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INTRODUCAO

Este livro redne contributos resultantes de investigagdes realizadas no
ambito do projeto Para uma Historia do Jornalismo em Portugal (FCT-
-PTDC/COM-JOR/28144/2017). Na primeira parte, tenta-se perceber
como € que as imagens ocupam as paginas dos titulos mais relevantes da
imprensa ilustrada, no periodo que medeia entre o fim da I Republica e
os primeiros anos do Estado Novo (1926-1940), fortemente marcado
pela censura, e de que modo o trabalho dos fotdgrafos traduz o contexto
politico e as condicbes de exercicio da profissio, na época. No 25 de
Abril de 1974, qual foi o papel exercido pelos fotografos ao servigo de
jornais e revistas, que transformagdes enfrentaram as editorias de foto-
grafia na pés-revolucio, com o aparecimento de alguma imprensa inspi-
rada nas principais publicacdes europeias, e como tem evoluido o
fotojornalismo nacional até ao presente.

Os dois capitulos apresentam-se como contributos para compreender
como é que a fotografia, num primeiro momento da histéria do fotojor-
nalismo, consegue atrair leitores, servindo como montra dos principais
acontecimentos politicos, econdmicos e sociais do pais, onde, no inicio
do século XX, 70 por cento da populagio era analfabeta. Num periodo
politico conturbado, publicacées como a Ilustracio Portuguesa (1903-
-1924), com fotos de Joshua Benoliel, Vasco Serra Ribeiro e, entre outros,
Diniz Salgado, revelavam ja um forte sentido estético e jornalistico nas
reportagens fotograficas e retratos publicados. Durante o Estado Novo,
evidenciar-se-do, em diferentes periodos, outros mestres da fotografia ao
servi¢o de publicac¢des variadas como O Século Ilustrado (logo nos pri-
meiros anos), Vida Mundial, Flama, Didrio Popular ou A Capital, como
Eduardo Gageiro, Carlos Gil e Joao Ribeiro.
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Apesar da qualidade fotografica reconhecida ao pioneiro do fotojor-
nalismo em Portugal, Joshua Benoliel, e a outros fotégrafos de renome,
a editoria de fotografia s6 conseguiu impor a sua posi¢do e ponto de
vista, de forma mais generalizada, na rotina de produ¢io jornalistica e
na escolha editorial das imagens, nas décadas de 80 e 90. Desde o inicio
do século até ao 25 de Abril de 1974, os momentos em que a imagem de
imprensa foi valorizada foram casuais e mais relacionados com o impacto
de certos meios de comunicacdo e carisma de alguns protagonistas do
que propriamente com a existéncia de uma cultura jornalistica que tinha
consciéncia da importancia informativa da imagem, colocando-a ao
mesmo nivel do texto e do grafismo.

A confluéncia de fotografos com diferentes formagdes académicas,
experiéncias profissionais e artisticas que compoem as redagdes, no final
dos anos 1980 e anos 1990, favorece uma diversidade de olhares, ten-
déncias e pontos de vista que se refletem em algumas das principais
publicac¢des da época contribuindo para o enriquecimento do jornalismo
visual portugués. Nas duas primeiras décadas do século XXI, varios fato-
res retiram lugar aos fotografos e diminuem drasticamente o namero de
profissionais nos quadros dos principais titulos de imprensa nacionais.
Hoje, sdo os proprios fotdgrafos que tentam valorizar e mostrar o seu
trabalho fora das paginas dos jornais ou online realizando iniciativas
diversas, como exposi¢des, publicacio de livros, criagao de projetos sin-
gulares nas redes sociais, organizacdo e participacdo em concursos, for-
macao de coletivos ou associacdes e agéncias. As geragdes mais seniores
admitem, no entanto, que nunca o fotojornalismo portugués atingiu um
nivel tdo elevado de qualidade, reconhecimento que se tem repercutido
em concursos internacionais, como no World Press Photo.

Do fotojornalismo para a linguagem audiovisual, na Parte II — His-
toria do Cinejornalismo e do Telejornalismo, abordaremos os principais
momentos do telejornalismo em Portugal. O Telejornal é o programa
que ha mais tempo informa, jornalisticamente, a maioria dos portugue-
ses. Apesar de ser uma marca registada da RTP, o modelo criado pelo
programa de informa¢do chamado Telejornal, emitido pelo Servico
Publico de Televisdo e contratualizado a Radio e Televisao de Portugal
(RTP), um jornal de noticias do dia, emitido ao principio da noite a
iniciar o chamado prime time televisivo, foi também o modelo seguido
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pelos dois principais canais de televisao privada, SIC e TVI quando
surgiram nos inicios dos anos 1990, em Portugal. Por isso, em termos
de telejornalismo, podemos incorporar, no conceito de “telejornais”,
os programas Jornal da Noite, da SIC, Jornal Nacional, da TVI, e Tele-
jornal, da RTP, porque apesar de apresentarem, particularmente, entre
si, diferencas de formato e de estilo, no geral, sio um formato de infor-
macao televisiva com totais semelhangas. Isto significa que todas as
noites mais de trés milhdes de portugueses, a mesma hora, veem e
ouvem noticias, apresentadas por um jornalista pivd e desenvolvidas
em pequenas pegas, que podem variar entre meio minuto e trés minutos,
em média.

Existe em Portugal uma diversificada oferta de informacao, tanto nas
formas tradicionais de imprensa, radio e televisio, como nas mais moder-
nas redes e plataformas digitais onde prolifera uma miriade de novos
media. No entanto, tendo em conta as cada vez mais residuais audiéncias
dos jornais impressos e das radios, o desequilibrio de nimeros é impres-
sionante. Os indices avassaladores das audiéncias televisivas indicam que,
ainda hoje, apesar dos ecras digitais, metade dos portugueses ainda se
informa quase exclusivamente através dos “telejornais”, ou seja, através
de um servigo de telejornalismo. Os “telejornais” sao, sem duvida, o
servi¢o noticioso mais importante da segunda metade do Século XX e
das primeiras décadas do século XXI, em Portugal, e, portanto, fazer a
historia do telejornalismo é uma tarefa fundamental para se compreender
a cultura jornalistica na sociedade portuguesa.

O telejornalismo surgiu com o aparecimento da Radiotelevisiao Por-
tuguesa (RTP), em 1956 e 1957. Apareceu feito por uma geracdo de
pioneiros da televisdo, que, sem escola de jornalismo televisivo, foi lan-
cada para os ecrds em condi¢bes muito precdrias, sob o olhar controla-
dor de um regime que vigiava fortemente a comunica¢ao social através
dos Servicos de Censura e que desconfiava fortemente da televisao.
A escola do “desenrascan¢o”, fazendo muito com poucos meios, marcou
a aprendizagem da primeira geracdo de redatores e reporteres televisivos.
Foi em “cima do joelho” que a pequena redacdo de informacao televisiva
preparou a primeira grande reportagem da televisio em Portugal, acom-
panhando a visita da Rainha Isabel II, em fevereiro 1957, ainda antes
do inicio das transmissdes regulares da RTP, que s6 comegaram a 7 de
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mar¢o. Dedicamos um capitulo a este episddio chamado A inauguracio
da RTP e a primeira grande reportagem televisiva.

O contexto que determinou a primeira redacdo de jornalismo televisivo
influenciou muito a forma, o estilo e a pratica do jornalismo audiovisual
em Portugal. Os principais rostos das noticias, os profissionais que 0s
portugueses primeiro identificaram como jornalistas, os locutores, ndo
podiam sequer alterar uma linha, do que liam nos ecras. Durante 17 anos,
os portugueses viram através do Telejornal da RTP, a “Guerra do Viet-
name”, a epopeia da “Chegada do Homem a Lua”, os protestos em Paris
de “Maio de 68”, a “Invasiao da Checoslovaquia” pelos exércitos soviéti-
cos. Mas ndo viram quase nada do assassinato do General Humberto
Delgado, das crises académicas nas universidades de Lisboa e Coimbra e,
especialmente, pouco viram da Guerra Colonial, que nunca teve sequer o
nome de guerra na televisdo portuguesa. Tudo isto serd pormenorizado
num capitulo sobre As Origens do telejornalismo em Portugal.

Mas antes do telejornalismo houve um periodo muito importante
para o jornalismo visual e quase esquecido que sdo as décadas das
“Actualidades cinematograficas”. As “Actualidades” foram a primeira
forma que os humanos tiveram de verem noticia através das imagens em
movimento. Até ao aparecimento da televisio, durante mais de meio
século, os “cinejornais” projetados nas salas de cinema, antes do filme
de fic¢ao, foram o antepassado dos telejornais e o dispositivo onde se
constituiu grande parte da arte (e dos vicios) de contar noticias através
da linguagem audiovisual.

O problema é que as “Actualidades” em Portugal nunca foram reali-
zadas por redagoes jornalisticas. Tinham por objetivo entreter os espec-
tadores antes dos filmes e os exibidores evitavam levantar polémicas.
Cinejornalismo ou propaganda é a duvida que ainda hoje subsiste sobre
as e que iremos desenvolver no capitulo sobre O jornalismo audiovisual
antes da televisdo.

Ainda com o foco na televisao portuguesa, os dois capitulos seguintes
que integram a Parte III - A informacdo nao diaria na RTP2 revelam-nos
o percurso realizado pelo chamado segundo canal, desde 1968 a 2010,
sob um angulo pouco presente nos estudos sobre a RTP2: a evolu¢do dos
programas de informagdo nio didria transmitidos em horario nobre. O
primeiro capitulo tem como recorte temporal o periodo que se inicia com
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o surgimento da RTP2, até a entrada dos canais privados em Portugal,
SICe TV, em 1992 e 1993, respetivamente.

O principal objetivo dessa incursdo foi o de sistematizar informagio
de forma diacrénica que permitisse dar a conhecer as opgoes da area da
producio de programas de informacao relativas ao prime time do canal.
A dispersao de parte desses dados e a auséncia de registo disponivel de
factos que fazem a historia da RTP2 justificaram a escolha desse contexto
temporal e tematico. Neste livro, estdo vertidas algumas analises ja apre-
sentadas oralmente e publicadas no ambito da I e I Conferéncia Inter-
nacional — Historia do Jornalismo em Portugal, do projeto Para Uma
Histéria do Jornalismo, que aqui se apresentam de forma mais aprofun-
dada e com informagao que se estende a todo o periodo contemplado no
referido projeto, cujo limite temporal foi fixado no ano de 2010.

Com uma presenga timida na vida dos telespectadores portugueses,
durante as primeiras duas décadas de existéncia, aproximadamente — em
que a sua identidade ainda ndo se afirmava como absolutamente unica
e distinta da linha da RTP1 —, a RTP2 foi descobrindo e consolidando o
seu papel de canal televisivo alternativo a uma grelha generalista. A
pesquisa sobre os programas de informacdo nao didria revelou precisa-
mente a assungdo dessa diferenga, relativamente aos restantes canais
televisivos portugueses, apostando a RTP2 em temdticas como o
ambiente, a cultura, a cidadania, e preferindo o documentario a grande
reportagem, por exemplo.

A dltima parte do livro — A evolu¢do da infografia jornalistica em
Portugal — é dedicada a infografia, cuja histéria remonta ao tempo em
que a ilustragdo comegou a ser encarada como uma valorizagao da nar-
rativa do texto escrito e integra o processo de transi¢do entre cultura
oral, escrita e visual vivido pelo homo sapiens, numa histéria que iden-
tificou, na informacao grafica, as propriedades mais eficientes e estimu-
lantes para ajudar a humanidade a compreender o mundo e a melhorar
a sua capacidade de agir sobre ele.

No ecossistema jornalistico, a histéria da infografia come¢a no
momento em que, na Europa Ocidental, a imprensa concebeu um novo
conceito de comunica¢do de massa que fez da informacdo visual um
instrumento de ampliacdo da perce¢do e da cogni¢ao do texto escrito
com o propésito de transformar leitores em cidadaos, capazes de criar e
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expressar opinides, agir e tomar decisdes informadas. Seguimos a info-
grafia jornalistica nacional, desde a sua origem a atualidade, numa via-
gem que materializa a vertiginosa evolugdo tecnoldgica das ultimas
décadas, exprime a instabilidade do jornalismo enquanto modelo de
negbcio e testemunha o percurso atribulado de um dos mais versateis
formatos visuais na histéria recente do jornalismo.

Da fotografia de imprensa a infografia digital, O Jornalismo Visual
em Portugal — Contributos para uma Historia retne o trabalho de um
grupo de investigadores que, ndo conseguindo juntar todas as pecas do
puzzle que é a historia dos media em Portugal, tenta contribuir para
documentar que evolugdo tem ocorrido na linguagem jornalistica de
natureza visual e identificar as principais tendéncias de producdo noti-
ciosa com recurso a fotografia, imagem televisiva e infografica.
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Parte |

Historia do Fotojornalismo
nos Séculos XX e XXI






A fotografia na imprensa ilustrada
e a lenta afirmacao dos fotografos
nas redacoes: da ditadura militar
aos primeiros anos do Estado Novo.

Maria José Mata Manuel Carvalho Coutinho
Escola Superior de Comunicacao CECC (FCH-UCP)

Social (ESCS/IPL) e ICNOVA manueljoaocc@gmail.com
mmata@escs.ipl.pt ORCID ID: 0000-0001-6562-0188
ORCID ID: 0000-0002-3819-4459 CIENCIA ID: 061B-4A3F-18B3

CIENCIA ID: 1D1C-1B70-6F29

Introducao

O capitulo aqui apresentado pretende, em tracos gerais, dar um contri-
buto para entender o modo como as imagens ocuparam as paginas dos
titulos mais relevantes da imprensa ilustrada durante o periodo com-
preendido entre a instauracdo ditadura militar (ap6s o golpe de Estado
de 28 de Maio de 1926) e os primeiros anos (até 1940) do regime do
Estado Novo (correspondente a 2.* Republica, institucionalizada pela
Constitui¢ao de 1933), tendo como pano de fundo o desenvolvimento
do fotojornalismo moderno e a entrada dos fotografos nas redacoes.
Com base na pesquisa bibliografica e hemerografica e na analise de
discurso visual, procede-se a caracterizacao das imagens usadas naquelas
publicacdes para noticiar os acontecimentos reportados nas suas paginas.
O modo como a iconografia jornalistica retrata e reflete um contexto
politico conturbado, marcado, em diferentes momentos, por tentativas
de revolta, por uma forte repressao policial e pela instauragdo da censura
a imprensa, é entendido no contexto da afirmacdo da fotografia nas
paginas da imprensa, onde conquista progressivamente espago ao
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desenho e a gravura, reforcando o discurso testemunhal inerente a sua
condi¢do de imagem técnica.

No periodo em analise regista-se o surgimento de varias publicacoes
ilustradas, algumas com um papel mais relevante do ponto de vista da
inovagao visual, a que daremos énfase particular. Igualmente assinalavel
¢ o aparecimento de varios fotégrafos que irdo assinar trabalhos de
relevo na imprensa desta década e seguintes. Numa época em que a
apeténcia pela fotografia suscita o interesse de varios amadores que criam
os seus proprios estudios fotograficos, as paginas da imprensa vao incor-
porando, aos poucos, essa nova linguagem, beneficiando, ainda que len-
tamente, dos progressos técnicos no campo das lentes e das técnicas de
impressao.

A imprensa ilustrada e o impulso ao fotojornalismo a partir dos anos
1920

Nas duas primeiras décadas do século XX verificou-se uma presenga
progressiva da fotografia na imprensa nacional, em coexisténcia com o
desenho e a ilustragao de nomes do meio artistico como Bernardo Mar-
ques, Emmerico Nunes, Jorge Barradas, René Vicent, Stuart Carvalhais,
entre outros (Sousa, 1998).

A nivel internacional, essa presenga era ja assidua, assistindo-se, desde
o final do século anterior, ao surgimento de varias publicacoes
ilustradas'.

Em Portugal, destacamos a publicagao da 2.* série da revista Ilustra-
cdo Portuguesa, propriedade do jornal O Século, a partir de 1906,
seguindo essa tendéncia internacional que ganhara impulso nas décadas
seguintes. Nesta 2.* série, a [lustracdo Portuguesa’ assume-se como um

! Esta imprensa floresce primeiro na Europa. Em Inglaterra surgiu, em 1842, a Illustrated Lon-
don News; no ano seguinte surgem, em Franga a L'lllustration e na Alemanha a Illustrirte Zeitung.
Usavam essencialmente gravuras desenhadas em madeira a partir de fotografias. A Illustrated Ame-
rican, criada em 1890 nos Estados Unidos, é apontada como a primeira revista semanal inteiramente
dedicada a fotografia diretamente impressa a partir de um novo processo: o halftone (Harris, 1999).
A sua primeira edi¢do e as seguintes podem ser consultadas em: https://catalog.hathitrust.org/
Record/000553545 [28/05/22].

2 Nesta 2.% série, a Ilustracdo Portuguesa vai ser publicada de forma ininterrupta entre 26 de
Fevereiro de 1906 e 29 de Dezembro de 1923 (Barrera, 2015, p.7). A partir de 1931, passa a ter
uma ou duas edi¢des anuais, com poucas paginas, apenas com o propdésito de se manter o titulo
(Correia, 2009b, p.1).
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magazine que da conta dos “acontecimentos da vida portugueza” [sic].
Ali, podemos ver as fotografias e os desenhos do Portugal rural e urbano,
dos eventos sociais, dos costumes, das figuras da corte ou dos movimen-
tos revoluciondrios que provocaram o fim da Monarquia (Ex. Figural).

i 1 sen — [LLUSTRAGRO PORTUGUEZA

By TR

Figura 1. Imagem de carro de um cortejo no Porto.
Fonte. Ilustracao Portuguesa, 2.* Série n.° 1, p.4

Neste inicio de século, verificam-se alguns progressos técnicos impor-
tantes, que permitem aos fotografos ensaiar novas abordagens.

Entre 1904 e 1906, ja com as emulsdes pancromaticas [Koning, Farben e
Wratten), toda a gama de cores passou a ser transcrita de forma homogénea
em valores de cinzento, a sensibilidade das peliculas aumentou. Jogar com a
luz, mesmo em situacoes extremas de contrastes, alvoradas e crepusculos,

tornou-se habitual. A noite passou a ser o grande desafio (Sena, 1998, p.187).
A partir de 1907 é a vez da fotografia a cores passar a ser acessivel

tanto a amadores como a profissionais, gragas ao Autochrome, desen-
volvido pelos irmaos Lumiére (Sena, 1998, p.196).
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Joshua Benoliel, um dos fotografos da Ilustracio Portuguesa, foi o
grande impulsionador dessa mudanga na abordagem visual dos aconte-
cimentos. Tido como o percursor do fotojornalismo moderno em Por-
tugal, Benoliel desenvolveu um estilo particular, exercitado na cobertura
de figuras e situacoes variadas, desde ocorréncias de rua a greves, visitas
de Estado, eventos sociais e desportivos ou politicos em ac¢io. Para além
da competéncia técnica, da boa aparéncia e de uma intuicao agugada,
tinha bons contactos e facilidade de acesso a diferentes circulos politicos
e sociais. Sendo um mondrquico assumido, mantinha relacées de ami-
zade tanto com os mondarquicos — era amigo do Rei D. Carlos e de D.
Manuel — como com os republicanos, o que lhe permitia movimentar-se
em ambos os lados com um a-vontade que depois se traduzia nas suas
fotografias. Em Joshua Benoliel, Reporter Parlamentar, José Pedro de
Aboim Borges sublinha a importancia da fotografia de Benoliel no
registo dos deputados da I Republica no espaco do hemiciclo, pelo que
revela do comportamento dos protagonistas e do valor que atribuiam
ao registo:

A preocupag¢ao quanto a fotogenia e composturas torna-se mais premente.
Os deputados, descam ou subam as escadarias do Parlamento, quer se encon-
trem em grupos ou isolados, sio encarados como actores — tanto por eles
proprios como pelo fotografo — que se movem num teatro aberto, sujeitos a

apreciacao de um publico nacional (Borges, 1989, p.18).

A abordagem de Benoliel faz do impacto e do conteido informativo
da imagem o principal trunfo, mais do que do rigor técnico, num labor
que lhe permite desenvolver o conceito de fotorreportagem.

Ao profissionalizar-se, profissionaliza a fotografia de reportagem portuguesa
ainda incipiente, porque recorrente das técnicas de estudio transpostas para
a rua, com todos os inconvenientes dele derivados. Possuidor de uma rara
intuigao, fotografo do acontecimento da primeira linha, encontrava-se em
todo o lado onde o acontecimento fosse passivel de se produzir. (...) Acentuou
decisivamente o caracter profissional da reportagem fotografica, por se
encontrar disponivel para qualquer eventualidade, exigente para consigo pro-

prio, mercendrio quando a situagio o propiciava (Borges, 1989, pp. 16-17).
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Rocha Martins, no prefacio do Arquivo Grdfico da Vida Portuguesa,
em 1933 (apud Sena, 1998, pp. 176-184), recorda algumas situacdes que
caracterizavam o modo como se posicionava no terreno:

Sabia cativar as multidoes dos comicios, detendo-as, gritando-lhes:

—E para O Século!

Conheciam-no, aclamavam-no, ao verem-no trepado num candeeiro ou no
tablado dos oradores a apontar-lhes a maquina consagradora. No dia
seguinte iam todos ver “se vinham no Século”.

Ia, farejava, parecendo tratar de um assunto tinha em mira o caso do dia, o
da sua reportagem. Dava-se-lhe; vivia dela e para ela. Jamais foi necessario
indicar-lhe um servico. Ele é que os dirigia gerando o pasmo dos proprios
redactores.» (in Sena, 1998, pp.178-179, 183).

Além de Benoliel, surgem na Ilustracio Portuguesa trabalhos de
outros reporteres como Anselmo Franco (1879-1965), Alberto Carlos
Lima (1872-1949), Aurélio da Paz dos Reis (1862-1931, que se dedicou
também ao cinema), Arnaldo Garcez (1886-1964, que fotografou a
I Guerra), Anténio Novaes (1855-1940) ou J. Leitdo Barcia (1875-19435,
dedicado a documentacdo de Lisboa (Sena, 1998, pp.185-186).

Na Europa, o final da Primeira Guerra Mundial cria o contexto para
um ambiente cultural liberal, em particular na Alemanha, sob o governo
de Weimar, que permitiu o desenvolvimento das ciéncias, das artes e da
literatura. Esse ambiente progressista tem reflexos na imprensa, contri-
buindo para a multiplicagdo de revistas ilustradas e para o aumento
exponencial da sua circulacao’.

A ajudar essa expansio verifica-se a melhoria das lentes, a diminuigao
do tamanho e peso das maquinas e a formagao educacional dos fotogra-
fos. Como refere Gisele Freund:

Os fotdgrafos que trabalham para esta imprensa jd nada tém em comum

com os da geragao precedente. Sao gentlemen que, na sua educagio, maneira

3 A titulo de exemplo refira-se a Berliner llustrirte Zeitung (1882-1945), que em 1920 tinha
uma circula¢do de um milhdo de exemplares; no fim da década duplicou a tiragem. (Object: Photo,
MOMA). Url: https://www.moma.org/interactives/objectphoto/publications/786.html. Esta, entre
outras, servird de inspiracdo a francesa Vu, a inglesa Regards e as americanas Picture Post e Life.
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de vestir e de se comportarem, em nada se distinguem de quem devem foto-
grafar. (...) O fotégrafo deixou de pertencer a classe dos empregados subal-
ternos e passa a proceder, ele mesmo, da sociedade burguesa ou da aristocracia
que perdeu fortuna e posicdo politica, mas que preserva ainda o seu estatuto
social (Freund, 19935, p.149).

Eric Solomon é um desses fotografos. Nascido em Berlim, numa fami-
lia burguesa, era formado em Direito e chega a fotografia através de uma
empresa de publicidade apds o final da I Guerra. Com uma com uma
camara Ermanox, que permitia fotografar de noite em interior sem flash,
conseguiu tirar fotografias de que os protagonistas nio tinham conscién-
cia. A partir de 1930 passard a usar uma camara Leica, recentemente
langada, que era ainda mais manejavel.*

Considerado um pioneiro na forma como captava os momentos, foi
também o primeiro a tirar fotografias no interior de um tribunal (era
proibido na Alemanha), publicada, em 1928, no Berliner Illustrierte.
A sua abordagem faz escola, tirando fotografias a famosos, procurando
alternativas quando o ndo deixam fotografar, sempre com muito sentido
de humor.

Publicar fotografias “secretas” torna-se uma atracdo da imprensa ilustrada.
Mas quando é verdadeiramente impossivel fazé-lo, publicam-se fotografias
“ultra-secretas” que foram cuidadosamente encenadas. (...) A destreza de
Solomon consistia em dar tanta vida as suas imagens que elas pareciam ter
sido realmente arrebatadas a vida. O publico ndo podia distinguir entre o
verdadeiro e o falso, e a atragdo da revista ilustrada consistia em imprimir
fotografias fabricadas, se preciso fosse (Freund, 1995, p. 118).

Aparece o naturalismo nas reportagens — os negativos sdo revelados
em laboratoérios, onde o fotografo e o editor fazem a sele¢io — e a pos-
sibilidade de registar o movimento leva a obten¢ao de fotos mais expres-
sivas, apelando a um envolvimento maior do foto-reporter.

4 A Leica, criada por Oskar Barnak em 19235, foi apresentada na Feira Industrial de Leipzig.
Era uma mdquina mais pequena, com objetivas mais luminosas, cujo filme permitia uma exposi¢ao
de 36 imagens sem recarga. Para o trabalho profissional é uma revolucgdo, permitindo imagens em
interior sem iluminagao artificial, mais espontaneas.
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A partir desta década, e fruto deste desenvolvimento do fotojornalismo
moderno, desenvolvem-se os servicos noticiosos fotograficos de agéncia °.
Uma das agéncias fotograficas que surgem é a Dephot (Deutsche Photo-
dienst), com a qual vao colaborar varios fotografos independentes que
criam um grupo em torno de Solomon e que defendem a autoria dos seus
proprios trabalhos assinando as fotos, redigindo os textos e as legendas
(Freund, 1995, p.120).

O espirito liberal que entdo se manifestava na imprensa ilustrada alema
ird ser posto em causa com a subida de Hitler ao poder, levando a que os
melhores repoOrteres, na maioria judeus, se exilassem no estrangeiro, espe-
cialmente nos E.U.A. (a maioria vem da agéncia Dephot). Esta circulaciao
de fotografos e de pontos de vista ird dar impulso a fotografia documental
e ao fotojornalismo, que nas décadas seguintes terd de cobrir varios con-
flitos em diferentes partes do mundo.

Embora a contribui¢io alema tenha sido importante, os Estados Unidos
lideravam a fotografia de informacdo, impulsionados pelo trabalho de
documentacdo proposto por Roosevelt na sequéncia da crise da Bolsa em
1929, para estudar e remediar os problemas da populacao rural. O trabalho
de denuncia social da Farm Security Administration foi, nesse aspeto, fun-
damental. E um trabalho de documentacio social que apela a visao subje-
tiva, de autor.

A fotografia humanista comegou a aparecer em trabalhos de fotografos
europeus e americanos a partir dos anos 1930, trabalhos esses que mostra-
vam as ruas, as gentes e os costumes. Esta tendéncia tardou em chegar a
Portugal onde, por essa altura, a fotografia era mostrada em saldes e con-
cursos. O levantamento etnografico do pais (incluindo as colénias) foi feito
primeiro pelos salonistas e, a partir de 1938, pelo Arquivo Fotografico
criado pelo Secretariado de Propaganda Nacional. Em 1939 é criado o
Inventario Artistico Nacional. Segundo Ant6nio Sena (1998, p.257), a par-
tir de 1940 a atividade foto-editorial vai ser intensamente promovida, sur-
gindo varias publica¢des sobre Obras Publicas, Repovoamento florestal,
Agricultura, Pescas, etc., resultantes da colaboracdo entre fotdgrafos e
instituicoes.

5 As primeiras agéncias fotogréaficas terdo sido criadas nos EUA, no final do séc. XIX. Segundo
Gisele Freund (1995, p.153), foi o jornalista George Grantam Bain que, quando se apercebeu que
as fotos que tirava para os seus artigos tinham maior aceita¢do junto dos editores do que os textos,
pressentiu as possibilidades que se abriam nesse campo e resolveu criar, em 1898, algumas agéncias,
entre elas a Montauk Photo Concern, contratando fotografos profissionais.
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No contexto do boom de publica¢des ilustradas europeias surgem,
entretanto, em Portugal: O Domingo Ilustrado (1925-1927), sob a
dire¢ao de Eduardo Gomes, pouco depois substituido por J.Leitdo de
Barros e Martins Barata; Ilustracdo (1926-1939. Figura 2), dirigida
por Jodo da Cunha Eca e Artur Brandao; O Noticias Ilustrado (1928-
-1935), edig¢ao semanal do Didrio de Noticias, dirigido por Leitao de
Barros, que passara a dirigir O Século Ilustrado (suplemento semanal
do Jornal O Século) a partir de 1938; Civilizacdo,(1928-1937), publi-
cada no Porto, com a direcdo de Ferreira de Castro e Campos Mon-
teiro; O Ocidente (1938-1995), cujo diretor era Manuel Murias, que
se rodeou de varios artistas; Mundo Gradfico (1940-1948), dirigido por
Artur Portela. Logo no inicio da década seguinte, surgem: Vida Mun-
dial Ilustrada (1941-1946), com direcao de José Candido Godinho;
Atlantico: Revista Luso-Brasileira (1942-1950), editado pelo SPN e
dirigido por Anténio Ferro e Lourival Fontes, sendo o diretor artistico
Manuel Lapa.®

A Ilustracdo (1926-1939) é, de entre aquelas, a que acompanha todo
o periodo de transicao da primeira para a segunda Republica, dando
conta das novas ideias que circulavam na Europa. Conforme descreve
Rita Correia (2009a), movendo-se num cenario de incerteza politica, a
Ilustracdo assume uma posicao editorial de equidistancia em relag¢do as
questdes politicas mais controversas.

[Esta é uma] Estratégia que concretizou fazendo uso intensivo da foto-

-noticia, deixando assim espago ao leitor para fazer a analise que o satisfazia.

¢ Embora ja fora do periodo temporal aqui considerado para a andlise das publicag¢des ilustradas,
estes dois titulos merecem uma nota de destaque. A Vida Mundial — Semandrio Grdfico de Atualidades
surgiu em plena afirmag¢io do Estado Novo e no auge da IT Guerra, apresentando-se, no seu primeiro
ndmero, com o designio de ser “um jornal que, pela ilustracdo, esclarega e informe e oriente o ptblico
—com esse poder de verdade que mais do que a palavra falada ou a escrita, a imagem traduz — sobre
os rumos que o mundo esta seguindo”. Inicialmente publicada a preto e branco, dara amplo espaco
a fotografia mas também as ilustragdes de artistas como Stuart Carvalhais, Santana, entre outros.
A par do receitudrio iconografico do regime, da especial aten¢do ao noticidrio internacional.
Anunciada como uma revista de cultura, literatura e arte, a Atldntico: Revista Luso-Brasileira foi
publicada simultaneamente pelos servicos de propaganda de Portugal e do Brasil. Muito cuidada do
ponto de vista grafico, foi bastante ilustrada, na sua primeira fase, incluindo gravuras coloridas
provenientes da Bertrand (Irmdos), da Ilustradora, da Neogravura, e da Fotogravura Nacional.
O trabalho em offset era da Litografia Nacional. O custo elevado destes processos fez com que
reduzisse as ilustragdes nas duas séries seguintes, fazendo-se apenas com gravuras, desenhos e
ilustragdes a preto e branco, em papel de gramagem mais baixa e de qualidade inferior (Roldio,
2018).
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De qualquer forma, a gestdo dessa “neutralidade” ndo se mantém inalteravel
ao longo dos 14 anos de vida da Ilustracdo, pelo contrério, é marcada pela
realidade que a envolve e pelas op¢des assumidas por aqueles que assumem
a direcdo da publica¢io (Correia, 2009a, p. 1).

ILUSTRACAO

g PRI
Lisboa, 1 de Janciro de 19266 SO

Figura 2. Primeira pdgina do 1.° nimero da Ilustracdo.
Fonte: Ilustracdo, 1 de Janeiro de 1926, capa.

O foco editorial da Ilustracdo era a cultura - literatura, arte, moda,
cinema, teatro, musica, etc. — tendo como colaboradores artistas como
Jorge Barradas (1894- 1971), Carlos Botelho (1899-1982), Eduardo
Malta (1900-1931), Almada Negreiros (1893-1970), Tagarro (1902-
-1931), Stuart Carvalhais (1887-1961), entre outros. Em Agosto de
1931, sob a direcio de Anténio Ferro, a revista vai registar uma
mudanca de orientag¢do grafica e editorial (Figura 3). A nivel gréfico,
além de passar a ser impressa em papel “couché”, introduz a cor em
alguns cadernos, adota novos tipos de letra e alarga o espago dado as
imagens, promovendo um maior uso do desenho e um maior cuidado
na selecdo fotografica, que privilegia rostos jovens e felizes (Correia,
2009a, p. 3).
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Figura 3. Ilustra¢do, com alteracoes gréficas sob a direcao de Anténio Ferro.
Fonte: Ilustracdo, 1 de Setembro de 1931.

Como referimos anteriormente, no inicio do século XX, publica¢des
como a llustracdo Portuguesa (1903-1924) revelavam ja um forte sentido
estético e jornalistico nas imagens publicadas. Nessa altura, alguns nomes
sobressairam como Anténio Novaes, Anselmo Franco, Alberto Carlos
Lima, Arnaldo da Fonseca, Aurélio da Paz dos Reis, Joshua Benoliel,
Leitao Bércia, Vasco Serra Ribeiro, entre outros.

Na imprensa das primeiras décadas do séc. XX, como refere Jorge
Pedro Sousa (1998), surgiam fotografias de acontecimentos politico-
-institucionais, grandes acontecimentos desportivos e alguns fait-divers.
Eram frequentes os retratos de grupo, nomeadamente nas ocasides de
Estado e as imagens mostram o uso abundante dos planos gerais e dos
critérios de ponto de vista proprios do fotojornalismo. Emergem nomes
como Judah Benoliel, filho de Joshua Benoliel, que marcara um estilo no
fotodocumentalismo do inicio do século. A partir de de 1924, Judah
colabora com as publicac¢des Pdtria, ABC, O Século e Didrio Popular.
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A cobertura visual do 28 de Maio de 1926 nas paginas do ABC e do
Domingo Ilustrado

Estas mudancas e este fervor de publicagdes ilustradas de informacao
acompanham um periodo politico complexo em Portugal, que culmina
na implementacdo da Il Republica, ap6s uma sucessao de golpes, revoltas
e contragolpes que ditariam o fim da anterior. Os acontecimentos sdao
reportados na imprensa e a fotografia é profusamente usada para teste-
munhar os factos e orientar as opinides. O Domingo Ilustrado e ABC
sdo exemplificativas desse uso.

O O Domingo Ilustrado foi um semanario publicado entre Janeiro
de 1925 e Dezembro de 1927, periodo de grande agitacdo politica e
social que teve no golpe de Estado encabecado por Gomes da Costa o
seu momento-chave. Inicialmente dirigido por Eduardo Gomes, foi subs-
tituido ao fim do terceiro nimero por J. Leitdo de Barros e Martins
Barata, ambos figuras com um grande capital de conhecimento sobre as
imagens, o primeiro como realizador de cinema, pintor e estudioso das
artes graficas e o segundo como aguarelista e ilustrador.

12 pagmas
ACENTES €M]
TO5A A PROVINGA
COLONAT EBRATL
5 & UTIIADES.

ESTE HOMEM TEM A FORCA:

Ajudemos esie homem a salvar
Portugal !

Figura 4. O apoio a Gomes da Costa patente nas paginas d’ O Domingo Ilustrado.
Fonte: O Domingo Ilustrado, 6 de Junho de 1926, primeira pagina.

O seu programa editorial indica a inten¢do de se afastar das querelas poli-
ticas e focar-se no que o pais de melhor oferece, desde a industria as romarias,
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passando pelo patriménio cultural, pelas paisagens ou pelo desporto. Aquando
do golpe de 28 de Maio de 1926, o Domingo Ilustrado poe de lado as inten-
¢Oes apoliticas e alinha ao lado dos revoltosos, tornando-se um mobilizador
das hostes. Exemplo disso € a capa de 6 de Junho de 1926 onde, ao lado de
uma fotomontagem da figura de Gomes da Costa sobre um fundo com as
cores da bandeira nacional, surge o apelo a mobiliza¢ao popular: “Ajudemos
este homem a salvar Portugal!” (Figura 4). La dentro, a fotorreportagem dos
acontecimentos destaca as movimentagoes dos revoltosos e os momentos de
aclamagio de Gomes da Costa pelos populares. O enquadramento e a com-
posi¢do das fotografias enfatizam o protagonismo e destacam a mobilizacio
militar e popular (Ex: figuras 5a e 5b). Mas, como refere Rita Correia,

(...) a divisdo grassa também entre os comandantes militares, pelo que a solu-
¢do de compromisso, assente no triunvirato formado por general Gomes da
Costa, capitio Mendes Cabecadas, general Fragoso Carmona, revelar-se-a
fragil. Ao DI ndo resta outra alternativa sendo a de dar testemunho de que a
engrenagem da violéncia se mantém implantada no quotidiano nacional, ali-
mentada por focos de resisténcia a ditadura e desacertos entre os militares.
Mas a sua visao messianica, articulada com o discurso em defesa da ordem,
mantém-se (2007, pp. 2-3).

i |

%Acmhdades graficasay

08 ACONTECIMENTOS

Figura 5a. Os acontecimentos que rodearam o golpe, do ponto de vista dos revoltosos.
Fonte: O Domingo Ilustrado, 6 de Junho de 1926. Créditos das imagens: O Domingo Ilustrado.
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Figura 5b. Aclama¢io de Gomes da Costa a entrada em Coimbra.

Fonte: O Domingo Ilustrado, 6 de Junho de 1926, paginas centrais.
Créditos da imagem: O Domingo Ilustrado.

Embora viérias fotografias ndo tivessem a identificagio do autor, para
o Domingo Ilustrado trabalharam os fotégrafos Ferreira da Cunbha,
Arnaldo Garcez, Mario de Novaes, Raul Reis, Serra Ribeiro. Entre os
cartoonistas e ilustradores era frequente a assinatura sob pseudénimo ou
identificada com a sigla. No caso d’O Domingo Ilustrado foram identifi-
cados’ os seguintes: A.A.F.C., B.B., Martins Barata, Carlos Botelho, CAR-
REIRA, Ricardo Marim, M.D., Paléco, PNNR, A Peres, Ribo, Manuel
Roque Gameiro, Raquel Roque Gameiro Ottolini, Sampaio, Sao Paio.

