmente obtida através de fontes que comunicam virtualmente com os jornalistas, ou seja, o contetido
jornalistico mais importante ndo é dado pela localizacdo geogréfica, mas a credibilidade sim.

38



4.3.1. Montar sem imagens

Uma noticia televisiva ndo é um acontecimento ou tema que possa ser apresentado
através de meios audiovisuais. E informagao com valor de noticia que, independentemente do

material a recolher, criar ou recuperar, tem de ser transmitida.

O tridangulo-base da producdo de reportagens televisivas, constituido por jornalista,
reporter de imagem e montador, torna-se muito frequentemente um quadrado pela adigdo do
arquivista. Sendo raro fazer grandes reportagens com base somente em imagens de arquivo, €
a locugdo (a informacao dada pelo jornalista) que vem “pedir” mais imagens para além das que
foram captadas. O proprio jornalismo tem como caracteristica acompanhar 0s
desenvolvimentos dos acontecimentos, de modo que o conteudo captado nos primeiros dias
podera passar nos seguintes, caso ndo haja novos desenvolvimentos visiveis que possam ser
captados ou as direcdes de informacdo ndo achem que vale o investimento enviar diariamente

equipas de reportagem.

Ao ter acesso a um numero em constante crescimento de imagens genéricas, a opcao
economicamente mais vidvel é, muitas vezes, servir-se delas para dar noticias. Quando se
reutilizam imagens captadas com outra finalidade, altera-se indubitavelmente o seu significado,
tal como destaca o teérico Bill Nichols (2017), referindo-se a filmes de compilacdo. Esta

alteracdo de contexto e, por causa disso, significado, € uma ferramenta que pode ser explorada.

Em dltima analise, como o material de arquivo € util para fornecer contexto
visual e enriquecer visualmente uma historia, ndo ha necessidade de uma
associacdo literal entre as imagens e o texto. Se usadas com imaginacdo, as
imagens de arquivo podem até ilustrar uma historia para a qual ndo ha imagens

disponiveis.® (Franganillo 2024, 13, traduco minha.)

O jornalista Jorge Nuno Oliveira (2007, 13) descreveu a televisdo como “o império da
Imagem. N&o h& televisdo sem imagem e tudo se subordina a imagem. (...) Mesmo na
informacao, a imagem representa dois tercos da mensagem.”. Infelizmente, esta definigdo esta
mais perto de uma utopia do que da realidade. O valor de noticia de um determinado

acontecimento esta diretamente relacionado com a data; por vezes, a hora. Estes momentos

16 “Ultimately, as such resource footage is useful for providing visual context and visually enriching a story, there
is no need for a literal association between the images and the text of the news item. If used imaginatively, resource
footage can even illustrate a story for which no pictures are available.”
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efémeros sdo a razdo da necessidade de rapidez, caracteristica basilar do jornalismo. Como ha
acdes que requerem tempo, nomeadamente a deslocacédo ao local e/ou o pedido de autorizacao
para a captacdo de material, € medido o custo/beneficio e muitas vezes opta-se pela utilizagéo

de imagens de arquivo.

Reportagens sobre o caos na salde ou a subida da inflagdo costumam ter como base
imagens genéricas de hospitais e supermercados, que sdo mais rapidamente “repescadas” e
reutilizadas. Se, por um lado, a disponibilidade de imagens genéricas desencoraja a captacédo de
novas, principalmente em temas abrangentes ou para 0s quais é necessario mais tempo para
resolver questdes burocréticas, por outro ndo faz sentido ocupar espaco de arquivo com material
idéntico (Blasco 2002).

O uso constante de imagens datadas para temas antigos, distantes ou amplos pode ter
como efeito a perpétua ignorancia da audiéncia em relagéo a realidade da situacdo (Machin e

Jowarski 2006), independentemente da informacao que possa ser passada na locucao.

(Figura 9) TVI124: 19 de outubro de 2020 (Figura 10) TVI: 8 de outubro de 2021

Com sensivelmente um ano de diferenca, temos como exemplo duas pecas informativas
sobre o conflito em Cabo Delgado, Mocambique, na TVI e TVI24, que partilham o mesmo
plano (Figuras 9 e 10). As agéncias de noticias internacionais sdo uma grande fonte de
informacdo e material audiovisual, destacando-se como uma opgao financeira muito mais
viavel para as estacdes de televisdo do que enviar constantemente equipas para todos os locais
onde acontecem eventos com valor de noticia ou ter equipas em permanéncia no estrangeiro.
Segundo Anabela Gradim (2000, 23), a avaliacdo deste valor é feita através de critérios de

“proximidade, relevancia, estranheza ou importancia”.

A repeticdo insistente de imagens genéricas dificulta o desenvolvimento criativo das
reportagens, mas ndo o impossibilita. No estudo de Keren Henderson (2007), a investigadora

da conta do trabalho do montador Brian Weister numa reportagem sobre um crime para a qual
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tinha pouco material original disponivel. De forma a tentar criar empatia entre as personagens
e 0 publico, o montador utilizou varias técnicas como uma montagem acelerada para simular o
panico dos acontecimentos, fades a negro e dissolves para avangar no tempo, montagem de
colisdo ao contrastar um dos lemas da policia norte americana “to serve and protect” (Servir e

proteger) com uma chamada frustrada para os servicos de emergéncia.

As limitagOes impostas pelas préaticas jornalistas televisivas podem, desta forma, criar
um terreno feértil para o desenvolvimento criativo da montagem. Os constrangimentos das
imagens genéricas e/ou de arquivo nao se sentem de forma tao forte no som que as acompanha.
Henderson (2007) informa que hd um “desencorajamento” de os montadores trazerem sons

externos, porque pode prejudicar a credibilidade da reportagem.

Mas a manipulagdo do som pode ser o “ponto de fuga” de brutos ja utilizados de forma
exaustiva. Ha mudancas e adi¢fes que acrescentam a imersdo, como a substituicdo de um som
“sujo” por um limpo de ruido, ou quando os sujeitos/objetos dao a ideia de sons especificos,
mas nao os produzem. Como as ambulancias a entrada de uma urgéncia. De uma maneira geral,
a sirene é desligada a entrada, apenas sdo deixadas as luzes. Mas se este som acompanhar o
avangar da ambulancia, pode aumentar o sentido de urgéncia. Muito material antigo que é
desarquivado tem os sons todos misturados, de forma que ndo € possivel recuperar partes
especificas. Assim, ao criar um som ambiente semelhante ao original, € possivel emular essa

experiéncia.

A desacusmatizacdo é outro processo sonoro que pode levar a revitalizagao das imagens
de arquivo. E possivel criar um género de didlogo entre o plblico e o produto audiovisual
guando este consegue recolher informacdo do som, mas a imagem propositadamente ndo lhe
fornece a chave para a descodificar. Pode criar-se um fora de campo ativo, como teoriza Chion
(2016), de modo a incentivar perguntas como “o que €?” ou “o que se passa?”’. Sons de tiros
numa reportagem de guerra ou das ondas do mar a meio de uma entrevista, podem ser pontos
de partida para que os telespectadores olhem para a imagem e tentem perceber de onde vem
aquele som e porque esté ali. Se for feito num momento introdutério, no qual o publico ainda
ndo sabe bem os contornos da histdria que esta a ser contada, pode servir como um pequeno
teaser. Qualquer som deslocado da sua origem tem o potencial para ser notado e questionado
pelo publico. E assim pode criar-se um dialogo subtil, que transmite parte do foco da imagem

para 0 som, este sim, novo e ligado diretamente a reportagem atual.
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Para além disso, no jornalismo televisivo, tal como nas outras area de video e filme, ha
varias horas de material que vao parar, como se diz na giria, “ao chao da ilha de montagem”.
Esta selecdo natural e necessaria aumenta a qualidade do arquivo, na medida em que, se/quando
estes brutos forem recuperados para um novo trabalho, é possivel que sejam escolhidos e usados

planos inéditos, passando a ser originais da nova reportagem.

4.3.2. “Deus abencoe as cabecas falantes”

“Cabecas falantes”, ou como é mais conhecida “talking heads”, € uma expressao com
uma conotacdo pejorativa, que se refere a pessoas que falam diretamente para a cdmara e/ou
planos de entrevista. A definicdo do dicionario Oxford Referencel” vai mais longe, justificando
este entendimento negativo com o facto de um meio visual, ao utilizar cabecas falantes, mostra

demasiada fiabilidade em “contar/dizer” em detrimento de “mostrar”.

E uma forma de construco clara, na qual a imagem apenas mostra a pessoa que fala, 0
foco principal esta naquilo que diz. Nao havendo acdo para além desta, € mais um formato que
reforca o predominio do valor da palavra. E também por isso um recurso explorado

abundantemente na informacéo televisiva.