A ABC-Revista Portuguesa nasceu em 15 de Julho de 1920, inspirada
numa revista homonima madrilena, e vai publicar-se uma vez por semana
até 24 de Setembro de 1931. Sendo uma publicagio ilustrada de infor-
magio geral, ocupava grande parte das suas pdginas — impressas em
papel couché — com iconografia variada, misturando fotografia, ilustra-
¢ao e desenho. Apenas a capa era colorida a data do seu langamento;
passou a incluir cor nas paginas interiores apenas em 1930. O seu fun-
dador e primeiro diretor foi Rocha Martins, um jornalista, historiador
e escritor que defendia a causa mondrquica e que tem, por isso, um

7 Esta inventaria¢do consta na ficha histérica da publicagio, de autoria de Rita Correia, disponivel
na Hemeroteca Digital: http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/FichasHistoricas/Domingol.pdf
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posicionamento critico em relagio a Republica. Na ABC o filme dos
acontecimentos desencadeados pela revolta de maio de 1926 ocupa
varias paginas totalmente preenchidas com fotografias a preto e branco
de planos gerais das paradas militares e da multiddo em alvoroco ou de
planos préximos dos protagonistas, com destaque para Gomes da Costa.
As legendas sao desenvolvidas, maioritariamente descritivas, pontuadas
com algumas chamadas de aten¢do denunciadoras de critica. Um exem-
plo claro é o da legenda da Figura 6b onde se lé:

O dltimo acto do parlamento que existiu em Portugal ndo foi marcado pela
grandeza que devem revestir os actos historicos. Nem uma voz se levantou a
protestar. Em Franca, quando se deu o assalto ao Parlamento, protestou
alguém: Estamos aqui pela vontade do povo e s6 sairemos pela forca das
baionetas. Em Hespanha, ao brado de «a la calle!» por um general, soou um
clamor de revolta. Em Portugal, tanto tinha descido a instituicao que um sol-
dado, um simples soldado raso, fecha os portdes da Camara. Corre o pano.

No mesmo nimero, um outro texto recorda que Gomes da Costa foi
sempre visita assidua na ABC; relatando algumas anedotas em torno
dessas incursdes, refere que aquele foi sempre uma das visitas “mais
amadas”. O texto é acompanhado de um cliché de pagina inteira com o
retrato do entdo ministro da Guerra.

e da Casta apesndonse & entnada do campo d
general Gomes da Casta sssiatindo 20 dest

bavsm acampadas. A direits,

A REVISTA W'LITAR NA AMADORA. — Alguvs sspecios da parada militar das forgas que se encentravam rcampadas na Amadora. — Em clma
a5 ropas ¢ ac o Chrgada do genrral. A forgas

e . “
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Figura 6a. O filme dos acontecimentos.
Fonte: ABC, 3 de Junho de 1926, paginas centrais.
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cerra o portdes da Camara,

da Costa, 3¢ dea o fnicio da revelth
s1nho de Ferro daquela cidade, —0

Figura 6b. O filme dos acontecimentos.
Fonte: ABC, 3 de Junho de 1926.

£C0S DO MOVIMENTO REVOLUCIONARI
A medida qee em Lisbon se fam ce
foveree. — Algass sapectos col

Figura 6c. O filme dos acontecimentos.
Fonte: ABC, 3 de Junho de 1926.
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Embora a fotografia fosse prevalecente no registo dos acontecimentos,
o desenho continuava a ser um recurso quando, por razdes técnicas ou
de acesso, ndo era possivel o seu uso. Por exemplo, n’O Domingo Ilus-
trado de 18 de Julho de 1926 (Figura 7) noticia-se o contragolpe que faz
Gomes da Costa prisioneiro em Belém, de onde seguira para Caxias e
Cascais antes de ser deportado para Angra do Heroismo. A primeira
pagina € ilustrada com a reconstitui¢do, a aguarela, do encontro entre
Gomes da Costa e o General Camacho. Outro exemplo é o da primeira
pagina da mesma publica¢io, do dia 21 de Fevereiro de 1927 (Figura 8),
onde se reconstitui o ato de resgate de feridos na batalha no Largo do
Rato pelo Corpo de Salvac¢do Publica, na sequéncia da revolta organi-
zada por um comité de democratas nortenhos, na maioria portuenses,
entre os quais se incluiam prestigiados militares, provocando dezenas de
mortos e centenas de feridos no Porto e em Lisboa.

Como tragos gerais de cobertura dos acontecimentos deste periodo,
pel’O Domingo Ilustrado e pela ABC, destaca-se:

— o predominio da fotorreportagem em ambas as publicagoes;

—a prevaléncia, nas imagens, de planos afastados, centrados nas acoes
(mais ou menos encenadas), cujos protagonistas sao os politicos/ milita-
res, rodeados da multidao em atos publicos;

— o foco nos destfiles triunfais, demonstrativos do poder militar;

— o uso generalizado das legendas que, para além de ancorarem os
sentidos, contextualizam e dirigem a interpretagao;

— o0 Domingo Ilustrado faz coexistir a ilustragdo com os clichés fotogra-
ficos alternando os tipos de iconografia inclusive nas primeiras paginas;

—na ABC nio ha identificagdo da autoria das imagens.

O fim da I Republica deu inicio a uma ditadura que durara 48 anos.
Ela resulta, ndo apenas do clima reinante de insatisfacdo politica e social,
mas também da atividade da imprensa na mobilizagao e difusio das
ideias revoluciondrias. Na tentativa de por cobro a esta influéncia,
Gomes da Costa faz aprovar, em 22 de Junho de 1926, menos de um més
depois do golpe militar de 28 de Maio, um diploma que institui a Cen-
sura Prévia, onde se obrigava os jornais a disfarcarem os cortes, proi-
bindo espacos brancos. Segue-se-lhe Oscar Carmona. Com ele, a censura
val manter-se como instrumento de ordem publica, dando aso ao surgi-
mento de vérios titulos de imprensa clandestina.
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A maior tiragem de todos os semanarios portuguezes ‘

O encontro historico do general Gemes da Costa e do general
Camacho na sala Imperio do Palacio de Belem
senhor 1

AGUAS DE CASTELO DE VIDE
i e

Figura 7. Reconstitui¢do, em aguarela, do encontro entre Gomes da Costa e o General
Camacho. Fonte: O Domingo Ilustrado, 18 de Julho de 1926.

it il o

Figura 8. Reconstitui¢ao, a aguarela, do resgate de feridos no Rato (Lisboa).
Fonte: O Domingo Ilustrado, 21 de Fevereiro de 1927, primeira pagina.

O fotojornalismo praticado nesta altura, ao mesmo tempo que herda
0s avangos e o espirito inovador da década anterior, da também o mote
para o que sera nos anos seguintes:

33



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

Com a revolug¢do de 28 de Maio de 1926 e subsequente instauracdo do
regime ditatorial e corporativista de Salazar (o Estado Novo), as foto-
-reportagens tornaram-se, em alguns casos, documentos graficos glorifica-
dores dos feitos do poder, um pouco a semelhanga do que viria a acontecer
nas restantes ditaduras de extrema-direita europeias: a espanhola, a italiana
e a alema. As publica¢des foram inundadas de retratos favoraveis das figuras

do regime (Sousa, 2008).

A fotografia e a imprensa sob o jugo do Estado Novo

O controle dos dispositivos do olhar sio marca dos regimes ditatoriais
e, em Portugal, a chegada ao poder de Antéonio de Oliveira Salazar mudou
o enquadramento em que a imprensa se movia e limitou em muito o que
se mostrava.

Se, por um lado, o fotojornalismo moderno vinha ensaiando os seus
primeiros passos desde os anos 1920, o dominio politico da maioria das
publicagdes acabaria por condicionar o progresso da fotografia nesse
campo. Como conta Anténio Sena:

Entre 1937 e 19435, os redatores da importante e influente revista OBJETIVA
(1937-1945), ligada ao Regime instituido, continuavam a ignorar, enquanto
obra fotogrifica, o trabalho deslumbrante do reporter Benoliel para a exce-
lente revista ILUSTRACAO PORTUGUESA (1903-1918), privilegiando a
fotografia aneddtica tao caracteristica dos Saldes, apoiados desde o seu inicio
pelas bases da propaganda exemplar do Estado Novo de Salazar e do Cor-

porativismo (Sena, 1998, p. 247).

No inicio, algumas tentam resistir. Na revista Ilustracdo, por exemplo,
entre 1933 e 1935 sdo publicadas as cronicas provocatorias de Samuel
Maia, em oposi¢ao ao discurso oficial de “ressurgimento da nagio”. No
entanto, como refere Rita Correia (2019, p.4), o tempo adocgar-lhe-a o
discurso «revelando-o nio como um opositor ao regime, mas um “radi-
cal” de direita, que a censura parece tolerar.» Pese embora mantenha o
tom neutro na prosa, as suas paginas vao sendo tomadas pelo receituario
habitual: imagens de desfiles, paradas militares, ceriménias oficiais e
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figuras de Estado (Figuras 10 e 11), pontuadas por algum noticidrio
internacional com recurso a foto-noticias, que ganha peso quando se
desencadeia a II Guerra.

ASPECTOS DA GUERRA

0S INGLESES
NA BUERRA

Figura 9. As tropas inglesas no terreno.
Fonte: Ilustracio, 1 de Dezembro de 1939, pp. 5-6.

\\\‘m.%

N 317142 ano

Figura 10. Plano proximo de Salazar a janela, discursando, durante uma manifesta¢ao
em seu tributo, no Terreiro do Pago (Lisboa).
Fonte: Ilustracio, 1 de margo de 1939, primeira pagina.
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Figura 11. Diferentes planos nas fotografias de uma manifestag¢ao de tributo a Salazar,
no Terreiro do Pago (Lisboa).
Fonte: Ilustracdo, 1 de Marco de 1939, pp. 18-19.

O regime politico instituido por Salazar foi altamente centralizado e
personalizado na figura do chefe do governo.

Salazar é uma figura singular, que, como recorda Jaime Nogueira
Pinto (2007), chega ao Governo sem passar pela politica. Num cendrio
de pds-regeneracdo, deparar-se-d, como ministro das Financas, com um
Portugal marcadamente rural, a dar os primeiros passos na
industrializagio.

O alegado provincianismo e o modo como tenta controlar o espaco
da sua exposicdao publica era por vezes interpretado como sinal de ata-
vismo cultural e politico. Uma ideia que Jaime Nogueira Pinto contesta,
sublinhando os contrates da sua personalidade e da sua atuagao:

Contrastes entre as raizes rusticas do conservador religioso e social e a
modernidade das solu¢des e dos rumos do politico que abre caminho para
o poder, usando os media em tempo e modo tteis e certos e convidando para
ser o seu homem da propaganda nacional Anténio Ferro — que lhe traz
Almada, Dérdio e os futuristas, como artistas engajados numa estética

modernista de celebragio (Nogueira Pinto, 2007, p. 16).
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Pouco depois de assumir a chefia do Governo, em 1932, Salazar ira
iniciar a constru¢ao da sua imagem de lider incontestado baseada num
forte aparelho de propaganda que abarca varios dominios: a familia, a
escola, o trabalho e os tempos livres.

Para esse efeito € criado, em 26 de Outubro do ano seguinte, o Secre-
tariado de Propaganda Nacional (SPN), que tem as suas extensdes nos
servicos de propaganda colonial e militar (através, respetivamente, da
Agéncia Geral das Colonias — designada Agéncia Geral do Ultramar apos
1951 - e da Legidao Portuguesa) e nos aparelhos educativo (através da
Mocidade Portuguesa, masculina e feminina) e corporativo (através da
Fundag¢ao Nacional para a Alegria no Trabalho e nas juntas centrais das
Casas do Povo e das Casas dos Pescadores).

O designio controlador do Estado contou ainda com a ajuda incon-
tornavel de outro dos pilares fundamentais do regime — a policia politica
(PVDE - Policia de Vigilancia e Defesa do Estado, entre 1933-19435;
PIDE - Policia Internacional e de Defesa do Estado, entre 1945-1970;
DGS - Direc¢ao-Geral de Seguranca, entre 1970-1974), que fazia da
perseguicio, das escutas, das prisoes arbitrarias e da tortura o seu modelo
de atuacio.

Dando sequéncia a esta logica controladora, foram suprimidas todas
as liberdades de associag¢do, expressio ou manifesta¢ao, cabendo ao
Ministério do Interior efetuar a respetiva vigilancia. A imposi¢do da
censura prévia aos meios de comunicacdo e a organizac¢ao de espetaculos
vai viabilizar essa estratégia.

A 19 de Mar¢o de 1933 é aprovada a nova Constituigao; é publicada
a 11 de Abril e no mesmo dia Salazar é empossado como presidente do
Conselho de Ministros do novo governo constitucional. No seu artigo
3.° estabelecia-se como objetivo da censura “impedir a perversio da
opinido publica na sua fun¢iao de forga social”, devendo “ser exercida
por forma a defendé-la de todos os factores que a desorientem contra a
verdade, a justi¢a, a moral, a boa administracdo e o bem comum, e a
evitar que sejam atacados os principios fundamentais da organizagao da
sociedade”.

8 O periodo p6s- I Guerra terd sido aquele em que Salazar consegue incutir melhor a sua marca
pessoal ao regime. Embora alguns historiadores apontem a década de 30 como aquela em que o
Estado Novo foi desenhado, Segundo Filipe Ribeiro de Meneses, autor de uma biografia de Salazar
(Meneses, 2010)), serd na década de 50, com a derrota da direita mais radical e o clima de Guerra
Fria entre os blocos este/oeste (justificador da necessidade de repressio comunista) que se cria o
cenario favordvel para Salazar governar como realmente quer (cf. Piblico, 27 de agosto, 2010, p. 15).
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A censura prévia praticada durante o Estado Novo assumiu contornos
declaradamente repressivos. O Decreto-Lei N.° 22.469, publicado a 11
de Abril de 1933, impunha, no seu art.® 2.° 0 exame prévio a todas as
publica¢des, periddicas e ndo periddicas — “folhas volantes, folhetos,
cartazes e outras publicacoes” — que versassem “assuntos de caracter
politico ou social”’. Em Junho do mesmo ano é criada a Direc¢ao-Geral
dos Servicos de Censura, na dependéncia do Ministério do Interior!® a
quem, trés anos depois, é atribuido o poder de autorizar ou proibir a
criacdo de jornais e a circula¢do de livros, levando ao encerramento de
todas as publica¢oes contrarias a ideologia politica vigente.

Em 1940, no contexto da Guerra que assolava a Europa, foi criado um
Gabinete de Coordenagdo dos Servigos de Propaganda e Informacido e o
pelouro, de certa forma, foi entregue a Salazar, que passou a despachar
diretamente com os servigos de Censura, da Emissora Nacional e do Secre-
tariado de Propaganda Nacional. Ap6s o fim da guerra ha uma reorgani-
zagdo desta estrutura, aumentando o nimero de censores, prova do rigor
na vigilancia aos meios de comunicagao.

A partir de 1944, a censura passou para a autoridade direta de Sala-
zar, passando a integrar o Secretariado Nacional de Informagao (SNI).

Avesso as grandes multidoes, é com elas que Salazar contard para cimen-
tar a doutrina do regime e sustentar a propaganda. Os cortejos e arruadas,
os desfiles militares e os discursos ao povo, emoldurados por moles humanas
em gestos laudatorios, sdo retratados pelos fotografos contratados pelo
Secretariado de Propaganda Nacional cujas imagens preenchem as paginas
dos jornais simpatizantes do regime. Entre eles, Sampayo e Denis Salgado.
E deste tltimo a imagem publicada em S de Junho de 1932 na capa do Noti-
cias Ilustrado (Figura 12). O titulo-legenda refere: “Uma fotografia historica.
O primeiro sorriso de Oliveira Salazar. O ditador das finangas portuguesas
agradece as manifestacoes populares da janela do seu gabinete do Terreiro
do Paco.”

° O original podera ser consultado em http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/LeisdeImprensa/1933/
N83/N83_master/DGovernoN83_1933.pdf

10 Cf. Decreto-Lei n.° 22:756. Pode ser consultado em http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/
Leisdelmprensa/1933/N22756/N22756_master/DecLei22756.pdf
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ITADOD DAS FINANCAS =
AGRADECE AS MANI

POPULARES DA JANELA DO
eAslNETE DO TERREIRO DO PACO

Figura 12. A pose de Salazar para o retrato, como ministro das Finangas. A janela do seu gabinete,
no Terreiro do Pago (Lisboa), serd um cendrio recorrente para as imagens de propaganda.
Fonte: Noticias Ilustrado, 5 de Junho de 1932, primeira pagina.

Créditos: Denis Salgado.

Os retratos oficiais imortalizaram a figura, mostrando-o em momen-
tos de excep¢do, devidamente encenados. Encontramos, assim, na
imprensa da época alguns exemplos de “colaboragido” entre os jornais e
a propaganda. O Noticias Ilustrado e O Século Ilustrado sio, nesse
dominio, exemplares de interesse. Ambos nascidos como suplementos
de jornais de circulacdo nacional — o primeiro pertencia ao Didrio de
Noticias e o segundo ao jornal O Século — e ambos dirigidos pelo cineasta
e encenador Leitdo de Barros, foram montras do Portugal idealizado pela
doutrina do Estado Novo e do processo de construcdo da imagem de
Salazar como chefe do Regime. Eduardo Cintra Torres e Filomena Serra,
que estudaram este processo em ambos os jornais (Serra & Torres, 2017;
Torres & Serra, 2019), apontam, no caso do Noticias Ilustrado, o culto
da personalidade de Salazar através da exaltagdo das suas qualidades
intelectuais, num exercicio em que as imagens funcionavam como refor¢o
da retérica propagandistica tanto do chefe do governo como do pais.

Um dos exemplos desta exploracdo retorica € a edicdo de 1 de Julho
de 1934 (Figura 13), onde se encena a “tortura” de uma sessdo fotogra-
fica a que Salazar é avesso. No seu interior, dava-se conta do que se
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pretendia que fosse um retrato intimo do Presidente do Conselho, com
a descri¢do laudatoéria das peripécias que preencheram a sessao de fotos
realizadas pelo fotografo Silva Nogueira. A dita sessdo nao tera corrido
a contento e o chefe do governo deslocou-se pessoal e abnegadamente a
galeria para a repetir. A legenda da imagem é fortemente povoada de
figuras de estilo, exemplificativas de uma estratégia de simbolizacdo que
suporta a intengao propagandistica.

TORTURA DE SER CELEBRE!

Figura 13. Salazar posa para um retrato oficial no estidio do fotografo Silva Nogueira.
Fonte: Noticias Ilustrado, 1 de Julho de 1934.

Este uso das imagens foi potenciado pelo uso da rotogravura, uma
inovacao técnica que permitia a obtengao de imagens de maior dimensao,
mais nitidas e a sobreposicao de fotografias, abrindo um leque de pos-
sibilidades de exploracdo da linguagem visual (fotomontagens, variacoes
de escalas, angulos e enquadramentos), na senda do que faziam as revis-
tas alemas.

Contudo, como veremos, a censura prévia instituida em 1933, impediria a
renovacao imagética. Salazar preenchia cada vez mais as paginas do NI e a
fotomontagem mais dinimica e experimental de bordos ou molduras visiveis
cederia lugar a fotografia ilustrativa e a uma foto-colagem de tipo pictorico
(Serra & Torres, 2017, pp. 202-205). Em 19335, a censura ditara o fecho do
NI e os destinos do SI (Torres & Serra, 2019, p. 70).
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O Século Ilustrado vai também beneficiar das possibilidade oferecidas
pela heliogravura. Nas suas paginas serdo publicadas varias montagens
fotograficas de inspiragdo modernista, embora com menos fulgor do que
o Noticias Ilustrado. Igualmente conotado com o regime, o protago-
nismo de Salazar sera, no Século Ilustrado, menor. Como referem Cintra
Torres e Filomena Serra, a partir de uma andlise feita as capas desta
publicacio entre 1938 e 1945:

O seu afastamento de manifestacdes e festejos publicos levava a revista a
apresentd-lo em presencas vicarias (...). Carmona compensava o seu apaga-
mento. Na representacao bicéfala do Estado Novo, Salazar mostrava-se em
1938 em posicdo igual a do chefe do Estado (...)

(...). Salazar quase desaparece nas capas do SI entre 1943 e 1945, iniciando-
-se um novo periodo de representa¢do da sua imagem publica. Nas paginas
interiores, ele é agora uma palida imagem do anterior aproveitamento ima-

gético-propagandistico (Torres & Serra, 2019, pp. 78 e 80).

A figura 14 ilustra essa divisdo de protagonismo nas capas deste
suplemento.

Outra das publicactes ilustradas que serviram a propaganda de modo
inexcedivel foi O Mundo Grdfico. Surgida em 1940, em plena Il Guerra,
O Mundo Grdfico inspirou-se “na revista espanhola homénima (1911-
-1938), que contou com nomes importantes da literatura do pais vizinho.
Mas a “sucedanea” portuguesa surge num tempo diferente, pelo que os
seus contetidos integram novos temas. E favoravel a causa dos Aliados, o
que foi raro na imprensa europeia da época” (Mangorrinha, 2014, p.1).
Logo no seu primeiro nimero anuncia 0 seu Compromisso com os interes-
ses do pais e louva Salazar como obreiro da paz que se vive no pais face
ao contexto externo. As imagens que publica servem a estética vigente,
contribuindo, também ela, para fixar a imagem de Salazar a varanda do
Terreiro do Pago, a olhar de cima a mole humana que o saida. Aquela
varanda € o lugar de refugio do ditador, uma imagem que circula em varias
publicagoes.

41



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

Figura 14. Fotomontagem ilustra o incentivo ao voto nas elei¢oes de 1938,

usando as imagens de Salazar e Carmona.

Fonte: Século Ilustrado, 5 de Novembro de 1938, primeira pigina.

Figura 15. Salazar e Carmona
na primeira pagina do n.° 1
do Mundo Grifico.
Fonte: Mundo Grdfico, 15 de Outubro

de 1940.
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Figura 16. Exaltacao de Salazar,

fotografado em plano picado
a observar a multidao.
Fonte: Mundo Grifico, 30 de abril
de 1941.
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As entrevistas realizadas por Anténio Ferro e publicadas no Didrio
de Noticias, durante a década de 30, foram um marco na definicao dessa
imagem, desenhada pelo proprio “jornalista”, em contornos de discurso
apologético. A acompanha-las estio imagens de Salazar cuidadosamente
estudadas para a naturalidade e a intimidade. Cabe aqui fazer um parén-
tesis para referir que Antonio Ferro tinha um pensamento e uma sensi-
bilidade particular para as imagens, facto que perpassa a sua propria
escrita, como refere Paulo Ribeiro Batista (2018, p.41), que considera
estas entrevistas como, provavelmente, «o ponto mais alto do jornalismo
“visual” de Antéonio Ferro».

A aguda consciéncia dos constrangimentos visuais da sociedade portuguesa
e a tentativa de os ultrapassar justificaram muito do seu esfor¢co como critico,
como jornalista e, mais tarde, como responsavel pela propaganda. Muita da
sua acdo terd a visualidade como alvo e como veiculo primordial (Batista,
2018, p. 51).

Entre 19 e 23 de Dezembro de 1932 sio pulicadas no Didrio de Noti-
cias (iniciam-se na primeira pagina, prolongando-se nas paginas interio-
res). Mais tarde sdao reunidas em Salazar, o Homem e a sua Obra, que
depois tem tradu¢do noutras linguas. O objetivo é dar a conhecer, pre-
cisamente, o homem e a sua obra. A determinada altura das entrevistas,
Anténio Ferro (2003, p.190) interroga-o:

Nota-se — e critica-se — a timidez ou a frieza com que Salazar recebe as mani-
festagdes do povo. Quantas vezes eu proprio tenho aguardado, ansiosamente,
entre o elemento oficial, ou perdido na multidao, que o Chefe do naciona-
lismo portugués se decida a olhar carinhosamente os que ndo cessam de
aclama-lo. Mas nao. Nem um gesto, nem um sorriso. dir-se-ia quase sempre
ausente. timidez, inibicdao, defesa, ou -perdoe-me — orgulho? Salazar cala-se.
Siléncio talvez magoado, talvez repreensivo, tao longe fui. Mas, por fim,
responde-me com docura, com suave melancolia:

— Compreendo que se possa julgar vaidade, orgulho, o que pode ser coisa
muito diferente...

— Timidez, entao?

43



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

Novo siléncio. As coisas mal se adivinham na noite que nos envolve que
suaviza as palavras, os sentimentos...

(...) a verdade é que ndo poderia adular o povo sem trair a minha consciéncia.
Nos constituimos um regime popular, mas nio um governo de massas,
influenciado ou dirigido a elas. Essa boa gente que me aclama hoje, levada
por paixdes momentaneas, nao podera ser aquela que tente revoltar-se ama-

nha, levada por outras paixoes?

Estas entrevistas ilustram a habilidade de Ant6nio Ferro no uso da
propaganda para educar o gosto de acordo com uma estética conforme
aos valores tradicionais, caros ao regime. Para tal, contratou os servicos
de alguns dos melhores artistas do pais para a diregao grafica das publi-
cacgoes criadas sob a sua alcada. Entre estas, destacamos as revistas Atldn-
tico (com diregdo artistica de Manuel Lapa) e Panorama (com a direcao
artistica de Bernardo Marques). Esta tltima tinha um projeto editorial
inovador, cujo foco era a divulgagdo dos valores artisticos e da cultura
portuguesa, onde as imagens prevaleciam sobre o texto, resumindo-se
este, muitas vezes, as legendas daquelas.

O cuidadoso tratamento no dominio da ilustragio — fotografica ou dese-
nhada - e a excelente apresentacdo grafica aliadas as colaboragdes escritas
de considerados especialistas, conferiram uma durea especial a estas publi-
cagdes langadas por Ferro. O «espirito do tempo» era iluminado pelo movi-
mento moderno e, embora em outros campos as resisténcias a sua assimilacdo
fossem muito fortes, na expressdo grafica o modernismo ficou oficializado
e propagou-se a publicacbes fora do dmbito de SPNISPI (Fragoso, 2009,
p. 224).

A incorporacdo da imagem como suporte da estratégia de propaganda
do Estado Novo nao se resumiu a fotografia. Os efeitos das imagens
técnicas foram controlados a partir de varios dispositivos, nomeada-
mente do cinema, cuja industria comegava a despontar.

Em 29 de maio de 1932, o Noticias Ilustrado (n.° 207, série 11, p.4-5)
dava a noticia de que Portugal iria passar a ter um estidio de cinema,
criado pela Sociedade de Filmes Sonoros Portugueses, “ao que parece
ligada, sob o ponto de vista técnico, a uma importantissima organiza¢io
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estrangeira”. A iniciativa é saudada e qualificada como um “empreen-
dimento patriético”. Na edi¢io de 5 de Julho do mesmo jornal, noticia-se
a constitui¢do da Tobis Portuguesa, da Companhia de Filmes Sonoros
Portugueses Tobis Klangfilm, em entendimento com a Tobis Klangfilm,
de Berlim.

Figura 17. Noticia de um crime ilustrada com um desenho.
Fonte: O Século Ilustrado, 1 de Outubro de 1938, p. 6.

A variedade dos temas fotografados: a industria, os costumes, as
gentes, o desporto... e a Guerra!

Sendo da natureza das revistas ilustradas a incorporacdo de uma mancha
alargada de imagens, essa alocagio vai assumir varios contornos e servir
varias areas tematicas, que passamos a exemplificar.

Apesar do progresso da fotografia, nas paginas dos jornais, durante
as primeiras décadas do século, ela continua a dividir espaco com o
desenho na ilustracdo de acontecimentos, sobretudo os inesperados ou
ndo testemunhados, preenchendo o espaco deixado a imaginacdo do
leitor pela narracao dos factos. Exemplo desses casos é o do artigo repro-
duzido na Figura 17, cuja imagem procura traduzir o teor de uma noticia
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de um crime cometido no Estado do Texas (Estados Unidos), assim
descrito:

Uma manha, a senhora Payne dirigiu-se a garagem da sua residéncia, pds o
automovel a funcionar e partiu para o seu passeio matutino que realizava
todos os dias. (...) Ora, naquela manha o automével, depois de ter percorrido
dois quilémetros, foi pelos ares autenticamente feito em estilhas. A automo-
bilista, como é de supor, ficou horrorosamente esfacelada, quase irreconhe-
civel (O Século Ilustrado, 1 de Outubro de 1938, p. 6).

No que respeita a fotografia, uma das féormulas encontradas pelas
publicacdes ilustradas € a inclusdo de paginas de “atualidades graficas”,
por vezes com uma misceldnea de temas, onde a foto cumpre essencial-
mente uma fungio de registo de um determinado acontecimento. Era o
caso, por exemplo, d’O Domingo Ilustrado, cujas paginas de atualidades
graficas eram preenchidas com fotografias de varios temas, legendadas
e raramente identificadas com o seu autor.

A capacidade mostrativa e demonstrativa da fotografia é ainda usada
na narragao de eventos mais ligeiros, os fait divers, as invengdes ou 0s
costumes doutros lados do mundo.

Ao longo desta década, varias foram as iniciativas promovidas por
jornais junto do publico, como concursos e competigoes.

O Século Ilustrado, por exemplo, promove concursos de fotografia
junto dos leitores. As imagens fazem o retrato bucélico do pais, numa
mistura tematica que nio vai além do registo dos recantos e costumes do
pais rural, das festas populares ou de momentos familiares (ex: Figura18).

Esta publicacdo privilegia o foto retrato e a fotorreportagem. Esta
cobre varias areas de atividade nacional, com destaque para industria,
exaltando os avancos técnicos, a produtividade ou a sua relevancia eco-
nomica. Os textos sdo, regra geral, acompanhados de uma narrativa
fotografica em que as imagens servem os propositos descritivos, dando
conta das secces e fases do processo produtivo, enfatizando os operarios
em agao, alternando planos médios e planos proximos que mostram deta-
lhes da maquinaria, dos produtos e dos modos de fazer (ex: Figura 19).

Inclui igualmente, de forma menos regular, tiras humoristicas. As
imagens, em paginas interiores, surgem maioritariamente inseridas entre
texto ou coluna ou acompanhadas de legendas desenvolvidas.
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Figura 18. Fotografias apresentadas num concurso d’O Século Ilustrado.
Fonte: O Século Ilustrado, 15 de Outubro de 1938, p. 4.
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Figura 19. Sequéncia de imagens mostra as varias fases do processo de fabrico de 13 artificial.
Fonte: O Século Ilustrado, 15 de Outubro de 1938, p. 29.

As curiosidades, os inventos e os fait-divers sdo temas recorrentes na
imprensa ilustrada da época, incutindo alguma leveza e diversdo ao lei-
tor. Na Figura 21, uma sequéncia de imagens — também publicadas n’O
Século Ilustrado — descreve o novo procedimento de testagem de alcool
posto em pratica pela policia de transito dos Estados Unidos.
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Figura 20. Reportagem fotografica acompanha os marinheiros portugueses

num dia de manobras.
Fonte: O Século Ilustrado, 1 de Outubro de 1938, pp. 4-5

Figura 21. Novo procedimento de teste de dlcool usado pela policia de transito
dos Estados Unidos.
Fonte: O Século Ilustrado, 8 de Outubro de 1938, pp 28-29.

O desporto, nomeadamente o de competi¢do, é uma tematica recor-

rente nas revistas ilustradas da época, em alguns casos com destaque
assinalado em seccdes proprias e versando as modalidades em voga.
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O futebol é a modalidade mais frequente, beneficiando das possibilidades
técnicas da fotografia para “dar a ver” o jogo através de fotorreportagens
cuja escolha fotografica reproduz os momentos mais importantes do
jogo. Estes surgem em imagens de movimentos congelados, encadeando
uma narrativa que procura reconstituir o evento em diferentes momentos
(o “durante” e o “depois”) e dar a ver os pormenores das jogadas que
escapam ao olhar de quem assiste no estadio (ex. figuras 22 e 23).

ASCO-BEMFICA
EFLEXOES DE UM ESPECTADOR

Figura 22. Uma corrida de motocicletas e o rescaldo de um jogo de futebol.
Fonte: Ilustracio, 31 de julho de 1931.
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Figura 23. Imagens dos jogos de futebol entre: Sporting e Belenenses; e Benfica e Carcavelinhos.
Fonte: O Século Ilustrado, 15 de Outubro de 1938, p. 24.
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Entretanto, a guerra alastra quer em Espanha (a bragos com a Guerra
Civil entre 1936 e 1939) quer no resto da Europa (berco da II Guerra
Mundial entre 1939 e 1945). Salazar apoia a causa nacionalista espa-
nhola; no conflito mundial, declara a neutralidade portuguesa.

A imprensa, nomeadamente a ilustrada, sua contemporanea, nio
pode deixar de a reportar. Fa-lo ocupando varias paginas com os mais
variados recursos: reconstitui¢des de cenas, fotorreportagens ilustrativas
do avanco das tropas e dos encontros diplomaticos. Os dispositivos ilus-
trativos do poderio bélico, os soldados em formatura, em postos de
observa¢ido ou trincheiras povoam as fotografias, onde o movimento
acentua as agoes e onde ndo se avistam mortos.

Figura 24. Imagens da guerra de Espanha.
Fonte: O Século Ilustrado, 6 de Outubro (a esquerda) e 15 de Outubro (a direita).
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Figura 25a. Movimentagdes diplomaticas e militares na Europa.
Fonte: O Século Ilustrado, 1 de Outubro de 1938, pp. 12-13.

Figura 25b. Movimentagdes diplomaticas e militares na Europa.
Fonte: O Século Ilustrado, 1 de Outubro de 1938, pp. 20-21.

Verifica-se, no Mundo Grdfico,uma preocupag¢ao especial com a com-
posi¢dao das imagens, explorando linhas e pontos de fuga do olhar que
acentuam a a¢ao e 0s movimentos a0 mesmo tempo que introduzem uma
dimensao simbélica na sua leitura.
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Figura 26. “Reflexos da Guerra”.
Fonte: Mundo Grdfico, 15 de Outubro de 1940, pp. 8-9.

ﬁ,“

Figura 27a. As acoes das tropas aliadas.
Fonte: Mundo Grdfico, 30 de Setembro de 1941, p. 15.

Figura 27b. As a¢des das tropas aliadas.
Fonte: Mundo Grifico, 30 de Setembro de 1941, pp. 16-17.
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Os fotografos na imprensa dos anos 30 e 40

O facto de Portugal ter declarado a neutralidade durante a II Guerra fez
com que alguns fotdgrafos e publicacdes estrangeiras — nomeadamente,
revistas ilustradas pré-britanicas e pro-alemas (Sousa, 1998) — passassem
a circular no pais a partir da década de 30, abrindo horizontes sobre o
que se fotografava além-fronteiras.

O percurso dos reporteres de imprensa nos primeiros anos do Estado
Novo é duro e desigual. A instaura¢io do novo regime, chefiado por
Anténio de Oliveira Salazar, ditou a auséncia de liberdade de expressao
e de imprensa e condicionou a forma como o jornalismo evoluiu e a
profissdo se estruturou. Os reporteres fotograficos e o trabalho por si
desenvolvido foram devedores dessas circunstancias. Verificou-se a
sobreposi¢do da fotografia de propaganda ao fotojornalismo, com os
governantes e as suas ac¢oes publicas a surgirem como protagonistas
recorrentes, num regime visual altamente controlado. Paralelamente, a
afirmagao dos fotografos nas redacoes foi sendo titubeante e o seu esta-
tuto menorizado.

O primeiro desenho do seu reconhecimento!! como classe profissional
ocorre em 1931, quando os fotdgrafos passam a integrar a Liga das Artes
Graficas, no Porto; a partir de 1948 contam com um sindicato — o Sin-
dicato Nacional dos tipdgrafos, Litografos e Oficios Correlativos —, sob
a dependéncia do Ministério das Corporagoes. Ou seja, integram estru-
turas que, englobando atividades que trabalham para os jornais, nao sao
jornalismo. Os fotografos sdo, assim, implicitamente excluidos da sala
de redaccao.

! Indirectamente ligada a questdo do reconhecimento profissional esta a questdo da defesa dos
direitos de autor, que comegara a ser fortemente debatida no limiar do século XX. Embora Portugal
tenha aderido em 1911 a Convengdo de Berna para Protec¢do de Obras Literdrias e Artisticas (de
9 de Setembro de 1886, completada e revista em Paris, em 4 de Maio de 1896, e em Berlim, em 13
de Novembro de 1908), cujo texto abrange «toda e qualquer produgio do dominio literdrio,
cientifico ou artistico, que possa ser publicada por qualquer meio de impressdo ou de reprodugio»
(art. 4.°), s6 em 1927 a legislacdo nacional, através da publicacio do Decreto 13725, de 27 de
Maio, que regulamenta a Propriedade literdria, cientifica e artistica, faz referéncia explicita ao direito
dos fotégrafos a sua obra. Reconhece ainda o direito de reprodu¢do ao «proprietirio de uma
prancha (...) fotografica (cliché), (...) embora nio seja o artista que a produziu» (art.® 89.°, paragrafo
3). In Oliveira, J. C. (2012), Boletim Photographico. Hemeroteca Digital: http://hemerotecadigital.
cm-lisboa.pt/FichasHistoricas/BoletimPhotographico.pdf, p.8).
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A luta pela afirmag¢io do jornalismo como profissao remonta as duas
ultimas décadas do século XIX, altura em que grupos de jornalistas, em
Lisboa e no Porto, comecaram a debater a natureza, as exigéncias e o
enquadramento institucional da atividade. Em termos juridicos e formais
a institucionalizacdo do jornalismo como profissio foi demorada. Até
1943 ndo havia qualquer diploma legal que enquadrasse a atividade e
os vinculos contratuais resumiam-se a acordos verbais entre empregados
e empregadores (Sobreira, 2003; Correia & Baptista, 2007).

A organizagao hierdrquica das categorias profissionais no jornalismo
que foi estabelecida, pela primeira vez, pelo Decreto-lei de 19 de Janeiro
de 1943 (Sobreira, 2003, p. 79) colocava o reporter fotografico em sexto
lugar, apenas a frente da categoria de “estagiario”, situagdo que se man-
terd até a década de 70.

Durante as décadas de 1930 e 1940, sob a vigilancia da censura prévia
(instituida pelo Decreto n.° 22 469, de 11 de Abril de 1933) e com vin-
culos laborais precarios, os reporteres fotograficos fizeram o seu cami-
nho, absorvendo influéncias dos progressos técnicos e estéticos que lhe
chegavam do exterior, nomeadamente através de agéncias, revistas ilus-
tradas e projetos documentalistas.

Fernando Correia e Carla Baptista recordam a situac¢do do fotojorna-
lismo portugués em meados do século passado:

«A conquista de um lugar de repérter fotografico, a categoria profissional
que correspondia a maior experiéncia dentro da drea da fotografia, era
penosa e demorada, sendo primeiro necessdario subir os patamares de foté-
grafo estagidrio e depois de fotografo. Grande parte deles, incluindo alguns
dos de maior prestigio, tinham-se iniciado, por conta propria ou de outrem,
nas reportagens de casamentos e baptizados, s6 tardiamente chegando ao
jornalismo (...)» (Correia & Baptista, 2007, p. 128).

Como referem os autores, até final da década de 50 a presenga de
fotografos nas redagoes é reduzida.

Durante o periodo do Estado Novo, varios fotografos colaboraram
simultaneamente com a imprensa e com as produgdes dos servicos de
propaganda, quer como fotégrafos de cena quer como operadores de
camara. Foram os casos de Dinis Salgado, Salazar Diniz, Ferreira da
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Cunha, Marques da Costa e José Lobo!'2, que fizeram a cobertura de
grandes acontecimentos promovidos pelo regime como a Exposi¢dao
Industrial de Lisboa (1932), a Exposi¢ao documental do 10.° aniversario
da Revolugio Nacional (1936) e a grande Exposi¢io do Mundo Portu-
gués (1940). Entre os reporteres de imagem do regime contam-se ainda
Horacio Novaes (1910-1988), Silva Nogueira (1892- 1959), Manuel de
San-Payo (1890-1974), Octavio Bobone'? (1894-1959) e Joao Martins
(1898-1972).

Os retratos fotograficos de Salazar circulardo abundantemente por
escolas, reparti¢des publicas e jornais. San-Payo é — a par de Dinis Sal-
gado e Silva Nogueira — autor de boa parte desses retratos, sobretudo na
primeira década da sua governag¢io, dando neles conta da admiragao que
nutria pelo governante e indiciando uma estratégia de esquecimento de
outros rostos, como refere Helena Matos ao analisar a propaganda do
regime no periodo de 1934-1938:

Esta multiplica¢do do seu rosto, esta quase omnipresenga desse olhar que
San-Payo captou magistralmente, ofusca certamente Carmona e preenche o
imenso vazio deixado pelo apagamento dos lideres da oposi¢ao. Nio sio
apenas as palavras de homens como Afonso Costa, Bernardino Machado e
Norton de Matos que ndo chegam aos portugueses. Os seus rostos desapa-
recem. As vezes uma fotografia, quase sempre de conjunto, mostra algum
deles. Mas sempre de forma fugaz e casual. A dltima vez que os portugueses
viram os rostos dos lideres da oposi¢io, fotografados enquanto tal, foi nesse
ja distante 1931, quando os republicanos ainda colocavam a hipétese de
participar nas elei¢des, tendo criado para tal a Alianca Republicano-socialista
(Matos, 2010, p. 45).

12 S30 fundamentalmente duas as publicacdes onde colaboram: Noticias Ilustrado e Século
Ilustrado.

13 Conforme consta da sua nota biografica publicada no Arquivo Municipal de Lisboa,
“Considerado fotégrafo de primeira ordem o seu arquivo chegou a ser um dos mais ricos da
Peninsula. A sua galeria era frequentada pela Familia Real, aristocratas e intelectuais da época.
Destacou-se pela pericia com que reproduzia obras de arte o que lhe valeu a preferéncia de museus
e galerias particulares. Recebeu o “Grande Prémio de Turim” em 1911, e a medalha de honra da
“Exposi¢io Panama-Pacifico” em 1915. Exerceu também a profissio de operador de tomada de
vistas cinematograficas, colaborando em diversas produgdes portuguesas.” (Arquivo Municipal de
Lisboa, disponivel em: https://arquivomunicipal3.cm-lisboa.pt/X-arqWeb/Result.aspx?id=
4997& type=Autoridade)
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Em 14 de julho de 1935, O Noticias Ilustrado (ano VIII, série II,
n.°370) assinalava os “3 anos da Presidéncia do Ministério” de Oliveira
Salazar, dando conta das homenagens promovidas em sua honra.
O artigo, a duas paginas, é maioritariamente ocupado com imagens em
que a presenca de Salazar é mostrada num ambito estritamente formal:
uma fotografia da posse, em julho de 1932, com Salazar a discursar;
outra de um Salazar sorridente, rodeado dos restantes membros do
governo que se haviam dirigido a S.Bento para o cumprimentar; e, final-
mente, a maior, uma imagem de rosto, celebrizada e tornada icone do
Salazar jovem, “feita pelo ilustre artista Alves San-Payo”.

Além daqueles, Rosa Casaco viria a ser um dos mais influentes foto-
grafos “oficiais” de Salazar. Admirador confesso de grandes nomes das
artes pldsticas, da escultura (como Rodin, por exemplo) a pintura (em
particular dos impressionistas Renoir, Degas, Silva Lino, Mdrio Salvador,
entre outros), o interesse pela fotografia surgiu em meados dos anos 40,
sob a influéncia do também fotografo Amadeu Ferrari, seu amigo pes-
soal. O seu designio como fotografo de Salazar surgiu um pouco ao
acaso, na sequéncia de um convite para ilustrar o livro “Vacances avec
Salazar” (publicado em 1952), de Christine Garnier. Rosa Casaco, ja
entdo membro da PIDE, recorda como se tornou o fotografo preferido
do ditador:

Salazar ficou muito surpreendido por o fotégrafo, chamado a pressa, ser um
dos elementos da sua escolta e pelo seu sorriso me apercebi ter ficado céptico
em relagdo a qualidade das fotografias que se estavam fazendo; dias depois,
voltei a Santa Comba Dao (Vimieiro) com uma mao cheia de provas foto-
graficas. Salazar, na sua quinta, sentou-se num pequeno muro, convidando-
-me para fazer o mesmo, dizendo-me que as fotografias eram muito belas e
que a escritora iria ficar muito contente. Mais tarde, editei, com a colabora-
¢ao de Frederic Marjay, cidadao austro-hungaro radicado em Portugal, o
livro ilustrado “Salazar na Intimidade, com outras fotografias mais de Sala-
zar. A obra esgotou-se em poucos dias... Daqui, Salazar preferia que fora eu
a fotografa-lo (Casaco, 2003. 116).

Serd este capital de confianca que lhe vai aumentar o prestigio nos
saloes onde concorre com as suas fotografias. Quando os saloes saem de
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moda, Rosa Casaco dedica-se a fotografia para a Policia Politica, por
vezes ao estilo “paparazzi”, como quando tenta fotografar o antigo Pre-
sidente da Republica, Craveiro Lopes, a saida de um prédio onde supos-
tamente se encontrava com uma mulher, depois de aquele ter sido
acusado de envolvimento na tentativa de golpe contra Salazar, organi-
zada por Botelho Moniz.

Em 1956 inaugurou-se, na Casa da Imprensa, a I Exposicao dos
Reporteres fotograficos destinada exclusivamente aqueles que estavam
inscritos no Sindicato Nacional dos Jornalistas. Esta mostra contou com
os trabalhos dos principais “reporteres do regime”: os ja referidos Denis
Salgado, Judah Benoliel, José Mesquita, Francisco Viana, Anténio Silva,
Ismael Ferreira (marido de Beatriz Ferreira, também ela fotografa e pio-
neira destas lides no feminino, nos jornais), Anténio Marques, Armando
Serodio, Hordcio Novaes, Jorge Garcia, Jaime Santos, Jodo ribeiro, Clau-
dino Madeira e Firmino Santos (Sena, 1998, p. 279). Esta exposi¢ao, que
se pretendia que fosse anual, acabou por nao ter seguimento.

Na imprensa de circulagdo nacional muitos foram os fotografos que
fizeram o seu caminho, produzindo trabalhos de variada indole.

O levantamento sistematico de fotografos e respetivos trabalhos em
alguns titulos de maior tiragem a nivel nacional permite-nos tragar a
presenca destes profissionais nas paginas da imprensa. Assim, procedeu-
-se a visualiza¢do de exemplares dos seguintes jornais e revistas nas déca-
das de 30 e 40: A Capital, Didrio de Noticias, Didrio Popular, Jornal de
Noticias, O Comeércio do Porto, O Primeiro de Janeiro e O Século, e
também, a titulo comparativo, do Século Ilustrado, seguindo uma amos-
tra de todos os exemplares publicados em trés meses escolhidos aleato-
riamente por cada publicacio por cada ano.™

A titulo de nota metodologica, convém referir que no caso d’A Capital,
os seus exemplares de 1930 a 1938, disponiveis na Hemeroteca Digital,
serviram apenas para garantia de titulo, logo ndo foram relevantes para
este levantamento. Para o Didrio de Noticias consideram-se os anos de
1931 a 1933 através do arquivo de microfilmes da Biblioteca Nacional,
ndo tendo sido possivel identificar os fotdgrafos nos exemplares vistos.
Do Didrio Popular consideram-se exemplares em papel na Hemeroteca

14 Teve-se como fonte principal o arquivo fisico da Hemeroteca e da Biblioteca Nacional,
havendo em raras exce¢des alguns exemplares online.
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a partir de 1942, primeiro de ano de publicacdo, até 1949 tendo sido
identificados varios fotografos. Sobre o Jornal de Noticias, e por se tratar
de um jornal que foi consultado em microfilme, procurou-se espacar os
anos de analise tendo-se visto exemplares de 1930 a 1933, 1937 a 1939,
e 1946 a 1949. Para o jornal O Comércio do Porto, mais uma vez,
procurou-se exemplares em papel na Hemeroteca e consideraram-se
exemplares de 1933 a 1941, tendo um largo nimero de fotografos sido
identificados. O jornal O Primeiro de Janeiro foi igualmente visto em
formato papel, desta vez no arquivo da Biblioteca Nacional e também
nos anos de 1933 a 1949.No jornal O Século, consultado em microfilme,
foram selecionados anos espagados de forma a cobrir um maior periodo,
tendo-se analisado exemplares de: 1930 a 1933; 1937 a 1939; e 1946 a
1948. Neles, foram encontrados poucos trabalhos de fotografos identifi-
cados. Sobre a revista O Século Ilustrado consideraram-se exemplares em
papel no arquivo da Biblioteca Nacional nos anos de 1938 a 1949, com
muitos fotografos identificados.

Este processo resultou num total de mais de mil e duzentas paginas de
jornais compiladas e perto de quarenta fotografos identificados no texto ou
na legenda de cada foto (isto é, identificados pelo jornal junto da imagem).

A primeira nota relativa ao exercicio do fotojornalismo nas décadas
de 1930 e 1940 é algo que pode parecer a primeira vista uma contrarie-
dade. Neste periodo, muitos fotégrafos ndo possuiam a carteira profis-
sional nem faziam parte dos quadros de cada jornal, algo que comprometia
as suas condi¢oes de empregabilidade e continuidade de carreira. Este
factor teve um impacto no fotojornalismo portugués da época que é
importante ter em conta. Outra nota tem a ver com as condicoes técnicas.
Como ja referimos anteriormente, as primeiras décadas do séc. XX sdo
marcadas por algumas evolucdes do ponto de vista técnico, nomeada-
mente da impressao, que permitiu o uso de diversas cores e a montagem
de texto com imagens. Apesar disso, estes eram processos demorados e
complexos, que exigiam maquetes e retoques, 0 que N30 era Muito com-
pativel com o tempo curto de producdo dos jornais. O Século e o Didrio
de Noticias sdo alguns dos jornais didrios que incorporaram estes avan-
cos técnicos. Importa perceber também que a fotografia continuava a ser
algo dispendioso, pese embora a progressiva democratiza¢ao do acesso
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as maquinas de fotografar e restantes materiais, pelo que o recurso a
ilustragao continua a verificar-se — ainda que cada vez mais esporadica-
mente — fazendo coexistir ambas as iconografias e respetivos profissio-
nais. Por exemplo, verificimos que durante a Segunda Guerra Mundial
alguns jornais anunciavam na prépria capa um momento importante do
desenrolar do conflito, mas ao invés de uma fotografia usavam uma
ilustragio.

Ao procedermos ao levantamento dos nomes dos fotojornalistas
identificados em diferentes jornais foi imediatamente percetivel que
alguns eram contribuidores habituais do mesmo jornal. Foi o caso, por
exemplo, de fotografos como Silva Nogueira Joaquim (1892-1959) e
Serra Ribeiro, contribuidores regulares d’O Século Ilustrado ou Marius
(1905-1938), nome artistico de Mario Rodrigues da Silva, para
O Comeércio do Porto. Estes trés fotojornalistas aparentam ser parte da
excepcdo ja que a larga maioria dos profissionais nesta época contribuia
na verdade de forma irregular. Ainda assim, importa notar que alguns
possuiam contrato com diferentes redacdes, trabalhando regularmente
com 0s mesmos jornais.

Outra conclusdo retirada deste levantamento é o facto de a larga
maioria destes fotografos nao verem a autoria dos seus trabalhos atri-
buida nas paginas dos jornais, tal como nem sempre os jornalistas que
escrevem um artigo ou reportagem sao identificados num artigo publi-
cado. Considere-se um exemplar de 1938 do jornal O Comércio do
Porto, uma publicac¢do didria impressa a preto e branco, com o uso raro
de cor (maioritariamente o uso de cor passava por pequenos apontamen-
tos de cor vermelha que figurava na capa para publicidade e para anun-
ciar a edicio da manha). Ora, nas suas oito a doze paginas por numero,
de 1938, podemos observar um total de dez ou mais fotografias (excluindo
aquelas inseridas nos espagos de publicidade), sendo que a maioria dos
numeros analisados possui raramente um fotografo identificado.
Considere-se agora um exemplar do mesmo ano d’O Século Ilustrado.
Um numero desta publicagio, em 1938, possuia normalmente trinta e
duas paginas, com um total de mais de sessenta fotografias e mais de
vinte ilustracdes por exemplar. Também aqui as fotografias identificadas
com o nome do seu autor continuam a ser raras. Ja as ilustracdes eram
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habitualmente assinadas e até anunciadas como motivo de promogao e
orgulho da publica¢do, como era o caso de Martins Barata que ilustrava
as novelas publicadas de forma regular n’O Século Ilustrado.

Neste campo é de destacar que as fotos sem identificagio do nome do
fotégrafo possuiam outras formas de atribui¢do, como por exemplo:

— “Fotografia tirada com maquina Zeiss” (Fotografia em O Comeércio
do Porto 1936-08-30, Pagina 6),

—“Foto «Air France»” (Fotografia em Didrio Popular 1949-11-08, Capa),

— “Foto cedida ao «Século: pela Radio-Filmes»” (Fotografia em
O Século 1939-09-28, Capa) ou até

— foto de “Correspondente deste jornal” (Fotografia em O Primeiro
de Janeiro 1935-03-17, Pagina 6).

Podemos ver algumas formas da variedade de identificagao da prove-
niéncia das imagens nas figuras Figuras 28 a 30 (abaixo):

(Foto Aureliano Carneiro)

1 ?mpa teminina do Sport Club do Forto, panhada do treinador ¢
irectores daquele Club, que concorrem ds provas nauticas, nas Fes-
' tas da Agonia, promovidas pelo Sport Club Vianense

Figura 28. Fotografia com identificagdao do autor.
Fonte: Comércio do Porto, 16 de Outubro de 1933, p. 3.
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| (Fotografia tirada com maquina Zeiss|

dcko Mehata e Martha Genenger, vencedoras duma prova de
natagdo nos Jogos Olimpicos= 115 33 pien

Figura 29. Identificagio como: “Fotografia tirada com maquina Zeiss”.
Fonte: Comércio do Porto, 30 de Agosto de 1936, p. 6.

delegagio americana 4 Assembleia Geral das Nacoes Unidas, reunida apds a sua chegada a Londres
= 2. 58 ésqu:tdl-l’"i a direita: John Foster Dulles, Sol Bloom, Vandenberg, Stettinius, James
£ Byrnes, Connally, senhora Roosevelt, Frank Walker e John Townsend
oo iy t .

it vl (Fotbgrafia especial para o «Didrio Popular»)

)

[P,

]

Figura 30. Identificagdo como: “Fotografia especial para o «Didrio Popular»”.
Fonte: Didrio Popular, 12 de Janeiro de 1945, primeira pagina.

Listam-se, abaixo, as formas de atribuicdo e autores das imagens
encontradas, e respetivos titulos de imprensa.
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Tabela 1. Levantamento de autoria de fotografias por jornal e data,
incluindo agéncias e outros.
Fonte: Elaboracio propria.

Fotdgrafos / Outros Publica¢des Periddicas
Air France Didrio Popular (1949-11-08)
A. Franco (Anselmo Franco) Didrio Popular (1943-01-23)
Agéncia Fotografica Didrio Popular (1942-10-10)
Agéncia Geral das Colonias O Comércio do Porto(1933-06-06,1933-06-14)
Alvao (Alvao do Porto) OPrimeiro de Janeiro(1934-06-20,1940-12-11)
Américo T. Lopes O Primeiro de Janeiro (1935-03-17)
Anibal Monteiro (amador) Jornal de Noticias (1931-04-21)
Antonio Guilho (amador) Jornal de Noticias (1946-01-28)
Avelino Fontoura O Comércio do Porto (1936-06-16)
A. Vieira (ou A. Vieira filho) O Comércio do Porto (1933-08-16)
Alberto Alves O Comércio do Porto (1933-05-31)
Aureliano Carneiro O Comeércio do Porto (1933-08-16)
Baptista Fernandes O Comércio do Porto (1939-05-23)
Beauhe (Mr. Beauhe) O Primeiro de Janeiro (1933-01-01)
Belesa O Século (1933-08-12)

O Comércio do Porto (1933-04-20, 1938-01-

Candido Borges (C. Borges) 09, 1939-06-16)

Coelho Duarte O Comércio do Porto (1938-07-01)

Correia O Comércio do Porto (1934-07-18)

Emidio Miranda O Primeiro de Janeiro (1934-09-13)

Enrique Manuel (amador) O Primeiro de Janeiro (1937-08-08)

Eurico Petronilho O Século (1932-06-24)

Evaristo (Evaristo Cunha?) O Comércio do Porto(1933-08-16,1933-08-30)
Ed. Valadares O Comércio do Porto (1934-03-23)

Foto Britanova O Século Tlustrado (1942)

Foto-Cine O Comércio do Porto (1938-04-17); O Século

Tustrado (1948)

Fotografia extraida da «Encyclo- o )
. O Primeiro de Janeiro (1933-04-08)
pédia par 'Image»

Foto oferecida ao L .
Lo . O Primeiro de Janeiro (1933-08-30)
«Primeiro de Janeiro»

Gomes (“Foto Gomes”) O Comércio do Porto (1933-05-17)

62




A FOTOGRAFIA NA IMPRENSA ILUSTRADA E A LENTA AFIRMACAO DOS FOTOGRAFOS

Fotografos / Outros Publicagdes Periddicas
Gonzalez (“Foto Gonzalez”) Jornal de Noticias (1932-06-15)
Henrique Lopes (amador) O Comeércio do Porto (1933-06-14)
Jaime Ferreira O Comércio do Porto(1938-05-30,1938-09-09)
Joaquim F. Mendes (“J.EM” O Comércio do Porto (1933-05-17,1933-05-
ou “J. Ferreira Mendes”) 31,1933-12-16)
J. Soares O Primeiro de Janeiro (1938-07-10)
Lucio Figueiredo O Século Ilustrado (1943)
Magé/Mageé O Século Ilustrado (1945 a 1947)
Manuel Leitao (dr.,amador) O Comércio do Porto (1938-06-02)
Mario de Figueiredo O Primeiro de Janeiro (1934-05-29)
Marius (Mario Rodrigues O Comércio do Porto (1933-04-12, 1934-01-
da Silva) 31, 1934-08-12, 1936-05-29).
M.S. Leite O Comeércio do Porto (1934-02-16)
Pedro de Sousa O Primeiro de Janeiro (1939-09-01)
Pereira da Silva O Comércio do Porto (1933-10-10)

Pinheiro Correia (Tenente- o .
O Primeiro de Janeiro (1942-03-11)

Coronel)
Radio-Filmes (foto cedida) O Século (1939-09-28)
Ruela (“Foto Ruela™) Jornal de Noticias (1932-06-19)

Servicos de Imprensa da .
Didrio Popular (1944-08-25,1945-08-03)

Embaixada Americana

Serra Coelho O Comércio do Porto (1941-06-19)
Serra Ribeiro O Século Ilustrado (1945 a 1947)
Servico de Publicidade

Agricola do M.° da O Primeiro de Janeiro (1934-23-21)
Agricultura

Silva Nogueira (Silva 3
) ) O Século Ilustrado (1941 e 1944)
Nogueira Joaquim)

South- African Rls O Comércio do Porto (1933-10-07)
Tobis Portuguesa (cedida) Didrio Popular (1949-05-23)
Transocean Didrio Popular (1944-07-27)
United Artists O Primeiro de Janeiro (1939-06-26)
Vergilio Costa Jornal de Noticias (1932-06-16)

Visconde de Serpa Pinto o
O Comércio do Porto (1933-04-19)
(amador)
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Tabela 2. Levantamento de fotografos (sem agéncias e outros) por publicacgio.
Fonte: Elaboracio propria.

Publicagdes Fotografos identificados
Didrio Popular A. Franco (Anselmo Franco), Benoliel
Jornal de Noticias Anibal Monteiro (amador), Anténio Guilho (amador),

Gonzalez (“Foto Gonzalez”), Ruela (“Foto Ruela™),
Vergilio Costa

O Comércio do Avelino Fontoura, A. Vieira (ou A. Vieira filho), Alberto Alves
Porto (“Alberto Alves — Chaves”), Aureliano Carneiro, Baptista
Fernandes, Candido Borges (ou C. Borges), Coelho Duarte,
Correia (Virgilio Correia?), Evaristo (Evaristo Cunha?), Ed.
Valadares, Gomes (“Foto Gomes”),Henrique Lopes (amador),
Jaime Ferreira, Joaquim E Mendes (ou “J.EM” ou “J. Ferreira
Mendes”), Manuel Leitdo (dr., amador), Marius (Mario
Rodrigues da Silva), M. S. Leite, Pereira da Silva, Serra Coelho,
Visconde de Serpa Pinto (amador)

O Primeiro de Alvdo (Alvdo do Porto), Américo T. Lopes, Beauhe (ou Mr.
Janeiro Beauhe), Emidio Miranda, Enrique Manuel (sr., amador), J.
Soares, Mario de Figueiredo (Ant6nio de Mario de Figueire-
do?), Marius (Mério Rodrigues da Silva), Pedro de Sousa,
Pinheiro Correia (Tenente-Coronel)

O Século e Alberto Rebocho Costa, Anténio Baptista Pinto, Alvaro de
O Século Mendonca e Moura, Monfredo Ascher, Ant6nio Alves Vale,
Tlustrado Mariano Duarte (fotografos de um concurso amador); Belesa,

Eurico Petronilho, Foto Britanova, Licio Figueiredo, Magé/

Magg, Serra Ribeiro, Silva Nogueira (Silva Nogueira Joaquim)
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Notas finais

Como escreveu Gisele Freund: “A introducdo da fotografia na imprensa
¢ um fenémeno de uma importancia capital. Ela muda a visao das massas.
Até entao o homem vulgar apenas podia visualizar fenémenos que se
passavam perto dele, na rua, na sua aldeia. Com a fotografia, abre-se a
janela para o mundo” (1995, p. 107).

Esta alteracdo do modo de ver gracas a imprensa comecou desde que
foi possivel registar o movimento, o que aconteceu, em territorio europeu,
com o daguerreétipo de um incéndio que deflagrou num bairro de Ham-
burgo, da autoria de Carl Ferdinand Stelzner, em 1842, naquele que é
considerado o primeiro registo de um acontecimento da Historia. A Illus-
trated London News, a primeira revista ilustrada nascida em Maio de 1842,
publicou um desenho a partir da fotografia, pois a reprodugio da fotografia
mostrava-se um problema. “O seu fundador, Herbert Ingram, afirmou, no
ndmero um, que a revista daria aos seus leitores informag¢io em continuo
dos acontecimentos mundiais e nacionais mais relevantes, da sociedade a
politica, com a ajuda de imagens caras, variadas e realistas” (Sousa, 1998).

O século seguinte seria, no entanto, o mais revelador de mudancas no
modo de ver e essas mudangas chegaram paulatinamente aos leitores
nacionais.

As revistas ilustradas portuguesas acabaram por incorporar algumas
das técnicas e das inovagdes experimentadas pelas suas congéneres estran-
geiras. Algumas foram criadas a sua imagem e semelhanca. Aquilo que
poderia ser um percurso de descoberta e inovacao, de afirmagio do foto-
jornalismo e dos fotojornalistas, aproveitando os progressos técnicos
concedidos a fotografia e o surgimento de correntes artisticas que desa-
fiavam a imagem a explorar todas as suas potencialidades, acabou por
ser ataviado pelo controle repressivo do regime autoritario do Estado
Novo, tendo o trabalho desenvolvido pela imprensa ilustrada sob o seu
jugo denunciado essas limitagoes e constituindo-se como um importante
testemunho de um regime visual de ocultacao que diz mais do que esconde.

O que aqui se apresentou constitui apenas um contributo, assumida-
mente parcial, para a leitura do percurso das imagens nas publica¢des
ilustradas e para a perce¢ao da lenta afirmacgao dos fotografos nas reda-
¢des durante a primeira década e meia do Estado Novo, contributo esse
que esperamos poder alargar e aprofundar.
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Introducao

A histéria do fotojornalismo em Portugal, ao longo do século XX, é
pontuada por alguns fenomenos de valorizagio da fotografia, mas esta
editoria s6 conseguiu impor a sua posi¢ao e ponto de vista, de forma
mais generalizada, na rotina de producdo jornalistica e na escolha edi-
torial das imagens, nas décadas de 80 e 90. Desde o inicio do século até
ao 25 de Abril de 1974, os momentos em que a imagem de imprensa
sobressaiu foram casuais e mais relacionados com o impacto de certos
meios de comunicac¢io e carisma de alguns protagonistas do que pro-
priamente com a existéncia de uma cultura jornalistica que tinha cons-
ciéncia da importancia informativa da imagem, posicionando-a ao
mesmo nivel do texto e do grafismo.

No inicio do século XX, publicacdes como a [lustracdo Portuguesa
(1903-1924), com fotos de Joshua Benoliel, Vasco Serra Ribeiro e, entre
outros, Diniz Salgado, revelavam ja um forte sentido estético e jornalis-
tico nas reportagens fotograficas e retratos publicados. Nessa altura,
alguns nomes sobressairam como Antonio Novaes, Anselmo Franco,
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Alberto Carlos Lima, Arnaldo da Fonseca, Aurélio da Paz dos Reis e,
entre outros, Leitdo Barcia.

Durante o Estado Novo, emergem outros mestres da fotografia ao
servi¢o de O Século Ilustrado, Vida Mundial, Flama, Didrio Popular ou
A Capital, como Eduardo Gageiro, Carlos Gil e Jodo Ribeiro. Na década
de 60, foi inclusivamente criada uma agéncia de noticias nacional dedi-
cada ao fotojornalismo, a Telimpresa, que funcionava no terceiro andar
de um prédio da Rua da Escola Politécnica, em Lisboa. Em 1975, quando
foi extinta, tinha ao seu servi¢o Antonio Santos, Francisco Ferreira, Jorge
Paula e Manuel Moura, em Lisboa, além de Francisco Neves, no Porto.
Num breve depoimento registado em maio de 2022, Manuel Moura'
explicou que “os profissionais da Telimpresa tinham, no entanto, pouca
visibilidade porque s6 aparecia o nome da agéncia e nunca o do fot6-
grafo”, o que justifica a parca referéncia historica a esta agéncia e aos
seus fotojornalistas.

Marcado pelo nascimento e morte de varios titulos de imprensa, onde
se inclui a agéncia fotografica Telimpresa, o periodo pds-revolucionario
foi alvo de inumeras tentativas de controlo ideoldgico do panorama
medidtico, mas nenhum jornal conseguiu afirmar a sua identidade foto-
grafica, como tinha acontecido até a data com, por exemplo, O Século
Hustrado.

Influenciadas por ventos de mudanga que vinham do outro lado da
Europa, s6 no final de 1980, surgem publicagbes que pretendem
aproximar-se da qualidade da imprensa internacional de referéncia e que
contam com financiamento de alguns empresdrios e grupos de comuni-
cagao social, os quais se mostram confiantes no futuro do pais, apds a
sua entrada para a CEE (Comunidade Econémica Europeia), a 1 de
janeiro de 1986, e a 9 de novembro de 1989, com a queda do Muro de
Berlim.

E neste contexto que o Expresso, que na sua fundagio secundarizou
a imagem, muda radicalmente na recetividade a fotografia e passa a

! Manuel Moura é uma referéncia na fotografia de agéncia. Hoje aposentado, apos 40 anos de
carreira, trabalhou na Europapress, na Telimpresa, na NP-Noticias de Portugal e ANOP (Agéncia
Noticiosa Portuguesa). Seguiu para a Lusa, empresa que representou até 2003. Acontecimentos
histéricos tio importantes como os Jogos Olimpicos de Seul, em 1998, a guerra da Bosnia-
-Herzegovina, em 1992, os Jogos Olimpicos de Verdo de Atlanta, em 1996, assim como a libertacao
de Timor-Lorosae foram registados pela Nikon de Manuel Moura.
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acolher nas suas paginas fotografias de exceléncia. Como rea¢do ao apa-
recimento do semandario O Independente (1988-2006) e Piiblico (1990),
o Expresso tem, pela primeira vez, uma direcdo de fotografia, feito inédito
na historia da imprensa nacional. Mas também outros 6rgios, como o
Didrio de Noticias, sdo obrigados a repensar a imagem grafica e a investir
mais na editoria de fotografia. No caso da agéncia Lusa, pioneira na
introdug¢io de dispositivos tecnolégicos, foi nesta altura que se verificou
um forte investimento em equipamento e contrata¢ao de profissionais.

A confluéncia de fotografos com diferentes formagoes académicas,
experiéncias profissionais e artisticas que povoavam as redagdes, nas
décadas de 80 e 90, propicia uma diversidade de olhares, tendéncias e
pontos de vista que se refletem em algumas das principais publicacoes
da época contribuindo para o enriquecimento do jornalismo visual
portugues.

Aos chamados anos dureos do fotojornalismo, seguem-se hecatombes
subsequentes de alguma indefini¢io do que se poderia esperar da con-
vergéncia de meios para o digital, da banalizagdo no acesso a captacdo
de imagem e da crise de 2008 — desde margo de 2020, também da pan-
demia Covid 19 —, conjuntura que abalou e alterou novamente o estatuto
que fotdgrafos, editorias de fotografia e imagem tinham conquistado.
Hoje, apesar das condicoes contratuais e das ligagdes precarias a algumas
redagoes, sdo os proprios fotografos que, afetados por despedimentos e
perda de espaco editorial, fazem a cobertura de alguns acontecimentos
por conta e risco em regime freelance e defendem a fotografia com ini-
ciativas diversas, desde exposi¢oes, publicagio de livros, criacao de pro-
jetos singulares nas redes sociais, organizacdo e participa¢do em
concursos, formagao de coletivos ou associagdes e agéncias.

Resultado da melhoria técnica e estética propiciada pelo aumento da
formacdo académica, mas também espirito critico e exigéncia que a
comunidade de fotografos e editores foram adquirindo e impondo aos
seus profissionais, nos ultimos 40 anos, o fotojornalismo portugués foi
atingindo um grau de qualidade que tem sido reconhecido em alguns
prémios internacionais, com fotografos a publicar em meios de comuni-
cacdo de referéncia internacionais e, na ultima década, alguns a conquis-
tar distingdes de fotografia além-fronteiras, como siao exemplos os
ultimos quatro prémios no World Press Photo.
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Reconstruir a historia da fotografia de imprensa de um periodo tio
recente e ainda tdo vivo na memoria coletiva é conseguido com recurso
a testemunhos de quem exerceu papéis determinantes nas dindmicas de
construg¢do noticiosa e contribuiu para a criacdo de uma identidade
visual facilmente identificavel pelos leitores de jornais nacionais — nos
ultimos 20 anos também no digital —, além de consulta e andlise de
alguns dos titulos mais significativos e afirmativos no panorama da
imprensa nacional nos tltimos 40 anos. Se ha jornais que pouco marca-
ram a histéria do fotojornalismo portugués, existem outros titulos que
tiveram poder para influenciar a maior ou menor visibilidade que é
concedida a fotografia de imprensa como um veiculo de legitimacdo da
informacao.

A base bibliografica existente sobre a historia contemporanea do foto-
jornalismo nacional é escassa e reduzida aos livros publicados pelos
fotégrafos portugueses, ao registo das suas iniciativas, a obra de Jorge
Pedro Sousa (1994, 1997, 1998, 2000, 2002 e 2004) e a investigagdo de
doutoramento “A fotografia documental na imprensa nacional: o real e
o verosimil” (2015), sobre os tltimos 30 anos do fotojornalismo portu-
gués, desenvolvida pela autora deste capitulo, na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas (FCSH), da Universidade Nova.

Estas paginas sio uma tentativa de juntar as pecas de um puzzle dis-
perso, que se focam numa realidade que ainda esta em aberto e que foi
vivida e é partilhada por profissionais, muitos dos quais ainda se encon-
tram em funcdes. E a histéria possivel desde o 25 de Abril de 1974 até
2014, periodo em que muitos factos estao por conhecer e o qual carece
do distanciamento temporal e afetivo necessario para que seja uma his-
toria fechada.

Por uma questdo de coeréncia, a linha temporal deste capitulo é, no
entanto, estendida ao primeiro semestre de 2022, mesmo que sejam bre-
ves apontamentos e notas, uma vez que os ultimos dez anos tém sido os
mais proficuos para uma parte consideravel da comunidade de fotojor-
nalistas, que tém conquistado uma voz propria nas redes sociais, em
livros e nas galerias, desdobrando-se em iniciativas para trazer para o
espaco publico o debate sobre a importancia da fotografia e do fotojor-
nalismo portugueses.
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25 de Abril de 1974: o inicio da conquista de um lugar para a
fotografia na imprensa nacional

Se existe um ponto de viragem na histéria da fotografia de imprensa
portuguesa esse momento ¢ o 25 de Abril de 1974. A Revolu¢do dos
Cravos foi tao importante para o fotojornalismo portugués que muitos
dos profissionais que trabalhavam para a imprensa da época, reclamando
para si um pouco das motivagdes dos “capitdes de Abril”, chamaram a
este momento “A Revolu¢do dos Fotografos”. No dia histérico, muitos
fotojornalistas acompanharam, com as suas camaras e desde o primeiro
minuto, as movimentacoes dos militares da Escola Pratica de Cavalaria
de Santarém e de outras partes do Pais, a chegar ao Terreiro do Pago, em
Lisboa, liderados pelo capitdo Salgueiro Maia, mas também registaram a
rea¢dao emocionada de populares que os saudavam nas principais artérias
da capital.

Foi a primeira vez que fotégrafos> como Alberto Peixoto, Alfredo
Cunha, Anténio Xavier, Armando Vidal, Abel Fonseca, Carlos Gil,
Eduardo Baido, Eduardo Gageiro, Fernando Baido, Fernando Corréa
dos Santos, Francisco Ferreira, Inacio Ludgero, Luiz Carvalho, José
Antunes, José Tavares, Jodo Ribeiro, Lobo Pimentel Jr., Marcos da
Costa, Miranda Castela, Novo Ribeiro, Rui Pacheco, Rui Ochoa, Teresa
Monserrat e outros nao ligados a imprensa, como Carlos Granja, José
Luis Madeira, Victor Valente, Antonio Mil-Homens, Armando Cardoso,
Mario Varela Gomes, Jorge da Silva Horta e Félix do Nascimento Este-
ves apontaram a cimara para o palco dos acontecimentos como se fosse
uma arma que lhes permitiria conquistar a liberdade de fotografar sem
os condicionalismos impostos pela Censura ou pelos proprios ditames
das agendas dos jornais, muito dedicadas a cobrir os atos politicos do
regime.

Ao mostrar ao mundo e ao eternizar os ultimos instantes da ditadura,
a fotografia de imprensa foi o meio que mais contribuiu para a constru-
¢do da memoria coletiva sobre o momento e para tornar iconicos muitos
dos simbolos de Abril. Como escreve Adelino Gomes, no livro Os

2 Os fotdgrafos mencionados encontravam-se ao servi¢o de publica¢des jornalisticas como O
Século, Didrio de Noticias, A Voz, Novidades, A Capital, O Popular, Didrio Popular, Didrio de
Lisboa, Republica, Flama, Vida Mundial, entre outros.
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Figura 1. Eduardo Gageiro, Salgueiro Maia no 25 de Abril de 1974.

' AFATA

Figura 2. Luiz Carvalho, 25 de Abril de 1974.
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Rapazes dos Tanques: “Foram os fotografos quem verdadeiramente espa-
lhou pelo mundo a imagem de marca do 25 de Abril como a Revolug¢io
dos Cravos, a ultima revolugdo romanica do século, aquela a que o
céptico Henry Kissinger viria a chamar a mae da Perestroika a Leste, 15
anos depois” (2014, p. 4).

Mesmo que tivessem existido percalgos pelo caminho, como a forte
pressdo politica de uma certa esquerda exercida sobre os jornais e o
saneamento de jornalistas®, no pos-revolucio, a conquista da liberdade
de expressao e a consolidacdo da democracia abriram as portas de um
pais novo, onde, ao longo das dltimas décadas, foram possiveis mudan-
cas estruturais profundas no contexto mediatico nacional, muitas das
quais como resultado das novas propostas politicas que iam surgindo,
sendo o Expresso o exemplo mais evidente. Naquele momento de
abril, as imagens, tanto ou mais do que as palavras, serviram para
representar visualmente o sentimento mais audivel nas ruas da capital
e que contagiava as futuras geragdes: “O povo unido, jamais sera
vencido”.

A fotografia tornou-se o espelho da Revolucdo. Pela primeira vez nos
ultimos 48 anos, os jornais chegavam as bancas sem passarem pela revi-
sdo — antes obrigatoria — da Comissdo da Censura. Nas edicdes de 25,
26 e 27 de Abril de 1974, as primeiras-paginas do Didrio Popular, Didrio
de Lisboa, A Capital, Jornal de Noticias, O Primeiro de Janeiro, Expresso,
Didrio de Noticias, O Século, Século Ilustrado e, entre outros, Repiiblica
eram uma montra de titulos fervorosos que anunciavam o golpe militar
e destacavam depois a ac¢do libertadora das Forcas Armadas. Pela pri-
meira vez, a fotografia era livre e transformava-se no brago direito da

liberdade.

3 Um dos casos mais célebres e controversos foi o “Grupo dos 24, no Didrio de Noticias, em
que jornalistas contestavam a linha editorial seguida pela dire¢do, ap6s abril de 1975. Os jornalistas
acusavam os diretores Luis de Barros e José Saramago de transformarem o classico Didrio de
Noticias num jornal do Partido Comunista. Alguns desses profissionais viriam depois a fundar O
Dia, jornal de direita cujos proprietdrios e diretores tinham ligacdes ao regime salazarista e a Igreja
Catolica, a 11 de dezembro de 1975, o qual terminaria edi¢des a 12 de abril de 1988. O jornal afeto
ao Partido Comunista viria a ser, na verdade, O Didrio, criado a 10 de janeiro de 1976, com direciao
de Miguel Urbano Rodrigues, titulo que foi publicado até 1990.
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Figura 3. Alfredo Cunha, 1 de Junho de 1974:
Comemoracoes do Dia Mundial da Crianga, com alusdo a Revolugao de Abril.