Em 1982, o jornalista Tony Schwartz escreveu uma “carta de amor” dedicada a este

conceito. Como pode ser consultado no site do The New York Times:

Deus abencoe a cabeca falante, uma das virtudes mais simples, duradoura e
menos apreciada da televiséo. (...) Ndo deixa de ser uma narrativa — uma pessoa
fala com outra — e tem perdurado por uma simples razao: as pessoas gostam de
ouvir outras contar as suas histdrias. (...) O resultado é uma extraordinaria
sensacdo de intimidade entre os telespectadores e o entrevistado. (...) Encontre
uma cabeca falante que tenha algo a dizer e deixe-a dizé-la: esse é o caminho

mais eficiente para uma televiséo cativante.'® (Tradugdo minha)

17 Oxford Reference Online, s.v., “Talking head,” dltimo acesso a 30 de setembro de 2024,
https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.20110803101954266

18 “God bless the talking head, one of television's simplest, most enduring and least-appreciated virtues. (...) Itis
a form not unlike storytelling- one person talks to another- and it has endured for a simple reason: people like to
listen to other people tell their stories. (...) The result is an extraordinary sense of intimacy between the viewer
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As cabecas falantes enchem o ecra, impondo-se no campo auditivo, com a palavra, e no
campo visual, com o enquadramento. Ocupam espaco que de outro modo poderia ser
preenchido por elementos com um maior valor iconico. Porém, o plano estanque de entrevista
ndo prejudica inerentemente o ritmo e dindmica de uma reportagem ou filme. As mensagens
passam através da palavra, mas também da expressdo corporal e facial, e todo este veiculo
comunicativo tem enorme potencial para criar um impacto emocional forte, como defende
Nichols (2017).

Pode argumentar-se que todas as reportagens comecam com uma cabeca falante, o pivo,
que “langa” uma pequena introducdo antes de a reportagem comecar. Em termos jornalisticos,
funciona como o primeiro paragrafo de uma noticia escrita, o lead. E uma cara que orienta e
transmite informacdo, com um poder de imagem bastante mais forte e reconhecivel que o dos

que trabalham “dentro” da propria reportagem. E uma das marcas da informagcao televisiva.

Quando héa entrevistados, o tempo de duracdo do plano destes varia consoante o tema, a
pessoa e a forca do discurso, mas é sempre utilizado®®. O jornalismo televisivo ¢, também por
isso, (re)conhecido como um espago de “cabegas falantes”. A expressdo maxima acontece nas
entrevistas e debates em estidio, nos quais o interlocutor em plano préximo fala diretamente
com a camara. Enquanto espetador, esta opc¢do resulta porque ao perder-se a contextualizacdo
do espaco que os varios intervenientes podem, ou néo, estar a partilhar, ganha-se no espelho
que passa a existir. Tal como o telespetador olha diretamente para a televisao, também recebe
esse olhar direto de volta. E, porém, uma opgdo impessoal e antinatural, na qual se abdica da
interacdo humana entre entrevistado e entrevistador pela comunicagéo direta e artificial com o

publico.

O foco nas cabecas falantes e no plano Gnico de entrevista é também o que leva ao
recurso a planos de corte. Estes sdo imagens de pormenor da entrevista, dos olhos e méos do
entrevistado, bem como planos do jornalista a ouvir. Servem para, quando € preciso colar dois
segmentos do discurso separados no tempo, seja possivel fazé-lo sem interromper a fluidez da
entrevista. Também tem o beneficio financeiro de tornar opcional enviar-se mais do que um
reporter de imagem. A captacdo de planos com escalas e posicionamentos diferentes pode ser

feito antes ou depois da entrevista, simulando-se durante a montagem a existéncia de mais do

and the person being questioned. (...) Find a talking head who has something to say and let him say it; that's the
surest route to engaging television.”

19 Entrevistas por telefone ndo tém este plano, de maneira que pode ser substituido por imagens do jornalista a
fazer a chamada, fotografias ou algum tipo de grafismo que identifique o interlocutor.
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que uma camara no local de rodagem. O nome gue se escolheu dar-lhes também comprova que
a utilizacdo dos planos de corte é limitada e muitas vezes a prépria imagem é pobre no
enquadramento e significado. A sua utilizagdo limita-se na maioria dos casos a “pintar” esses

momentos invisiveis da entrevista e também servir de planos introdutoérios do ator social.

Muitas vezes nas reportagens do dia-a-dia, 0 Unico material original captado pelas
equipas de reportagem sao as entrevistas, planos de corte e imagens do entrevistado a passear
num jardim ou a beira-mar. Estes locais ndo estdo necessariamente relacionados com o tema da
noticia, sdo uma opc¢éo frequente pelo seu pragmatismo burocrético e beleza natural. Um dos
lugares-comuns da reportagem televisiva. Apesar da contextualizacdo pessoal e espacial, este

tipo de imagens mantém o distanciamento caracteristico das imagens genéricas.

A exploracdo destas pode ser feita através da criacdo de respiracdes com o som
ambiente, criancas a brincar, passaros, vento, carros, 0 som do mar, numa tentativa de

transportar os telespectadores para o local.

Pode-se também intercalar estes planos novos e originais com imagens de arquivo de
outros parques e outras praias, com pessoas a caminhar, pormenores de plantas, planos gerais
captados por drone, e outros, criando assim um espaco exclusivo da reportagem, amplo e cheio

de vida.
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5. Anadlise cinematografica

Forever (2006), Heddy Honigmann.

O filme Forever (2006), da realizadora Heddy Honigmann, funciona como uma carta
de amor a cultura e uma celebracdo da vida e da morte de artistas e da sua arte. Com uma
estética muito ligada ao cinéma vérité francés, onde a cAmara e a voz acusmatica da realizadora
funcionam como a personagem provocatoria e impulsionadora da narrativa, que questiona 0s
atores sociais e extrai, apesar e por causa da captacdo visual e sonora, a sua histéria e a sua
ligacdo ao cemitério parisiense Pére-Lachaise. Neste espaco, que € o fio-condutor da historia,
estdo sepultados grandes e pequenos nomes da arte e da cultura, como Jim Morrison, Maria
Callas, Frédéric Chopin, Oscar Wilde, Honoré de Balzac, Marcel Proust e outras pessoas
anonimas, que sao apresentadas pelos seus entes queridos. Durante o filme, varias personagens
ligam-se umas as outras e aos telespectadores através de um percurso marcado pelos encontros

com a arte.

O documentério ndo esta organizado por diferentes tipos de arte e artistas. Cada
personagem vai partilnando a sua experiéncia com a morte, o cemitério, o pais e/ou a arte
individualmente, no espaco do proprio cemitério ou fora dele. O ponto de convergéncia da acdo
é o Pere-Lachaise, onde se interage com diferentes personagens, bem como se acompanha o
dia-a-dia, a vida pulsante dentro do cemitério. Apenas se sai deste espaco quando se seguem

personagens a interagir com a arte, a trabalhar nela, a contempla-la ou a explicé-la.

Ha trés personagens que aparecem regularmente e que conduzem de certa forma a
narrativa: uma pianista, influenciada por Chopin, cuja musica pontua todo o filme; uma mulher
mais velha que faz a manutencéo de varias campas de pessoas famosas e que se liga a elas pelo
conhecimento que adquire e pela interacao que tem com os fds e com os presentes deixados por
eles; e um guia turistico, cuja vida foi marcada intelectual e emocionalmente pelo espaco do

cemitério e ao qual se dedica profissionalmente.

Os cortes no discurso ndo sdo assumidos, ou seja, ndo ha jump cuts. O mais préximo
que se chega de um efeito de rutura sdo fades a negro entre varios momentos do mesmo plano,
que simbolizam a passagem de tempo. Apesar de, antes e durante respostas as perguntas da

realizadora se assistir a hesitacdes das personagens, o discurso € fluido. Quando a equipa
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interage com uma personagem, ha na imagem cortes claros para planos do cemitério que pintam
o discurso, 0s quais podem ser lidos como comentarios ao que estd a ser dito, ou imagens
externas de obras de artistas dos quais se esta a falar. Os cortes entre as frases ndo sdo
percetiveis, mas, quando se regressa ao plano de entrevista, a mudanga de tdpico, conversa ou

enquadramento levam a esta conclusao.

A realizadora é, neste filme, uma personagem acusmatica, ou acusmetro, que, segundo
Chion, define uma entidade que ndo esta “nem dentro, nem fora (relativamente a imagem)”
(2016, 102) e que pode deter o poder da omnividéncia, omnisciéncia e omnipoténcia.
AcUsmetros sdo personagens presentes no espaco diegético, mas fora do enquadramento.
Honnigmann aparece apenas uma vez, parcialmente, quando pede que a mulher que faz a
manutencdo de varias campas de celebridades Ihe mostre um pincel que foi deixado no timulo
de Modigliani. Para além das perguntas, por vezes bastante pessoais, a realizadora também faz
pedidos aos atores sociais, como na interagdo com um homem que visitava a campa do escritor
iraniano Sadegh Hedayat. A realizadora pede-lhe que cante musica persa, depois de ele Ihe
confessar que era a sua verdadeira paixao, e 0 homem, algo reticente, acaba por cantar. Ha
interacdo global: para aléem de franceses, ha pessoas do Japdo, Espanha, Irdo, Coreia do Sul e

Arménia, a visitar artistas também eles de diferentes nacionalidades.