Portugal também captou a atencdo da imprensa internacional. Lisboa
transformou-se no palco mediatico do mundo. Nos anos que envolveram
a Revolucido, quase todos os jornais e as agéncias internacionais tinham
correspondentes no Pais. Por terras lusas, passaram nomes importantes
da fotografia como Josef Koudelka, Guy le Querrec, Jean Gaumy, Fran-
cois Hers, Fausto Giaconne, Gérald Bloncourt, Gilles Peress, Votja Dukat,
Michel Puech, Henri Bureau e Sebastido Salgado. No ano a seguir a Revo-
lugdo de Abril, Henri Bureau venceu o primeiro prémio Word Press Photo,
na categoria de Spot News, com uma imagem captada em Portugal, de
um suposto agente da PIDE (Policia Internacional e de Defesa do Estado)
a ser preso pelos militares no Rossio, em Lisboa, em abril de 1974. A
fotografia do co-fundador da agéncia Sygma mostra o agente rodeado de
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soldados que lhe apontam espingardas em todas as dire¢des, no Largo do
Carmo. Na verdade, descobriu-se depois que foi um engano e o protago-
nista da foto era um cidadio comum sem ligacdes a policia politica.

Figura 4. Henri Bureau, “Caca do Pide”, World Press Photo 1975, na categoria
de Spot News.

Passados quase 50 anos desde 25 de Abril de 1974, consegue-se hoje
perceber que, nas editorias de fotografia, existia uma realidade antes e
surgiu outra depois desta data historica, a qual foi evoluindo a medida
que novos titulos iam aparecendo no panorama da imprensa nacional.
Durante o Estado Novo, salvo excec¢oes, o fotografo de imprensa apre-
sentava muitas debilidades profissionais e carecia de forca suficiente para
impor o seu ponto de vista na estrutura dos jornais. As sec¢des de foto-
grafia eram reduzidas e, maioritariamente, compostas por homens com
baixa escolaridade, pouco preparados e mal informados.

Sempre ao dispor dos jornalistas de escrita e das orientagdes das che-
fias de redacgdo, o trabalho dos fotografos era visto como secundario e,
por vezes, meramente ilustrativo. A maioria dos fotografos em fungoes
limitava-se a fazer o “boneco” da noticia, escondidos sobre o anonimato,
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o que também lhe permitia trabalhar simultaneamente para varios sitios
concorrentes €, nos tempos livres, realizar outros biscates como casamen-
tos e batizados. Se ndo houvesse espago na pagina, o tamanho da foto-
grafia era reduzido ou prescindia-se de imagem. As administragdes dos
orgaos de comunicacio acreditavam que o importante era o trabalho do
redator. A época, o nimero de jornalistas-fotégrafos era significativa-
mente inferior ao de jornalistas-redatores. E o acesso a profissdo era
muito controlado. De acordo com dados recolhidos pela investigadora
Ana Cabrera, o Didrio de Noticias, jornal de maior tiragem, tinha quatro
fotografos em 1960; o Didrio Popular comecou a década com dois e
terminou com quatro; o Didrio de Lisboa funcionava apenas com um e
0 Repiiblica contratou o seu primeiro fotografo em 1968 (2006, pp.
168-169).

Nas entrevistas qualitativas realizadas a fotografos e outros profis-
sionais do jornalismo no ambito da investigacdao “A fotografia documen-
tal na imprensa nacional: o real e o verosimil” (2015), figuras que foram
determinantes na producado noticiosa, durante as décadas de 50, 60 e 70
do século XX, os jornalistas seniores referem-se a existéncia de uma
espécie de “mafia da fotografia”, em que um grupo restrito de fotografos
com cargos de chefia controlava a fotografia que era publicada nos jor-
nais. A 23 de julho de 2014, Fernando Corréa dos Santos*, o mais antigo
fotégrafo em atividade, descreveu como era a sec¢ao de fotografia nas
redacoes quando se estreou como repérter fotografico: “Existia um gru-
pinho com trés ou quatro nomes, o qual atuava no Didrio Popular, no

*Nascido a § de junho de 1934, Fernando Corréa dos Santos comegou a trabalhar em fotografia
em 1947, com apenas 13 anos. A estreia como reporter fotografico foi em 1952, quando comegou
a colaborar nas revistas O Mundo Ilustrado, Portugal Ilustrado, Flama, R&T (Rddio e Televisdo),
Noticia, de Angola, 0 Manchete, no Brasil e, posteriormente, em todos os jornais didrios de expressio
nacional. Nessa altura, também colaborou com a agéncia Associated Press. Ingressou no Didrio
Popular, em 1968, onde exerceu fungdes até ao fecho do jornal, em setembro de 1991. Nos ultimos
anos tem colaborado com varias publica¢des do grupo Cofina Media, em especial com as revistas
TV Guia e Flash.

Em parceria com 20 fotografos, o seu trabalho integrou a publicacdo Portugal Livre, sobre o
25 de Abril de 1974. Fernando Corréa dos Santos foi distinguido com os prémios Gazeta e Clube
Portugués de Imprensa, em 1987; arrecadou ainda vdrios troféus consecutivos na Feira do Livro de
Lisboa (1972, 1973, 1982, 1983, 1987, 1988 e 1989); prémio da reportagem fotogréfica sobre a
Feira Popular de Lisboa, em 1984, e, entre outros, uma meng¢do honrosa no concurso a Descoberta
de Portugal, com uma reportagem sobre hospitais psiquiatricos. Em novembro de 2015, langou a
livro “Portugal: Da Década de 50 anos Nossos Dias”. Entre as reportagens de maior destaque,
contam-se as visitas da Rainha Isabel II a Portugal (1957), bem como do professor Christian
Barnard, a Universidade de Coimbra, ou, entre outras, o incéndio do Chiado, a 25 de agosto de
1988.
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Didrio da Manha e no Didrio de Noticias, que controlava a fotografia
desses jornais. Trabalhavam na redagao e depois tinham os ‘satélites’.
Quem queria trabalhar na fotografia do jornal nao podia, pois tinha de
entrar como empregado desses nomes e nio trabalhavam diretamente
para o jornal. Muitas fotografias eram realizadas como sendo da autoria
destes senhores quando, na verdade, pertenciam a estagiarios ou ‘apren-
dizes’ que tinham as suas ordens. Com sorte, se o trabalho fosse bom 14
se iam evidenciando. Essa situa¢do durou até a primeira metade dos anos
70.”

Eduardo Gageiro®’, um dos mais conhecidos fotografos de Abril e
mestre das geragoes seguintes, também tragou, na entrevista registada a
20 de agosto de 2014, um perfil depreciativo dos colegas que encontrou
nas redagoes e revela o quanto foi dificil comegar: “Os fotografos dos
anos 1950 e 1960 eram mediocres, com pouca formacao e talento e que,
por isso, ndo deixavam entrar ninguém com medo que a sua inteligéncia
expusesse a sua mediocridade. Geralmente, tinham varios ‘tachos’. Eram
fotografos, por exemplo, do Didrio da Manha e faziam intimeros servigos
para a Unido Nacional. Nio deixavam entrar ninguém. A minha sorte,
naquele dia em que consegui fazer o primeiro servigo, ¢ que eles tinham
ido para o Didrio da Manha. S6 estavam de manha no Didrio Ilustrado.
A tarde, iam para o Didrio da Manhd e a seguir realizavam as fotografias
dos ‘tachos’. No caso do Didrio Ilustrado, chegavam as nove ou dez horas
e perguntavam pela agenda. Marcavam os servicos, tiravam a camara do

S Eduardo Gageiro nasceu a 16 de fevereiro de 1935, em Sacavém. Trabalhou como empregado
de escritério na fabrica de loica da sua terra natal. A aproximacdo ao jornalismo surgiu, pela
primeira vez, aos 12 anos, quando publicou uma fotografia na primeira-pdgina do Didrio de
Noticias. Mas foi em 1957 que se estreou como repérter fotografico no Didrio Ilustrado. Do seu
longo percurso profissional, constam fotografias publicadas em titulos tao diversos como Didrio
Ilustrado, O Século Ilustrado, Eva, Almanaque ou, entre outros, Match Magazine. Foi ainda editor
da anterior revista Sdbado e correspondente da agéncia Associated Press, em Portugal. Fotografou
para a Companhia Nacional de Bailado, Assembleia da Republica, Presidéncia da Republica,
Deustche Gramophone, na Alemanha, Yamaha, no Japao, e para a Cartier. Apesar da idade avancada,
a camara de Eduardo Gageiro ainda ndo repousou e, sempre que tem oportunidade, trabalha como
freelancer. E membro de honra do Fotokluba Riga (ex-URSS), Fotoclube Natron (ex-Jugoslavia),
Osterreichisdhe Fur Photographie, O.G.Ph Viena (Austria), Gold Year de Honra (Novi Sad,
ex-Jugoslavia) e Excellence EI.A.P. (Fédération Internationale de ’art Photographique — Berna,
Suica). Além de diversos livros publicados, homenagens, como os titulos de Cavaleiro da Ordem de
Leopoldo II, na Bélgica, e o de comendador da Ordem do Infante D. Henrique, acumulou alguns
dos prémios nacionais e internacionais mais importantes da fotogratia, como o 2.°prémio do World
Press Photo 1975, na categoria de retrato, com uma imagem do general Spinola realizada para O
Século.
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armario, iam fazer o servi¢o que lhes estivesse marcado e depois volta-
vam a guardar a camara. A maquina era sé para fazer aquele trabalho.
Nunca traziam a cdmara com eles. Eu andava sempre com a maquina e
€ por isso que tenho fotografias que eles nunca teriam. Daquela época,
poucos fotografos profissionais tém tantas fotografias de Lisboa como
eu.”

A descrigio negativa dos dois veteranos sobre o perfil dos fotografos
que habitava as redacdes, antes de Abril de 1974, coincide com a de quem
marcou o jornalismo em alguns dos mais importantes jornais da época,
em especial no Didrio Popular, no qual permaneceu 23 anos. Baptista-
-Bastos, entrevistado a 16 de junho de 2014 e falecido a 9 de maio de
2017, revelou que a qualidade da fotografia era restrita a certas redacoes
e a alguns profissionais: “O Século e A Capital tinham uma grande equipa
de fotografos, mas ndo eram todos. O Jodao Ribeiro, d’A Capital, o Fer-
nando Corréa dos Santos, o grande José Antunes, que foi um caso extraor-
dinario, ambos do Didrio Popular. Foi meu camarada de reportagem,
assim como Eurico Vasconcelos, Miranda Castela, que morreu no final
em 2011. Eduardo Gageiro, que trabalhava na revista O Século Ilustrado,
¢ dos melhores reporteres do mundo. Estes eram os melhores porque havia
outros que eram muito mixurucas. Estes tipos que referi eram de categoria
europeia. Tinham a paixdo do jornalismo. Era algo superior a tudo.”

O jornalista e escritor Baptista-Bastos, enquanto editor/coordenador
de fecho do jornal, sublinhou que foi quem rep6s a obrigatoriedade de
as fotos serem assinadas em pagina, no Didrio Popular, em 1967, um
habito perdido nos primeiros anos do Estado Novo, quando os media
passaram a seguir um sentido mais coletivo da produgio do jornal, des-
valorizando a autoria: “No tempo em que cheguei aos jornais, os repor-
teres fotograficos — ndo digo nunca jornalistas, pois sdo reporteres como
o Robert Capa e o Henri Cartier-Bresson gostavam que lhes chamassem
— ndo assinavam. Quem passou a colocar o nome das fotografias dos
camaradas repérteres fotograficos fui eu. Isso abriu um precedente na
imprensa portuguesa, mas criou-me chatices com os patrdes, que nao
queriam. Entrei no Didrio Popular, em 1965, e depois comecei a ter
funcdes com um certo poder de decisdo. Esse poder é que permitia fazer
isso. Era visto como leviandade da minha parte, pois tinha de enfrentar
o patronado. E eles nio eram para brincadeiras. Achavam que os
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reporteres fotograficos eram menores, quando ndo eram de maneira de
nenhuma. Paginei durante anos o Didrio Popular com reportagens e
trabalhos que fiz e, com muita frequéncia, mandei levantar a primeira
pagina para por uma fotografia grande. A imagem tinha uma importan-
cia vital para nos, informativa e politica.”

Os titulos jornalisticos e os profissionais que profetizam a mudanca
na década de 70

Os jornais da tarde Didrio de Lisboa (1921) Didrio Popular (1942),
Didrio Ilustrado (1956) e A Capital (1968) exercem uma fun¢ao moder-
nizadora no panorama da imprensa nacional, nas décadas de 60 e 70.
Sao titulos que marcaram profundamente as dinamicas de produgao
noticiosa, em particular, a fotografia de imprensa. A escala nacional, o
trabalho de alguns dos seus fotojornalistas ira influenciar a fotografia
da geracdo seguinte, a par das tendéncias internacionais. “Foram os jor-
nais vespertinos os principais motores da mudanga, introduzindo e
desenvolvendo alteragoes a nivel jornalistico, mas também empresarial
(os dois dominios nao sao separaveis) e mesmo tecnologico, que influen-
ciaram — em maior ou menos grau — o conjunto da imprensa didria e
mesmo da restante” (Correia & Baptista, p.153).

As primeiras paginas de A Capital® provam que a imagem fotografica
era valorizada, sobretudo, a partir de 1971, gragas ao entendimento entre
a dire¢io de Manuel José Homem de Mello, a chefia de redacdo de
Rodolfo Iriarte e a lideranca de Jodo Ribeiro na fotografia. Detentor do
titulo n.°1 da Carteira Profissional de Jornalista, Jodo Ribeiro’” é consi-
derado por quem trabalhou com ele como uma das personalidades mais
marcantes na fotografia de imprensa até Abril de 1974, conhecido pelo
olhar acutilante dos fotografos norte-americanos de referéncia, como W.
Eugene Smith.

¢ O vespertino A Capital foi fundado a 21 de fevereiro de 1968 com o mesmo nome do jornal
republicano que existiu entre 1910 e 1938.

7 Jodo Ribeiro faleceu a 8 de julho de 2016, aos 91 anos. Nos dltimos anos da sua vida, foi
contactado para entrevista, mas ja se encontrava doente. Em sua homenagem, a Sociedade Portuguesa
de Autores (SPA) criou a exposicao “O Homem e o seu Olhar: A Magia do Instante”, com trabalhos
onde se pode comprovar a exigéncia técnica e artistica de Jodo Ribeiro.
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Rui Ochoa®, o antigo diretor de fotografia do Expresso e atual
fotégrafo-oficial do Presidente da Republica, Marcelo Rebelo de Sousa,
atribui caracteristicas tinicas ao homem que considera um dos seus mes-
tres, a par de Eduardo Gageiro: “Quando foi convidado para A Capital,
o Jodo comecou a ter voz na escolha final das fotografias. Com o chefe
de redacdo que era o Rodolfo Iriarte, com quem ele discutia bastante a
publicacido de fotografia e, pela for¢ca dos seus argumentos e pela sua
voz, acabava o Jodo a ganhar. Gageiro era e é um fotografo cldssico, um
esteta. A sua fotografia é mais contemplativa, baseada mais na estética
do que no conteido, ao estilo do fotojornalismo francés. Joao Ribeiro,
ndo. Era muito norte-americano. As fotografias dele tinham muita forga,
eram mais violentas. A forma como trabalhava era muito mais impetuosa
do que qualquer um, fazia retratos mais dinamicos, em contrapicado,
enquanto os outros fotografam ao nivel dos olhos. Joao Ribeiro reinven-
tou o retrato em Portugal. Os melhores retratos de Salazar sio da sua
autoria. Ndo se sabe dos negativos, porque Jodo Ribeiro nunca guardou
nenhum, mas é o melhor.”

Num artigo publicado no Didrio de Noticias, no dia a seguir a morte
de Jodo Ribeiro, o antigo diretor do A Capital Rodolfo Iriarte lembrou
quais eram os conselhos do chefe de fotografia, quando os fotojornalistas
partiam em reportagem: “Ele dizia: ‘ndo te esquegas, tu ndo és bombeiro,
ndo és policia. Se vés um acidente, fotografas e ndo tens nada a ver com
o acidente, fotografas e depois chamas os bombeiros.”

Fernando Ricardo’, o reporter fotografico que se estreou no vesper-
tino lisboeta em 1970 e que mais tarde trabalhou na Associated Press e
O Jornal, recordou os tempos dureos da fotografia do jornal: “Rodolfo
Iriarte é a pessoa que mais sabe, no meu ponto de vista, de edi¢do de
fotografia, em Portugal. Entregue a coordenacio fotografica a Jodao
Ribeiro, entre 1972 e 1974, A Capital era, de longe, um dos melhores
jornais em edi¢do fotografica da Europa.” Alguns dos acontecimentos
mais marcantes do século XX foram eternizados pelo olhar atento de
Jodao Ribeiro.

Na década de 70, trabalhavam para a sec¢ao de fotografia do A Capi-
tal chefiada por Jodao Ribeiro, Alberto Peixoto, Teresa Monserrate,

8 Entrevista realizada em fevereiro de 2011.
° Entrevista realizada a 3 de outubro de 2012 e atualizada em maio de 2022.
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Joaquim Lobo, Carlos Gil e Alberto Santos. Em 1988, o jornal foi adqui-
rido por Francisco Pinto Balsemao, altura em que passou a ser dirigido
por Helena Sanches Osério. O arquivo do vespertino A Capital haveria
de alimentar, mais tarde, muitas das fotos do semanario Expresso.

O Expresso vem impor uma nova linguagem a imprensa nacional e
fazer concorréncia a titulos historicos como O Século (1880-1977) e o
liberal Repiiblica (1911-1976), quando surge nas bancas a 6 de janeiro
de 1973, com tiragens superiores a 60 mil exemplares semanais. Inspi-
rado nos jornais ingleses de domingo The Sunday Times, The Observer
e na revista francesa L’Express, como escreve o jornalista José Pedro
Castanheira', o projeto editorial prometia seguir as melhores praticas
do jornalismo independente que se praticava no Reino Unido e Franca,
mas a “contaminacio politica” e a relagdo ao ainda embriondrio Partido
Popular Democratico (PPD) estavam implicitas. As primeiras edi¢cdes do
Expresso evidenciam um tom politico e alguns titulos e temas abordados
ou noticiados ousam desafiar a Censura, como o da primeira-pagina do
jornal: “63% dos portugueses nunca votaram”, baseado numa sondagem
encomendada. “Nas 68 edicoes submetidas ao lapis azul, o semanario
leva mais de quatro mil cortes, em quase dois mil textos. A tudo estdo
atentos os coronéis censores: noticias, entrevistas, reportagens, titulos,
até palavras cruzadas. Golpes em artigos de opinido sdo aos molhos,
incidindo sobre nomes como Pinto Balsemao, Sa Carneiro e Miller
Guerra, Mario Soares e Salgado Zenha, Maria de Lourdes Pintasilgo e
Jorge Sampaio” (Castanheira, 2013). A censura era tio madrasta com o
Expresso que atrasava o fecho e impressdao do jornal ao ponto de quase
tornar inviavel a sua publicacdo.

Com grafismo original do designer Vitor da Silva, na primeira década
de existéncia, a imagem fotografica do novo semandrio ndo corresponde
ao forte sentido jornalistico que se encontra nas palavras. As fotos

19 Francisco Pinto Balsemio teve uma intensa participagdo politica. Foi deputado eleito pelo
entdo partido unico, a Unido Nacional, mas pertenceu a ala liberal, critica do regime, juntamente
com Francisco S4 Carneiro, Magalhdes Mota e Miller Guerra que viriam a fundar, em 1974, o PPD,
hoje Partido Social Democrata (PSD). A histéria do Expresso e os acontecimentos que envolveram
a criagdo do jornal podem ser lidos no artigo “A historia de 2080 semanas”, da autoria de José
Pedro Castanheira, o qual estd acessivel em: https://expresso.pt/site_expresso 40 anos/a-historia-
-de-2080-semanas=f777795. O artigo foi originalmente publicado na Revista, edi¢io de 5 de janeiro
de 2013.
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Figura 5. N.° 1 do semandrio Expresso, 6 de janeiro de 1973.

escasseiam e exercem uma fun¢ao mais ilustrativa do que informativa.
Tao pouco eram assinadas, pelo que, até a primeira metade da década
de 80, a autoria das fotos é desconhecida. S6 em 1988 o semanadrio corta
com esta realidade e anuncia o inicio de um novo ciclo na vida do jornal
e da revista, com a melhoria das condicGes técnicas de impressdo e da
qualidade do papel, mudanca que coincidiu com o nascimento de novos
concorrentes em banca. Em palavras de Vicente Jorge Silva'!, ex-diretor
da revista do Expresso: “Durante muito tempo, o Expresso nunca deu
muita importancia a fotografia. No principio, nem sequer tinha foto6-
grafo. Depois, passado pouco tempo, entrou Raul Nascimento, ja fale-
cido, que era uma pessoa encantadora, mas ndo correspondia as
necessidades de um jornal que estava em ascensiao. Quando tomei conta
da revista, esta necessidade de valorizar a fotografia tornou-se mais
patente.”

Nos anos que se seguiram a Revolucdao de Abril, muitos jornais emer-
giam na cena medidtica, mas, ao contrario do Expresso, foram vitimas

I Entrevista realizada a 9 de maio de 2014.
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da indefini¢do ideoldgica que se vivia e formados por jornalistas e indi-
vidualidades quase sempre ligados a forcas politicas de esquerda. “O
periodo pos-revoluciondrio assumiu-se como um momento de debate
sobre o sistema e organizagio dos meios de comunicagio, debate esse
integrado numa discussao mais larga sobre a defini¢io da natureza do
regime politico. O fim da censura deu lugar a um confronto entre as
varias facgoes ideoldgicas e protagonistas politicos pelo controlo dos
mais importantes 7edia nacionais (Faustino, 2004, p.2).

Com existéncias efémeras e que nao sobreviveriam a chegada da pro-
xima década, entre os titulos que surgiram no cenario mediatico nacional
no periodo pés-revolug¢do de Abril estava o Jornal Novo!* (1975-1979),
A Luta (1975-1979) e Tempo (1975-1990). A excecao foi O Jornal (1975-
-1992), que contava com uma equipa de fotografia bastante profissional
e que viria a ser o embrido da Visdo, publicada a 25 de marc¢o de 1993,
a revista pioneira na criagao dos prémios Visio do Fotojornalismo.

Outra das revistas que marcou a historia do fotojornalismo portugués
foi a Grande Reportagem, em especial na primeira década de existéncia.
Fundada a 7 de dezembro de 1984, pelos jornalistas José Manuel Barata-
-Feyo e Joaquim Furtado, a publicacdo vivia, essencialmente, de repor-
tagens e trabalhos em regime freelance, incluindo na fotografia, na qual
s6 tinha um fotografo residente. Extinto em 20035, o titulo passou por
diversas fases e com diferentes diretores, como Miguel Sousa Tavares,
Francisco José Viegas e Joaquim Vieira, mas ainda hoje é evocada quando
se lamenta a perda da importancia da reportagem na imprensa nacional
do presente.

Nos anos 1980, o semandrio Expresso continuaria a crescer e, no final
da década, é alvo de fortes investimentos para reagir as mudangas

12 Luis Vasconcelos, um dos fotégrafos que mais contribuiu para a valorizagao da fotografia no
p6s-25 de Abril, estreou-se, precisamente, no Jornal Novo, em maio de 1975, um meio de
comunicag¢do que ja evidenciava que a linguagem fotografica é determinante no jornalismo de
imprensa. Com a passagem deste titulo para o A Tarde (1979-1985), Luis Vasconcelos seguiu para
a ANOP, depois para a Noticias de Portugal e, posteriormente, para a Lusa. Durante este periodo,
foi fotégrafo do Tal & Qual, onde também trabalhava Alfredo Cunha, Luiz Carvalho e, entre outros,
Rui Ochoa. Integrou a equipa fundadora do Piblico, para o qual exerceu funcdes de editor de
fotografia até 1997. Deixou o jornal da Sonae para entrar para o didrio 24 horas, tabloide fundado
a 5 de maio de 1998, propriedade do grupo sui¢o Edipress, que terminaria a 30 de junho de 2010.
Ao fim de um ano, quando houve a cisao do grupo Edipress, Carlos Caceres Monteiro convidou-o
para ser editor da revista Visdo, onde permaneceu até 2008. Luis Vasconcelos foi um dos criadores
dos prémios do Fotojornalismo Visdo e dos prémios Estacio-Imagem.

85



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

editoriais, empenhado em permanecer sempre a frente da concorréncia.
No mesmo artigo, José Pedro Castanheira cita o fundador do Expresso,
Francisco Pinto Balsemio: “A partir de 1976, normalizada a situacao
politica, o jornal comega finalmente a poder assumir o papel de contra-
poder — no sentido de assumir e respeitar a legitimidade de um poder
finalmente democratico e sufragado em eleicoes livres. A concorréncia é
basta e, quer o Tempo quer O Jornal chegam a ultrapassar o Expresso.
A competi¢do, porém, nunca assustou Balsemao. ‘A concorréncia foi-nos
sempre util: de cada vez que um novo concorrente aparecia, o produto
melhorava, o Expresso aumentava as vendas, o mercado publicitario alar-
gava’. Uma verdade que se ha-de confirmar mais tarde com o Semandrio,
O Independente e o Sol” (2013).

Vicente Jorge Silva sempre defendera, no entanto, que a fotografia
parecia ser o parente pobre do Expresso e um encontro casual com Rui
Ochoa permitiu-lhe alterar esta realidade no semandrio de Francisco
Pinto Balsemio: “Quando tomei conta da revista, esta necessidade de
valorizar a fotografia tornou-se mais patente. Coincidiu com a altura em
que conheci Rui Ochoa, no pés-terramoto, da Ilha Terceira, em Angra do
Heroismo. Fui destacado para fazer a cobertura da catastrofe, que acon-
teceu em janeiro de 1980, mas nao tinha fotografo. Sabia que andava por
ali alguém a fotografar, um homem que andava como se fosse um gato.
Ele era secretario do Jornal de Noticias, nem era fotégrafo. Pensei: “Vou
falar com ele a ver se consigo que me venda umas fotografias’. E assim
foi. Ele disse-me que estava a trabalhar para o Jornal de Noticias, mas
ndo considerou que fosse impeditivo de também vender fotografia para
0 Expresso. Foi das primeiras vezes que vi uma reportagem do Expresso
ter fotografias. Era um fotdgrafo que estava a despontar. Ainda por cima,
ndo fazia parte do quadro do Jornal de Noticias. Ai, comegou a aventura.
Rui Ochoa foi, mais tarde, responsavel pela fotografia do Expresso.”

Dois dos nomes mais importantes para a valorizagdo da fotografia
em Portugal e para a conquista do estatuto que o fotojornalismo alcan-
cou nos anos 1990, Vicente Jorge Silva e Rui Ochoa haveriam de ficar
de costas voltadas, desde a criacdo do jornal Puiblico. Falecido a 8 de
setembro de 2020, o jornalista madeirense levou com ele o sonho de criar
uma gémea portuguesa da revista Time: “Ja confessei que nio consegui
levar em diante um projeto que desejava muito. Também nio estou para
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me esfolar, bater com a cabeca na parede ou sofrer horrores com isso.
Sou um sobrevivente e tento ndo me desmoralizar demasiado com a
situacdo atual do pais, que é verdadeiramente dramatica. Se pensarmos
no que é o Pais na dltima meia duzia de anos, para ndo falar dos dltimos
trés, que foram aterradores a nivel de empobrecimento geral. A quanti-
dade de pessoas mais qualificadas que teve de emigrar. Esses ainda tive-
ram um lugar que os recebesse 14 fora. Mas o Pais vai sofrer brutalmente
com esse empobrecimento a varios niveis, material e de espirito. Se eu
pudesse, com toda a sinceridade, ia viver para outro sitio. la viver para
Paris, cidade com que tenho uma relacao de adolescéncia. Foi la que
conheci grandes amigos, quase todos ja morreram, mas é uma cidade
onde me sinto em casa...” (2014).

Anos 1980: 0 nascimento de novos semanarios de inspiracao livre

O fecho do Repiiblica, em janeiro de 1976, d’O Século, no ano seguinte,
do A Luta, em margo de 1979, além de varios jornais que nasceram e
desapareceram a velocidade dos conflitos entre diversas facées politicas,
gera terreno propicio para o aparecimento de um titulo mais burlesco e
politicamente incorreto do que os concorrentes Expresso e O Jornal, mas
que se revelou importante para estimular o fotojornalismo na época.
Fundado no verdo de 1980 com direcdo de Joaquim Letria e osten-
tando um grafismo popular, o Tal & Qual prometia usar e abusar da
liberdade de expressdo. O jornal arrancou com um tunico fotografo de
servico: Luiz Carvalho. Mais tarde, juntaram-se a equipa alguns dos foto-
jornalistas mais promissores da sua geragio: Luis Vasconcelos, Alfredo
Cunha, Rui Ochoa, José Carlos Pratas ou, entre outros, Alberto Frias,
alguns dos quais viriam a integrar o quadro do Expresso, nos anos 1980.
A tendéncia era para seguir a imprensa britanica de cariz mais popular e
sensacionalista como o The Sun ou Daily Mirror. Apesar das diferengas
assinaladas na sua linha editorial, a linguagem gréfica e fotografica do
semanario aproximava-se do recém-fundado Correio da Manha,a 19 de
marg¢o de 1979, por Vitor Direito!'3. Desde a sua génese, este tabloide

13 Vitor Direito, diretor-adjunto do recém-fechado A Luta.
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didrio tornou-se conhecido por publicar a fotografia de choque como se
de elementos de prova do acontecimento se tratasse, com a finalidade de
captar a atengao do leitor, na linha do que aludiu Susan Sontag, em
Olbando o Sofrimento dos Outros: “A caca a imagens mais dramaticas
(como frequentemente sdo descritas) comanda a empresa fotografica e
faz parte da normalidade de uma cultura, no qual o choque se tornou o
principal estimulo ao consumo e uma fonte de valor” (2015, p. 29).

No inicio da década de 80, as fotos mais ousadas de figuras publicas
tém a assinatura do Tal & Qual. Com um grau de abstrag¢do e de cons-
trucao de sentidos muito reduzido, os temas eram provocadores, as repre-
sentacoes visuais tendiam a ser diretas ao assunto e cunhadas de humor.
A regra parecia ser nio poupar nenhuma figura publica da politica nacio-
nal, como aconteceu com o escandalo de Alberto Jodo Jardim, que apa-
rece na primeira pagina do jornal em cuecas, depois do Carnaval da
Madeira, com fotos de José Carlos Pratas, ou a imagem de Mario Soares,
entdo primeiro-ministro, a olhar para o peito de uma mulher que lhe
aparece a frente em mono biquini, enquanto caminha na praia com a
mulher, Maria Barroso, no Algarve. A provocacdo foi encenada pelo
jornal e fotografada por Alberto Frias.

O famoso esquema de Dona Branca também foi um furo jornalistico
do Tal & Qual, em marco de 1983, quando as fotografias de Luiz Car-
valho revelaram publicamente o rosto da banqueira do povo. A partir
do momento em que o caso se tornou conhecido na imprensa, o esquema
de financiamento em pirdmide colapsou e Maria Branca dos Santos aca-
bou detida, em outubro do ano seguinte. A época, a histéria da Dona
Branca foi o episédio com mais impacto na praca publica, mas na maior
parte dos casos reportados, a polémica mediatica esbater-se-ia na espuma
dos dias. A destreza e o sentido jornalistico da equipa de fotografos do
Tal & Qual viria, no entanto, a ser determinante noutros projetos jor-
nalisticos que reforcavam o investimento ou surgiam no panorama da
imprensa nacional, no final da década'®, apds a entrada de Portugal na
CEE (Comunidade Econémica Europeia), em 1986.

4O jornal mais provocador da histéria da imprensa portuguesa acabaria por padecer em 2007,
com um numero de vendas quase residual, na ordem dos nove a dez mil exemplares. A 9 de junho
de 2021, ressurgiu nas bancas pela mio de oito jornalistas que estiveram na sua fundagdo, como
José Paulo Fernandes-Fafe e Jorge Morais. O jornal ressuscitou, mas com uma imagem mais proxima
do registo paparazzi e sem o espirito ousado da fotografia a Tal & Qual da versdo inicial.

88



DE 25 DE ABRIL DE 1974 AS PRIMEIRAS DECADAS DO NOVO MILENIO

Figura 6. Algumas das primeiras-pdginas mais polémicas do Tal & Qual.

Fonte: Imagem publicada a 5 de setembro de 2020, no Observador, num artigo sobre os 40
anos do jornal que é descrito como “irreverente, divertido, polémico e louco”.

E neste contexto de abertura as tendéncias europeias que, no dia 20
de maio de 1988, surge um jornal irreverente, com uma equipa jovem,
com fortes preocupagoes estéticas e conceptuais. Em junho de 2014,
Manuel Falcdo, subdiretor do novo semanario dirigido por Miguel Este-
ves Cardoso e Paulo Portas, recordava o espirito que esteve na génese do
jornal: “O Independente foi um fenémeno de uma geracdo. Foi consti-
tuido por um grupo de amigos. Havia os amigos de Miguel Esteves
Cardoso, de Paulo Portas, os meus. Nesse ponto, estavam 14 todos. No
entanto, aconteceu NO MOMENto Certo € com pessoas que estavam a
querer romper com uma série de coisas, fosse esteticamente ou a nivel
politico. Tinha uma gerac¢do para comunicar e O Independente conseguiu
comunicar. Chegou a vender cem mil exemplares. Acredito que quando
se acerta bem na conce¢ido dos projetos, é sempre possivel comunicar.”

O design d’O Independente revelou-se um dos segredos para se dis-
tinguir dos restantes titulos de imprensa. Como descreveu Manuel Fal-
cao: “O grafismo era algo muito importante. Miguel Esteves Cardoso
sempre teve muita sensibilidade em relacdo a essa area e sempre nos
propusemos a desenvolver uma boa imagem do jornal. Pedimos a Gérard
Castello-Lopes para ser consultor de fotografia, o que acabou por
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acontecer. Ele sempre foi renitente a participar nessas coisas, mas como
tinha uma boa relacio connosco, aceitou. Foi relativamente facil
convencé-lo a dar-nos uma ajuda a reconhecer o nicleo de fotégrafos
que iam trabalhar n’O Independente. Abrimos uma espécie de concurso.
Demos a conhecer que estivamos ao dispor para ver portfolios e, em
centenas de trabalhos, Gérard Castello-Lopes sempre foi muito critico,
além de ter um sentido de humor extraordinario. Desmontava, ponto
por ponto, o que havia numa fotografia. Na altura, ele ficava possesso
por ver copias de tendéncias que existiam la fora e lembro-me que se
fotografava a preto e branco e se usava tons muito carregados e muito
negros. As fotografias d’O Independente eram mais interpretativas,
menos presas a atualidade do que a dos outros jornais.”

Os fotografos escolhidos vinham, na sua maioria, de um meio de
comunicagio especializado em musica: “Nada disso seria possivel, pelo
menos com a minha participagiao, sem o jornal Blitz. Foi ai que Daniel
Blaufuks, Alvaro Rosendo ou Inés Gongalves comecaram. Até o proprio
Joao Tabarra. Houve uma geracdo que comegou por publicar no Blitz,
o que fez com que eu a conhecesse e proporcionou que os pudesse incluir,
alguns deles, no nucleo duro d’O Independente.”

Apesar de partilharem a mesma periodicidade, as linhas editoriais d’O
Independente e do Expresso seguiam caminhos bastante distintos. Pas-
sados mais de 30 anos sobre o seu nascimento, Rui Ochoa, que liderava
a imagem do concorrente Expresso, lembrava, em entrevista realizada em
fevereiro de 2011, o sentido de rivalidade que existia na época e defendia
que o jornal concorrente tinha um cariz muito pouco jornalistico: “N’O
Independente passaram 6timos fotografos. Isso nio estd em causa. E a
area mais intelectual e conceptual da fotografia, na qual esteve gente
muito boa. Editorialmente, a fotografia d’O Independente teve mais
impacto a nivel de espetdculo do que de conteudo. As fotografias todas
torcidas eram uma constante; a forma superou o conteido. Eram imagens
que nio tinham muito conteido, mas como a paginagio era feita de tal
modo espetacular que criava nos espiritos menos instruidos em fotografia
uma falsa ideia de que aquilo era fantastico, quando nio era. Foi uma
época que se viveu no jornalismo. Eles pretenderam ombrear com o
Expresso em todas as dreas. Houve um grande investimento em fotogra-
fia, mas digamos, como dizia na altura, ndo passaram de simplesmente e
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s6 fotografar o seu proprio umbigo uma data de tempo. Sairam de 14 bons
fotografos, nada se perde e, portanto, O Independente foi positivo.”
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Figura 7. Nas primeiras pdginas, a fotomontagem a que recorria habitualmente O Indepen-
dente ndo poupava nenhuma figura politica. E o antigo primeiro-ministro Cavaco Silva era
um dos alvos favoritos. Como refere o jornalista David Dinis, no Observador, até 1995
mais de 90 primeiras paginas tinham o nome de Anibel Cavaco Silva.

Fonte: Imagem publicada no Observador, na edi¢ao de 7 de novembro de 2015, numa
critica ao livro recém-lancado O Independente, A Mdquina de Triturar Politicos.

Publico: “A pedrada no charco” na historia do fotojornalismo nos
anos 1990 e a reacao da concorréncia Expresso e Diario de Noticias

Mesmo que existisse um ambiente de rivalidade entre os dois semanarios,
o clima de crispagdo entre colegas surgia no interior da redag¢io do
Expresso, mas por causa de um novo didrio que se anunciava. Vicente
Jorge Silva, que na altura exercia fungdes de diretor da revista do Expresso
e que sempre teve uma cultura visual muito sélida, além do background
familiar ligado a fotografia, convidou varios jornalistas do Expresso a
acompanha-lo numa nova aventura editorial que teria o titulo de Publico.

Numa longa entrevista que teve lugar em maio de 2014, Vicente Jorge
Silva explicou a sua ligagdo antiga a imagem: “Desde muito cedo que
tinha no¢ao da importancia da fotografia, mesmo quando fazia um jornal

91



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

em regime bastante amadoristico no Funchal, onde comecei com um tra-
balho regular. No Comércio do Funchal, nio era muito possivel pensar
na fotografia de uma forma muito a vontade, pois o jornal nessa altura
ainda era impresso em chumbo, as fotografias também eram gravuras
feitas em chumbo, e isso custava muito caro. Nao podiamos ter grandes
veleidades nesse campo. Também venho de uma familia de fotégrafos,
mas nem foi o mais determinante. Pelo lado familiar, vivia ao lado de um
atelier fotografico. O meu mundo afetivo e familiar, 0 meu imaginario
estava muito proximo daquele espago magico onde trabalhavam os meus
antepassados. Do ponto de vista psicanalitico, ndo sei se isto terd algum
impacto. O mais decisivo foi, por um lado, ser um avido leitor de jornais
e revistas desde muito novo, nomeadamente da imprensa internacional e
em particular da imprensa francesa, que era a minha segunda lingua,
embora também me movimentasse bem no inglés. Tinha esse treino de ler.
Depois, foi a minha paixao pelo cinema, pelo universo das imagens desde
muito novo. A verdade é que desde muito cedo, ao ler os jornais, sempre
me pareceu que a fotografia ndo era apenas um complemento e uma
ilustragdo do texto no sentido literal para ajudar a torna-lo mais legivel,
para a mancha da pagina ndo ser tao densa. Para mim, a fotografia fun-
cionava como contraponto dramdtico e nao mera ilustra¢ao. Hoje em dia,
enerva-me ver as fotografias que passaram também a funcionar como
pretexto para por uma legenda que ndo tem nada a ver com a fotografia.
E uma legenda que est4 a ali e a fotografia s6 serve para chamar a atencio
para uma parte do texto, sem que este interaja com a fotografia. Tanto
quanto possivel, quando se publica uma fotografia, esta deve ser datada,
dizer quem aparece e localiza-la, tal como a informac¢io que contém um
lead das noticias. Quem, quando, como e porqué. Localizar e depois, se
quiserem, poem dois pontos e uma frase. Agora, ndo é nio dizer nada, a
pessoa fica sem informa¢ao nenhuma. Para mim, a informagdo no jor-
nalismo é muito importante. Estamos a falar de jornais, revistas, etc.
O contraponto dramatico e depois que os valores fotograficos nao sejam
de uma fotografia banal.” A pessoa escolhida para liderar a equipa de
fotografia do novo diario seria Rui Ochoa que, a altima da hora, decidiu,
como contou Vicente Jorge Silva, ndo aceitar.

Consciente da forte concorréncia que se anunciava, Rui Ochoa foi
aliciado por Francisco Pinto Balsemao a fundar a equipa de fotografia
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com qualidade para fazer frente ao P#blico. Como lembrou: “Em 1988,
da-se a revolucdo Piblico e faz-se uma rutura. Sou convidado para o
Piiblico, mas acabo por ndo ir. Francisco Pinto Balsemao convida-me a
formar uma editoria; ele é um homem que gosta muito de fotografia.
Organizada, com secretariado, agenda e orcamento proprios; com auto-
nomia e poder para interferir nas reunides e nas decisdes. Convidou-me,
aceitei e formei uma equipa, pois o Expresso nao tinha fotdgrafos nos
quadros. Acabei por convidar Anténio Pedro Ferreira, Luis Ramos, Clara
Azevedo, Fernando Peres Rodrigues, que era médico psiquiatra e depois
acabou por ir para a medicina. Este foi o primeiro ntcleo duro do
Expresso. Fizemos um secretariado e cridmos — criei eu — uma disciplina
muito grande que obrigava a reda¢do a submeter qualquer ordem para
fazer fotografia ao editor, para que os recursos humanos fossem bem
aproveitados. Permitia-me negar a fazer fotografias. Havia a tendéncia
de mandar fotografar por tudo e mais alguma coisa, just in case. A foto-
grafia animava sempre em pagina. Os redatores tinham medo, caso a
noticia ndo fosse o suficientemente boa, a fotografia suportava um pouco
a noticia. A fotografia era o burro de carga da dire¢io; comigo deixou
de ser. Permitia-me, até ao diretor, negar qualquer fotografia que enten-
desse que em termos fotograficos ndo teriam qualquer relevancia e nao
iria dar nada de jeito.”

A partir do final da década de 80, o Expresso adota um funciona-
mento autéonomo: “Tinhamos a nossa propria producdo, com base nas
agendas politicas, culturais e todo o tipo. Fazer a nossa agenda e utilizar
0s nossos fotografos de uma forma muito direcionada para a qualidade.
Comecamos a formar uma escola e, até certo ponto, a redagio comegou
a habituar-se a nossa autonomia e criatividade. Depois, o Publico fez o
mesmo e, hoje em dia, toda a gente tem editores — deixaram de se preo-
cupar com a fotografia porque havia a equipa de Rui Ochoa que garantia
todos os acontecimentos que eram ou nao do conhecimento da redagio.
Nos faziamos a noticia. Chegdvamos a quinta-feira e “obrigdvamos” a
redagdo a ir procurar uma noticia para a qual ja tinha fotografia. No
Expresso, o sistema todo foi invertido por nos, pela minha equipa. De
tal modo que cridmos noticias. Muitas vezes, a minha equipa e eu rom-
pemos com a primeira pagina do Expresso porque a ultima da hora
aparecemos com uma fotografia que era irrecusavel. Cridmos a nossa
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propria agenda e isso é fundamental. Dai que a funcdo de editor tenha
sido institucionalizada a partir dessa altura.”

A desisténcia de Rui Ochoa do projeto nao demoveu Vicente Jorge
Silva a juntar fotégrafos experientes, alguns dos quais vindos das editorias
da Lusa e do Expresso, com jovens estagiarios com boa formagao aca-
démica, sentido estético e forte vontade de mostrar de que eram capazes.
O jornalista madeirense ainda tentou convencer Francisco Pinto Balsemao
a investir no projeto, mas ndo conseguiu resposta positiva. O financia-
mento foi garantido pelo grupo Sonae e o projeto prosseguiu o seu curso.
No final de 1989, uma equipa de jornalistas comegou a trabalhar nos
nimeros zeros, com conce¢ao grafica de Henrique Cayatte, na altura, o
designer com melhor reputacdo no pais — e também a nivel internacional
— € que, entre muitos trabalhos, liderou a imagem da Expo98, organizada
por Portugal. O estatuto editorial, publicado no primeiro nimero, lancado
a 5 de margo de 1990, refere: “O Piiblico inscreve-se numa tradigio euro-
peia de jornalismo exigente e de qualidade, recusando o sensacionalismo
e a exploracdo mercantil da matéria informativa.”

— PUBLICO

Comité Central do PCP recusa abertura para o Congresso

Cunhal;
resistir |
até ao fim

O =

Rosa Mota
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:

Porto: luz verde para o titulo
5

Violéncia
nos transportes

Figura 8. Primeira pdgina da edi¢cdo n.° 1 do jornal Puiblico, langado a 5 de marco de 1990.
Fonte: Artigo “No principio eram zeros. E assim nasceu um jornal”, Online-Publico, 5 de
marco de 2018.
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A abordagem jornalistica Gnica abrangia, como acontecera anos antes
n’O Século Ilustrado, a valorizagao da imagem fotografica nas rotinas
editoriais. Pela primeira vez, um jornal olhava para a pega jornalistica
como um triangulo essencial que considerava a fotografia tio importante
como o texto e os elementos graficos. O Livro de Estilo do P#blico, edi-
tado em livro em 1998, é explicito quanto ao lugar que deveria ser ocu-
pado pela imagem fotografica: “Fotografia e texto estabelecem uma
relacdo dinamica permanente e intensa. Por isso, a fotografia ndo é, para
o PUBLICO, um género menor ou um mero suporte ilustrativo, mas um
contraponto informativo e dramatico do texto.”

Havia um or¢amento generoso e Vicente Jorge Silva convida os foto-
jornalistas Luis Vasconcelos e Alfredo Cunha, que na altura trabalhavam
na agéncia Lusa, a formar uma equipa fotografica com uma qualidade
impar.’® A trés décadas de distancia, o Publico é classificado por muito
dos entrevistados como sendo o jornal que mais mudou a fotografia de
imprensa nacional. As manchetes e as fotografias que as acompanhavam
evidenciam a correlacdo perfeita entre grafismo e palavra, além de ter
sido o primeiro jornal a investir, realmente, em infografia.

Alfredo Cunha sublinhou, na entrevista realizada a 2 de setembro de
2011, quando ainda exercia funcdes de editor de fotografia do Jornal de
Noticias, a importancia que o titulo da Sonae exerceu na histéria da
Imprensa portuguesa: “O Publico foi o jornal que mais valorizou a foto-
grafia. No entanto, o que existe hoje nio tem nada a ver com o jornal
de ha 30 anos. Ai orgulho-me de ter tido um papel determinante. Fui um
editor muito contestado no jornal porque aquilo era s6 artistas e eu
obrigava-os a trabalhar. Cada tipo que entrava considerava-se um génio.
Mandava-os fotografar um jogo de futebol. “Futebol ndo fago.” O qué?
O Publico faz a introdugdo da qualidade. Normas éticas e conceitos
estéticos altissimos. Quando fechou O Século e o Didrio de Lisboa, rein-
troduzimos essa qualidade no Puiblico.” O co-fundador do Piiblico lem-
brou ainda as principais conquistas do novo diario: “Mudou a nossa
vida, o nosso estatuto. Apesar de tudo, o fotégrafo ja ndo é o

5 Na ficha técnica da editoria de fotografia do Puiblico, figuravam os nomes de Adelaide
Machado, Bruno Portela, Carlos Lopes, José Ribeiro, Luis D’Orey, Luis Ramos, Luisa Ferreira, Paulo
Carrico, Pedro Cunha, Rui Gageiro, Rui Vasconcelos e Sandra Lobo, além de Fernando Veludo, José
Rocha, Paulo Ricca e Olivia Silva, na redaciao do Porto.
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‘bate-chapa’. A questdo da segregacao das redacdes ja nao se coloca,
antes pelo contrdrio. Antigamente, nem sequer tinhamos direito a car-
teira, por exemplo. A questdo de assinar as fotografias, que comecou com
O Século e se perdeu na maior parte dos jornais. Entretanto, o jornal
fechou e, 13 anos depois, o Piblico fez questao de colocar a assinatura
nas fotografias.” Numa intervenc¢io publica durante a exposi¢ao “Leica
Years-Alfredo Cunha 50 anos de Fotografia”,a 11 de maio de 2022, na
Casa da Imprensa, em Lisboa, o jornalista e cronista Luis Pedro Nunes
lembrou que, quando trabalhou como repérter do Piiblico, “era o foto-
grafo que ‘mandava’ no jornalista”.

Luis Vasconcelos, que na altura da fundacdo do novo diario ja contava
com 15 anos de experiéncia como fotojornalista, considera que “o
Piiblico é uma ‘pedrada no charco’ em relagdo ao que acontecia no resto
da imprensa. A posi¢ao da dire¢ao, sobretudo de Vicente Jorge Silva, era
fundamental e havia muito respeito pelos fotografos e pela fotografia.
Quando alguém nio queria ser fotografado, o diretor reagia: ‘Ou quer
ser fotografado ou entdo ndo hd entrevista para ninguém’. Tudo isto
criava responsabilidade”.

A maioria dos fotégrafos da ex-equipa do P#blico é unanime no
reconhecimento do didrio da Sonae para a valoriza¢do da imagem. Fer-
nando Veludo, ex-editor de fotografia na redacdao do Porto, sublinha que
foi um dos jornais que transformou o panorama do fotojornalismo em
Portugal: “A histéria da fotografia tem tido um caminho sinuoso. Ha
uma vintena de anos, a fotografia era completamente desvalorizada.
Depois, além do Expresso que ja tinha uma boa fotografia, surge o
Piiblico e comega-se a ter um certo respeito pelo trabalho do fotojorna-
lista e da fotografia. Posteriormente, passou a existir um certo desrespeito
e, hoje em dia, 0 que estd a predominar nos 6rgaos de informagio é a
parte grafica: olhar para a imagem no seu todo, num conjunto, e nio
apenas naquela fotografia. Dai, o fotojornalismo estar a ser pouco res-
peitado. Nao vao perder muito tempo com a fotografia. Estou a falar em
Portugal. Perdeu-se alguma forga e personalidade nos jornais. O que hoje
sai no Publico, amanha pode estar noutro jornal.”

Algumas das reportagens mais marcantes deste periodo tém a assina-
tura dos reporteres do Publico. Nos primeiros niimeros, o jornal apostou
fortemente em artigos de fundo sobre os assuntos internacionais do
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momento. Escrevia-se e analisava-se a situacdo na Europa de Leste, a
reunificagcdo alemi e os Balcis, a guerra em Africa, como em Angola e
na Guiné-Bissau, entre outros temas que eram contextualizados com
profundidade. Todos os dias da semana havia um caderno tematico, a
semelhan¢a do que comegava a acontecer no Expresso. A Publica, edi-
tada ao domingo, era o exemplo de valorizagio da imagem fotografica
com paginas inteiras preenchidas de imagens. Os grandes assuntos da
atualidade ndo escapavam a perspetiva dos fotografos do Publico.

O primeiro semestre de lancamento do jornal coincidiu com o inicio
da Primeira Guerra do Iraque, em agosto de 1990, tema que sempre
mereceu tratamento aprofundado no jornal, cruzando opinido de espe-
cialistas com artigos de fundo e infografias a explicar o desenrolar dos
acontecimentos. As consequéncias da Guerra Civil de Angola, em 1992,
foram denunciadas pelas fotografias de Luis Vasconcelos e Manuel
Roberto, os mesmos olhares que revelaram os acontecimentos do vio-
lento golpe de estado na Guiné-Bissau, no final dos anos 1990. Uma
imagem de Luis Ramos captada durante a manifestacao de estudantes,
junto a Assembleia da Republica, em 1994, e o titulo de Vicente Jorge
Silva foram suficientes para apelidar milhares de jovens de “geragao
rasca”.

O secular Didrio de Noticias foi, nesta altura, obrigado a reagir a
concorréncia, numa fase em que o jornal ja tinha caido dos cem mil para
os 28 mil exemplares. A mudanga foi assumida por Rui Coutinho, que
deixou os Estados Unidos da América com novas ideias e que prometia
alterar mentalidades na relagao entre os jornalistas de escrita e a foto-
grafia, assim como nas rotinas da propria equipa de fotojornalistas.

O ex-editor do Didrio de Noticias, Rui Coutinho, lembrou, em entre-
vista realizada a 16 de janeiro de 2013, a realidade encontrada na sec¢ao
de fotografia quando assumiu fungdes: “Quando entrei para editor, s6
se assinavam as fotos quando alguém decidia que aquilo era um ‘bom
boneco’. Era o termo que se usava. O que permitia, obviamente, a quem
ndo estivesse para se aborrecer, de uma forma ou de outra, de se esconder
atrds do anonimato.” A assinatura obrigatéria nas fotografias foi uma
das principais mudangas impostas por Rui Coutinho: “Foi uma guerra
de muito tempo porque a propria redacdo nao tinha acesso aos codigos
de informdtica para assinar. A maquetagem resistia a uma série de
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procedimentos. Lembro-me de uma discussdo com um paginador por
causa de uma foto, em que o chefe teve esta expressio: ‘Onde é que se
viu mudar uma pagina por causa de um fotografo.” Achei impressionante
na altura, mas com alguma dose de mau humor e persisténcia, l1a conse-
gui. Lembro-me de chegar o més de agosto, que era quando o grosso da
redagdo estava de férias, e os redatores chegarem a fotografia a exigir
que queriam ver os negativos para escolher. ‘Desculpe 14, mas a partir de
agora, diz-me sobre o que é que vai escrever e eu é que escolho a foto’.
Isso foi uma guerra.”

Os bons resultados que se verificaram na altura como reac¢io ao apu-
ramento grafico e fotografico do Didrio de Noticias ndo resistiram as
flutuagdes e instabilidade provocada pelo digital. No inicio do novo
milénio, apenas alguns jornais acabaram por se afirmar, como foi o caso
da concorréncia Piblico e Expresso. Resultado do desinvestimento
financeiro e humano, marcado por polémicos e anunciados despedimen-
tos coletivos, o jornal histérico acabou por cessar publicagdes em papel
com periodicidade didria a 17 de junho de 2018, passando a habitar
apenas o digital e a sair para as bancas como semandrio aos domingos
e no ano seguinte aos sabados. A 9 de novembro de 2020, o Didrio de
Noticias regressou as bancas, mas com uma equipa de profissionais mais
reduzida e sem a identidade fotografica que, no final dos anos 1990,
chegou afrontar o jornalismo visual do jornal P#blico.

Entrada no século XXI: sinais de retrocesso para o fotojornalismo
portugués

A partir da primeira metade dos anos 2000, as conquistas alcangadas,
sobretudo a nivel de poder de decisao da editoria de fotografia, comeca-
ram a esvanecer-se. O Independente fechou a 1 de setembro de 2006,
quando o projeto ja se tinha desvirtuado da linha editorial que o fundou.
No caso do Expresso, a perda de alguma autonomia da fotografia coin-
cidiu com a saida de José Anténio Saraiva para o Sol, que langou o pri-
meiro numero a 16 de setembro de 2006. A dire¢ao da altura decidiu
reformular a estrutura do jornal e a fotografia ficou sem o diretor e o
editor, passando apenas a ter um coordenador que dependia diretamente
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da direcdo de arte. As mudangas foram mal recebidas pela redacido do
Expresso.

Em outubro de 2012, Alberto Frias recordou como a equipa de foto-
grafia viveu esse momento: “Para néds, foi um grande desgosto e ndo tem
a ver com pessoas. Houve um decline que se reflete, depois, na forma
como a fotografia é tratada no jornal. Neste momento, a autonomia em
relacdo a decidir quais sdo as fotografias que saem, os enquadramentos
¢ catastrofico, comparado com o que acontecia antes. Na altura, dizia ‘é
esta a foto que sai, neste sitio, com este enquadramento’ e era
respeitado.”

No Piblico, os cortes na editoria também deixaram as suas marcas
na qualidade do jornal. No livro P#blico — 30 Anos de Fotografia, lan-
cado no 30.°aniversario do jornal, a 5 de marco de 2020, Adriano
Miranda, que foi um dos seus editores, refere que o jornal teve, ao longo
do tempo, 33 fotografos'®. No preficio da obra, o diretor Manuel Car-
valho escreve: “Para o Publico e para a sua extraordindria equipa de
fotojornalistas a imagem sempre recusou assumir um caracter acessorio,
Obvio ou complementar da realidade. A fotografia sempre foi cultivada
como algo que exprime dimensdes que nem sempre as palavras conse-
guem alcangar, nem os artificios do momento permitem perceber. Se o
Piiblico se assumiu como um projeto contemporaneo de ler o mundo, a
sua fotografia mantém desde as suas origens a preocupacdo de o mostrar
nas suas facetas menos 6bvias, mais subliminares, mais estimuladoras de
ideias ou de percepgdes que nao se esgotam no instante” (2020).

A posi¢ao das administracdes e das dire¢oes dos jornais contrasta com
a qualidade da produgio fotografica e nao tem sido facil consciencializar
as dire¢oes dos media que a fotografia tem de continuar a assumir o seu
papel informativo e menos ilustrativo.

Nos ultimos vinte anos, as redagdes foram submetidas a varias restri-
¢oes financeiras e cortes que diminuiram os quadros dos jornais. Em 2010,

16 No caso da fotografia do Piblico, em 2022, apenas constam quatro profissionais no quadro
da redacdo de Lisboa e quatro no do Porto, numa altura em que o jornal é dos titulos mais lidos
no online. No Expresso, a editoria de fotografia integra somente seis fotografos no quadro. Num
ritmo de producio informativa que nido para, o recurso a compra de pecas de agéncia e jornais
internacionais tem sido um dos muitos recursos. Na Global Imagens, a agéncia interna do Global
Media Group que assegura a fotografia nos titulos que compdem o grupo, tem oito fotégrafos no
quadro e cerca de 40 colaboradores em Lisboa, Porto e outras zonas do Pais.
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existiam em Portugal cerca de 200 fotdgrafos de imprensa no ativo,
incluindo os que trabalhavam em regime freelance e excluindo os profis-
sionais unicamente dedicados a moda, social e publicacdes institucionais.
Dez anos depois, este nimero é bastante mais reduzido, mas ndo existem
dados fidedignos sobre quantos se mantém em atividade jornalistica. Ape-
sar da qualidade alcancada pelo fotojornalismo e do desempenho de mui-
tos fotdgrafos de imprensa portugueses ser, em média, muito superior ao
que existia até ao final dos anos 1970, a profissao ndo é reconhecida pela
maioria das dire¢oes em compara¢do com a importancia que as imagens
tém no inconsciente do leitor. Num debate organizado pela Associacdo
CC11,a23 de marco de 2022, por ocasiao da exposicdo “Trabalho”, para
discutir o futuro do fotojornalismo em Portugal, José Manuel Ribeiro
denunciava, junto de jovens estudantes presentes na Casa da Imprensa, as
dificuldades para conseguir publicar o trabalho fotogrifico nos meios
nacionais como freelancer. Na entrevista realizada a 14 de dezembro de
2012, José Manuel Ribeiro lamentava o afastamento dos fotdgrafos mais
seniores e que “as redacdes deveriam ser, obrigatoriamente, um espelho da
estrutura demografica da sociedade, mas estiao cada vez mais longe disso”.

Vasco Célio, fotografo freelancer no Algarve e criador da agéncia
Stills, também tem constatado as consequéncias da falta de uma orien-
tacdo mais experiente na area: “Os jornalistas com 45 ou 50 anos, que
eram aqueles que recebiam os estagiarios e lhes davam indicacdes e os
ajudavam a crescer, estdo a ser afastados da redagdo; os que ficam nao
tém tempo para fazer este acompanhamento e os que chegam acabam
por achar que sdo incompetentes e que nao servem para aquilo ou, entio,
que sdo geniais porque, como ninguém critica, julgam-se tio bons,
quando, na verdade, sio muito maus. Trabalho com jornalistas de 22
anos que se acham geniais e ndo dio uma para a caixa.”

Ponto de viragem hist6rico na valorizagido da imagem, o proprio didrio
Piiblico abandonou, segundo os fotografos do jornal entrevistados, a mis-
sdo que estava na sua origem. O ex-editor Adriano Miranda tem uma
perspetiva negativa do papel que é concedido a fotografia nos jornais:
“Infelizmente, o Piblico esta a dar cada vez menos importancia a foto-
grafia, em especial a primeira pagina. Antigamente, a fotografia era dis-
cutida, analisada; ndo tinhamos medo porque ganhavamos sempre, mas
era uma luta feroz com o DN. Nunca podiamos ter uma imagem pior do
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que a concorréncia, em especial o DN. Geralmente, nunca tinhamos. Era-
mos os melhores. Hoje em dia, vejo primeiras paginas do Piblico que nao
me dizem nada, em termos fotograficos. Depois, o proprio grafismo nio
veio ajudar. Escrevemos e colocamos as fotografias num layout, como que
a preencher buracos.”

O antigo diretor de fotografia do Correio da Manha e jornal Record,
Francisco Paraiso, também lamentava, em marco de 2012, a falta de valo-
rizagdo da linguagem iconica, no departamento grafico do lider de vendas
nacional: “A fotografia ndo tem sido valorizada. N6s temos um inimigo
cabal que sdo os graficos ou os diretores de arte, que ndo tém muito respeito
pela fotografia. E uma luta diria. Se olharmos para as publicacdes do
grupo, vé-se um jornal cheio de recortes, o Correio da Manhd, que tem
pouco espago para a fotografia, é muito compactado; tem espago para
anuncios, tem uns titulos muito grandes e a fotografia é sempre maltratada.
E uma guerra didria que temos, mas isso s se consegue com muita quali-
dade e muita perseveranga. Alids, aqui temos um espaco até consideravel
para a fotografia, mas é mal aproveitado. Coloca-se uma foto melhor na
primeira pagina, mas depois temos muitos recortes que sao, na minha opi-
nido, exagerados. A forma como as paginas siao construidas, por norma,
ndo ¢ do nosso agrado. As vezes, cometem-se atrocidades que tém a ver
com alteracoes graficas que os jornais sofreram nos ultimos anos.”

O protecionismo, aliado ao corporativismo tornam as redagdes quase
impermedveis a entrada, nos quadros, de jovens!” e novos projetos de free-
lancers na editoria de fotografia, o que levou alguns fotografos a trabalhar
em territorio portugués a apostar na imprensa estrangeira. Pedro Letria,
um dos fundadores da Kameraphoto e antigo colaborador regular da
imprensa internacional, denunciou, a 16 de janeiro de 2013, a dificuldade
que sempre sentiu em publicar na imprensa nacional: “Acabava por traba-
lhar um bocado como freelancer e com muitos contactos entre a imprensa
estrangeira. Em Portugal, era mais complicado porque havia — e ainda ha
— um forte sentido corporativo entre os corpos residentes de fotégrafos.
Por causa disso, trabalhei quase sempre para publicagdes estrangeiras.”

17 A excegao serd o Observador, mas cuja editoria de fotografia é reduzida a duas pessoas, pelo
que se tem notado uma politica administrativa de total desvalorizagio do fotojornalismo, com os
redatores a realizarem, muitas vezes, fotografias.
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Para quem chega a profissdo, este corporativismo tem sido um obs-
taculo para iniciar uma carreira de freelancer na imprensa nacional. Em
entrevista de setembro de 2012, o fotégrafo italiano Tommaso Rada, a
viver em Braga e que integra a equipa da agéncia 4See Photographers,
queixou-se da resisténcia com que se deparou para apresentar o seu
trabalho a algumas editorias nacionais: “E particularmente dificil ter
acesso aos fotojornalistas responsaveis pela fotografia na imprensa
nacional, em especial para uma pessoa que nao é portuguesa. Lembro-me
que ha trés anos tentei contactar os editores de fotografia de dois jornais
portugueses para mostrar o meu portfolio. Quando consegui, finalmente,
falar ao telefone com um deles, ele desligou na minha cara logo que
percebeu que queria marcar um encontro para apresentar o meu traba-
lho; o outro responsavel da fotografia que tinha contactado marcou um
encontro, fiquei a espera dele durante trés horas. Quando tentei ligar
novamente, nunca mais atendeu. Nao quero dizer que noutros paises nao
existam dindmicas baseadas nas amizades e na cunha, mas nunca me foi
recusado um encontro com um editor no estrangeiro e nunca lhes faltou
seriedade e uma atitude profissional.”

0 contra-ataque da comunidade de fotojornalistas “a falta de
literacia visual” das administracoes dos media, nas ultimas duas
décadas do século XXI

A posi¢ao das administracoes e das dire¢oes dos jornais contrasta com
a qualidade profissional da comunidade fotografica. O veterano José
Manuel Ribeiro considera que “nunca houve tanta gente de muito boa
qualidade no fotojornalismo. Infelizmente, ndo ha trabalho.” O autor da
fotografia mais iconica da manifestacio de 15 de setembro de 2012
acreditava, na entrevista realizada antes de deixara agéncia Reuters, para
a qual trabalhou anos, que ainda haveria possibilidade de inverter o
cendrio negativo que assola a fotografia de imprensa: “A minha ilusdo é
que este ciclo brevemente seja desafiado por uma nova publicacio e
retome 0 bom caminho. Pode ser que aconteca alguma coisa que volte a
desafiar os jornalistas. A utiliza¢do e a banalizacdo dos retratos que esta
a acontecer na imprensa vao acabar mal. A tendéncia da fotografia ser
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ilustrativa e ndo informativa, que comegou, mais ou menos, no inicio dos
anos 2000. A ma coordenagdo das redagdes também é responsavel pelo
que se esta a viver. Acontece todos os dias nos jornais, o redator sair, fazer
a sua reportagem e depois dizer ‘preciso de uma fotografia para isto’. S6
pode ser uma foto de arquivo para ilustrar porque a reportagem ja foi
realizada. A falta de coordenacao dos poucos recursos leva a estas situa-
¢oes. Compreendemos que haja poucos recursos, mas nao que sejam mal
coordenados. Acontece outra coisa preocupante, sobretudo a nivel das
publicacdes semanais: ndo querem fazer mais reportagem; nio querem
sair da redagio, preferem o jornalismo do telefone. Por outro lado, mui-
tas publicacdes estdo a fugir de trazer coisas da realidade porque inco-
moda, fica feio. Depois, os anunciantes podem nio querer fazer
publicidade e prefere-se as soft news e a life style. Ha uma fuga a reali-
dade, nas redacdes, e desta fuga resulta as tais fotos que ndo sio fotojor-
nalismo, mas ilustracdo. Espero que jornais como o P#blico se modifiquem
e sobrevivam ou que deem lugar a outros jornais que alterem esta reali-
dade. Provavelmente, daqui a 15 anos, haverd, sem duvida, muito mais
coisas na net do que impressas.”

Naio tem sido facil consciencializar as direcoes dos media que a foto-
grafia tem de continuar a assumir o seu papel informativo e menos ilus-
trativo. O investimento em equipamento € elevado e é cada vez mais
dificil competir com ideias feitas. Luisa Ferreira, ex-fotografa do Publico
e da Associated Press, a trabalhar em regime independente ha mais de 20
anos, lamentava, em julho de 2011, o desgaste que os fotografos em
exercicio profissional enfrentam face a desvalorizacdo da fotografia de
imprensa: “As pessoas querem as coisas gratuitas. O investimento € tao
grande para estarmos atualizados que ndo compensa. Tenho 6timo equi-
pamento e um espago que Nao posso usar porque as pessoas nao querem
pagar. Quando estava no Puiblico, era bem paga. Sentia-me confortavel
com isso e quando nao era possivel aumentar o vencimento, eu compreen-
dia porque me sentia valorizada. O material era nosso, mas era-nos dado
um subsidio de maquinas para irmos atualizando o equipamento.”

A autora do trabalho documental “Ha Quanto Tempo Trabalha
Aqui?” (20035) e, entre outras, das exposi¢coes “Branco” (2018) e “Loreto”
(2022) sublinha que tem de continuar a existir um cuidado na diferen-
ciacao do jornalista que se rege pelo Codigo Deontolégico da profissao
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e uma pessoa que estd no momento do acontecimento, sem qualquer
compromisso com a verdade e respeito para com as expetativas do leitor:
“Os atentados de 11 de Setembro foram fotografados por pessoas que
estavam na rua a assistir ao que aconteceu. O jornalista ndo estava a
espera. Nao é um mal, mas ndo tira o papel do jornalista, que pode ir
mais fundo, pode investigar e desenvolver uma histéria. Nem todas as
fotografias que aquela pessoa faz se vao tornar uma histéria. No entanto,
até é bom que as pessoas possam registar, COmo 0s fsunamis, COmo tanta
coisa. E um acréscimo.”

A metamorfose do fotojornalismo nacional nas agéncias
independentes, coletivos, associacoes, exposicoes, livros e outras
iniciativas emergentes

Para contrariar o fluxo reduzido de trabalho dos freelancers, as baixas
contrapartidas financeiras e criar plataformas para continuar a exibir as
narrativas fotograficas, muito menos requisitadas nos jornais em papel,
nos ultimos anos, a formagao de coletivos de fotografos e a criagao de
agéncias de fotografia tém combatido o retrocesso da profissdo de foto-
grafo de imprensa, como é o caso da Kameraphoto, 4See Photographers,
nFactos, Photo Agent, Stills, entre outras. Hoje, varios freelancers ou
grupos de profissionais juntam-se para tornar mais forte a profissdo,
apostando na divulgacdo do trabalho além-fronteiras através da publi-
cacdo de portfolios em sites da entidade ou galerias individuais. Estes
coletivos inspiram-se em alguns modelos adotados ha muito a nivel inter-
nacional, em que as editorias tém staffs de fotografia reduzidos para
responder a servicos de agenda, recorrem a bancos de imagens das agén-
cias internacionais e depois confiam trabalhos importantes a fotografos
prestigiados que trabalham em regime livre.

Luis Filipe Catarino, um dos fundadores da 4See Photographers, reve-
lava, em fevereiro de 2011, o que esteve na base da criagio de uma
agéncia independente, exclusivamente formada por um grupo de foto-
grafos ligados a projetos de imprensa: “Temos trabalhos de fotografos
muito bons, que ndo sdo reconhecidos no estrangeiro. A ideia era tornar
a fotografia portuguesa conhecida a nivel internacional. Conseguimos
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algumas coisas. Somos quatro socios. Eu, Tiago Miranda, Jorge Simao e
Jodo Santos.” Hoje, a equipa representa 26 fotografos.

A vontade de ser independente e as condi¢bes propicias tornaram
também possivel a Fernando Veludo criar a nFactos. Ndo sendo uma
agéncia exclusiva de fotografia, abrange a realizacio de conteudos em
diferentes areas jornalisticas e goza de alguns acordos com alguns jor-
nais: “O objetivo foi criar uma agéncia de jornalismo. Nao fazemos
nada institucional ou comercial. Somos uma agéncia registada na Enti-
dade Reguladora, que regularizou e estabeleceu que os nossos parame-
tros correspondiam ao de uma agéncia noticiosa. Eu chamo uma agéncia
de jornalismo porque fazemos tudo nessa area. Por vezes, concebemos
programas de televisio que nio sio de entretenimento, mas sim infor-
mativos. Foi um dos motivos que me levou a criar a nFactos: no fundo,
concretizar um sonho. Depois, ndo escondo que comecei a ver a minha
volta os colegas mais antigos a serem convidados para sairem do
Piiblico. A partir dai, comecei a fazer contas, que sdo tao simples quanto
estas: na altura, convidaram dois fotégrafos em Lisboa para sair, se
saissem esses dois colegas, o jornal ficava exatamente com seis fotogra-
fos no quadro, que é o mesmo nimero de pessoas aqui no Porto. Pensei
que os proximos a serem ‘convidados a cessar funcoes’ seriam os mais
antigos, nao porque fossem desatualizados, mas sim os mais caros den-
tro do jornal. Decidi arriscar.”

Bruno Portela, fundador da atual Associa¢gao CC11, também deixou
as redagOes para criar a sua propria agéncia, a extinta Photo Agent, que
abrangia areas fotograficas para além da fotografia jornalistica. Em
setembro de 2011, o fotografo co-fundador da Estacao Imagem indicava
o que o levava a apostar no projeto: “E a terceira empresa que fago para,
no fundo, centralizar os pedidos de imprensa que ja tinha e, a0 mesmo
tempo, poder fazer trabalhos comerciais. Sempre defendi que o meu
trabalho essencial tem a ver com o fotojornalismo, por isso nio vou
entregar a minha carteira profissional. Obviamente que ndo a apresento
quando estou a fazer determinados trabalhos. Caso contrario, nao tenho
meios para subsistir.”

Pela diversidade de tendéncias fotograficas e perspetivas, o projeto
Kameraphoto conquistou o reconhecimento da comunidade de fot6-
grafos, apesar de nao ter resistido. Com uma forte capacidade de
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organizacido e de divulga¢ao do trabalho, o coletivo reuniu, até 2014,
autores que vinham do fotojornalismo, do documentalismo, das gale-
rias, mas também jovens com menos de uma década de percurso na
fotografia. Em entrevista a 4 de maio de 2011, a co-fundadora Céu
Guarda explicava a natureza do projeto: “A Kameraphoto é um grupo
que tem a mesma ideia. Serve para intervir na sociedade, mas ndo so;
serve para daqui a 50 anos olharmos para o mundo em que vivemos.”
Pedro Loureiro, que pertenceu ao coletivo, descrevia, em dezembro de
2012, a sua importancia para os mais jovens: “A Kameraphoto conti-
nua a fazer acreditar as novas geracoes que gostam de fotografia que
€ possivel. Eu recebia jovens e eles ficavam muito admirados pelo
simples facto de os receber. Em Portugal, os editores nem se ddo ao
trabalho de ver o portfolio de quem quer comegar a trabalhar em
fotografia. Chega a haver medo que surjam fotégrafos bons.”

A par dos coletivos e das agéncias de fotografos que usam a velha
Magnum como modelo, outros acontecimentos de relevancia internacio-
nal tém inspirado os fotojornalistas e fotodocumentalistas nacionais a
manterem a esperanga e a acreditar que vale a pena continuar a apontar
a camara para denunciar situagdes que consideram injustas e a revelar
verdades ocultas. Com caracter mais eclético e ndo apenas documental
ou jornalistico, os Encontros da Imagem de Braga tém sobrevivido aos
tempos desde a década de 80 do século XX.

Os ultimos acontecimentos e as distinges que tém sido entregues no
Prémio Internacional de Fotojornalismo Estacao-Imagem a varios fotogra-
fos independentes também demonstram que encontrar novas solugdes para
divulgacdo do trabalho, para além das paginas em revista e papel, e outras
formas de financiamento, além das empresas jornalisticas, parece ser a
unica solu¢do de sobrevivéncia dos valores da fotografia documental.

A semelhanca do festival internacional de fotojornalismo Visa pour
L’Image, que atrai a Perpignan, no sul de Franca, centenas de fotografos
de todo o mundo, em Portugal, desde 2010 que um grupo de fotografos
de varios circulos profissionais da imprensa se juntou para criar a Asso-
ciacao Estacao-Imagem, um prolongamento do antigo concurso Prémio
de Fotojornalismo Visdo, extinto no inicio do século XXI.

Luis Vasconcelos, um dos fundadores do tinico Festival Internacional
de Fotojornalismo realizado atualmente em Portugal, contextualiza a
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génese do evento: “O fotojornalismo é um dos dominios de atuagao da
nossa Estacio Imagem. E a drea que tem mais visibilidade e é natural
que assim seja. As conversas de toda a gente sdo que a reportagem
fotografica esta a desaparecer. E é verdade. Esta constatacdo e o desejo
de contar as histérias foram a base para a criagio do nosso prémio.
Houve depois a existéncia da bolsa, que permitiria a um fotografo
desenvolver um trabalho de maior folego do que aquele que os foto-
grafos fazem. Os fotojornalistas portugueses empreendem um enorme
esfor¢o em concorrer ao nosso prémio porque cumprem agendas nos
jornais e nas agéncias. Serem capazes de reunir um corpo de imagem,
coerente, que conte uma historia é-lhes dificil. A verdade é que eles,
mesmo que as historias ndo sejam muito boas e nao estejam convenci-
dos delas, concorrem porque € a tnica coisa que existe. E ndo é s6 o
prémio, mas a propria Estacdo ¢ a unica instituigdo que se preocupa
com os fotojornalistas portugueses e isso sente-se na forma como rea-
gem quando vém cd.” Os festivais como o Esta¢io-Imagem sido, neste
momento, uma das melhores montras fotograficas dos fotografos de
imprensa nacional e de uma nova geragao de fotodocumentalistas que
ndo consegue tornar visivel o seu trabalho para além dos blogues ou
publicacdes dedicadas a fotografia's.

Rui Gaudéncio, fotojornalista do P#blico, defendeu, em marco de
2012, que seria na persisténcia dos fotografos em mostrarem trabalhos
no concurso que residiria a possibilidade de sobrevivéncia da area: “Nao
ha fotojornalismo em Portugal. A tnica luz ao fundo tinel é que desde
o ultimo prémio Visao e agora com os prémios da Estacio Imagem — e
que fico muito contente que o festival aconteca —, todos os prémios que
ganharam ou, ndo ganhando, o juri gostou bastante, foram trabalhos
realizados por autoria do fotégrafo e a publicagdo nio os quis ou fomos
fazer uma foto para o jornal, continudmos a reportagem e ignoraram o
trabalho por completo. O gosto que sentimos quando tém de publicar,
posteriormente, a reportagem ou ensaio porque ganhamos um prémio.