A montagem do filme é contemplativa, havendo planos que, entre os discursos, mostram
varias facetas do cemitério, bem como planos da pianista a tocar. H&4 pessoas a fazer a
manutencdo do cemitério, a passear, a levar flores, chorar, ler, cantar, a fazer visitas guiadas.
H& também imagens de estatuas e de pormenores do cemitério, como sejam animais, frases,

nlmeros e nomes nas campas.

Mais do que a estrutura e a ordem da narrativa, trabalho rara e nunca totalmente da
responsabilidade do montador de reportagens televisivas, este segmento vai focar-se na
montagem particular de cenas. Sendo assim, o foco é o bloco que vai dos 00:51:56 aos 00:58:21
(Figura 11).
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Figura 11 Desconstrugdo de uma cena do filme Forever através do software Da Vinci Resolve.

O video foi cortado plano a plano, com a camada V1 contendo planos no cemitério
captados pela equipa de rodagem, e a V2 com imagens de arquivo. O laranja foi aplicado
quando havia pessoas na imagem; o bege quando ndo havia pessoas, mas havia texto; e o

castanho para planos de objetos e paisagem, sem pessoas nem texto.

O &udio foi dividido entre a camada Al, a azul, para a voz (a entrevista/discurso direto
para a camara); A2, a verde, para efeitos sonoros (aqui, assumiu-se como efeito o som de
passaros em pontos estratégicos); A3, A4 e A5, aamarelo, para som ambiente (maioritariamente
como se fosse 0 som da camara, sobreposto nas entradas e saidas dos planos); A6, a rosa, para
mausica diegética captada pela equipa de rodagem; A7, a roxo, para musica diegética do video
de arquivo. Os cortes no audio ndo sdo tdo claros como os da imagem, ndo tendo sido possivel
precisar onde o discurso foi cortado de forma a agregar em 2 minutos e 17 segundos a histéria
e ponto de vista do discurso do guia turistico de forma téo fluida e coesa. Caso tenha havido
mudanca de escala na captacdo da entrevista, de um plano mais afastado para um mais proximo,
a camara pode sugerir um salto temporal ou uma repeticdo da resposta para que fosse possivel

captar um plano alternativo.

Ha trés segmentos distintos a ter em conta: uma histéria contada pelo guia turistico, o

video de arquivo da Maria Callas e a contemplacao do cemiteério.
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Ao longo do filme, e este segmento ndo € excecdo, sdo varios 0s momentos em que a
separacao entre historias se faz com 4 ou 5 planos genéricos do cemiterio e o seu (presumivel)
som ambiente. Os planos de pormenor tém uma duragdo entre 0s 5 e 0s 7 segundos, exceto uma
panoramica que dura 10 segundos. Depois de 17 segundos de som ambiente e planos de
cemitério, comeca a ouvir-se a voz do entrevistado, o guia turistico que aparece varias vezes no
decorrer do filme. Desta vez, conta uma historia pessoal sobre o encontro que teve com uma
rapariga no cemitério. O discurso é sequencial, tendo imagens a cobrir os primeiros 19 segundos
da entrevista, um plano de uma estatua a meio, que dura 9 segundos, e um plano de zoom-in de
uma estatua, que cobre os ultimos 22 segundos da entrevista. Dos 2 minutos e 17 segundos da
entrevista, 1 minuto e 23 segundos séo o plano do guia turistico. Estando a contar uma historia,
o foco do documentario vai para o que ele diz e para a emocgdo que transmite. E também um
ponto-chave do filme, porque a conclusdo a qual ele chegou, e que neste momento transmite
aos espectadores ¢€: “(...) se tiveres na tua vida a musica de Chopin, os romances de Balzac, os
poemas de Musset, nunca estaras sozinho”. Esta frase esta toda pintada com a Gltima imagem
da estatua, o que podera servir para focar a atencdo do publico nas suas palavras e até refletir

no que tem visto e ouvido ao longo do filme.

E neste plano, que durante o discurso passa de um plano préximo para um plano
pormenor do olho, que se comeca a ouvir a musica de Maria Callas, sendo retirado o som
ambiente do cemitério. Depois dos primeiros acordes, surgem 5 planos de partes diferentes da
campa da cantora, com uma duragdo entre 0s 5 e 0s 7 segundos. Para quem nao tem referéncias
mentais de Maria Callas, os planos séo a justificacdo da musica que se ouve, ligando 0 som ao
nome da diva. Isto é seguido de um video de arquivo que confirma esta sugestdo, mostrando
uma atuagdo de 1 minuto e 16 segundos ininterruptos, em que a imagem esta sincrona com o
audio.

O plano seguinte é de uma estatua. Durante 0s seus 6 segundos de duracdo do plano, a
voz de Maria Callas comeca a desaparecer em dissolve. O plano seguinte € de uma mulher a
limpar uma campa, também durante 6 segundos. E neste plano que a musica de Maria Callas
desaparece completamente e se comec¢a a ouvir uma mulher, provavelmente a que estd na
imagem, a trautear uma musica. A imagem passa para um plano, com 11 segundos, de outra
pessoa a limpar outra campa e depois volta para a mesma mulher, tendo o plano 20 segundos.
A davida intensifica-se, porque o trautear ndo requer muitos movimentos faciais, mas aumenta
a impresséao de que quem canta € a mulher em campo. O filme corta para a imagem de um idoso

a regar plantas durante 22 segundos, onde o trautear evolui para canto de uma musica em
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espanhol. Quando o filme regressa ao plano da primeira mulher, o enquadramento esta mais
apertado e ela canta, agora claramente, a madsica que se tem estado a ouvir. Passados 10
segundos o filme mostra a imagem de um nome numa campa, num plano que dura apenas 3
segundos, sugerindo que é para quem a mulher canta, e depois passa para uma imagem, de 15
segundos, de uma mulher a ir buscar agua. Voltamos a imagem do idoso que continua a regar
as plantas, num plano também com 15 segundos. Vé-se, por fim, o plano de uma mulher, a
chorar ou a rezar, de joelhos e flores na méo junto a uma campa, durante 11 segundos. Durante
estes 2 minutos e 4 segundos, ndo ha informacgdo semantica para além do nome na campa e,
para quem percebe espanhol, a letra da musica. A grande impulsionadora do envolvimento nesta
cena € a voz, 0 momento de questionamento de quem canta e o tom melancolico da musica,

confirmando e contrapondo as imagens de tristeza e rotina.

Ao longo do segmento hd um jogo, ao longo do segmento, no qual o som surge primeiro
e sO depois se vé a imagem com a qual ele estéa sincrono. As transi¢Ges sonoras sdo suaves, com
dissolves prolongados, ndo deixando perceber, no som ambiente, onde comecga o primeiro e
termina o segundo. O tempo dos planos da-lhes leitura e nos mais longos permite a
contemplacéo, de forma que o corte ndo se apresenta brusco. As imagens ndo sao sequenciais,

e quando ha um salto temporal na ac¢éo, ha pelo menos um plano a separar os dois momentos.

Neste segmento, a voz tem prioridade, seja inteligivel ou ndo. E as trés partes estdo
separadas por ela — a entrevista, a atuacdo, o canto. A primeira é baseada na escuta semantica,
pela definicao de Michel Chion, que se “refere a um c6digo ou a uma linguagem para interpretar
uma mensagem” (2016, 29). O foco e forgca do som estdo no significado do discurso, naquilo
gue o guia turistico diz, o que conta do seu passado, mais do que a forma como o dizia. As
outras duas, apesar de também poderem ser escutadas dessa forma, tém como principal
proposito a escuta causal, cuja fungdo é, segundo o autor francés, “servirmo-nos do som para
nos informarmos, tanto quanto possivel, sobre a sua causa” (Chion 2016, 27). O significado das
mensagens de celebracdo e tristeza dos fas, no inicio do espaco de Maria Callas, tem a sua
componente emocional exacerbada pelo agrupamento dessas imagens com a voz da cantora. O
regresso ao passado mistura-se com as mensagens atuais e a artista volta a ganhar vida. O ultimo
momento, este sim focado no tempo e no espago presentes, passa brevemente pela emocgéo da
mulher que canta, mas a sua voz funciona como 0 encontro de varias pessoas, que nas suas
vidas individuais convergem no cemitério e recordam os seus entes queridos. O tom da musica

carrega a sua emoc¢do, mesmo sem conhecermos o significado da letra.
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6. Conclusao

A montagem da reportagem televisiva esta assente em varias nogdes particulares. Os
tempos de montagem sdo curtos, por vezes ndo chegando a uma hora; toda a pés-producéo é
tendencialmente feita apenas pelo montador; a reportagem tem, muitas vezes, um tempo de
duracdo pré-definido, baseado no alinhamento do jornal televisivo ou programa onde sera
inserida; este tempo, contemplado pela editoria e coordenacédo de informacao, é utilizado quase
na totalidade pelo jornalista na construgéo da estrutura (marcada pela locucéo e pelos momentos
de entrevista) de modo a poder dizer 0 méaximo possivel, mas deixando pouco espaco para que
a montagem tenha um papel semelhante. As reportagens tém de ter valor de noticia, o que
restringe, no tempo e no tema, 0 que pode e como pode ser abordado.

Ao contrério da ficcdo, uma reportagem televisiva ndo pede aos telespectadores que
suspendam a sua descrenca. Ha, pelo contrario, um enorme escrutinio sobre o que é dito,
mostrado e defendido. Os pressupostos da construcdo de uma narrativa ndo estao dependentes
de o espetador acreditar que esta a assistir a realidade, mas sim ao facto de que a informacéo
que lhe esta a ser transmitida corresponde a verdade. O papel de uma reportagem €, acima de
tudo, informar.

Uma parte dos acontecimentos com valor de noticia é agendada: reunides politicas,
manifestacdes, acbes de voluntariado, conferéncias de imprensa. Ndo ha exclusividade e
raramente imagens inéditas. Todos os meios de comunicagédo social se juntam e d&o noticias
semelhantes com material idéntico.

J& o0s acontecimentos inesperados ndo sdo, por definicdo, captados por equipas
profissionais e, se por acaso uma equipa estiver presente, o foco principal é a recolha das
imagens-chave e ndo o trabalho de enquadramento e rigor estético das imagens (visuais e
sonoras). De uma maneira geral, quando ha material do acontecimento em si, este resulta da
partilha de videos amadores, principalmente nas redes sociais (Bolin 2021). O contetdo gerado
pelo utilizador User-Generated Content (UGC) comegou a ser proeminente na industria
noticiosa no inicio do século XXI, muito impulsionado pelo desenvolvimento tecnoldgico dos
telemoveis e da Internet (Wardle, Dubberley e Brown 2014). Tem o grande potencial de
funcionar como documento dos acontecimentos, pela instantaneidade da captacdo feita pelas
testemunhas oculares. Isto, aliado a capacidade de chegar a locais habitualmente fechados aos
repérteres (Franganillo 2024), expde alguns dos pontos fortes da utilizacdo deste tipo de
conteddo nas plataformas noticiosas. Por outro lado, € também um dos indicadores de que, hoje

em dia, o publico tem um maior acesso as fontes de informacdo. Assim, tem havido uma
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transfiguracdo do papel do jornalista, deixando de ser o emissor e tornando-se, cada vez mais,
a pessoa que confirma e explica a informacdo (Fernandes 2017). Os canais de 24 horas
noticiam, em permanéncia, aquilo que estd a acontecer, mas as reportagens, apesar de poderem
ser feitas sobre um acontecimento que ainda ndo acabou, como por exemplo, uma guerra, tém
um determinado periodo de captacdo e agregacdo de material.

Na sua pesquisa sobre a histdria da informacao televisiva durante a ditadura, o jornalista
e investigador Jacinto Godinho encontrou vérias entrevistas a reporteres de imagem da RTP.
Ao compilar exemplos das opinifes destes profissionais, que na altura iam por habito sozinhos

captar a imagens para a reportagem, chegou a concluséo que:

O “pronto para o ar”, o desenrascangco em resolver situagdes “em cima do
joelho”, o conseguir chegar a tempo para a emissao, foram instituidos como
critérios na avaliagcdo da qualidade dos repdrteres e redatores. O jogo da rapidez
foi-se sobrepondo, no quadro de valores com que se avaliava o chamado trabalho
de reportagem, ao exercicio critico, aos critérios de qualidade, a liberdade

jornalistica, que ndo era permitida. (2022, 176)

Cinguenta anos depois, a realidade dentro da redacao ainda esta muito proxima desta. O
lema, dito constantemente em jeito de brincadeira, mas que reforca a realidade da televiséo, é
“peca boa é peca que entra”. A gestdo de tempo ¢ uma das principais preocupacdes do
montador. E preciso perceber quanto tempo se tem e o que é possivel fazer com isso. Pior do
que uma peca parcamente montada é a informacao nao ser transmitida porque ndo se acabou o
trabalho em tempo (til.

Se, por um lado, é preciso fazer as pazes com a necessidade de rapidez da qual o
jornalismo vive, por outro, ndo se pode deixar de questionar o porqué das escolhas que sdo
feitas quase automaticamente, com férmulas passadas de geragdo em geracao e tipos de trabalho
vagamente adaptados da montagem analdgica. As noticias televisivas sdo dadas como nos
jornais escritos, onde a informacéo de destaque € muitas vezes dita pelo pivé ainda antes de
comecar a reportagem. Esta formulacdo dificulta a memorizacéo da informacéo, devendo dar-
se prioridade a uma narrativa cronologicamente ordenada. Também com este objetivo, as
informagdes mais importantes devem ser transmitidas depois das imagens mais fortes, néo
antes. A contemplacdo e o siléncio sdo ferramentas importantes para a digestdo e compreensao
do que esta a ser dito e mostrado.

O siléncio é uma forma clara de contraste, um convite a agucar o ouvido e é

proporcionalmente notdrio consoante o que o precede ou sucede. Pode ser absoluto, mas uma
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opcao mais natural é a utilizacdo de um som ambiente baixo, como por exemplo apenas 0 som
do vento. De forma a criar intensidade numa cena, sons de baixas frequéncias que sdo
facilmente confundidos com o ruido da sala podem criar reacdes fisicas involuntarias de
desconforto. Outra forma de contraste sdo 0s stingers, sons rapidos, altos e pontuais que
despertam a atencgdo dos telespectadores com reagdes semelhantes a jump scares.

Na redacdo, a percecdo geral do trabalho da montagem de reportagens sugere que a
primeira (e por vezes Unica) funcdo do montador € ilustrar os espacos a negro deixados pela
locucgéo. O tempo contabilizado para a reportagem contempla isso mesmo. Faz parte do trabalho
de todos os profissionais de montagem abrir espago para desenvolver a reportagem de uma
forma basilarmente narrativa e que considere que todos os elementos tém o potencial e a
necessidade de estar em primeiro plano, ndo s6 a voice-over e 0S Vivos.

Walter Murch, pioneiro da ideia de sound design para cinema e um dos mais influentes
montadores da segunda metade do século XX, escreveu o livro In the blink of an eye. Baseado
em aulas dadas por si, € uma compilacdo de historias da sua carreira, metaforas com outras
realidades e conhecimento adquirido ao longo de uma vasta atividade e interacdo com varios
projetos e profissionais. Indo buscar inspiracdo a sonhos, desenvolvimentos tecnoldgicos,
ilusionismo, histéria e outras matérias, Murch d& a conhecer o seu modo de trabalho
idiossincratico, com o objetivo aparente de mostrar abordagens diferentes e de realcar a
importancia de refletir e aprender através de multiplos fatores e variaveis, e ndo tanto o de
fornecer exemplos para serem replicados.

Funcionando de forma semelhante ao leitmotiv, técnica musical desenvolvida no
periodo romantico por compositores como Hector Berlioz ou Richard Wagner, a partir da qual
pequenos temas sdo criados para representar conceitos, personagens ou estados emocionais e
depois repetidos e potencialmente variados ao longo da narrativa, a montagem de repeticéo
utiliza a repeticdo de sons ou imagens ao longo da reportagem como forma de reforcar e
destacar caracteristicas ou ideias. A evolucdo desta opcdo estilistica acontece de forma
inevitavel. Num segundo momento, os telespectadores nao estdo a experienciar algo totalmente
novo, mas, intencionalmente ou ndo, a recordar o contexto anterior e a avaliar se o significado
e proposito deste foram alterados. Ndo sendo Obvio, pessoas diferentes tirardo conclusfes
diferentes, e algumas possivelmente nem repararao.

Outro recurso ao dispor do montador na criacao de significado é a associacdo de dois
planos/conceitos atraves de uma analogia entre duas imagens (montagem de comparacao),
dicotomia (montagem de colisdo) ou associacdo na qual ambas as imagens modificam o

significado uma da outra criando uma terceira interpretacao (blending).
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Adaptando o conceito de narrativa erotética, propde-se a introducdo de montagem
erotética, uma montagem com base na ideia de pergunta-resposta. Ao perceber que perguntas
podem ser feitas pela estrutura, pela montagem e/ou pelos telespectadores, € possivel jogar com
as expectativas e direcionar as respostas para 0 que se espera ou ndo. Por exemplo, quando se
introduz o som de um plano alguns segundos antes da imagem deste, enuncia-se a pergunta
através do modo de escuta casual, mesmo que apenas subconscientemente (“de onde vem este
barulho?”). A resposta é dada quando o plano muda e a sincronizagdo entre imagem e som é
feita. Este tipo de transicdo pode conectar de forma organica dois momentos,
independentemente do tempo e espago.