8 No texto de apresentagdo do catdlogo Estacdo Imagem Mora-Prémio Fotojornalismo 2010,
editado apds o festival, surgem descritos os propdsitos da iniciativa: “O objetivo do prémio é
promover a reportagem fotografica, género jornalistico em que os jornais e revistas nacionais
apostam cada vez menos, ¢ o elevado nimero de participacdes confirma a importancia de que se
reveste uma iniciativa deste tipo. Foram submetidas a concurso 636 reportagens de 190 fotojornalistas
nesta primeira edi¢do, resultantes de trabalhos produzidos para a imprensa em 2009.”
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E nem assim tém respeito.» O fotégrafo do Piblico acredita que «a
salvacao do fotojornalismo serd os fotografos juntarem-se em pequenos
grupos e comecarem a trabalhar as suas custas para criar trabalho: o
fotojornalismo ou o fotodocumentalismo.” E acrescenta: “Para mim, o
fotojornalismo é porque aparece no jornal, mas é a mesma coisa. E docu-
mentar a realidade.”

Guilherme Venancio nao tem duvidas que as potencialidades dos foto-
grafos nacionais nao se refletem no trabalho visivel na imprensa do pre-
sente: “Se estivéssemos na Ameérica, como estas novas tendéncias d’O
Independente, do Piblico, do Expresso, nos seriamos um caso de estudo
de inumeras universidades. Possivelmente, esses estudos seriam patroci-
nados pelos 6rgaos de comunica¢do em andlise. Mas isto em Portugal
nao acontece. Somos vistos como um bando de arruaceiros que querem
entrar na vida das pessoas. O estudo mais interessante que se pode rea-
lizar é ver o trabalho dos fotografos que nio é publicado. Encontramos
isto nos facebooks, sites, blogues e vemos que a qualidade do trabalho
fotografico dessas pessoas é muito superior ao que se vé publicado em
imprensa. Ndo é uma questao de tamanho, porque estd escondido num
blogue, mas sente-se a alma do que se esta a fotografar. Nao ha compa-
ragao com o que é publicado.”

Contrariando a falta de oportunidade e espago editorial para publicar
nos 6rgaos de comunicacdo jornalisticos, as redes sociais como o Insta-
gram, as galerias e os livros tém sido as novas montras de publica¢do do
fotojornalismo portugués. Uma das iniciativas que se tornou mais conhe-
cida em Portugal foi o Everydaycovid, que arrancou a 16 de margo de
2010, na rede social Instagram. O projeto partiu da iniciativa de Miguel
A. Lopes, da agéncia Lusa, e do fotojornalista Gongalo Borges Dias, para
documentar até junho do mesmo ano o impacto social da pandemia
Covid-19. Acabou por envolver 119 fotdgrafos, incluindo nao profissio-
nais, atraidos pela possibilidade de participar num registo tnico na His-
toria. Com o apoio da CC11, a conta da rede social ganhou materialidade
em diversas exposi¢des e, mais tarde, em livro.

Com pégina no facebook, a propria CC11 assume-se como uma
“associacdo cultural constituida por profissionais ligados ao jornalismo
visual, contando com fotojornalistas e fotografos documentais, reporte-
res de imagem e realizadores de documentarios, e ainda redatores e
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designers, cuja finalidade é desenvolver actividades de divulgacio e pro-
mocio de projectos de fotografia e video, através de varias vertentes:
exibi¢ao de exposi¢oes fotograficas, de projectos multimédia e de docu-
mentarios; accoes de formacdo e debates; promogio de livros e revistas
especializadas; bem como criar um espago para apoiar os corresponden-
tes internacionais de visita ao nosso pais...”.

A 25 de abril de 2022, o fotojornalista que recentemente deixou a
Lusa, Mario Cruz, vencedor de dois prémios World Press Photo, também
avangou com o projeto “Narrativa”, um espaco situado nas proximi-
dades da Avenida de Roma, em Lisboa, e apoiado pela Fujifilm Portugal
durante um ano, em que se pode discutir e refletir sobre fotografia. Na
entrevista realizada em dezembro de 2012, Mario Cruz confessava-se
pessimista com o estado do fotojornalismo nacional: “Em Portugal, ndo
vejo o futuro sorridente para o fotojornalismo. O que esta a acontecer
vai continuar. Neste momento, ha um conflito de geragdes. Os fotogra-
fos que pertencem a uma geracdo a frente da minha, que andam nisto
h4 mais tempo, se calhar, também tiveram alguns conflitos com os foto-
grafos anteriores. Mas, neste momento, os fotografos portugueses que
estdo a comegar — e mesmo os que tém alguma experiéncia como eu —
suplicam por liberdade. N6s nao queremos estragar a fotografia, nem
deixar de fazer o que tem de ser feito; queremos é fazer mais. E ndo nos
deixam. Infelizmente, o futuro ndo é sorridente por causa disso. O
futuro pede sempre mais e 0 que nos exigem nao é mais qualidade, mas
mais quantidade. E ndo vejo qualidade. Primeiro, ndo nos deixam fazer
um bom trabalho e, depois, em Portugal, ndo temos sitio para publicar.
Estamos presos. Nao nos deixam fazer e ndo temos espaco. Podemos
publicar, mas os livros ndo nos pdem o prato na mesa, nem permitem
pagar a renda. Ja tive fases em que pensei: ‘Vou deixar isto; vou arriscar’,
mas ca dentro vou arriscar para onde? Nao consigo.”

Ao contrario de desistir, nos tltimos dez anos, Mario Cruz agarrou a
camara ainda com mais convic¢do para, através da reportagem fotogra-
fica, denunciar as injusticas sociais no pais e no mundo. Os trabalhos
“Recent Blindness” (2013) e “Roof” (2014) mereceram publica¢iao na
imprensa internacional de referéncia e foram galardoados com o Prémio
Estacdo Imagem 2014 e Magnum 30 Under 30 Award. A reportagem
“Talibes-Modern Day Slaves”, sobre criangas escravizadas em falsas
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escolas coranicas, no Senegal, recebeu varias distingdes, entre as quais, o
World Press Photo 2016, na categoria de temas contemporaneos, mérito
repetido em 2019, na categoria de Ambiente, com “Living Among What’s
Left Behind”. A imagem vencedora mostra uma crianga que recolhe
materiais reciclaveis a dormir sobre um colchao que flutua no rio Pasig,
em Manila, nas Filipinas, completamente rodeada de lixo.

O projeto Narrativa surge, precisamente, para contrariar a realidade
criticada ha 10 anos por Mario Cruz e criar oportunidades para divulgar
o trabalho de jovens fotografos emergentes. Na edi¢ao de 6 de maio de
2022 do Publico, Mario Cruz apresenta o Narrativa como “um ‘espaco
aberto para as todas as dreas de intervencdo fotografica’ e que incenti-
vasse a ‘literacia visual’, através de exposi¢des, conferéncias, formagdes
e uma biblioteca de acesso livre”.

Na diversidade de iniciativas que tém surgido nas ultimas duas déca-
das deste século, predomina sempre o mesmo impeto: a vontade de con-
trariar a falta de espag¢o e a subsequente perda de visibilidade do
fotojornalismo nacional na imprensa tradicional. Associados a este prin-
cipio, a comunidade de fotografos nacionais ou a exercer atividade em
Portugal tem-se unido para combater a demagogia referente a banaliza-
¢dao da imagem e, sobretudo, criar oportunidades para valorizar o traba-
lho produzido pelos fotografos, a0 mesmo tempo que pretendem alertar
as novas geragoes para a fungao nobre de forte sentido humanista que a
imagem fotografica e o fotojornalismo devem assumir no espago publico.

Conclusoes

O retrato dos principais momentos do fotojornalismo portugués, nos
ultimos 40 anos, parece corresponder a um grafico com diferentes osci-
lacdes e amplitudes, que se iniciaria com uma timida curva ascendente
em direcao ao reconhecimento e impacto na histéria do jornalismo no
p6s-25 de Abril até atingir o pico no final dos anos 1980 e primeira
metade de 1990. A partir de 2000, se forem tidas em considera¢ao apenas
as redacdes, esta linha comecaria a cair a pique com a perda exponencial
de espaco para a publicagdo de narrativas e reportagens fotograficas,
com o emagrecimento dos quadros de jornalistas das principais empresas
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de comunicagio social, em especial na editoria de fotografia, vitima de
forte instabilidade e precariedade laboral.

Ao contrario do que se esperava, no inicio do novo milénio, a con-
vergéncia dos meios de comunicagio para o digital no veio reforgar o
numero de fotografos em exercicio profissional, com vinculo aos princi-
pais grupos de comunicacdo, apesar da existéncia de um grupo bastante
mais elevado de freelancers, quando comparado com os anos 1980. Se é
verdade que os fotojornalistas portugueses se adaptaram muito bem a
passagem do processo analdgico para o digital, como ficou registado no
artigo “Fotografia digital: mudangas no modo de ver e nas rotinas de
produgio dos fotojornalistas portugueses, no inicio de um novo milénio”
(E. L. Cardoso, 2021), o aumento de formacdo académica e solida pre-
paracdo profissional ndo tém vindo a corresponder as expectativas da
comunidade de fotdgrafos. Pelo contrario, gerou-se a ideia de que os
redatores também poderiam realizar fotografia e video, o que, na ausén-
cia de forte literacia visual, em algumas circunstancias, provocou a queda
de qualidade do trabalho fotografico publicado.

Nos tltimos tempos, a formula tem merecido correcdo, exatamente
porque o leitor tende a ser cada vez mais exigente e nao compra jornais
ou consome meios jornalisticos online sem qualidade. Ainda assim, o
digital alargou o espaco de publicagio as narrativas fotograficas, em vez
da foto unica da imprensa, o que também altera a maneira de apresentar
e informar sobre os acontecimentos. E embora os quadros de fotojorna-
listas tenham sido reduzidos, a producdo aumentou com o digital. Os
profissionais das empresas de comunicagdo que se encontram hoje em
atividade sofrem de constante pressio do tempo, uma vez que sao poucos
para tantos servicos.

Como os freelancers sentem cada vez mais dificuldades em publicar
o seu trabalho na imprensa e meios online nacionais, mas sempre ligados
por uma forte paixdo pela fotografia, a tendéncia dos tltimos 20 anos,
mais intensamente na ultima década, tem sido para criar iniciatiavas que
combatam a inércia no jornalismo visual de imprensa, cuja culpa é quase
sempre atribuida aos 6rgaos decisores das redacoes e muito pouco aos
proprios fotojornalistas.

Enquanto o interior das redagoes estd povoado de profissionais can-
sados, apesar de continuarem a dar o seu melhor, pelo que se constata
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diariamente, no exterior das redacdes, o fotojornalismo parece voltar a
viver um momento de pujanga criativa que se reflete nas iniciativas que
marcam presenca nas agendas mensais das galerias e outros espacos,
fisicos ou virtuais. As redes sociais tém sido fortes aliados da comunidade
fotografica para conseguir passar a mensagem e divulgar o que de melhor
se esta a produzir no fotojornalismo portugués, ja ndo tanto nas reda-
¢oes, mas em features realizadas pelos proprios fotojornalistas, fora das
agendas jornalisticas.
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Qual o momento inaugural do telejornalismo em Portugal?

Comecamos a andlise pela indefini¢io dos conceitos. O termo telejorna-
lismo nio é frequentemente usado em Portugal. E mais usado no Brasil.
Em Portugal é dificil situar o momento em que se comecou a falar de
jornalismo televisivo, que é o conceito mais comum e a generalidade das
unidades curriculares das universidades fala em jornalismo televisivo e
nio em telejornalismo.

Aceitemos portanto o termo de telejornalismo para referir a pratica
jornalistica desenvolvida pelo médium televisdo que acabou por concen-
trar, até ao final do século XX quase em exclusivo, a produgio de jorna-
lismo audiovisual. Isto ajudara também a referenciar melhor a produgio
paralela de jornalismo em imagens que se fez no campo do cinema e que
nomearemos por cinejornalismo.

O momento inaugural do telejornalismo seria portanto o momento
em que a televisdo se inaugurou em Portugal. Mas em Portugal podem-se
considerar trés os momentos de “inaugura¢io” do jornalismo
televisivo.
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O primeiro aconteceu no dia 5 de Setembro de 1956 pelas 21:30
horas. Foi quando se iniciou na Feira Popular de Lisboa, a primeira
emissdo experimental de televisio em Portugal. Durou pouco tempo e
foi seguida por milhares de pessoas que se aglomeraram em varios pontos
da cidade onde foram instalados televisores.

Nesta curta emissdao experimental nunca foi utilizado o termo jorna-
lismo. O primeiro momento que se pode considerar de atividade jorna-
listica foi a “Revista Desportiva”, prenuncio da for¢a que o jornalismo
desportivo viria a ter na televisdo. A Revista Desportiva foi composta
por uma entrevista a Alves Barbosa, ciclista que acabara de ganhar, dois
dias antes, a 1 de Setembro, a Volta a Portugal (depois de ter conseguido
um inédito, até entdo, décimo lugar no Tour de France), seguida por uma
demonstragio de ténis de mesa pela equipa do Benfica que se sagrara
camped nacional. Depois apareceu a Revista Mundial que se pode con-
siderar o titulo do primeiro programa de noticias e atualidades da RTP.

As “Actualidades” eram, na altura, o conceito que referenciava o que
atualmente se designa por informagio televisiva “nio-didria”. Trata-se
de uma heranga do periodo pré-televisio e do circuito cinematografico
que portanto merece uma atenc¢ao particular neste primeiro capitulo.
A “Revista Mundial” foi, nessa emissdo experimental, composta por sete
pecas da atualidade francesa assim descritas por um dos pioneiros do
jornalismo em Portugal, Vasco Teves no seu livro RTP 50 Anos de
Historia:

“Lancamento a 4gua de um submarino; peregrina¢ao a Lourdes; aspetos da
guerra na Argélia; festa das redes na Bretanha; funeral do cardeal catélico
inglés; inundacdes na Austria; e viagem de Madrid a Monza num automével
de 1906.7!

No final desse bloco seria exibida a primeira reportagem noticiosa,
produzida pela propria RTP, sobre a visita que os jornalistas da radio e
dos jornais fizeram, nessa manha, ao estudio improvisado da RTP, na
Feira Popular. A sessdo acabou com um comentario do jornalista Barradas

!Teves, V.H. (2007). RTP: 50 anos de Histéria. Ed. Radio Televisio Portuguesa. Disponivel em:
https://museu.rtp.pt/livro/50Anos/Livro/DecadaDe50/default.htm
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de Oliveira (que a partir de 1966 se tornou diretor do Didrio da Manha,
o periodico mais proximo do salazarismo), sobre o qual ndo temos refe-
réncias mas cujo figurino seria também muito utilizado pela RTP durante
o Estado Novo. Ou seja os temas mais polémicos eram quase exclusiva-
mente tratados, na televisao, por comentadores afetos ao regime.

Jornal de Actualidades, nacionais e internacionais, serd com estes com
estes nomes que funcionara a informacao televisiva até ao surgimento
do Telejornal em 1958 e de que nos ocuparemos mais em detalhe no
terceiro capitulo.

O segundo momento inaugural, também é historico na RTP e pode
considerar-se a primeira grande reportagem televisiva feita em Portugal.
Aconteceu em Fevereiro de 1957 aquando da visita a Portugal da Rainha
Isabel II de Inglaterra. Sem meios para transmitir em direto o aconteci-
mento, o chefe das equipas de reportagem Baptista Rosa, fez um cuida-
doso planeamento da visita distribuindo uma vasta equipa de operadores
de camara por todo percurso por onde iria passar o cortejo. No final do
dia montavam um compacto da visita que era transmitida a noite como
se tivesse sido filmada em direto. Foi o primeiro feito jornalistico de
reportagem audiovisual em Portugal, com a marca do “desenrascango”
e falta de meios que marcaria desde entdo o jornalismo televisivo
portugues.

O terceiro momento aconteceu no dia 7 de Mar¢o quando, junta-
mente com o inicio das emissdes regulares, a RTP inaugurou um regular
e didrio servi¢o noticioso, ao principio da noite, numa tradi¢io que mar-
cou definitivamente, até hoje, a programacao televisiva. Destes trés
momentos inaugurais, o dia 7 de Marco foi o escolhido para assinalar o
aniversario da RTP.

Mas nos primeiros tempos os servi¢os noticiosos da RTP eram a sin-
tese de duas grandes influéncias, a dos jornais de atualidades cinemato-
graficas e a dos servicos noticiosos radiofénicos. Existia portanto, na
programacdo informativa da RTP o Jornal de Actualidades e o Noticid-
rio. O Jornal de Actualidades sera feito basicamente reexibindo filmes
do circuito cinematografico a que se foi juntando, em crescendo, a pro-
ducdo prépria da RTP. Existiam, como programas separados, outros
servi¢os noticiosos compostos pela leitura de noticias em estadio lidas
por um pivo e ilustradas com slides e alguns graficos
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A histéria do telejornalismo entronca-se genealogicamente no seu
antepassado (com quem conviveu ainda, depois, durante duas décadas)
que € o “cinejornalismo”. O cinejornalismo seria o jornalismo no tempo
do cinema. Parece 16gico que no tempo do cinema, os filmes que apre-
sentam eventos reais sejam considerados na categoria de cinejornalismo.
Mas nio é tdo evidente assim, pelo contrario. O tema é suficiente pro-
blematico para merecer uma reflexdo mais profunda e que na verdade
tem passado um pouco ao lado da investigacdo académica.

O cinejornalismo é um outro nome para algo, que se tornou, sobre-
tudo em Portugal, conhecido como Actualidades Cinematogrdficas. Em
Espanha chamavam-se “Noticieros”; “Actualités Cinematografiques” em
Franca e “Newsreel” em todo o mundo anglo-saxénico. A maior parte
dos estudos académicos (e em Portugal existem duas especialistas do
tema, a Maria do Carmo Picarra do ICNOVA e a Sara Sampaio do
ISCTE) situam as “Actualidades” preferencialmente no campo cinema-
tografico, juntamente com os filmes e documentarios.

Esta investigagdo vai analisar as chamadas “Actualidades” a partir do
campo jornalistico procurando verificar se também lhes é possivel cha-
mar “Atualidades jornalisticas” ou “cinejornalismo”.

Até agora as “Actualidades” nao tém merecido grande atengio por
parte dos estudos de jornalismo, ou porque ndo sio tidas em conta na
historia do jornalismo, devido a profunda ligacao com a propaganda, ou
porque sdo consideradas uma espécie de pré-historia do jornalismo tele-
visivo, mas sem grandes problematizagoes.

Acontece que o periodo das “Actualidades Cinematograficas” é um
periodo bastante longo do Século XX, maior que o tempo da televisio.

A historia das “Actualidades” comega logo com a invengao do
cinema. Alguns dos primeiros filmes feitos por Thomas Edison para o
seu Kinatograph e pelos irmaos Lumiére para o seu Cinematographe
eram pequenas pegas de atualidade e foram filmadas, nos primeiros
anos, pelos operadores de cimara que ambos contrataram para filmar
pelo mundo inteiro. O primeiro filme feito em Portugal foi executado
por Henri Short. Short era sécio de R.W. Paul, ambos ingleses e rivais
dos irmaos Lumiére. Desenvolveram um equipamento parecido com o
dos Lumiére que permitia também filmar, revelar e projetar. A primeira
viagem de Short foi a Portugal e Espanha, feita com o objetivo de
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realizar filmes que fossem depois distribuidos por R.W. Paul em
Inglaterra.

Em 13 Setembro de 1986, Short grava a Boca do Inferno, um pequeno
filme de 13 segundos que se tornou um grande éxito quando meses mais
tarde foi exibido em Inglaterra. Mas antes, no dia 29 de Setembro, Short
projetou o filme em Portugal, no Real Colyseu de Lisboa, naquela que
foi a primeira proje¢do de sempre de um filme feito em Portugal.

Figura 1. A Boca do Inferno. Henry Short (1986).

O negocio das “fotografias vivas” parecia ser tao atrativo que, por essa
altura no verdo de 1986, ja andava por terras francesas Aurélio da Paz
dos Reis, um conhecido fotografo e jornalista do Porto, que procurava
também comprar um dos cinematégrafos dos irmaos Lumiére. Ciosos da
sua invengao, estes ndo lho venderam, mas o aparelho era facil de copiar
e ja existiam no mercado outras versdes desta primeira camara de filmar.
Paz dos Reis comprou um equipamento Werner semelhante ao dos irmaos
Lumiére (com financiamento conjunto com o seu cunhado Francisco
Magalhies Bastos Junior, comerciante e fundador da Photo Universal).

Foi com este aparelho, na altura chamado cronofotégrafo, que Aurélio
da Paz dos Reis, imitando o primeiro filme dos Lumiére, filmou a saida
dos operarios da fabrica do empresario Ant6nio da Silva Cunha (e também
cofinanciador do projeto filmico de Paz dos Reis), a Camisaria Confianga,
na Rua de Santa Catarina, n.° 181, do Porto. Este filme é o primeiro
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“quadro animado” do cinema portugués. Sera que também pode ser con-
siderada a primeira “Actualidade” do cinema portugués?

Na verdade Paz dos Reis poderia ser considerado o primeiro cinejor-
nalista portugués se concedéssemos que estes pequenos filmes que, na
altura, para além de “quadros” também se chamavam “vistas” e que na
verdade eram apenas postais em movimento, tivessem algo que se pudesse
considerar jornalismo. Como a saida de operarios é uma atividade roti-
neira, nao ha nada naquela tarde filmada por Paz do Reis que a distinga
das outras tardes e justifique ser extraordinaria, ou seja um aconteci-
mento para ser considerado uma noticia.

Figura 2. Saida do Pessoal Operdrio da Fiabrica Confian¢a. Aurélio da Paz dos Reis (1986).

Como “quadros vivos”, estes filmes poderdo conter hoje elementos
de estudo bastante interessantes do ponto vista cultural, sociologico e
até econémico e por isso os filmes de Paz dos Reis estardo mais na origem
do documentario em Portugal, do que do cinejornalismo.

Foi Manuel Costa Veiga, que também viu os filmes de Short de 1896
em Lisboa, que comegando primeiro pela distribui¢do de filmes, fundou
em 1900 a Portugal Filmes e comegou a realizar aquelas que se podem
considerar as primeiras atualidades cinematograficas portuguesas porque
relatam acontecimentos da vida da realeza portuguesa.
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Manuel Costa Veiga apresenta, em 1901, um programa de atualidades
cinematograficas oferecido ja num modelo que ndo mudaria pratica-
mente de figurino durante 7 décadas, até aos anos 70 do século XX. Ou
seja um alinhamento de temas diversos, comegando pelos acontecimentos
de maior peso politico e acabando quase sempre nos mais “leves”, des-
porto ou moda, com uma duragio entre 10 a 20 minutos e destinados a
preencher a primeira parte das sessdes de cinema de ficcio. O programa
de Costa Veiga era composto pelos seguintes filmes (Penafria, 2013):
“Regresso dos soberanos da sua viagem aos Acores (1901)”, seguindo-se
filmes como: Parada dos alunos da Casa Pia de Lisboa; Exercicios de
artilharia no Hipodromo de Belém; Uma tourada a antiga portuguesa;
Parada de bombeiros.”

Este programa de Costa Veiga podera ser considerado o primeiro “tele-
jornal” do cinejornalismo, porque todos os temas remetem para aconteci-
mentos de atualidade e essa é a especificidade do cinejornalismo.
A atualidade é uma nocdo temporal que ja incorpora o acontecimento
extraordindrio, invulgar, fora da banalidade do quotidiano e que era tam-
bém a esséncia do jornalismo de imprensa. O conceito de atualidade integra
também uma nocao de temporalidade curta, muito proxima do presente.
As “Actualidades Cinematograficas” nao podiam funcionar em direto, nem
como noticia didria, devido a morosidade do processo de revelagao, mas
também ndo podiam ser exibidas passados um ou dois meses porque entre-
tanto os acontecimentos desatualizavam-se ou perdiam a curiosidade do
publico. Tudo o que era exibido fora desta estreita margem temporal, per-
dia valor noticioso e passava apenas a ter estatuto documental.

E claro que a no¢do de atualidade varia consoante o impacto do
acontecimento ou o quadro medidtico. A imprensa jornalistica didria foi
impondo como temporalidade padrio, para o conceito de atualidade, o
intervalo de 24 horas, ou seja o periodo que mediava entre cada nova
publica¢io do mesmo periddico.

Mas as “Actualidades Cinematograficas”, devido as dificuldades de
filmagem e sobretudo de revelagio dos filmes, tinham uma duracio
periédica mais ampla.

O programa que Costa Veiga comecou por apresentar, em 1901, cir-
culou pelo pais durante um ano e s6 foi substituido por outro em 1902.
Nos anos 60 do século XX, as Imagens de Portugal, produzidas pelo
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Secretariado Nacional da Informacdo (SNI) conseguiam ter ja uma regu-
laridade quase quinzenal.

Joao Freire Correia que trabalhou com Costa Veiga foi o primeiro
cine-reporter de sucesso em Portugal. Trabalhando para a Portugal Film,
filmou em 1907 o Terramoto em Benavente, imagens que emocionaram
o pais. O filme foi revelado em “apenas™ 48 horas e, segundo Matos Cruz
(1998), dele foram feitas 22 copias vendidas para o estrangeiro.

oyl .
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Figura 3. Terramoto em Benavente. Jodo Freire Correia (1909).

Com este filme e com outro que mostrava os funerais do rei D. Carlos
e do infante D. Filipe, em 1908, Jodo Freire Correia conseguiu dinheiro
para fundar a Portugdlia Filme, uma companhia rival da de Costa Veiga,
e produzir o primeiro filme de ficcdo portugués, Os Crimes de Diogo
Alves realizado por Joao Tavares.

Pela obsessdao que tinham em arranjar dinheiro para fazer enredos de
ficcao, Luis de Pina (1977) considera que até essa altura nem Costa Veiga,
nem Freire Correia se interessavam pelos problemas do pais preferindo
manter-se numa “posi¢ao formal, oficiosa, prudente.” Mas Costa Veiga
foi um dos realizadores que filmou a Revolucdo de 5 de Outubro, de
1910, revelando uma capacidade jornalistica e documental enorme.
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A partir da revolucdo republicana as “Actualidades Cinematografi-
cas”, deixaram de ser apenas um mero negocio que explorava o lado mais
ludico e cerimonial da realidade e tornaram-se num meio de informacao
de massas extraordinariamente importante. Demasiado importante para
ficar esquecido nos estudos do jornalismo. Mas até que ponto é que
podemos falar das “Actualidades”, como primeiro capitulo da historia do
jornalismo audiovisual antes desse segundo capitulo que é o do jornalismo
televisivo? A questdo é decisiva para determinar até que ponto o jorna-
lismo feito com imagens se pode reivindicar do legado de uma grande
parte da producdo das “imagens em movimento” na primeira metade do
século XX. Que legado é esse? Sera que a pratica das “Actualidades”
influenciou, ou condicionou, a pratica do jornalismo televisivo?

Podemos considerar as “Actualidades” cinematograficas uma activi-
dade jornalistica? A resposta até pode ser positiva se considerarmos o
caso das Newsreel, como eram chamadas as “Actualidades”, de uma
forma global, em todo 0 mundo. Mas em Portugal durante grande parte
do periodo em que se produziram, as “Actualidades” cinematograficas
estiveram sobretudo ao servico da propaganda, primeiro dos varios lide-
res republicanos, como foi o caso de Sidonio Pais (1917-18) e depois do
regime do Estado Novo.

Por um lado as “Actualidades” registam acontecimentos reais, € $30
a unica fonte de informacdo audiovisual, a tnica janela de imagens, que
as geracoes da primeira metade do século XX tiveram para todo o tipo
de acontecimentos. Viram pela primeira vez imagens reais de reis, impe-
radores, governantes, lideres religiosos, conflitos armados, desastres,
celebridades, desporto, funerais. As “Actualidades” sio fundamentais
para contar a historia do século XX. Um século que se distingue preci-
samente, de todos os outros por ter sido filmado.

Mas, por outro lado, é preciso ndo esquecer o uso que foi feito dos
filmes da vida real para fins ladicos, didacticos e propagandisticos, inse-
ridos num processo de producdo e de divulgacio que nada tém de
jornalistico.

Vamos entdo proceder a uma espécie de julgamento das “Actualida-
des” cinematograficas, procurando reunir argumentos a favor e contra
a pretensdo de as considerar como cinejornalismo, ou seja como activi-
dade jornalistica.
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Como analisado anteriormente, os telejornais da televisao portuguesa
herdaram fortemente o trabalho, as pessoas e as técnicas, que vinham da
produgio e realizacao das “Actualidades” cinematograficas.

A RTP manteve até Julho de 1959 trés tipos de informagao noticiosa:
o Jornal de Actualidades, que eram as reportagens filmadas, feitas em
Portugal; o Jornal de Actualidades Internacional, feito com pegas inter-
nacionais compradas as grandes empresas mundiais de distribui¢io como
a Pathé e a Gaumont, e o Noticidrio, que era um jornal televisivo sem
imagens filmadas, com noticias escritas, ilustradas com slides ou graficos
e lidas por dois locutores.

Até 1959, quando surgiu, em Julho, o Jornal RTP e depois, em 18
Outubro, o Telejornal, a televisdo continuava a seguir o modelo produ-
tivo das actualidades cinematograficas. As formas de filmar e de cons-
trucdo dos textos foram directamente herdadas da cultura das
“Actualidades” cinematograficas.

As primeiras pegas da RTP foram feitas por individuos bastante expe-
rimentados na produgio das “Actualidades”. Os operadores de cimara
filmavam sozinhos os acontecimentos e s6 depois de feita a revelacao, se
entregava o filme ao visionamento dos redatores que escreviam os textos.
Alguns destes redatores eram jornalistas de imprensa, outros de radio.
No Jornal Portugués a maioria dos textos foram feitos por Anténio Lopes
Ribeiro?. Quem fez uma grande carreira nas Actualidades e depois con-
tinuou na televisao, foi Fernando Pessa’.

As montagens eram feitas para as imagens seguirem 0s textos € Nao
o contrario. Por razdes de economia os operadores filmavam pouco e

2 Anténio Lopes Ribeiro foi um dos mais importantes realizadores e produtor de cinema
(fundador das Producdes Lopes Ribeiro em 1941) da primeira metade do Século XX em Portugal.
Realizou filmes como Revolucio de Maio (1937), Feitico do Império (1940), Pai Tirano (1941), a
Vizinha do Lado (1945). Produziu o Jornal Portugués e também alguns documentirios
propagandisticos do Estado Novo, como A Exposicdio do Mundo Portugués (1941), 10 Junho:
Inauguracio do Estddio Nacional (1944). Jornalista, dirigiu a revista de cinema Animatdgrafo,
argumentista, profissional de televisio desde 1957 (foi apresentador do programa Museu do
Cinema, na RTP, de 1961 a 1974), da radio e figura do teatro.

3 Fernando Pessa foi locutor da Emissora Nacional praticamente desde o inicio das emissdes
em 1934. Quatro anos depois foi para a BBC onde se destacou como reporter de guerra. De regresso
a Portugal foi proibido pelo regime de ingressar aos quadros da RTP. Trabalhou no ramo dos seguros
e a0 mesmo tempo fazia locucdes para documentdrios e filmes de atualidades. Quando a RTP foi
inaugurada, em 1957, Fernando Pessa foi um dos colaboradores que manteve o regime de free lancer
até depois do 25 de Abril. S6 ingressou nos quadros da RTP em 1976.
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raramente usavam o som no registo de acontecimentos. Como o som
exigia equipamento alternativo e meios de gravac¢ao que dificultavam a
mobilidade, a maioria dos filmes de atualidades s6 tem som direto, aquele
que foi registado nalguns discursos oficiais, os mais importantes. Na
pos-producio audio usava-se sobretudo a musica. Musica épica e muito
repetida por causa dos direitos de autor. A musica contribuia e muito
para uma diegese propagandistica da mensagem.

A cultura das “Actualidades” cinematograficas marcou o inicio do tele-
jornalismo em Portugal. As suas virtudes, mas também os defeitos,
mantiveram-se durante muito tempo na informagao televisiva da RTP, que
teve muita dificuldade em livrar-se da forma cinzenta e institucional de filmar
os acontecimentos e sobretudo da retorica propagandistica dos textos.

Vamos entdo apresentar os argumentos contra e a favor das “Actua-
lidades” como atividade jornalistica.

O jornalismo é uma actividade regular, diaria e que procura cobrir os
acontecimentos mais importantes, como os pivos de televisao normal-
mente dizem, “do pais e do mundo”. Em Portugal é dificil saber a regu-
laridade com que foram exibidas, nas salas de cinema, as “Actualidades”
cinematograficas que nunca foram continuas.

Depois da primeira década do século XX, em que realizar filmes era
muito caro e moroso devido ao processo de revelagio, a Primeira Repu-
blica tornou-se num dos periodos mais ativos de produgao de “Actuali-
dades”. Foi nesta altura que, segundo a investigadora Maria do Carmo
Picarra (2013), surgiram as “séries de Actualidades” que devem ser cre-
ditadas, tanto como antepassados dos telejornais televisivos como dos
programas de atualidade informativa nao-diaria.

Duas empresas se destacam nesta segunda década do século XX onde
as massas foram cativadas pela nova forma de ver o mundo que lhe era
transmitida pelas “imagens em movimento”. No Porto surge a Invicta
Film de Alfredo Nunes Matos que se tornard na mais importante empresa
cinematografica portuguesa no tempo do chamado “cinema mudo”. Até
ao principio dos anos 30, é a Invicta Film que produz as mais emblema-
ticas longas-metragens de ficcio do cinema portugués, como José do
Telbado (1929), os Lobos (1923) de Rino Lupo ou Amor de Perdicao
(1921) de Georges Pallu.

125



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

Mas os primeiros sucessos da Invicta Film foram as “Actualidades”
ja mais elaboradas, no formato documental e procurando apresentar
uma narrativa sequencial. O primeiro e mais importante filme desta nova
empresa portuguesa foi Incursées Mondrquicas, de 1911, que procura
relatar a tentativa que o oficial de engenharia Paiva Couceiro fez para
restaurar a monarquia a partir de Tras-os-Montes.

Figura 4. Incursdes Mondrquicas. Invicta Film (1911).

Fonte Cinemateca Digital.

Incursées Mondrquicas mostra primeiro as tropas de Paiva Couceiro
em Vinhais e depois as milicias republicanas que perseguem os chamados
“paivantes”. Vém-se, no filme, perseguicdes e individuos leais aos monar-
quicos a serem presos. A fita procura explorar o desejo crescente nas
massas de espectadores de assistir aos acontecimentos como se la esti-
vesse estado mas com camaras bastante pesadas ndo era possivel filmar
cenas de confronto militar no momento em que aconteciam. O estratagema,
agora muito Obvio e grosseiro, mas que na altura iludia completamente
o publico, era o recurso a encenagdes das perseguicoes e das prisdes de
mondrquicos. Isto demonstra que o agora chamado fenomeno das “fake
news” ou das encenagdes noticiosas, existe desde os primérdios de qual-
quer tecnologia que tenha servido para fazer jornalismo.

Foi também com uma catastrofe que a Invicta Film se solidificou como
empresa num ramo € num tempo em que a concorréncia era muito forte e
se sucediam as faléncias. Em 1913, os operadores de cimara da Invicta
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conseguem filmar o derradeiro momento em que o cargueiro Veronese enca-
lha nos rochedos perto da costa de Matosinhos. O filme deste acontecimento
consegue mostrar as arriscadas operagdes de salvamento dos tripulantes
feitas a partir de terra. A Invicta vendeu cem copias do Naufrdgio do Vero-
nese (1913) para todo o mundo e foi sem duvida a atualidade de maior
sucesso filmada em Portugal nesses anos pioneiros do cinema portugués.

A outra empresa importante, desta segunda década do século XX, é a
Lusitania Filmes formada por trés jovens, Celestino Soares, Julio Fernandes
Potes e Luis Reis Santos dos quais, segundo Carmo Pigarra (2013) embora
se desconhecem as idades e se sabe apenas que tinham acabado o liceu,

O primeiro filme de atualidades filmado pela Lusitania Filmes
chamou-se Manobras do campo entrincheirado de Lisboa e mostra ima-
gens do golpe militar de Sidonio Pais que aconteceu no dia § de Dezem-
bro de 1917 quando tropas fiéis ao major, professor de matematica em
Coimbra, derrubam o governo de Afonso Costa que tem de abandonar
o pais para um exilio em Franga tal como presidente da altura, Bernar-
dino Machado. Sidénio Pais seria alids o primeiro politico portugués a
utilizar-se do cinema de atualidades para apresentar uma imagem forte,
percursora dos totalitarismos na Europa, o primeiro “presidente-rei”*
como lhe chamou Fernando Pessoa.

Leitao de Barros’, um dos mais importantes realizadores do cinema
portugués, comecou a sua atividade filmando atualidades para a Lusita-
nia Filmes, empresa onde realizou também os primeiros filmes de fic¢do.
Proclamacdo do Presidente da Repiiblica (1918) é um documentdrio que
mostra Sidonio Pais, a 9 de Maio, dia em que toma posse com Presidente,
depois de ter sido eleito por voto secreto e direto, em Abril de 1918.
Leitao de Barros, citado por Carmo Picarra (2013), relembra esse
momento inaugural:

4 Pessoa, F. (1920). “A Memoéria Do Presidente-Rei Sidonio Pais”. Da Repiiblica (1910 —1935).
(Recolha de textos de Maria Isabel Rocheta e Maria Paula Mourio. Introdu¢io e organizac¢do de
Joel Serrdo). Lisboa: Atica, 1979

5 José Julio Marques Leitdo de Barros foi um professor, cineasta, jornalista, dramaturgo e pintor
portugués. No cinema realizou filmes a partir de 1918 como Malmequer (1918), Lisboa Cronica
Aneddtica (1930) e Nazaré: Praia de Pescadores (1929). Dirigiu a Severa (1931), o primeiro filme sonoro
portugués e muitos outros da época de ouro do cinema portugués como Maria Papoila (1937) e Camabes
(1947). Figura muito importante do jornalismo portugués. Como jornalista, dirigiu a revista Noticias
Ilustrado (1928-1935) e colaborou, por exemplo, nos jornais O Século, A Capital, e ABC, na revista
Contemporanea (1915-1926). Fundou e dirigiu O Domingo Ilustrado (1925-1927), e Século Ilustrado.
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“As primeiras imagens que colhi foram na Rotunda, ao sol, em frente do
presidente Sidonio Pais, que assinava, nesse momento, decretos em cima de
uma mesa roubada numa barraca de comes e bebes: 0 meu primeiro actor
foi um Chefe de Estado. E fez trés vezes a mesma cena, para ficar bem.”
(Pigarra, 2013,48)

Figura 5. Proclamacao do Presidente da Republica (1918). Leitdo de Barros.

No campo das atualidades merece também ser destacada a obra de
Ernesto Albuquerque, talvez o mais importante cine-reporter de todo este
periodo que vai da Primeira Republica (1910) até a Ditadura Militar
(1926). Ernesto de Albuquerque filmou o inicio da participacdo portu-
guesa na Primeira Guerra Mundial, que comegou pelo treino em Tancos
do Corpo Expediciondrio Portugués (CEP) em dois filmes: Divisdo de
Instrucao em Tancos (1916) e Exercicios de Infantaria, Cavalaria e Arti-
lharia pela Divisdo Militar de Tancos (1916).

Segundo Carmo Picarra (2013) o general Norton de Matos tera con-
vidado Ernesto de Albuquerque para ir a Franga filmar a participacao
do CEP na Primeira Grande Guerra, mas o golpe de Sid6nio Pais invia-
bilizaria o projeto.

Os filmes portugueses que existem sobre a guerra como: Participacdo
portuguesa na guerra — regresso do presidente da Repiiblica ao “front”
portuguez e A visita do presidente da Repiiblica portuguez as linhas fran-
cesas, entre outros, foram creditados a Seccio Cinematografica do
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Exército, sem autores identificados, apesar de se conhecerem alguns nomes
que fizeram parte de SFEC, como o tenente Augusto Seara (Pigarra, 2018)

Mas varios acontecimentos em Portugal suscitaram também a visita
a Portugal de realizadores estrangeiros para filmar temas de atualidades.
Num filme de 1910, da empresa francesa Gaumont®, sobre a revolucao
republicana, vé-se a tnica imagem em movimento de um dos grandes
protagonistas do 5§ de Outubro, Machado dos Santos. Também a parti-
cipacdo portuguesa na Primeira Guerra Mundial foi tema de vérias
reportagens francesas e inglesas. O CEP foi amplamente filmado na
frente de batalha em Franca.”

Figura 6. Revolution Of 4 And 5 October In Portugal. Journal da Gaumont Fonte:
Gaumont Archives.

As “séries” ou “jornais” cinematograficos, mais constantes foram os
que coincidiram com a implementag¢io de varias salas de cinema em Por-
tugal no final da Primeira Guerra Mundial. No sentido de cativar espec-
tadores, os proprietarios das salas tinham de renovar constantemente a

¢ “Revolution Of 4 And § October In Portugal”. Journal da Gaumont. GP Archives. Disponivel
em https://gparchives.com/index.php?urlaction=doc&tab=showExtraits&id_doc=187357
&rang=14

7 Pode-se consultar nos arquivos da Gaumont Pathé, toda uma série de filmes de atualidades
sobre a participa¢io do CEP na Primeira Guerra Mundial. Disponivel em: https://gparchives.com/
index.php?urlaction=docListe#bloc_form_recherche
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oferta de espetaculos. Ha sinais de uma primeira série de jornais de atua-
lidades, infelizmente perdida, que é a do Jornal Condes que produziu mais
de 300 nimeros entre 1918 e 1925. O que da uma produgio de filmes
quase semanal. E o jornal que em Portugal, na primeira metade do século
XX, mais se aproxima de uma certa regularidade jornalistica.

O proprietario dos cinemas Olympia e Central, Raul Lopes Freire
também financiou dois “jornais” para as suas salas de cinema: o Jornal
do Condes e o Jornal Central feitos entre 1920 e 1928. Cada um com
mais de duzentos nimeros inventariados.

Durante este periodo os jornais Didrio de Noticias e o Século também
produziram as suas séries de atualidades. O Didrio de Noticias, entre
1919 e 1920, produziu as Actualidades Cinematogrdficas do Didrio de
Noticias. O Século produziu apenas 7 nimeros de o Século Cinemato-
grdfico até 1932, o que indicia que a sua produgio foi muito irregular.

Nos anos 20, do século passado multiplicam-se no pais os titulos dos
chamados “jornais” cinematograficos: Actualidades Portuguesas; Cine-
-jornal; Cine-Magazine; Aguia Jornal; Reportagem Portuguesa; Revista
Mundial; Filmogramas. Todos estes jornais, apesar de restarem deles
poucas copias, demonstram que o contato dos portugueses com as noti-
cias, sob a forma filmica, cresceu muito durante os anos 20, que foram
os anos de massificagao da informacado sob a forma visual, fotografica e
cinematografica.

Nesta segunda década do século XX destacam-se, na producgio de
varios jornais cinematograficos, Raul Lopes Freire, que para além do
Jornal Central também produziu as Actualidades Portuguesas e Fernando
Carneiro Mendes, que produziu As Actualidades entre 1918 e 1934
segundo os registos de que dispomos no arquivo da Cinemateca
Portuguesa.

A Ditadura Militar e o Estado Novo arrefeceram esta crescente e
competitiva produ¢do de jornais de atualidades cinematograficas nos
anos 20.

Com a Ditadura Militar foi instaurada a Censura e por isso s3o raros
os filmes existentes sobre os conflitos politicos e sociais desse periodo
que vai desde 1926 até 4 criagao do Estado Novo em 1933. As revoltas
reviralhistas de 1927 em Lisboa e no Porto nao foram filmadas. Existem
alguns filmes sobre as sequelas do golpe militar de 7 de Fevereiro de em
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Lisboa. O unico preservado é Efeitos da revolucido em Lisboa(1927).
Naio tem autores identificados e mostra alguns edificios destruidos e com
sinais de tiroteios.

Curiosamente a revolta reviralhista dos A¢ores em 1931, rapidamente
anulada pelo regime de Salazar é dos momentos mais bem documentados
com dois filmes, o Filme sobre a revolta dos acores de Anténio Luis
Louren¢o da Costa e Os acontecimentos dos Acores de Antero de Tovar
Faro. A revolta da Madeira liderada pelo general Sousa Dias, decorreu
de Marco a Abril de 1931, terminou com combates violentos, mas dela
s6 existem alguns pedacos de filme que mostram o cerco ao Funchal pelo
exército fiel ao regime de Salazar.

De resto o aparecimento dos Servi¢os de Censura limitou muito, a
partir de 28 de Maio de 19268, a atividade dos reporteres de atualidades
que passaram a poder filmar apenas cerimonias oficiais, espetaculos de
caridades, procissoes, feiras e algum desporto. Os filmes exibiam todos,
o seguinte cartaz inicial: Este filme foi visado pela Inspeccao Geral dos
Espectdculos.’

O mundo portugués escureceu em imagens e tornou-se mais oficioso.
Em 1933, com a criacdo do Secretariado da Propaganda Nacional
(SPN)™, liderado por Anténio Ferro, existe um interesse enorme na pro-
dugio de atualidades mas com o objetivo, quase em exclusivo, de servir
propagandisticamente a ditadura.

Investe-se sobretudo em documentarios que espelhassem a “Politica
do Espirito” de Ferro e as consideradas “grandes realiza¢cdes” do Estado
Novo. Salazar aparece a inaugurar os novos navios da armada em 1933,
um dos grandes investimentos do Estado Novo, naquelas que terdo sido
as primeiras filmagens cinematograficas como Presidente do Conselho.
O primeiro é um filme de Aquilino Mendes: O Lancamento do

8 O exercicio da censura estava a cargo das Comissdes de Censura, de nomeagdo governamental,
subordinadas ao Gabinete do Ministro do Interior, por intermédio da Comissao de Censura de
Lisboa. Esta Comissdo teve como sucessoras, ainda em 1933, a Direcdo Geral dos Servigos de
Censura, e em 1935, a Dire¢io dos Servicos de Censura

? A Inspecgao-Geral dos Espectdculos, que contava com um Conselho Superior de Inspecio, foi
criada em 1928 no ambito do Ministério do Interior.

10°A SPN foi criado em 1933, e mudou de nome para Secretariado Nacional de Informagio,
Cultura Popular e Turismo (SNI), em 1944, numa fase em que a palavra propaganda, com os regimes
democriticos prestes a vencer o conflito, jd ndo soava bem. Nesta altura o SNI passou a controlar
também a Inspeccdao Geral de Espectaculos.
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Contra-Torpedeiro Douro (1933). Mas a grande novidade é O Lanca-
mento A Agua Do Contra Torpedeiro Tejo de José César de S (1933), o
primeiro documentario feito pela nova “Companhia Portuguesa de Fil-
mes Sonoros Tobis Klangfilm” e com registo directo de som pelo alemao
Hans Christoph Wohlrab.

Em 1936, Ant6nio Lopes Ribeiro filma as ceriménias dos dez anos da
Revolugido Nacional, em Braga, usando também os meios técnicos da
Tobis para recolher o som directo. O discurso “Deus, Patria e Familia”
feito por Salazar nessa altura integra A Revolucio de Maio, estreado em
1937, o mais importante filme de propaganda dos anos 30 em Portugal.
Mas a SPN também explorou muito o décimo aniversario do 28 de Maio,
com virios filmes sobre as comemoragoes que decorreram em Braga.
Manuel Vieira outro dos realizadores/reporteres de imagem solicitado fre-
quentemente pela SPN realizou Salazar e Carmona: Idolos do Povo (1936)

Em 1938, o Secretariado Nacional da Propaganda decide financiar
um jornal de atualidades. Chamou-se o Jornal Portugués e foi no periodo
do Estado Novo a produc¢do mais regular de atualidades produzida em
Portugal. O propésito inicial era manter uma regular exibicio mensal
mas nem isso foi conseguido. A média efetivamente conseguida foi de
sete jornais por ano no periodo entre 1938 e 1951. Apesar da importancia
documental e arqueologica que as imagens do Jornal Portugués hoje tém,
dificilmente este cinejornal pode entrar na categoria de jornalismo porque
a escolha das pecas era claramente propagandistica. O investigador
Ricardo Braga (2005), que fez uma analise pormenorizada aos assuntos
tratados nas pegas do Jornal Portugués, conclui que a maioria dos temas,
20,2% esta na categoria: Actos e figuras do regime: comemoracoes, inau-
guracoes, homenagens, manifestacoes. Em segundo lugar, 15,4% situa-se
outra categoria semelhante: Organismos que apoiaram o Estado Novo:
Legido Portuguesa, Mocidade Portuguesa, Forcas Armadas, PSP, GNR,
Bombeiros, SPN/SNI. O Jornal Portugués é hoje uma das unicas janelas
que resta aos investigadores para visualizar o século XX portugués no
periodo complexo que vai desde a Guerra Civil de Espanha (1936-39) e
a Segunda Guerra Mundial (1939-45). Mas até que ponto se pode cruzar
esta narrativa do real com a esséncia da atividade jornalistica?

A questdo é complexa e delicada. A maior parte do jornalismo feito
durante a ditadura do Estado Novo pode ser hoje considerado
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propaganda. Mas para a maioria dos jornalistas, que o faziam, sem a
orientagao de um c6digo deontolégico, ou de um estatuto dos jornalistas,
que os obriga ao rigor, independéncia e pluralismo, os critérios para a
defini¢ao do que era jornalismo eram nao s6 vagos como muito abertos.
Muitos dos diretores dos jornais eram fervorosos defensores do Estado
Novo e portanto colocavam o jornalismo que faziam ao servico de uma
causa que consideravam justa ou seja o superior interesse nacional.

Para todos os jornalistas que tinham um outro entendimento do dever
de equidistancia, equidade e independéncia do jornalismo, apesar de nao
existir nenhum normativo que definisse as linhas vermelhas da profissio,
existia a barreira da censura que os impedia de apresentar uma versio
mais verdadeira, independente e plural dos factos. A profissao de jorna-
lista comecou a ter existéncia legal, com direito a carteira profissional em
1933.

O Sindicato Nacional dos Jornalistas (SNJ) surge a 24 de Fevereiro de 1934.
Os seus primeiros estatutos foram aprovados por alvara do subsecretario de
Estado das Corporagoes e Previdéncia Social, Pedro Teotdnio Pereira, de 26
de Fevereiro de 1934. Tratava-se, a luz desses estatutos, de uma estrutura
sindical perfeitamente integrada na ordem corporativa e nacionalista do
Estado Novo. O art.® 3.° desses estatutos, por exemplo, enuncia, a luz da
ideologia do regime, que a independéncia dos jornalistas ficaria subordinada

“ao superior interesse nacional”. (Sousa & Teixeira, 2011)

Se era este 0 quadro de realidade para o universo dos jornais impres-
sos, onde estavam os tnicos profissionais que o regime considerava jor-
nalistas e obrigava a ter carteira profissional, no campo do cinema e da
exibi¢do cinematografica, os diretores, produtores e operadores de
camara das atualidades nem sequer podiam usar a palavra jornalista,
apesar do uso frequente do nome “jornal” nos titulos dos servicos de
atualidades das empresas cinematograficas.

Sem o elemento polémico da atividade noticiosa e obrigados a
preencher um espaco de mais ou menos dez minutos, obrigatério pela
chamada “lei dos cem metros”,'" as atualidades foram definhando

» N

"' Chamou-se a “lei dos cem metros” a primeira legisla¢io para o sector do cinema da Ditadura

133



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

na ma qualidade dos filmes e no cinzentismo das cerimonias
oficiais.

Em 1930, Fernando Fragoso queixava-se nas paginas do Cinéfilo da
ma qualidade dos documentarios portugueses, por causa do elevado custo
dos meios técnicos e da cegueira do exibidores que teimavam em comprar
o filme a metro, sem atender aos contetidos apenas para atender a obri-
gatoriedade da lei dos cem metros:

“Vale a pena trabalhar assim? Vale a pena, perderem-se horas e horas a
espera de obter um efeito que na tela passava num relimpago? Valeu a pena
andar a rebuscar, num bairro, o que de mais pitoresco, e apresentd-lo na tela
em imagens belissimas? Nao.” (Fragoso, F. (1930). “Notas Portuguesas: Ainda

os documentarios nacionais”. Revista Cinéfilo, 1930, pag.3)

Com a saida de Anténio Ferro da SPN em 1949 acaba também, dois
anos depois, o Jornal Portugués. Mas em 1953, Antonio Lopes Ribeiro
consegue voltar a conseguir financiamento, agora do SNI que substituiu
a SPN, para fazer um novo cinejornal, as Imagens de Portugal, que sdo
produzidas em varias séries até aos anos 70. As “Actualidades” cinema-
tograficas conviveram e sobreviveram durante muito tempo, vinte anos,
a televisdo.

Os temas e os topicos das Imagens de Portugal seguiam o mesmo
esquema editorial do Jornal Portugués ou seja, nao obedeciam a categorias
estabilizadas, como as que existiam no jornalismo. Os cinejornais nunca
seguiam uma ordem jornalistica come¢ando com os temas mais importan-
tes e acabando nos mais ludicos).

Nas Newsreel, dos Estados Unidos ainda havia sec¢des que podere-
mos considerar jornalisticas: como Frontpage, People in the News,
Woman's Page, World of Sport.

Em Portugal, as empresas que produziam “Actualidades” eram na
generalidade privadas e apenas movidas pelo interesse comercial.

Militar que foi publicada em Didrio de Governo, a 6 de Maio de 1927. O decreto n.° 13564
determinava, no artigo 136.°: «Torna-se obrigatéria, em todos os espetaculos cinematograficos, a
exibicio duma pelicula de industria portuguesa com um minimo de 100 metros, que deverd ser
mudada todas as semanas, e, sempre que seja possivel, apresentada alternadamente, de paisagem e
de argumento e interpretagdo portuguesa».
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Filmavam o que achavam que podia ter mais impacto no espectador, ou
o que interessava a propaganda do Estado Novo. Os cinejornais de
atualidades ndo tinham nenhuma obriga¢ao de noticiar os acontecimen-
tos mais importantes do dia ou do més. Os programadores escolhiam
os acontecimentos que achavam que podiam interessar mais uma plateia
de espectadores que ia ao cinema para se divertir. Devidos aos precos
caros das copias e a brevidade do seu tempo de uso, muitos eventos s6
eram filmados se as empresas de atualidades fossem pagas pelo servico
e isso era normal e nada condenavel na época. Nao existia a ética jor-
nalistica de por de lado a publicidade, o comercial, porque isso retira
independéncia. Tudo nas atualidades era negocio.

No periodo do Estado Novo o principal financiador era alids préprio
Estado que tinha interesse obviamente na defesa e promocgao dos valores
do regime. A Sociedade Portuguesa de Actualidades Cinematograficas
(SPAC) s6 exibia filmes portugueses e limitava muito a exibi¢ao de filmes
estrangeiros. Em Espanha acontecia o mesmo com a empresa No-do que
era privada mas subsidiada pelo Estado tal como a portuguesa SPAC.

Antonio Ferro'? chegou mesmo a financiar empresas estrangeiras de
Actualidades no sentido de fazerem filmes em Portugal que procurassem
passar uma imagem positiva do regime.

“Se conseguissemos que Portugal ficasse na moda, durante alguns anos, nos
studios de Hollywood, ganhariamos extraordinario terreno em toda a Amé-
rica, no mundo, e sobretudo no Brasil que passaria a admirar-nos muito mais

quanto nos sentisse em voga no pais que praticamente os domina.”!3

Desde o inicio do cinema mas especialmente durante o periodo entre
as duas guerras descobriu-se uma outra caracteristica muito especifica
das “atualidades” e que as afastam do jornalismo. A possibilidade de
fazer encenagdes e usar truques filmicos. Os acontecimentos mais inte-
ressantes para o publico aconteciam de forma imprevisivel. Normal-
mente ndo estavam camaras presentes. Por isso cerca de 80 por cento das

2 ANTT - Arquivo Salazar, Plano de Ant6nio Ferro para uma campanha de propaganda em
toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 1.

13 ANTT - Arquivo Salazar, Plano de Ant6nio Ferro para uma campanha de propaganda em
toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 1.
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atualidades filmadas eram acontecimentos agendados. Os desastres eram
filmados a posteriori. As cdmaras tinham também muita dificuldade em
filmar interiores por causa da dificuldade em filmar com pouca luz. Mas
os exibidores descobriram um fildo fazendo encenag¢des de acontecimen-
tos noticiosos de impacto que obviamente foram aproveitadas pela pro-
paganda.Ha registos de muitas pecas encenadas para passaram nas salas
como “atualidades”. Um antepassado das fake news. Em Portugal ja
demos conta do caso da Invicta Film e das encenag¢des no filme Invasées
Mondrquicas (2011) que foi um grande éxito nas salas de cinema.

Em Inglaterra, existe um caso que ficou celebre que é o filme A Bata-
lha do Somme (1916)'* em que cenas de batalha com morte de soldados
foram encenadas. Em 2006 o realizador britinico Herrie Ten Cate fez
uma investigagio sobre as cenas realmente reais e as encenadas no filme
que em 2016 se tornou num auténtico evento medidtico que atingiu mais
de 20 milhoes de espectadores no Reino Unido, s6 nas primeiras seis
semanas. No documentario Battle of the Somme: The True Story (2006)*,
prova-se que algumas das mais impressionantes cenas de batalha, apre-
sentadas no documentario de 1916, foram encenadas no préprio campo
de batalha pelas tropas inglesas e perante os operadores de cimara ingle-
ses destacados para cobrir a guerra.

Ha um outro fator a ter em conta no julgamento das atualidades como
atividade jornalistica. O objetivo dos programadores cinematograficos
era o de entreter o publico e evitar polémicas o que limitava muito o tipo
de acontecimentos a emitir, especialmente os politicos. Sabiam que nao
podia agradar a todos os espectadores, mas também ndo os queriam
irritar com causas fraturantes porque eram frequentadores habituais e o
objectivo era ter sempre gente nas salas a ver os filmes que eram o prin-
cipal negdcio.

No Motion Picture Herald, de 26 Maio de 1945, um critico anénimo
escreveu:

“ The Battle of the Somme é um documentdrio de longa-metragem realizado em 1916 e
considerado o primeiro documentério de guerra da histéria. O filme retrata o inicio da ofensiva
britanica na Frente Ocidental no rio Somme durante a Primeira Guerra Mundial e alcan¢cou uma
notoriedade significativa como documento de propaganda para a causa Aliada. A sua matriz de
1931, preservada no Museu da Guerra Imperial em Londres, foi inscrita em 2005 no Registo da
Memoria do Mundo da UNESCO como patriménio documental de interesse universal.

15 Cate. H (2006). Battle of the Somme: The True Story (documetério). YAP Filmes.
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“A obrigacio noticiosa das actualidades é felizmente trivial. Se as actualida-
des tivessem de cobrir as noticias, estariam cheios de graficos de impostos e
relatorios sobre as colheitas. Ninguém vai ao teatro para receber

noticias.” '

Mas ha queixas também, em artigos internacionais, afirmando que as
atualidades deviam servir a verdadeira informacao. Por exemplo Clement
Gave na Peguin Film Review, n.°7, London, 1948 escreve:

“As actualidades tem que ter uma nova politica”: Num mundo tao confuso
e onde explicagdes sdo tao necessarias ha pouco espago para o non sense de

um rodeo no Texas ou uma parada em Miami.”!”

Georges Duhamel, conhecido critico francés escreveu de forma
ironica:

“Nas actualidades todas as precaucoes sio tomadas para evitar o aborreci-
mento, para evitar dar alguma oportunidade 2 inteligéncia e nenhuma hip6-

tese para discutir.”'®

Nas atualidades nao ha hipétese de discutir com os autores que sao
anénimos. Nio havia direito de resposta. Nao havia a possibilidade de
a informacdo ser contestada ou corrigida.

Também para esticar o periodo de exibicdo das actualidades por todo
o pais os exibidores procuravam temas mais intemporais, como as feiras
de moda, paradas militares, avangos tecnoldgicos o que limitava em
muito a atividade noticiosa. O local de exibi¢ao era o cinema. Um espaco
que os exibidores queriam consensual para acolher publicos de todas as
tendéncias. As polémicas politicas poderiam afastar pessoas das salas,
desagradados com o tratamento de alguns temas.

16 Motion Piclure Herald, New York, 26 May 19435, citado por Peter B. & Muller-Strauss M.
(1952) Newsreels across the World. Paris. UNESCO. P.30

17 Clement Cave (1948) Penguin Film Review, No. 7, London

18 Duhamel, G. (1930) citado por Peter B. & Muller-Strauss M. (1952) Newsreels across the
World. Paris. UNESCO. P.45
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Todas estas condi¢cdes mostram alids que as “Actualidades” cinema-
tograficas foram sobretudo uma cultura da informagio de entreteni-
mento ou informacdo propagandistica.

Nao é facil reunir argumentos a favor de considerar as “Actualidades”
como fazendo parte da histéria do jornalismo audiovisual.

Apesar de haver muitos estudos dedicados a imprensa e a radio, exis-
tem muito poucos dedicados a informacio cinematografica. Ha poucas
referéncias aos autores e realizadores de actualidades. Precisamos de
saber mais. Muitos dos filmes sdo dificeis de analisar porque s6 existem
as imagens, os sons que a acompanhavam desapareceram, e em muitos
casos nem sequer existem referéncias aos realizadores ou autores das
pecas. O texto também se perdeu e por isso € dificil avaliar o seu valor
jornalistico.

Mas imagens eram entendidas por qualquer espectador. Especialmente
os iletrados, que nas actualidades vém com os seus proprios olhos os
acontecimentos. Ou seja estas imagens tém um potencial enorme para
fazer as pessoas acreditarem no que estdo a ver e na perspectiva que lhes
¢ dada a ver. Em 1949, por exemplo 215 milhdes de espectadores viam
atualidades cinematograficas, em cerca de 100 mil cinemas por todo o
mundo.

Apesar de todos os constrangimentos acima descritos, as “Actualida-
des” cumpriram um papel unico de informar as populagdes que pela
primeira vez podiam ver e ouvir os seus governantes, os seus idolos,
gentes de outros paises e assistir a0 vivo aos acontecimentos mais mar-
cantes da atualidade. Os feitos da aviagdo e do desporto por exemplo
criaram auténticos fendomenos de idolatria. Em Portugal temos o caso da
viagem de Gago Coutinho e Sacadura Cabral,em 1921, que tornou estes
aviadores auténticos herdis da historia portuguesa.

Toda a gente sabia, especialmente os governantes, que o cinema de
atualidades era um meio poderoso, dai a necessidade de o controlar tao
fortemente através de dispositivos de censura e propaganda. Nada tera
sido mais visado pelo regime portugués que a actividade cinematografi-
cas das actualidades. Os operadores precisavam até de uma autorizacao
especial, de uma licenca para poderem filmar mesmo na rua e a censura
controlava de forma muito apertada todos os filmes que eram exibidos
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através da Inspeccdo Geral dos Espectaculos.

A for¢a das imagens de atualidades pode ser verificada através da
experiéncia do escritor espanhol Jorge Semprun, que foi prisioneiro dos
nazis e esteve num campo de concentragio. No livro a Escrita e a Vida
ele descreve o que sentiu quando anos mais tarde depois de ter sido
libertado pelos americanos viu pela primeira vez as imagens do campo
onde esteve preso Buchenwald:

«Eu estava como que pasmado, em estado hipnoético. Evidentemente que ndo
fora o filme em si [...] que me tinha provocado aquela beatitude. Foi antes
disso, foram as actualidades que precederam o filme. De repente, depois de
uma reportagem sobre uma competicdo desportiva e de uma reunido inter-
nacional em Nova lorque, tive de fechar os olhos, cego por uns segundos.
Voltei a abri-los, ndo tinha sonhado, as imagens 14 estavam, no ecra. Inevi-
taveis. A cimara explorava o interior de um barracdo: os deportados exan-
gues, prostrados nas tarimbas, famélicos, fixavam com uns olhos desorbitados
os intrusos que lhes traziam — demasiado tarde para muitos deles — a liber-
dade. A cAmara captava o movimento dos bulldozers do exército americano,
empurrando centenas de caddveres descarnados para as valas comuns.
A cdmara fixava o gesto de trés jovens deportados, de cabelo rapado, fatos
as riscas, que partilhavam entre si uma beata, a entrada do barracio...
A camara seguia o caminhar lento de um grupo de deportados arrastando-se
pela parada, o sol, em direc¢io a distribui¢do de comida... As imagens tinham
sido filmadas em varios campos libertados pelas tropas avancadas aliadas,
alguns meses antes. Em Bergen-Belsen, em Mauthausen, em Dachau. Também
havia imagens de Buchenwald, que reconheci.

E que era a primeira vez que via imagens desse tipo. Até esse dia de Inverno,
um pouco por acaso, muito por estratégia espontanea de auto- defesa,
tinha conseguido evitar as imagens cinematograficas dos campos nazis.
Tinha as da minha memoria, que surgiam por vezes brutalmente. Ao ver
aparecer no ecra de cinema, sob um sol de Abril tdo proximo e tao distante,
a parada de Buchenwald onde erravam multidoes de deportados na angus-
tia da liberdade reencontrada, via-me trazido de novo a realidade, reins-
talado na veracidade de uma experiéncia indiscutivel. Afinal, tudo tinha
sido verdade, tudo continuava a sé-lo: nada tinha sido um sonho.” (Sem-
prun, 1995, 215)
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Em conclusio, esta é uma tarefa dificil. Poucos indicadores aproxi-
mam a atividade cinematografica da pratica de independéncia e isengao,
das regras e sobretudo da deontologia que marca e define atualmente o
campo jornalistico. Especialmente em Portugal é dificil aceitar que todo
aquele legado fortissimo de anos de propaganda das “Actualidades”
possa fazer parte da histéria do jornalismo portugués.

Por isso é sem duvida necessario fazer mais investigacao. Conhecer
melhor como era feita a atividade de producio das “Actualidades” e
estudar o seu real impacto junto do publico. O que ndo ha davida é que
o arquivo dos cinejornais é para nés hoje fundamental e incontornavel
nos estudos sobre o Século XX portugués.
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O objetivo deste capitulo é a analise do contexto politico que enquadra
o surgimento da televisdo em Portugal.

Depois do primeiro momento inaugural da televisio em Portugal, no
dia 4 de Setembro de 1956 e que celebra a ligacdo da televisdo a toda a
tradi¢ao cinematograficas das “Actualidades”, escolhemos neste segundo
capitulo destacar o segundo momento inaugural da televisdo portuguesa
que foi a cobertura da visita da Rainha de Inglaterra Isabel I a Portugal
em Fevereiro de 1956. Merece um capitulo a parte porque a reportagem
desta visita marca uma primeira rutura com a tradicdo da cobertura
visual das “Actualidades”. A televisao prometia a novidade do direto.
Era esse o grande fascinio e interesse tecnoldgico. A RTP, nos inicios de
1957 ainda nao tinha ao seu dispor carros de exteriores' para emitir em
direto e fazer uma telecerimonia mas o planeamento que faz da cobertura

! O primeiro carro de exteriores s6 foi encomendado pela RTP a Mercedes-Benz em 1957 e foi
construido em Manheim, na Alemanha. Equipado com as mais evoluidas tecnologias da época e
constituindo um verdadeiro estidio mével, foi o primeiro veiculo do género em Portugal.

S6 em 1958, a 9 de Fevereiro, fez a primeira transmissdo que foi um jogo de futebol entre o
Sporting Clube de Portugal e o FC Austria, no Estddio José Alvalade em Lisboa. Esteve ao servico
da RTP até 1980.
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da visita real é inaugural para o fenémeno televisivo em Portugal. A
cobertura da “Visita da Rainha” é claramente a primeira teleceriménia
feita por qualquer dispositivo mediatico em Portugal e a primeira grande
reportagem televisiva.

No dia 18 de Fevereiro de 1957, a jovem rainha Isabel II de Inglaterra
chegou a Portugal para uma visita oficial. Portugal acolheu-a com um
cerimonial recorrendo a pompa do passado, do tempo dos reis, com
coches e bergantins.

Avesso a despesismos (nos primeiros anos do seu governo, em 1932,
chegava a mandar publicar nos jornais as despesas das visitas pelo pais
do Presidente da Republica, Oscar Carmona para que nio restassem diivi-
das sobre a transparéncia financeira) Salazar preparou no entanto a visita
da Rainha Isabel IT a Portugal de uma forma que podemos considerar de
rara extravagancia para os seus hdbitos. Acompanhou pormenorizada-
mente o planeamento da visita visitando antecipadamente os locais pre-
vistos para vigiar os preparativos. la-se penalizando pelos custos dos luxos
envolvidos mas nunca hesitou em abrir os corddes a bolsa. Apesar do
regime do Estado Novo ser republicano, Salazar, alids, nem hesitou em
usar, pela ultima vez, o bergantim real construido para o casamento de
D.Joao VI e Carlota Joaquina no século XVIIL. Naquela manha de 18 de
Fevereiro de 1957, foram oitenta os remadores que transportaram a
rainha do iate Britannia até ao Terreiro do Pago. O bergantim real foi
usado para percorrer apenas trés centenas de metros. Correspondendo a
intensa propaganda que foi feita pelo governo, nos dias anteriores, milha-
res de pessoas aglomeraram-se durante o percurso do cortejo para ver os
monarcas britanicos. O jornal Novidades anunciou um més antes que:

“(...) Praticamente jd ndo se consegue encontrar um lugar em janelas da Rua
Augusta para o dia da passagem da rainha Isabel II. Diz-se que o preco de
aluguer de algumas delas atingiu os mil e quinhentos escudos...” — (jornal
Novidades, 22 de janeiro de 1957, pag.5)

A primeira paragem do cortejo foi no cimo do Parque que tem o nome
de Eduardo VII, bisavo de Isabel II.

A familia real inglesa dirigiu-se de seguida para o Palacio de Queluz
onde ficou hospedada durante a estadia. A noite no paldcio da Ajuda o
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governo de Salazar esmerou-se em proporcionar ao casal real um faus-
toso jantar que juntou centenas de convidados e onde se usou a valiosa
baixela Germain (também do século XVIII) considerada na altura “a
mais completa de todo o mundo”.

O almoco de honra na Camara de Lisboa, realizado no dia seguinte,
19 de Fevereiro, retomou também velhos habitos monarquicos. Havia
arautos e pajens vestidos com as cores de Lisboa. Antes Isabel II visitara
os Jeronimos e o Museu dos Coches mas nao foi a nenhum hospital ao
contrario do que era hdbito nas visitas oficiais que fazia. Havia ordens
para nio a pdr em contacto com doentes que pudessem transmitir
doengas.

No terceiro dia Isabel IT deslocou-se a zona centro de Portugal. Visitou
a praia dos pescadores na Nazaré e assistiu a actuacao de dois ranchos
folcloricos. Em seguida deslocou-se para os mosteiros, primeiros o de
Alcobaga (visitou os timulos de Pedro e Inés) e depois o da Batalha.
Neste ultimo viu uma reconstituicao da batalha de Aljubarrota e visitou
os tumulos de D. Jodo I e de D. Filipa de Lencastre cujo casamento em
1387 selou definitivamente o Tratado de Windsor, recordado repetida-
mente no imaginario popular como “a mais velha alian¢a do mundo”.
No regresso a Lisboa, Isabel II deslocou-se ainda a Vila Franca de Xira
onde assistiu as habituais, pitorescas e estereotipantes exibi¢oes dos cam-
pinos manejando touros na Herdade do Camardo em plena leziria do
Tejo.

Na noite do dia 19 a rainha retribuiu o fausto com que foi recebida
em Portugal oferecendo um banquete a bordo do iate Britannia. Partiu
no dia 20 de avido, fazendo uma breve paragem, de duas horas, no Porto
onde foi homenageada pela colénia britanica.

Apenas contrapartidas politicas poderiam justificar este excesso faus-
toso e bastante contra natura oferecida pelo ditador portugués a Isabel
I1. Salazar sabia que a disputa politica sobre todas as colénias portugue-
sas que ja se tinha iniciado com a Unido Indiana se ia intensificar nos
proximos anos.

Em 1947 a India torna-se independente dos ingleses e reclama tam-
bém soberania sobre as possessdes que outros paises tinham na regiao
nomeadamente Portugal e Franga. Salazar recusa-se a negociar Goa,
Damio e Diu. A Franga cede a sua possessio nos territorios de
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Pondichéry em 1954 deixando Salazar isolado no conflito diplomatico.
A India fecha o consulado que tem em Portugal e decreta embargos
econémicos aos territorios portugueses na India. Portugal comunica com
os territorios por via aérea mas perde o contacto com Dadra e Nagar-
-Aveli nos arredores de Damio.

Em 1954 milhares de Satyagrahis, seguidores da filosofia anti-
-violéncia de Gandi, invadem pacificamente Goa mas sdo brutalmente
reprimidos. Em 1955 Portugal entra para a ONU e apresenta queixa no
tribunal de Haia reclamando os direitos portugueses sobre Dadra e
Nagar-Aveli. Salazar abandona a sua politica isolacionista e procura
apoio na velha aliada Gra-Bretanha. A visita da Rainha parece pois ser
decisiva para o plano salazarista de manobrar diplomaticamente a defesa
do império colonial.

E possivel que Salazar acreditasse que as poténcias colonialistas se
iriam aliar para defender os impérios. A Gra-Bretanha ia mantendo a
filosofia de Churchill de segurar as colénias a todo o prego. Aliara-se por
isso a Franga e a Israel, em 1956, para organizar em conjunto uma expe-
dicdo ao Egipto que revertesse a nacionalizagdo do Canal do Suez. Mas
a ordem mundial mudara. A URSS e os EUA dividiam a influéncia poli-
tica sobre o planeta. Estava-se em plena Guerra-fria e os paises europeus
deixaram de ter for¢a para impor uma terceira via. Tanto a Russia como
os Estados Unidos combatiam abertamente o colonialismo.

Um més antes do inicio da rainha a Portugal caira o governo conser-
vador de Anthony Eden, partidario da politica de Churchill. Foi substi-
tuido por Harold McMillan. McMillan apesar de pertencer ao partido
conservador defendia uma politica externa completamente diferente e
contrdria aos interesses de Salazar. Defendia o abandono progressivo
das colonias, a parceria politica com os Estados Unidos e a aposta na
Europa através da criagio da CEE. Mas a substitui¢ao do governo inglés
era demasiado recente para se perceber, aquando da visita da monarca
a Portugal, quais as mudangas que se iriam verificar, mas anulou-lhe de
alguma os efeitos politicos esperados por Salazar. Alids o Gana e a
Malisia obtiveram da Gra-Bretanha nesse mesmo ano de 1957 a
independéncia.

Apesar de tudo Salazar tinha o seu plano e necessitava do apoio da
Inglaterra tanto na ONU como no tribunal de Haia. Precisava de cair
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nas boas gragas da jovem rainha e tratou de lhe proporcionar uma inol-
vidavel segunda lua-de-mel. As palavras proferidas por Isabel II durante
o discurso do banquete, oferecido em sua honra, no Paldcio da Ajuda,
eram certamente as que Salazar mais desejava ouvir:

“Vivo numa época tumultuosa. Ambos os paises enfrentaram no passado
tormentas e passaram-nas a salvo. Confio em que eles fardo agora o mesmo.
Nestes recentes e conturbados tempos, o entendimento e o apoio do nosso
mais velho aliado tem sido fonte de forca e satisfacio para ndés. Num mundo
em continua mutacdo a velha alianca de 600 anos entre os nossos paises
brilha como um exemplo de constancia que bem pode encorajar outros, além

de nos proprios. Que possa encorajar as geracdes vindouras.”

A velha alianca n3o funcionou para defender o império colonial. Nos
anos sessenta Salazar e Portugal ficaram “orgulhosamente s6s” na cena
internacional.

A inauguracao da televisao em Portugal

Talvez tenha sido este particular momentum politico e diplomatico que
levou Salazar a desbloquear finalmente o investimento na televisdo.
Tratava-se de um empreendimento avultado num novo meio de comu-
nicacdo, a grande novidade tecnoldgica do século, que Portugal era um
dos ultimos paises europeus a possuir. Salazar é normalmente visto como
alguém que pouco percebia de novas tecnologias, mas o seu esfor¢o
virava-se para a defesa do regime e entendia que:

“A televisdo era uma janela aberta para o cosmopolitismo capaz de corrom-
per o povo com outras ideias e de corromper a identidade nacional”. (Luis
Andrade, “Da morte anunciada ao orgulho de ter renascido”, Agéncia Lusa,
6 de Marco de 2007)

Nio se enganava o ditador. Apesar de todo o esfor¢o de vigilancia,

controlo e censura exercido sobre a gestio e sobre os contetidos da tele-
visdo, o certo € que as imagens emitidas descobriam um pais e um mundo
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para o povo portugués na sua maioria analfabeto, encerrado nos campos,
nas aldeias e nos cultos religiosos.

A televisdo € vista por alguns analistas como um dos instrumentos
que ajudou a prolongar o regime do Estado Novo. Mas, ainda que
debaixo do férreo controlo da censura, o “cosmopolitismo” das imagens
televisivas agora a entrarem diretamente em casa dos portugueses, foi
decisivo para criar nas novas geragoes uma mentalidade que, nos anos
60, ja nao se conseguia rever nos valores estaticos e na moral conserva-
dora do Estado Novo.

O principal entusiasta da televisao dentro do regime foi Marcelo Cae-
tano. Logo no ano em que assumiu o cargo de Ministro da Presidéncia
em 1955, Caetano que era também o titular interino da pasta das Comu-
nicagoes (devido a impossibilidade temporaria do brigadeiro Manuel
Gomes Araujo), desenvolveu todos os esfor¢os para que fosse constituida
a Radiotelevisao Portuguesa SARL.