A montagem probatoria, ou seja, a organizagéo de planos tendo em conta a informacéo
transmitida pela voice-over, é também outro ponto no qual se pode trabalhar as expectativas do
publico. Ver primeiro o plano e s6 depois ter a voz a contextualizar ou vice-versa pode ser uma
forma subtil de interacdo. A montagem analitica sequencial, na qual um primeiro plano mostra
0 inicio da sequéncia de um acontecimento e um segundo o seu desfecho, é um recurso
interessante para quando ndo tenha sido feita a captacdo do momento-chave. H4& muita
informacdo que os telespectadores podem discernir sem que para isso lhes seja mostrado tudo.
Por exemplo, se houver um plano de uma toalha e de um chapéu de praia, é claro em que local
se passa a acao. Através do esquema mental, o publico sabe que esta a ver pormenores de uma
praia. Se se ouve um apito, pelo guido mental é possivel perceber que o nadador-salvador esta
a chamar alguém a atengdo. O primeiro permite chegar a conclusGes sobre 0 espaco e 0 segundo
sobre situacdes ou papéis especificos. A pergunta que o montador tem de fazer constantemente
a si proprio é o que é que os telespectadores sabem e de que maneira, com as imagens sonoras
e visuais as quais tem acesso, é possivel plantar ideias, incitando uma rececdo ativa e inquisitiva.

Quando se defrauda a expectativa do publico, fazendo uma pergunta sem se fornecer a
resposta expectavel, gera-se um momento de reflexdo. 1sso acontece, por exemplo, ao utilizar
dois sons com caracteristicas sonoras semelhantes, como o restolhar de folhas e fogo a crepitar,
dando a entender que a origem do som é uma e depois revelando que é outra. Ou quando o
entrevistado ndo da a cara na reportagem, criando duvidas sobre quem €. O esquema de
pergunta-resposta € aquele que mais facilmente causa reacdo ou, pelo menos, estranheza por
parte dos telespectadores.

O raccord das imagens, pela rara e/ou pouco ficcionalizada criacdo de cenas, tem por
norma uma ligacdo muito mais forte ao que esta a ser dito pela voice-over do que ao qual se
interliga ou funciona independentemente da voz. Sendo o texto jornalistico muitas vezes criado

de forma separada das imagens, e havendo um escrutinio extremo da sua objetividade e
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veracidade, é frequentemente obsessivo nas descricdes e passagens de informacdo que se
tornam redundantes, tendo em conta as imagens escolhidas para o ilustrar. O trabalho de
montagem pode passar pela negociagéo e adaptacdo do texto tendo isto em conta.

O foco exacerbado na palavra — a verbocentricidade da reportagem — ndo deve ser
confundido com a sua falta de poder narrativo. A palavra tem uma grande capacidade de criar
impacto, seja na informacdo que é passada, na forma como € feita ou nas circunstancias nas
quais é captada. Ha uma grande forca na experiéncia humana e na partilha de circunstancias.

A captacdo audiovisual de algo nunca é a transmisséo da realidade, mas sim a de uma
perspetiva sobre essa mesma realidade, a inscri¢cdo de uma representagdo. E 0 som directo € um
grande recurso jornalistico que se interliga com a necessidade de objetividade, mas pode ndo
ser o melhor veiculo para transmitir a realidade. O som ambiente € um espaco menos
escrutinado pelos parametros de rigor jornalistico, de modo que a cria¢do de cenarios sonoros,
bem como a complementaridade do som direto com outros efeitos que enaltecem a cena, sdo
facilitadas. O som ambiente pode, subconscientemente, por exemplo, direcionar a atencao do
publico para determinados pormenores na imagem, como a procura de alguém que grita ou de
um bebé que chora. Ao adiciona-los como efeitos sonoros, podemos aumenta-los em relacéo
aos outros sons ou mesmo crié-los totalmente de raiz, incitando a procura ativa da sua origem.

O uso, diegético e ndo-diegético, de masica € recorrente, principalmente em formatos
médios e grandes. Apesar de ter muitas vezes um papel de guia emocional, 0 comentario que
proporciona ndo pode ser a unica fonte emotiva da cena. O maior perigo no uso excessivo de
musica é de fazer uma montagem sensacionalista, que cria emogdes desproporcionais e
artificiais. Dar espaco a entrevista, para cumprir esta funcdo, ou recorrer ao contraste do siléncio
e contemplacdo podem ser também solucfes na busca pela ligacdo do publico a historia que
esta a ser contada.

As imagens de arquivo Sa0 um recurso precioso na montagem de reportagens e na
capacidade de as televisdes produzirem blocos informativos de todos os tipos. Durante
entrevistas, comentarios ou diretos, muitas vezes sdo utilizadas imagens de arquivo que ilustram
momentos e eventos sobre os quais se estd a noticiar/debater. A captacdo de conteudos nas
televisdes é imensa, sendo todos os dias adicionadas mais horas de gravacgdo ao arquivo. Esta é
uma das maiores vantagens de trabalhar numa redagéo.

As imagens genéricas sdo polissémicas, podendo ser utilizadas em mdaltiplos contextos,
e servindo multiplos propositos. De forma a criar ligacdo entre estas imagens e a noticia atual,

ao alterar ou ajustar 0s sons que as acompanham, com recurso a sincrese, pode revitalizar-se o
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material de arquivo. Ao intercalar imagens antigas com atuais, também se diversificam opcdes
de montagem e se aumenta o espaco diegético da reportagem.

Trabalhar em jornalismo é produzir diariamente contetdos que prestam servigo publico,
produtos que fazem parte da memdria coletiva. Ao ir buscar literalmente essa memoria, essas
imagens-documento, cria-se uma reconfiguracao do presente e da visdo que os telespectadores
podem ter sobre ambos 0s momentos temporais.

Né&o é possivel, mudar todo o paradigma da reportagem televisiva apenas através da
montagem, mas, ao questionar pressupostos e encontrar solugdes adaptadas aos
desenvolvimentos tecnolégicos e novos tipos de consumo de informacéo, abre-se portas para

um objeto audiovisual mais interessante e rico em significados.

55



Bibliografia

Amiel, Vincent. Estética Da Montagem. 3rd ed. Lisboa: Edi¢es Texto & Grafia, 2016.
Assembleia da Republica. 1999. “Lei da Imprensa”. Diario da Republica Série 1-A, 10
(Janeiro): 1-15. https://diariodarepublica.pt/dr/legislacao-consolidada/lei/1999-34439075.

Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Barbosa, Paulo. “Produgdo de sentido de modo cinematografico: por favor ler antes de tocar
numa camara.” Diss. De Metrado, Instituto Politécnico de Lisboa, Escola Superior de
Teatro e Cinema, 2012. https:/shorturl.at/OSFk7. Ultimo acesso a 30 de setembro de
2024.

Beattie, Keith, “The Truth of the Matter Cinema Vérité and Direct Cinema,” In Documentary
Screens: Nonfiction Film And Television, 83-104. Red Globe Press London, 2004.
https://doi.org/10.1007/978-0-230-62803-8. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Blasco, Lourdes Castillo. “La seleccion de las noticias en el entorno de un centro de

documentacion de informacion de actualidad.” Revista espafiola de documentacion
cientifica 25, n° 2 (2002): 182-89.
https://doi.org/https://doi.org/10.3989/redc.2002.v25.i2. Ultimo acesso a 30 de setembro
de 2024.

Bolin, Goran. “User-Generated Content (UGC).” In Digital Roots, editado por Gabriele Balbi,

Nelson Ribeiro, Valérie Schafer, e Christian Schwarzenegger, 267-80. Berlim: De
Gruyter. 2021. https://doi.org/10.1515/9783110740202-015. Ultimo acesso a 30 de
setembro de 2024.

Buhler, James, David Neumeyer e Rob Deemer. Hearing the movies: music and sound in film

history. Nova lorque: Oxford University Press, 2010.

Carmo-Roldao, Ivete Cardoso do, Rogério Eduardo Rodrigue Bazi, e Ana Paula Silva Oliveira.
“O espaco do documentdrio e da video-reportagem na televisdo brasileira: uma
contribui¢do  ao debate.” Contracampo, n® 17 (2007): 107-25.
https://doi.org/10.22409/contracampo.v2i17.354. Ultimo acesso a 30 de setembro de
2024.

Chion, Michel. “100 concepts pour penser et décrire le cinéma sonore”, 2012, s/p.

http://michelchion.com/texts. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Chion, Michel. A Audiovisdo: som e imagem no cinema. 3.2 ed. Lisboa: Edi¢bes Texto & Grafia,
2016.

56


https://diariodarepublica.pt/dr/legislacao-consolidada/lei/1999-34439075
https://shorturl.at/OSFk7
https://doi.org/10.1007/978-0-230-62803-8
https://doi.org/https:/doi.org/10.3989/redc.2002.v25.i2
https://doi.org/10.1515/9783110740202-015
https://doi.org/10.22409/contracampo.v2i17.354
http://michelchion.com/texts

Coelho, Pedro, Ana Isabel Reis e Luis Bonixe. Manual de Reportagem. Covilhad: Editora
LabCom, 2021. http://hdl.handle.net/10362/126849. Ultimo acesso a 30 de setembro de
2024.

Cursino, Adriana e Consuelo Lins. “The Time of Looking: File in Documentaries of

Observation and Autobiographies.” Conex&o - Comunicag¢ao e Cultura 17, n°® 9 (2010).
https://www.academia.edu/10218102/ O_tempo_do_olhar_arquivo_em_document%C3
%Alrios_de_observa%C3%A7%C3%A30 _e_autobiogréeC3%Alficos . Ultimo acesso a
30 de setembro de 2024.

Decker, Christof. “Richard Leacock and the Origins of Direct Cinema: Reassessing the Idea of
an Uncontrolled Cinema.” In Memories of the Origins of Ethnographic Film, editado por
Beate Engelbrecht. 1.2 ed, 31-47. Frankfurt am Main et al: Peter Lang, 2007.

Eisaesser, Thomas e Malte Hagener. Film Theory an Introduction through the Senses. 1.2 ed.
Nova lorque: Routledge, 2010.

Eisenstein, Sergei. The Film Sense. Editado por Jay Leyda. Nova lorque: Meridian Books,
1957.

Felipe, Marcos Aurélio. “O Filme Documentario (1922-1960): Artificio, Registro e
(Re)Produgao da Realidade”. DOC online - Revista Digital de Cinema Documentério, n°
23 (2018): 105-28. https://doi.org/10.20287/doc.d23.ar02. Ultimo acesso a 30 de
setembro de 2024.

Fernandes, Jos¢é Manuel. “O Problema da Verdade no Jornalismo.” Em Etica Aplicada:
Comunicacdo Social, editado por Maria do Céu Patrdo Neves e Rui Sampaio da Silva,
149-68. Lisboa: Edi¢6es 70, 2017.

Franganillo, Jorge. “Reuse of news footage: practical, legal and ethical issues”. Barcelona:
Universitat de Barcelona, 2024. https://hdl.handle.net/2445/123024. Ultimo acesso a 30
de setembro de 2024.

Genaro, Ednei de. “Montagem dialética e transindividual: o cinema de Farocki e a perspectiva
de Ranciere”. DOC online - Revista Digital de Cinema Documentério, n°® 20 (2016), 100—
126. https://doi.org/10.20287/doc.d20.ar4. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Gongalves, Helder. O som e a mdsica no cinema portugués contemporaneo: processos

criativos. 1.2 ed. Lisboa: Sistema Solar, 2023.
Heldt, Guido. Music and Levels of Narration in Film Steps Across the Border. Editado por
Michael Eckhardt. 1.2 ed. Bristol: Intellect, 2013.

57


http://hdl.handle.net/10362/126849
https://www.academia.edu/10218102/_O_tempo_do_olhar_arquivo_em_document%C3%A1rios_de_observa%C3%A7%C3%A3o_e_autobiogr%C3%A1ficos_
https://www.academia.edu/10218102/_O_tempo_do_olhar_arquivo_em_document%C3%A1rios_de_observa%C3%A7%C3%A3o_e_autobiogr%C3%A1ficos_
https://doi.org/10.20287/doc.d23.ar02
https://hdl.handle.net/2445/123024
https://doi.org/10.20287/doc.d20.ar4

Henderson, Keren. “News Narratives and Television News Editing”. MA Diss. Louisiana State
University, 2007. https:/doi.org/10.31390/gradschool theses.2016. Ultimo acesso a 30 de
setembro de 2024.

ICA. “Cinema & Audiovisual: Novas perspectivas na produgdo portuguesa, reunidas pelo
Instituto do Cinema e do Audiovisual — ICA.” Lisboa, 2024. https://www.ica-
ip.pt/fotos/downloads/ica_2024 catalogoatualizadoeleve red 3044265d7853101adl.pd
f. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Lang, Annie, Deborah Potter, e Maria Elizabeth Grabe. “Making News Memorable: Applying
Theory to the Production of Local Television News”. Journal of Broadcasting &
Electronic Media 47, n° 1 (2003): 113-23.
https://doi.org/10.1207/s15506878jobem4701 7. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Lewis, Justin. “The Absence of Narrative: Boredom and the Residual Power of Television
News.” Journal of Narrative & Life History 4, n.1-2 (1994): 24-50.

Lins, Consuelo. O Documentario de Eduardo Coutinho: Televisdo, Cinema e Video. 1.2 ed. Rio
de Janeiro: Zahar, 2004.

Machin, David e Adam Jaworski. “Archive Video Footage in News: Creating a Likeness and
Index of the Phenomenal World.” Visual Communication 5, n® 3 (2006): 345-66.
https://doi.org/10.1177/1470357206068464. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Monaco, James. How to Read a Film: The Art, Technology, Language, History, and Theory of

Film and Media. 3.2 ed. Nova lorque e Oxford: Oxford University Press. 2000.
Mourinha, Jorge. 2014. “Patricio Guzman: ‘O documentario ¢ a musica de camara do cinema’”.

Puablico, 12 de janeiro de 2014. https://www.publico.pt/2014/01/12/culturaipsilon/

noticia/patricio-qguzman-o-documentario-e-a-musica-de-camara-do-cinema-1619304.

Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.
Nichols, Bill. Introduction to documentary. 3.2 ed. Indiana: Indiana University Press, 2017.
Oliveira, Jorge Nuno. Manual de Jornalismo de Televisdo. 1.2 ed. Lisboa: Centro Protocolar de
Formacéo Profissional para Jornalistas (Cenjor), 2007.
https://www.academia.edu/20195285/Manual_Jornalismo_Televisao. Ultimo acesso a 30
de setembro de 2024.

Oliveira, Madalena, Francisco Sena Santos e Miguel van der Kellen. “O Som - Elemento &ncora

da reportagem.” Em Manual de reportagem, 147-62. Covilhd: Editora LabCom, 2021.
http://hdl.handle.net/10362/126849. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Oxford Reference, s.v., “Talking head,” ultimo acesso a 30 de setembro de 2024,
https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.20110803101954266

58


https://doi.org/10.31390/gradschool_theses.2016
https://www.ica-ip.pt/fotos/downloads/ica_2024_catalogoatualizadoeleve_red__3044265d7853101ad1.pdf
https://www.ica-ip.pt/fotos/downloads/ica_2024_catalogoatualizadoeleve_red__3044265d7853101ad1.pdf
https://www.ica-ip.pt/fotos/downloads/ica_2024_catalogoatualizadoeleve_red__3044265d7853101ad1.pdf
https://doi.org/10.1207/s15506878jobem4701_7
https://doi.org/10.1177/1470357206068464
https://www.publico.pt/2014/01/12/culturaipsilon/%20noticia/patricio-guzman-o-documentario-e-a-musica-de-camara-do-cinema-1619304
https://www.publico.pt/2014/01/12/culturaipsilon/%20noticia/patricio-guzman-o-documentario-e-a-musica-de-camara-do-cinema-1619304
https://www.academia.edu/20195285/Manual_Jornalismo_Televisao
http://hdl.handle.net/10362/126849
https://www.oxfordreference.com/display/10.1093/oi/authority.20110803101954266

Peignot, Jerbme. “De la musique concréte a 1’acoustimatique.” Esprit (1940-), vol 280, n° 1
(1960): 11-20. http://www.jstor.org/stable/24255077. Ultimo acesso a 30 de setembro de
2024.

Pereira, Kira Santos. “Rela¢Oes entre montagem e som: processos criativos e modos de

producdo no cinema brasileiro”. Tese de Doutoramento, Universidade Estadual de
Campinas, Instituto das Artes, 2020. https://dspace.unila.edu.br/items/61f81b2b-e0af-
4a67-a2c9-8h80433404e3/full. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Puccini, Sérgio. “Antoine Bonfanti e a Escuta do Mundo em Documentarios Nao Controlados.”
DOC Online - Revista Digital de Cinema Documentario, n°® 22 (2017): 95-105.
https://doi.org/10.20287/doc.d22.dt06. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Rodrigues, Laécio Ricardo de Aquino. “Poténcia e Arrefecimento do Direito no

Documentario.” DOC Online - Revista Digital de Cinema Documentario, n° 11 (2011):
134-58. https://www.doc.ubi.pt/index11.html. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.
RTP. “Relatorio e Contas 2023.” Lisboa, 2024. https://cdn-
images.rtp.pt/mem/pdf/40d/40d3b270c954d0b4c9f42b13¢77f9891.pdf. Ultimo acesso a
30 de setembro de 2024.
Schaefer, Richard J. A Longitudinal Analysis of Network News Editing Strategies from 1969 to
1997. Washington, DC: AEJMC, 2001. Citado em Keren Henderson, “News narratives

and television news editing” (2007).

Santos, Giovana Silveira e Vanessa Matos Santos. “Nem tudo € o que parece: entre 0
documentario e a reportagem televisiva no caso da boate Kiss”. Revista GEMInIS 8, n® 3
(2017): 150-67. https://www.revistageminis.ufscar.br/index.php/geminis /article/view/304.
Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Sindicato dos Jornalistas. “Cédigo Deontologico Do Jornalista”. Versdo de 2017.

https://jornalistas.eu/codigo-deontologico/. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Sonnenschein, David. Sound Design: the expressive power of music, voice, and sound effects
in cinema. 1.2 ed. Michigan: Michael Wiese Productions, 2001.

Souza, Gustavo. “Fronteiras (in)definidas: aproximacdes e divergéncias entre documentério e
jornalismo”. DOC online - Revista Digital de Cinema Documentério, n°® 6 (2009): 158—
72. https://www.doc.ubi.pt/index06.html. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Valles, Rafael. “O Outro No Telejornalismo e No Cinema Documentario - Uma Analise Sobre
as Abordagens Narrativas Assumidas no Caso dos Prisioneiros do Carandiru.” DOC
Online - Revista Digital de Cinema Documentario, n°® 17 (2015): 46-64.
https://www.doc.ubi.pt/index17.html. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

59


http://www.jstor.org/stable/24255077
https://dspace.unila.edu.br/items/61f81b2b-e0af-4a67-a2c9-8b80433404e3/full
https://dspace.unila.edu.br/items/61f81b2b-e0af-4a67-a2c9-8b80433404e3/full
https://doi.org/10.20287/doc.d22.dt06
https://www.doc.ubi.pt/index11.html
https://cdn-images.rtp.pt/mcm/pdf/40d/40d3b270c954d0b4c9f42b13c7f7f9891.pdf
https://cdn-images.rtp.pt/mcm/pdf/40d/40d3b270c954d0b4c9f42b13c7f7f9891.pdf
https://jornalistas.eu/codigo-deontologico/
https://www.doc.ubi.pt/index06.html
https://www.doc.ubi.pt/index17.html

Wardle, Claire, Sam Dubberley, and Pete Brown. “Amateur Footage: A Global Study of User-
Generated Content in TV and Online News Output”, 2014, d/p.
https://doi.org/10.7916/D88S526V. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

Xavier, Aline e Liliana Rodrigues. “Técnicas e Praticas para elaborar reportagens

telejornalisticas”. In XII Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Norte.
Manaus. 2013. https://www.kufunda.net/publicdocs/R34-0170-1.pdf. Ultimo acesso a 30
de setembro de 2024.

Zettl, Herbert. Sight Sound Motion. Belmont, CA: Wadsworth Publishing Company, 1999.

Filmografia
Carandiru. Hector Babenco, real 2003; HB Films, Sony Pictures, Globo Films.
Ceséria Evora. Ana Sofia Fonseca real. 2022; Carrossel, Até ao fim do mundo.
Forever. Heddy Honigmann, real. 2006; Cobos Films, NPS.

No Country for Old Men. Joel e Ethan Coen, reals. 2007; Paramount Vantage, Scott Rudin
Productions, Mike Zoss Productions.

O que podem as Palavras. Luisa Marinho e Luisa Sequeira, reals. 2022; Anexo 82.

Os Grandes Criadores. RA&mon de los Santos e Elisa Bogalheiro, reals. 2022; The Stone and
The Plot.

Restos do Vento. Tiago Guedes, real. 2022; Leopardo Filmes, Alfama Films.

Sagres, José Eduardo Zuzarte, real. 2022.

Videografia

Oliveira e Silva, Anténio. “Reportagem sobre a invasdo de Israel a Palestina”. CNN Portugal,
28 de maio de 2023. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.
https://cnnportugal.iol.pt/videos/refugiados-abusos-e-uma-solucao-que-parece-

impossivel-reportagem-em-israel-e-na-palestina-apos-75-anos-de-
conflito/6473a96d0cf2dce741baf75a

Lusa. "Mocambique: for¢as militares conjuntas abatem lider terrorista”. TVI, 8 de outubro de
2021. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

60


https://doi.org/10.7916/D88S526V
https://www.kufunda.net/publicdocs/R34-0170-1.pdf
https://cnnportugal.iol.pt/videos/refugiados-abusos-e-uma-solucao-que-parece-impossivel-reportagem-em-israel-e-na-palestina-apos-75-anos-de-conflito/6473a96d0cf2dce741baf75a
https://cnnportugal.iol.pt/videos/refugiados-abusos-e-uma-solucao-que-parece-impossivel-reportagem-em-israel-e-na-palestina-apos-75-anos-de-conflito/6473a96d0cf2dce741baf75a
https://cnnportugal.iol.pt/videos/refugiados-abusos-e-uma-solucao-que-parece-impossivel-reportagem-em-israel-e-na-palestina-apos-75-anos-de-conflito/6473a96d0cf2dce741baf75a

https://tvi.iol.pt/noticias/internacional/cabo-delgado/mocambigue-forcas-militares-

conjuntas-abatem-lider-terrorista

Lusa. “Pelo menos vinte pessoas assassinadas durante ataques de rebeldes em Cabo Delgado.”
TVI24, 19 de outubro de 2020. Ultimo acesso a 30 de setembro de 2024.

https://tvi.iol.pt/noticias/internacional/mocambique/pelo-menos-vinte-pessoas-

assassinadas-durante-atagues-de-rebeldes-em-cabo-delgado

61


https://tvi.iol.pt/noticias/internacional/cabo-delgado/mocambique-forcas-militares-conjuntas-abatem-lider-terrorista
https://tvi.iol.pt/noticias/internacional/cabo-delgado/mocambique-forcas-militares-conjuntas-abatem-lider-terrorista
https://tvi.iol.pt/noticias/internacional/mocambique/pelo-menos-vinte-pessoas-assassinadas-durante-ataques-de-rebeldes-em-cabo-delgado
https://tvi.iol.pt/noticias/internacional/mocambique/pelo-menos-vinte-pessoas-assassinadas-durante-ataques-de-rebeldes-em-cabo-delgado

Apéndices

1. Timeline do exercicio de desconstrucao do filme Forever (2006)

ANALISE1

1% 00:00:00:01 Timeline 1

01:00:00:00

Tl I

e B b o -

Guia de cores:
Imagem:
Laranja — Imagem com pessoas

Bege — Imagem sem pessoas, com texto para ler, sejam diegeéticos (ex. Texto nas campas) ou

ndo-diegéticos (ex. Ficha técnica)

Castanho — Imagem de objetos e paisagem, sem pessoas, sem textos

Som:

Azul — Vozes.

Verde — Efeitos sonoros.

Amarelo — Som ambiente.

Rosa - Musica diegética captada pela equipa de rodagem.

Roxo - Musica ndo-diegética e gravacBes externas correspondentes a videos e cenas

introduzidos durante a montagem.



2. Estrutura e notas do filme

00:00:00 — 00:02: 30 — Cena inicial. Contextualizacdo espacial do cemitério e ilustracdo do

quotidiano.
Imagens: Campas, estatuas, trabalhos no cemitério, pessoas a passear

00:02:31 —00:03:09 - Mulher pergunta a equipa de filmagem pela campa do Jim

Morrison.
00:03:10 — 00:03:33 - Separador quotidiano cemitério
Imagens: Pessoas a passear pelo cemitério. Estatuas.

00:03:34 —00:08:19 — Cena Chopin. Imagem da campa de Chopin e comega uma peca de piano.
Introducé@o da primeira personagem recorrente, uma pianista que foi a Franca por causa do
compositor. Historia da sua vida que a liga a Chopin e a arte. Chopin tem uma mausica bela e

triste. Dedica a musica ao pai.
00:08:20 — 00:09:15 - Separador quotidiano cemitério

Imagens: Pormenores com ligaces a masica. Campa de Oscar Wilde e

pormenaores.

00:09:16 —00:11:51 - Cena Proust. Na campa de Proust com um grupo. Comentam se ja tinham
lido Proust. Entrada de outra personagem recorrente: uma mulher que vai tratando das campas
de pessoas conhecidas e a qual d& pequenas informagdes sobre a forma como as pessoas

homenageiam estes artistas no cemitério.
00:11:52 — 00:12:05 - Separador quotidiano cemitério
Imagens: Campas

00:12:06 — 00:15:30 - Cena com trés idosas sentadas num banco, no cemitério. Dizem quantas
vezes vao ao cemitério. Falam de varias pessoas o0 visitarem por causa de Jim Morrison e do
tipo de pessoas que 14 vai. A senhora é de Espanha e fala sobre ser emigrante por causa do

regime de Franco. Deus ndo existe.

00:15:31 — 00:22:08 - Cena sobre Sadegh Hedayat. Campa do escritor. E conversa com uma
nova personagem, um taxista que emigrou do Irdo e se liga a sua cultura através da musica persa

tradicional. “E um filme sobre a importancia da arte na vida das pessoas”. Falam do livro “A



Coruja Cega”. Comegou a lé-lo jovem e as histdrias ficaram-lhe na memoria. A razéo de viver

dele é o canto. A realizadora incentiva-o a cantar.
00:22:08 — 00:22:053- Separador quotidiano cemitério
Imagens: Estatuas a chorar. Interligacdo com a limpeza de uma campa

00:22:54 — 00:25:53 - Mulher que limpa as campas das pessoas famosas. Campa de Apollinaire.
Gosta da obra dele e contextualiza como morreu na altura da Primeira Guerra Mundial.
Comprou um livro com os seus caligramas. Fala da vida dele. L& um poema que esta na campa.

Sobre a morte.

00:25:54 — 00:28:37 - Pianista toca uma pega. Depois, separador quotidiano
cemitério. Mulher |& para a campa, demasiado longe para se ouvir a voz. Mulher, das

trés que estavam sentadas ha pouco, limpa a campa do marido.

00:28-38 — 00:31:20 - Mulher limpa a campa do pai. Era um artista de botas. Emigrante, da
Arménia. Quiseram assinar as origens armenianas na campa. Trata da campa semanalmente,

sem faltar. Ela ndo liga ao cinema, mas adora museus.
00:31:21 — 00:32:05 - Separador quotidiano cemitério
Imagens: Estatuas, campas, flores. Campa de Ingres.

00:32:06 —00:36:01 - Primeira cena fora do cemitério. Valérie anda sozinha no Louvre e aprecia
os quadros. NAo sente que esta sozinha, esta rodeada de arte. E um bom momento para apreciar
cada quadro, agora que 0 museu ndo esta cheio de pessoas. E preciso concentracéo, que a faz
voltar atrds no tempo, em crianca. Fala de um quadro de Ingres, que é também a imagem de
capa do documentario. A rapariga representada no quadro esta sepultada perto dele. Ela parece

mais velha do que €. Procura da verdade.
00:36:01 — 00:37:12 - Separador quotidiano cemitério
Imagens: Campas. Visita guiada de um grupo.

00:37:13 — 00:39:05 - Cena com o guia turistico. As primeiras memdrias que ele tem de andar
no cemitério. la com o av0, cuja geracdo achava natural passear num cemitério. Agora, a morte
é escondida. A morte era uma coisa normal. Aprendeu a contar no cemitério. A morte esta em

todo o lado exceto no cemitério.

00:39:06 — 00:39:20 - Separador quotidiano cemitério



Imagens: Campas com buracos.

00:39:21 — 00:40:16 - Cena com a mulher que limpa as campas de pessoas famosas. Sadegh
Hedayat. Fala de “A Coruja Cega”.

00:40:17 — 00:40:27 - Separador quotidiano cemitério
Imagens: Campas da atriz e um gato preto.

00:40:28 — 00:45:22 - Cena fora do cemitério. Dois homens cegos andam na rua. Estdo agora
num sofa com outra mulher e alugaram um filme para assistirem. Falam da musica que estdo a
ouvir, do inicio do filme. Falam do enredo e do que acham que esta a acontecer no ecrd. Acaba

de volta ao cemitério, a campa de Simone Signoret.

00:45:23 — 00:47:23 - Campas dos mortos da comuna de Paris e evento de
celebragdo no cemitério. A Unica musica ndo-diegética do filme é quando alguém canta
Le Temps des cerises, masica que € como um hino do movimento. As pessoas reunidas
também a cantam. Durante a musica, mostra campas de outras guerras, de estrangeiros

e franceses. Estatuas a chorar.

00:47:24 — 00:49:54 - Guia turistico fala da campa de uma rapariga. Elisa. E o tGmulo que mais
0 comove, e estd em clara degradacdo. Fica feliz por alguém a conhecer. Morreu com 25 anos
e a mde mandou imprimir os poemas no tumulo. Ele sente-se responsavel por transmitir o

conhecimento dela. Imagens da degradacéo do tamulo.
00:49:55 — 00:50:27 - Pianista toca outro tema.

00:50:27 — 00:51:55 - Mulher que trata das campas. Esta é a de Modigliani, o pintor. D&
informac0es sobre ele. Esta enterrado com a musa dele, que se matou no dia a seguir & sua
morte. Ela gosta de pintar. Deixa-lhe pincéis. Mostra um braco da realizadora, quando lhe pede

para ver o pincel.
00:51:56 — 00:52:10 - Separador quotidiano cemitério
Imagens: Campas, estatuas

00:52:11 — 00:54:30 - Guia turistico fala do momento mais bonito que teve no cemiteério.
Imagens de campas com bracgos de estatua, mdos dadas. Quando tinha 15 anos, conheceu uma

rapariga que mudou a sua forma de ver o cemitério e o mundo. E as informagdes desorganizadas



que ele j& tinha juntado, ela juntou a emogéo. “Bertrand, se tiveres na tua vida a musica de

Chopin, os romances de Balzac, os poemas de Musset, nunca estaras sozinho.”

00:54:31 - 00:56:17 - Campa de Maria Callas, frases escritas de pessoa a agradecer-lhe, e video

dela a cantar.
00:56:18 — 00:58:21 - Separador quotidiano cemitério

Imagens: Estatuas, pessoas a limpar campas e a cantar, a tratar de plantas.

Mulher chora.

00:58:22 — 01:06:45 - Homem vai a campa de Proust. Ignora a equipa de filmagens. Quando
tentou ler La Recherche era um jovem de 20 anos no exército e odiou. Ele anda pelas ruas e
depois da a entrevista em casa. Mais velho, teve uma discussdo com a ex-mulher e decidiu ler.
Para perceber Proust é preciso conhecer as artes visuais. Ele é um pintor frustrado. Ele fez a
banda desenhada de La Recherche. Lé uma passagem ilustrada da BD. A memdria involuntaria
é-se alguém e esta-se no sitio. Proust inventou a eternidade. Fala de outra obra de Proust. De

um homem que procura a felicidade. “A verdadeira vida ¢ a arte”.
01:06:46 — 01:07:06 - Imagem de uma estatua

01:07:07 — 01:09:22 - Novamente na campa de Proust. Um homem que veio da Coreia do Sul.
Este agradece os livros dele. Veio ao cemitério por causa dele. Os livros dele alimentaram o

cérebro dele e por isso ele trouxe-lhe comida. Responde a pergunta em coreano.

01:09:23 — 01:11:31 - Campa do pianista de jazz Petrucciani e video de uma atuacao

sua. Campa de Meélies e um filme dele. Pormenores da campa de Méliés.

01:11:32 — 01:15:13 - Campa de Danielle Messia. Guia turistico descobriu-a no cemitério.
Morreu jovem, e S0 entdo comecgava a ser conhecida. Ela ndo era mencionada nos livros do
cemitério. Revelagdo. Temas universais, boa musica francesa. Encontrou uma rapariga que
tinha vindo ao cemitério para estar 14 no aniversario da sua morte. Gosta da ideia de que
ninguém vai ali. MUsica dela a tocar por baixo de imagens de uma rapariga a escrever num

caderno no cemitério.

01:15:14 —01:18:55 - Pintura e pormenores no cemitério. Entrevista sobre Modigliani. Homem
fala sobre os quadros e veem-se alguns. Ele estudou arte. E liga-a a arte que ele faz: é

embalsamador. O rosto é muito importante para ele, porque é a Ultima coisa que 0s entes



queridos veem. E preciso perceber o que a familia quer, mas ndo quando pensam que ele

consegue ressuscitar os seus entes queridos.
01:18:56 — Pianista toca uma peca.

01:19:53 — 01:23:26 - Embalsamador a trabalhar no rosto de uma mulher, fora do cemitério.
Esconde as marcas da doenca, mas mostra a pessoa ao natural, ndo enaltece. Tem de fazer
perceber que a pessoa esta morta. Distancia-se no trabalho, ndo se aproxima emocionalmente.

Nunca chorou no trabalho. Nem conseguia. A morte ndo é bonita, mas é parte da vida.
01:23:26 — 01:23:59 - Separador quotidiano cemitério

Imagens: Marcas em arvores, com cora¢des. Mulher trateia enquanto limpa uma

campa.

01:24:00 — 01:27:17 - Mulher enche garrafas e segue pelo cemitério. Interage com a equipa de
rodagem. Fala sobre a campa do marido. Sé estiveram casados 2 meses, mas conheciam- -se
ha 3 anos. Foi um amor muito forte. Muita felicidade. Ainda sofre muito. Interiorizou o facto
de nunca mais o voltar a ver. Falamos da morte todos os dias, mas quando é um ente querido,
é dificil.

01:27:18 - 01:35:00 - Atuacdo da pianista. Acaba com imagens a noite do cemitério e ficha

técnica.

Vi