A escritura de constituicao da sociedade RTP foi realizada no dia 15
de Dezembro. O estado outorgou a concessdo da exploragao do servico
publico de televisao a nova sociedade a 16 em Janeiro de 1956. Foi
Marcelo Caetano quem assinou, pelo governo, o documento.

A empresa RTP iniciou a exploracdo com 60 milhoes de contos subs-
critos entre outras accionistas por varias emissoras de radio.

As palavras proferidas por Marcelo Caetano aquando nascimento da
televisdo em Portugal mostram que deve ter sido dura a discussdo dentro
do regime sobre este novo dispositivo de comunica¢do que levantava
Obvios desafios ao habitual e férreo dispositivo de controlo dos média
praticado pela ditadura do Estado Novo:

“A televisio é um instrumento de a¢do. Benéfico ou maléfico, consoante o
critério a atribuir a sua utilizagio. O governo espera que os dirigentes do
novo servico publico saibam fazer desse instrumento um meio de eleva¢io

cultural de elevagcao moral do povo portugués.” (Teves, 2007, 25)

O regime tomou todas as precaucdes para que os homens da televisdo,
desde a Administracio a Informacido, fossem da inteira confianca da
situagdo. A primeira emissao experimental de televisio decorreu nos
terrenos onde hoje funciona a Funda¢do Gulbenkian, em Palhava. Ali
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funcionava entdo a Feira Popular. A RTP instalou um pequeno estidio
na Feira, espalhou uns quantos televisores pelo recinto e por toda a
cidade de Lisboa. De um emissor de 50 metros de altura, levantado ali
mesmo no recinto, partiram as imagens da primeira emissio de televisao
em Portugal. Foi no dia 4 de Setembro de 1956. Tratava-se de uma
pequena emissdo experimental mas as caras que a protagonizaram pas-
saram também a fazer parte da historia do pais. Por exemplo Raul Feio,
o primeiro a aparecer nos ecras e Maria Armanda Carvalho, a primeira
locutora de televisio em Portugal.

Na praga Restauradores foi colocado um receptor no Palacio Foz e a
enchente foi de tal ordem que parou o transito.

Muitos dos pioneiros que realizaram essa emissdo ainda hoje defen-
dem que 0 4 de Setembro deveria ter sido instituido historicamente como
o dia em que se inaugurou a televisio em Portugal. Um desses pioneiros,
Hélder Mendes, realizador que trabalhou na RTP desde 1956 espanta-se
desta forma:

“Eu ainda estou para saber o que é que se comemora no dia 7 de Marco,
porque tanto quanto eu me lembro nio aconteceu nada nesse dia. Na ver-
dade a televisio comecou no dia 4 de Setembro. Os proprios jornais
chamaram-lhe a Emissdo Inaugural da Televisdo em Portugal. O doutor
Domingos Mascarenhas era o diretor de Programas da televisao. Foi o pri-
meiro diretor de Programas da televisdo e eu fui la falar com ele no dia 2 de
Setembro de 1956 e a televisao comegou no dia 4. Cheguei ao doutor Domin-
gos Mascarenhas, expus-lhe aminha ideia e ele disse-me: “Calha mesmo bem
porque eu estava a precisar de uma pessoa que fizesse o Telejornal™. Eu calei-
-me. Ndo sabia bem o que era fazer o Telejornal, mas ele entretanto disse-me,
‘temos ai uns filmes que vieram de umas agéncias estrangeiras e vocé vai ver
os filmes, eles ja perderam um pouco a atualidade, mas enfim com as noticias
do dia vocé vai fazer o telejornal, porque vamos fazer uma emissao na Feira
Popular depois de amanha”. (Hélder Mendes, Retratos de uma Televisdo. A
idade da Inocéncia. Arquivo da RTP, 2004)

Na verdade as emissoes regulares s6 comecam em 1957. Mas a tele-

visdo foi sempre emitindo entre o dia 4 de Setembro de 1956 e 7 de
Marc¢o de 1957. No dia 7 de Mar¢o nao existiu nenhum acontecimento
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historico marcante nem nenhum programa especial e no imaginario
popular portugués ficou assinalada sobretudo a emissao da Feira Popu-
lar. Na verdade nos primeiros anos a RTP nio ligou muito ao aniversario.
A questao s se colocou em 1962 quando passaram os primeiros 5 anos.
Vasco Teves um dos pioneiros do jornalismo na RTP, afirma desconhecer
quem decidiu a data do aniversario da RTP, mas lembra-se que vingou
a tese daqueles que defendiam que importante era o dia em que a televi-
sdo emitiu e nunca mais parou e esse foi efectivamente a 7 de Mar¢o.

O primeiro grande desafio para a televisao em Portugal foi em Feve-
reiro de 1957 a visita da Rainha Isabel II. Era preciso fazer uma cober-
tura digna da pompa que o Governo de Salazar tinha planeado, de forma
a divulgar as imagens para Portugal e para o mundo inteiro.

A reportagem da visita foi a primeira grande reportagem da televisio
portuguesa. Mas antes de ser tornar num éxito técnico foi sobretudo um
grande feito da arte de “desenrascar portuguesa”. A RTP nao tinha a
disposi¢do nenhum carro de exteriores. Filmar toda a visita parecia ser
um problema insuperavel.

O homem encarregue de planear a cobertura era Baptista Rosa, um
dos primeiros operadores de camara dos Servicos Cartograficos do Exér-
cito, chamado para organizar os servicos de reportagem no exterior da
RTP. Baptista Rosa estava ligado as actualidades cinematograficas e
conhecia toda a gente que filmava em Portugal. Juntou todas as camaras
que havia na RTP, umas Paillard de 16 mm e pediu outras emprestadas
também. Reuniu 16 aparelhos e portanto precisava de 16 operadores de
camara. Baptista Rosa contactou em seguida toda a gente que sabia
mexer numa camara. Um dos que alinhou foi Antonio da Cunha Teles
que mais tarde se tornaria realizador de cinema. Outro foi, por exemplo,
Serras Fernandes que até ai, so tinha filmado casamentos e baptizados.
Serras Fernandes viria a ser um dos historicos reporteres de imagem da
RTP. Cobriu vérios episddios da guerra colonial como a batalha de Nam-
buangongo em Angola. Estava em Goa aquando da invasio da Unido
Indiana em finais de 1961.

As primeiras imagens da chegada da Rainha, descendo do bergantim
real e pisando solo portugués no Terreiro do Paco, foram captadas por
Hélder Mendes:
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“Estava numa janela do Ministério Das Financgas, no tltimo andar. Dali
abrangia todo o Tejo. A objetiva era uma 200 mm e tinha sido comprada
apenas trés dias antes. Fui apanhar a Rainha desde que saiu do Britannia até
ao Terreiro do Paco onde foi cumprimentada pelo Presidente da Republica

Craveiro Lopes.”?

O chefe das equipas de reportagem Baptista Rosa, recorrendo a arte
improviso delineou o seguinte plano segundo Hélder Mendes:

“Q percurso desde o Terreiro do Paco até ao Palacio de Queluz estava todo
ligado por cAmaras. Quando um operador deixava de ver a rainha no seu
campo de vista ja outro a devia ter na objetiva. Quando um terminava ia
ocupar outro posto mais a frente. Assim foi possivel filmar todo o percurso

inicial da visita como se fosse em direto”

Durante a visita da Rainha, a RTP emitiu todas as noites imagens do

acontecimento. Vasco Hogan Teves entrou por esses dias para a reda¢dao

da RTP e considera que o acontecimento foi decisivo para o arranque

definitivo da Televisio em Portugal:

“As reportagens sairam muito limpas e o pablico que viu sentiu que estava
ali qualquer coisa de novo que podia revolucionar o processo de comunica-
¢do. Até ai tinham sido experiéncias e agora era preciso comegar. Dizia-se que
a televisdo iria arrancar definitivamente em 57 mas deixava-se um bocado

para o fim do ano™’.

Nessa altura a RTP fazia apenas emissdes experimentais. Primeiro na

Feira Popular e depois nos estudios do Lumiar, que foram alugados para

servirem provisoriamente e duraram 50 anos. SO se via televisio em Lisboa

e arredores. As emissdes eram interrompidas com frequéncia devido a

construcdo dos emissores o que nao facilitava a venda de televisores. Era

o tempo do célebre cartaz “O programa segue dentro de momentos”

2 Entrevista feita pelo autor para a série de programas da RTP “50 anos; 50 noticias” emitidos

em marco de 2007.

3 Entrevista feita pelo autor para a série de programas da RTP “50 anos; 50 noticias” emitidos

em marco de 2007
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Mas qualidade da reportagem da visita da Rainha provocou uma
procura inédita na compra de aparelhos de televisdo e tornou inevitavel
o arranque logo a seguir.

Nos primeiros dias de Marco a RTP comecou finalmente as emissoes
regulares. Luis Arnaut Pombeiro e Gomes Ferreira apresentaram o “noti-
ciario” do dia 7 de Marco. Nao havia ainda o Telejornal no formato que
conhecemos actualmente. A sec¢do de Cinema e Noticiarios liderada por
Manuel Figueira preparava diariamente um noticiario escrito em papel e
lido pelos locutores em frente as cimaras. As noticias eram ilustradas com
imagens fixas (slides) e de vez em quando surgia uma ou outra peca fil-
mada. A actividade noticiosa era complementada com um “Jornal de
Actualidades” semelhante ao emitido nas salas de cinema e onde passavam
sobretudo imagens de acontecimentos internacionais. Gomes Ferreira
tornar-se-ia numa das “caras” mais conhecidas da informacdo do pais
assim como os colegas locutores como Manuel Caetano, Henrique Men-
des, Carlos Cruz e Fialho Gouveia.

A primeira emissdo de teatro da RTP foi o “Monologo do Vaqueiro”
interpretado por Ruy de Carvalho. Peca de Gil Vicente escolhida simbo-
licamente ja que se considera ter sido também a iniciadora do teatro
portugués. No dia 13 de Mar¢o emitiu-se pela primeira vez na televisao
portuguesa um filme portugués. Coube a honra a “Fado Historia de uma
Cantadeira” de Perdigdo Queiroga, com interpretacdes de Amalia Rodri-
gues e Virgilio Teixeira. Simbolicamente o primeiro filme estrangeiro a
ser exibido foi “Senhora de Fatima” do cineasta espanhol Rafael Gil.

H4 medida que os emissores foram sendo inaugurados a procura de
aparelhos de televisio aumentou em todo o pais. Cada aparelho custava
entre 5900 e 7800 escudos o que significava, para muitos trabalhadores
da classe média, um ano de saldrios. Ao fim do primeiro més de emissdes
existiam apenas cerca de mil televisores vendidos em todo o pais. Mas o
sucesso foi tal que final do ano de 57 ja havia cerca de 30 mil os apare-
lhos vendidos em Portugal. Sete vezes mais que as expectativas iniciais
da sociedade RTP. A expansio fez-se sobretudo nas grandes cidades.
Segundo um estudo de finais de 1957 trés em cada quatro dos especta-
dores de Lisboa ja via televisio em casa. Na provincia ainda nido havia
poder de compra. Era sobretudo um espectaculo publico a que se podia
assistir nos cafés, nas Casas do Povo e até em circos.
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Francisco Récio, natural de Monforte no Alentejo, tinha um pequeno
circo de saltimbancos e viu na televisio uma oportunidade de negdcio.
Explicou-nos como foram esses primeiros tempos da televisao no interior
do pais:

“Naquele tempo ninguém tinha televisio e fui a Coimbra. Comprei a pres-
tagOes a maior televisio do mercado e levei-a para o circo. Coloquei-a junto
a entrada dos artistas. Os adultos pagavam um escudo e as criangas cinco
tostdes. Aquilo no inicio era uma mina. Nao fazia nada. Acendia e televisdo
e punha uma fogueira a arder e pronto estava o espetaculo feito. Muita gente
nem acreditava que aquilo funcionava. Pensavam que havia uma maquina
de cinema 14 dentro. Vdrias vezes tive que abrir a parte de trds para verem a
confusdo de fios e verificarem que nio havia truque nenhum. Pus um novo
nome a companhia — Rddio Circo e Televisdo — para demonstrar que ja
tinhamos a televisdao. Quando era futebol era a loucura. A sala esgotava

logo.”*

Foi alids um jogo de futebol a primeira transmissdo da exterior efe-
tuada com meios proprios da RTP. O carro chegou em Novembro de
1957. Os primeiros testes foram realizados no Estadio de Alvalade, junto
aos Estudios do Lumiar. A primeira reportagem em direto, no entanto,
s se realizou em 1958. Foi no dia 9 de Fevereiro que os portugueses
viram, em director pela RTP, o Sporting a derrotar o F.C. Austria por 4
a0.

O Governo temia investir num espetaculo caro, porque so as elites
poderiam ter acesso aos caros televisores, mas a “pequena caixa” estava
destinada a ser o grande entretenimento de todas as classes e era alvo de
cobic¢a pelo povo inteiro.

O rapido sucesso da televisao obrigou o regime a apertar a vigilincia
sobre a RTP, porque de repente percebeu-se que o médium mais caro iria
ser apesar de tudo o de maior difusdo. A imprensa era lida apenas pelas
elites urbanas e a radio ndo tinha imagens. A televisao aliando som e
imagens, tornava os iletrados, até ai marginalizados do campo mediatico,

4 Entrevista feita pelo autor para a série de programas da RTP “50 anos; 50 noticias” emitidos
em marco de 2007.
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um potencial recetor de noticias do pais e do mundo e portanto um
potencial ator politico.
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A Informacao da RTP antes do Telejornal

O objetivo deste terceiro capitulo é tentar perceber como foi a evolu¢ao
do Telejornal, que durante muitos anos, entre 1956 e 1992 foi o mais
importante servi¢o noticioso do pais, produzido e emitido pela tnica
redacdo de telejornalismo de Portugal que era a da RTP. Depois do apa-
recimento das televisdes privadas houve concorréncia e tudo mudou.

Existe a ideia de que durante 17 anos, desde 1957 e até 1974, o Tele-
jornal foi fortemente controlado pelo regime do Estado Novo, muito
preocupado com os incontrolaveis efeitos da imagem televisiva no povo
portugués. “A televisio é um instrumento de ac¢ao benéfica ou maléfica,
consoante o critério que a presidir”?!, afirmou Marcelo Caetano no dis-
curso de atribui¢dao do contrato de concessdo de servico publico a RTP
no dia 16 de Janeiro de 1956.

!'Teves, V. H.(2007). RTP, 50 anos de Historia. Ed. Rddio Televisao Portuguesa. Disponivel em:
(https://museu.rtp.pt/livro/50Anos/Livro/DecadaDe50/RTPNascimentoEPrimeirosPassos/Pag4/
default.html.
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Mas, para Rui Cadima (2009)?, o principal investigador portugués
das relacoes entre o Estado Novo e a televisdo, a visao de um 6rgao
panfletario, cumprindo uma “missdo de porta-voz” do regime nao s6 nio
¢ exata, como ¢é estereotipada, superficial e esconde algumas nuances que
sao decisivas para se perceber relacio dos portugueses com a informacao
televisiva, até a atualidade.

Os primordios do telejornalismo na RTP tiveram influéncia, por muitos
anos, nos méritos e vicios da pratica jornalistica através de imagens mas
também construiram os padrdes de consumo de noticias através da televi-
sdo. E uma forma de cultura que marcou o jornalismo televisivo em Por-
tugal estendendo os seus efeitos muito para além do 25 de Abril de 1974.

Nesses 17 anos, do periodo final do Estado Novo, o Telejornal passou
por vdrias fases. Uma primeira fase, marcada por um tom radiofénico,
oficioso e pedagogico, que podemos situar entre 1957 e finais de 1959.
Uma segunda entre 1959 e 1963, iniciando-se com o comeco do Telejor-
nal e coincidindo como despoletar meses depois (Mar¢o de 1961), da
Guerra Colonial.

Entre 1961 e 63 existe um periodo marcado por grandes aconteci-
mentos politicos que desafiam o regime, desde o caso Santa Maria, o
inicio da Guerra Colonial, o desvio do aviao da TAP em Casablanca, o
Golpe de Beja e a Crise Académica da Primavera de 62. E um periodo
crucial de sobrevivéncia para o salazarismo que endurece afastando os
chamados liberais, proximos de Marcelo Caetano, dos principais centros
de influéncia, como era o caso da RTP. Na RTP é com o afastamento do
marcelista Manuel Figueira, do comando da informacio televisiva, em
1963, substituido por Manuel Maria Murias que se d4 esta viragem que
aperta ainda mais o controlo sobre os jd muito vigiados contetdos tele-
visivos. J4 antes, em finais 62, tinha sido criado o Gabinete de Exame e
Classificagdo de Programas na RTP?, que como veremos é um auténtico
gabinete de censura exclusivo para a RTP.

A terceira fase vai portanto de 63 a 68, até a queda de Salazar e a sua
substituicio por Marcelo Caetano. E o periodo em que o salazarismo

2 Cadima, Francisco Rui. “Manuel Maria Murias: um ‘intelectual organico’ na RTP ao tempo
de Salazar”. Comunica¢io & Cultura 7 (2009): 81-103. Disponivel em http://cc.bond.com.pt/
wp-content/uploads/2010/07/07_04_Francisco_Rui_Cadima.pdf.

3 Ordem de Servigo: RTP — 0.5.16/62
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endurece. Os chamados “ultras” tomam conta das principais instituicdes
do pais, para manter a guerra colonial fora de qualquer solucdo politica.
Este é um periodo longo, de 5 anos, que serviu sobretudo para afinar o
formato de noticias que nds todos conhecemos hoje por Telejornal e que
¢ o formato atualmente seguido todos os servigcos noticiosos, mesmo os
das televisoes privadas. Ele ja existia noutros paises mas Portugal vivia
muito isolado do resto do mundo e demorou alguns anos a afinar nao
s6 o formato televisivo do Telejornal, mas também aquilo que era uma
redacdo de jornalismo televisivo com especificidades diferentes das que
existiam anteriormente quer no jornalismo da radio quer na imprensa.

O quarto periodo de 1968 até 1974 é o periodo do regresso do mar-
celismo ao comando do pais e da televisio, com uma politica audiovisual
totalmente controlada por Ramiro Valadao.

Até Junho de 1959, a RTP teve, primeiro, dois e depois trés tipos de
noticidrios: o Jornal de Actualidades a que se juntou depois o Jornal de
Atualidades Internacional e o Noticidrio.

Num primeiro momento o Jornal de Atualidades era composto pela
exibi¢io de uma mistura de filmes feitos em Portugal, uns ainda por
empresas privadas de cinema e outros ja pelos reporteres de imagem da
RTP, e por filmes internacionais. Quando a capacidade producdo de
filmes da RTP comegou a aumentar, a empresa separou o Jornal de Atua-
lidades, que s6 passava filmes nacionais, do Jornal de Actualidades Inter-
nacional para filmes internacionais.

Neste periodo a televisio ndo inventou nada de novo. Os jornais de
atualidades eram herdeiros da forma de produ¢do cinematogrifica, e
apresentavam as mesmas carateristicas, com noticias com uma validade
mais quinzenal e mensal do que diaria

Depois havia ainda os Noticidrios, que eram textos lidos pelos locu-
tores, sentados numa mesa em esttdio, e com os textos ilustrados apenas
com slides de fotografias. Numa primeira fase existiam dois microfones
na mesa do locutor do Noticidrio: o da RTP e o da Emissora Nacional,
porque era esta estagao que fornecia o servi¢o noticioso didrio para ser
lido no ecra. Como nao havia ainda contratos com agéncias noticiosas,
o microfone era uma forma de publicitar e pagar este servico a Emissora
Nacional.
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Ou seja nesta altura, finais dos anos 50, a televisio prolongou a tra-
di¢do das actualidades cinematograficas onde ndo havia propriamente,
como ja analisdimos num anterior capitulo, jornalismo. As Atualidades
continuavam a apresentar sobretudo um estilo propagandistico, ligeiro,
entretido e de divulgacdo. Depois havia um noticidrio de influéncia cla-
ramente radiofénica, lido ao vivo por um locutor e ilustrado apenas com
slides de imagens.

As atualidades cinematograficas e a radio foram, portanto, as duas
herangas maiores do jornalismo televisivo na RTP. Do cinema vieram
os operadores de imagem e as estacdes radiofonicas forneciam os locu-
tores. As pessoas com experiéncia jornalistica vinham da imprensa mas
tinham grandes problemas com a linguagem televisiva. Eram em Portu-
gal culturas bastante diferentes de fazer jornalismo. Isso fez com que a
redaccdo inicial da RTP tivesse uma organizagio que nos ¢ dificil de
entender hoje.

No primeiro organograma da empresa alids, nem havia referéncia a
informacdo. Havia a Sec¢do Cinematografica que era responsavel pela
preparacdo dos noticidrios e das reportagens cinematograficas. As repor-
tagens televisivas ainda se chamavam, portanto, cinematograficas e eram
alinhadas para emissdo, fora dos noticidrios. Esta Sec¢do estava na
dependéncia dos Servigos de Producdo. Dois anos depois é criada uma
Seccdo de Noticiarios e Desporto. Os redactores desta sec¢ao eram oriun-
dos na sua maioria da imprensa e a sua missdo era apenas a de redigir
textos e ndo montar pecas ou dirigir reportagens como acontece hoje
numa redacido de telejornalismo.

Os noticiarios eram lidos por locutores, que nao podiam mexer uma
linha no texto nem pertenciam também a redacdo informativa. Perten-
ciam aos Servigos de Regéncia (hoje na RTP, chama-se Planeamento e
Controlo de Gestao) tal como os realizadores, os técnicos de iluminagao
e as dactilografas. Os locutores ndo liam s6 textos de informagao. Liam
todos os textos da emissdo da RTP, inclusive os de publicidade. Hoje isto
seria impossivel de acontecer devido as incompatibilidades definidas pelo
Estatuto do Jornalista, no ponto 3, do Decreto Lei. n.° 1/99. A figura do
jornalista televisivo tal como o conhecemos hoje, que define o tema e
planeia a reportagem, acompanha as filmagens, edita e faz a locugio,
ndo existia nos inicios da RTP. Alids, demorou alguns anos até estas
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fungoes se estabilizarem e isso marcou negativamente a pratica do jor-
nalismo televisivo portugués.

Manuel Figueira, por todos considerado o primeiro Director de Infor-
magdo da RTP, na verdade nunca teve esse titulo. Foi primeiro Director
dos Servicos de Produgio, entre 1956 a 1959. Nessa qualidade tinha a
seu cargo os noticiarios e o desporto.

Manuel Figueira, que segundo Vasco Teves era um dos poucos jorna-
listas portugueses com um curso, tirado em Espanha nos anos 50, era
um homem do regime. Fora director do Jornal do Barreiro, trabalhou
para a revista Cinéfilo, mas entrou para a RTP porque pertencia ao
Centro de Estudos da Unido Nacional. Nao percebia nada de televisao
e foi logo comandar a informagio, o que reflete bem o tipo de homens
que o regime quis ter a frente da RTP.

Em 1959, foi substituido na Dire¢ao dos Servicos de Producdo. Des-
ceu para subordinado, ocupando o cargo de Director Adjunto e chefe da
Seccao de Cinema, Noticiario e o Desporto.

O interessante é que o substituto se chamava Caetano de Carvalho
que assim passou a ser o responsavel por todos os contetidos editoriais
da RTP. Caetano de Carvalho ja exercia funcdes como censor da RTP,
trabalhando no Gabinete Literario, nome eufemistico, que designava o
grupo que revia e censurava os textos emitidos pela televisdo, desde 1956.
Caetano de Carvalho era um quadro da Direc¢ao Geral de Cultura Geral
e Espetaculos, o organismo que fazia a classificagio e censura dos filmes
em Portugal. Mais tarde, ja depois de sair da RTP, foi ainda Director dos
Servigos de Informacio do Secretariado da Informacao Nacional (SNI) e
vogal da Comissdo de Exame e Classificagao de Espectaculos. Em resumo,
exerceu continuadamente a sua atividade como censor, tanto na televisiao
como no cinema. Foi este homem que dirigiu durante algum tempo os
conteidos da RTP. Deve ser um dos raros casos em que a censura assumiu
o controlo direto da programacio televisiva. E um sintoma de que a
ditadura nao facilitou nada com a RTP. Caetano de Carvalho ao mesmo
tempo que controlava a programacdo da RTP dirigia também a revista
Rédio e Televisdo, onde se forjavam também os destaques da grelha e as
celebridades em que a televisao apostava.

Em 1960, um ano depois de assumir func¢oes, Caetano de Carvalho
deixa a direccdo dos Servicos de Producdo mas é substituido por
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Geraldes Cardoso, outro censor que mais tarde chegara a Director Geral
de Informagao e chefe da Gabinete de Moreira Baptista.*

Foi neste periodo de vigéncia dos censores na programacgio, entre
Junho e Outubro de 1959, que a RTP fez a primeira grande mudanga
estrutural no formato dos servigos noticiosos.

Em Julho aparece o Jornal RTP mas pouco meses depois, em 18 de
Outubro de 1959, surge o Telejornal, com um figurino que se mantém
até hoje, ou seja um programa onde as noticias, as reportagens filmadas
e o desporto sdo apresentadas obedecendo a ordem decrescente, do valor
noticia dos acontecimentos, no alinhamento do programa.

Alias é dentro deste mesmo processo de reestruturagao que o Servi¢o
de Noticiarios e Desporto desaparece para se autonomizar pela primeira
vez como dire¢io independente e passando entdo a ter uma organizacao
mais capaz de servir a especificidade do telejornalismo.

Surgiram, nesta reestruturagao, o Departamento do Telejornal; o
Departamento de Desporto e o Arquivo. Estes departamentos foram pela
primeira vez dotados de meios de produgio proprios para tornar a infor-
macio atividade quase auténoma na producido da RTP. E nesta altura
que a RTP se desliga da heran¢a da radio e do cinema, abandonando o
termo radiofénico de Noticidrios e substituindo-o por algo mais especi-
fico e identificativo do jornalismo televisivo como era o nome de Tele-
jornal. As Atualidades continuaram a ser o nome e o conceito usado para
referir a informag¢io nio-didria.

Foi neste primeiro periodo, em 1959, com o aumento da produgao
noticiosa propria em termos de reportagem filmada, que a RTP sentiu
pela primeira vez a necessidade de emitir ordens de servico rigidas para
controlo dos servigos noticiosos. Sao normas que hoje seriam considera-
das anti jornalisticas mas que comprovam que a prioridade dos respon-
saveis da RTP nio era a celeridade da atualidade noticiosa mas o controlo
direto da informag¢ao. Na Ordem de Servico (OS), de 2 de Julho de 1959,
determina-se o seguinte:

4 César Moreira Baptista foi subsecretirio de Estado de Marcelo Caetano quando este era
Ministro da Presidéncia do Conselho de Ministros, em 1958. Em 1973, foi nomeado Ministro do
Interior, ou seja ocupou dois cargos bastante relevantes na tltima fase do regime do Estado Novo.
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“Nao serdo transmitidas na emissdo do préprio dia, noticias de natureza
politica (interna) que cheguem a redacdo depois das 21:30, nem filmes sobre

a mesma matéria que nio possam estar processados até as 19:30”.

Esta proibicdo demonstra que os censores tinham horarios e que a
prioridade ndo era a atualidade e a urgéncia da informagao jornalistica
mas o controle burocratico das informacdes. Ainda, segundo a OS de 2
de Julho de 1959, as noticias tinham que obrigatoriamente ser “todas
dactilografadas”. Nao se podiam escrever a mao como era pratica até
entdo e como acontece sempre na celeridade do jornalismo. Instaurou-se
também um infindavel processo de controlo das noticias através de rubri-
cas. Primeiro a dactilografa e o redator tinham que rubricar e colocar a
hora em que finalizaram a reda¢do da noticia. Depois os textos eram
vistos e rubricados por outro redator com a hora assinalada e s6 entio
submetidas ao censor. Em seguida estas paginas eram por sua vez envia-
das ao chefe do Departamento do Telejornal e também rubricadas com
referéncia a hora e por fim revistas pelo Chefe de Servicos também com
rubrica e hora. Seguem ainda para o Regente de Emissao que depois de,
mais uma vez, inscrever rubrica e hora entrega finalmente o papel ao
locutor que também assina com rubrica e hora antes de ler. Segundo estas
novas regras também nenhuma noticia podia ser entregue ao locutor
depois de iniciado o Telejornal. Sobre a mesa do estudio, ao lado do
locutor, havia um telefone visivel na imagem. Era inicialmente utilizado
para comunicar noticias de dltima hora ao locutor, mas rapidamente
passou a ser um mero adereco, com o cabo desligado. O consultor lite-
rario (um eufemismo que mascarava a figura do censor na RTP) rapida-
mente determinou que durante o Telejornal nenhuma outra noticia podia
ser levada ao estudio. Na mesa do chefe de redagao estava o telefone
realmente importante. Era um telefone com linha aberta para o Governo
e para onde varios membros do regime ligavam a protestar, ou a “sugerir”
noticias, ou ainda a dar parabéns por algum servico bem
desempenhado.

Nas noticias de ultima hora os numeros tinham de ser escritos por
extenso e as noticias tinham sempre de ser primeiro ensaiadas pelos
locutores. Outra norma curiosa e invulgar era que os redatores tinham
que obrigatoriamente ler dois jornais por dia.
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Este processo de produgdo noticiosa, longo e circulando por muita
gente, também deve ter sido uma novidade para a censura. Ja ndo se
tratava so de corrigir textos, mas também controlar todo o processo para
evitar sabotagens.

No final existia ainda o Servi¢o de Estatistica onde a emissao era
revista minuto a minuto e com todas as falhas apontadas, como esta: “O
dispositivo “Comentario Dutra Faria® esteve tempo de mais, falava e ndo
se ouvia”’. A censura mandava na RTP e colocava os deveres de controlo
acima do sentido informativo.

Varios investigadores como Rui Cadima (2009) tém defendido que a
tese que simplifica o papel da RTP, destes tempos, colocando-a apenas
como porta-voz da propaganda do regime, ndo é exata. O apertado
controlo da emissdo e dos procedimentos indicia que o regime também
tinha receio do potencial da RTP, tinha receio das imagens televisivas.

O dispositivo censurante que regime organizou dentro da RTP tinha
como prioridade controlar por dentro a maquina da RTP, vigiando fer-
reamente o circuito da informagdo, e s6 depois vinha a propaganda
descarada do salazarismo. A RTP fazia muita propaganda, como é obvio,
mas procurava disfar¢i-la de funcdo educativa. A ideologia do regime
salazarista mostrava na televisao o pais idealizado pelo Estado Novo,
mas revelando medo de que nas entrelinhas, as imagens, cujo poder se
temia, pudessem passar mensagens diversas ou ter efeitos diferentes dos
previstos.

Lendo as Ordens de Servigo existe alguma dificuldade em perceber o
modelo de informacdo seguido pela RTP nos primeiros anos. Sob a
influéncia de Manuel Figueira os marcelistas mandaram na informagio
até 1963, com jornalistas na redagao mais proximos de Marcelo Caetano
que de Salazar, como Vasco Teves e Neves da Costa e comentadores como
Joao Coito e Dutra Faria.

Mas, em 1963, Manuel Figueira foi afastado e substituido por Manuel
Maria Murias, um salazarista convicto e que utilizou a televisio para
fazer a apologia de Salazar e para tornar a RTP num soldado para a
guerra colonial. Segundo Rui Cadima:

5 In Relatério de Emissdo do dia 7 de Marco de 1957. Fonte: Arquivo da RTP.
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“E precisamente na RTP, como chefe da Divisao de Programas de Informagio
e Actualidades, que Manuel Maria Murias consolidara o seu estatuto de
comissario do regime na informacao televisiva: como «intelectual organico»,
delineando um perfil estratégico e um estilo adequados a ditadura de governo

de entdo, e ajustados ao «enclausuramento» medidtico de Salazar”

O afastamento de Manuel Figueira, em Novembro de 1963, resultou
de um processo longo e confuso. Desde Mar¢o de 1961 que os sectores
mais conservadores do regime, os chamados “ultras”, tinham comegado
a sentir incomodo com a forma como a RTP reportou as primeiras ima-
gens da guerra. A RTP, apesar do texto muito ideoldgico e pro regime do
redactor Horacio Caio, exibiu as violentas imagens, captadas pelo repor-
ter de imagem Anténio Silva, dos ataques da UPA, a partir de 15 de
Marco de 1961, em varias localidades e fazendas do norte de Angola.
Como sintoma de um endurecimento do regime para com Manuel
Figueira a O.5.16/62, cria o Gabinete de Exame e Classificagao de Pro-
gramas com sete vogais, um deles com a missdo exclusiva de a censurar
diariamente os textos do Telejornal. No ponto 11 desta O.S. assinala-se
que:

“Os textos do Telejornal, rubricas desportivas e outros programas da Divisdo
de Noticiarios e Desportos que, pelas suas caracteristicas de atualidade ndo
possam ser apreciados com antecedéncia, serdo censurados diariamente por
um dos membros do Gabinete na propria Divisdo” (RTP — Ordens de Servigo
- 16/62)

A partir de 62 a estratégia do Governo passou a ser o silenciar de
reportagens e imagens das guerras coloniais. A guerra era sobretudo
mostrada em filmes propagandisticos elaborados, muitos deles, pelas
proprias Forcas Armadas e os telejornais limitavam-se a debitar, laco-
nicamente, relatérios de imprensa com os numeros de mortes e
feridos.

Mas o episddio que levou mesmo ao afastamento de Manuel Figueira
foi o ter permitido em Novembro 1963 a exibi¢cio de um documentario
sobre John Kennedy no dia em que o presidente norte-americano foi
assassinado em Dallas. Kennedy era persoma non grata para os
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salazaristas, por causa do conflito de Angola. O documentario foi con-
siderado uma glorificacao de Kennedy e dos Estados Unidos e isso ndo
agradou a essa fagdo “ultra” do regime que aproveitou a ocasiao para
se livrar de Manuel Figueira tal como ja se livrara do entdo considerado
lider da “ala liberal” Marcelo Caetano, afastado de Ministro da Presi-
déncia em 1958 e de reitor da Universidade de Lisboa, em 1962, na
sequéncia da crise académica desse ano. A imagem de Figueira viria a
ser resgatada em 1973 quando foi alvo de um almoco de homenagem
incentivado pelos marcelistas da RTP.

Com o salazarista Manuel Maria Murias, o substituto de Figueira a
frente do telejornalismo, entre 62 e 69 ndo ha praticamente nenhuma
reorganizacio da redacio e das linhas de informacio na RTP. E um
periodo de estagnagdo no qual Mdrias manda de forma autoritaria.

0 Telejornal - 0 mais antigo programa de jornalismo televisivo

Existem poucos dados sobre como era o processo de producdo dos noti-
cidrios nos primérdios da RTP. No Arquivo da RTP constam apenas, no
inicio das emissdes regulares, em Margo de 57, os relatorios que visavam
detetar os erros na emissao que era necessario corrigir, como as falhas
no telecinema, os problemas de luzes, os locutores que batiam com as
folhas nos microfones, entre outros.

No dia 7 de Marg¢o de 1957, dia que € assinalado como o do aniversario
da RTP, a emissao durou menos de duas horas. Pelas 22 horas foi emitido
um noticiario que durou 17 minutos e segundo Vasco Teves foi apresen-
tado por Gomes Ferreira e Luis Arnaut Pombeiro, dois dos primeiros
locutores a pertencerem exclusivamente aos quadros de pessoal da RTP.

A empresa no tinha nesta altura capacidade para gravar as emissoes
e por isso nao existe nenhuma gravagao deste histérico primeiro noticia-
rio. Seguiu-se um comentario de quatro minutos de Dutra Faria, um jor-
nalista que ndo era da casa mas que foi uma presenca regular nestes
primeiros meses da RTP. Fernando Dutra Faria era um jornalista com
profundas ligacoes ao regime e a Marcelo Caetano. Colaborou com os
jornais A Voz e Didrio da Manha e fundou com Barradas de Oliveira
aquela que é considerada a primeira agéncia de noticias de Portugal, a
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Figura 1. Luis Arnaut Pombeiro e Gomes Ferreira no noticidrio de 7 de marco de 1957.
Fonte: Arquivo RTP.

ANI (Agéncia de Noticias e Informacdo). O regime entregava a respon-
sabilidade pela condu¢io do jornalismo, mais politicamente sensivel, a
jornalistas profissionais que trabalhavam fora dos quadros da RTP mas
com provas dadas de fidelidade ideolégica. No programa Revista da
Semana do dia 9 de Marco de 1957 foi apresentado um trabalho de fundo
sobre Israel também com texto e apresenta¢ao de Dutra Faria.

Os arquivos existentes na RTP ndo nos permitem ter uma nog¢ao
muito clara sobre as caracteristicas da informag¢ao da RTP no ano inau-
gural de 1957. Os alinhamentos, de que dispomos, estio incompletos no
primeiro semestre do ano. Havia varios programas de informagdo, como
os ja referidos Jornais de Actualidades, e os Noticidrios, mas depois exis-
tiam outros mais irregulares como as Revistas da Semana ou as Revistas
Desportivas. Por exemplo o relatorio de emissdo sobre o Jornal de Actua-
lidades do dia 8 de Mar¢o s6 da conta de uma pega sobre o Carnaval no
Porto. O alinhamento do Jornal de Actualidades do dia 12 ja era mais
composto mas tinha apenas quatro noticias filmadas: uma reportagem
sobre a peca 0 “Mondlogo do Vaqueiro” de Gil Vicente, que assinalou
nesse dia o inicio das transmissdes em direto do teatro na RTP; uma pega
sobre o inicio do Campeonato Europeu de Juniores em Hoquei em Patins
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que se iniciava em Lisboa e duas pegas politicas com acontecimentos de
agenda em que estava envolvido o Ministro das Corporagoes, Veiga de
Macedo.

O primeiro alinhamento do programa Noticidrio de que ha registo
no arquivo da RTP ¢ do dia 26 de Margo.

NOTICIARTO
22,00h.

Pale 1= Arnaud Pombeiro
Egtrangeiroi= Gomes Ferreira

ROTICIAS DO pAls

P

Ha Ascembleia Nacionsl, na ordem do dia, o deputado
Tito Arantes interveis na aprsciagio do projecto de lei
que insere altera;3es 4 lei do iaquilinato.

Antes da ordem do dis, usaras da palavra os deputa-
dos Sebastifio Remires, Alberto de Araijo. D. Maria Marga-
rida Craveiro Lopes, Daniel Vieira Barbosa, Monsenhor
Castilho de Noronha, Galeano Tavares e Prof. Cid dos
Santos.

Figura 2. Alinhamento do Noticidrio de 26 de margo de 1957. Fonte: Arquivo RTP.

Este alinhamento mostra-nos uma agenda institucional comecando
com uma reportagem inicial feita na Assembleia Nacional, destacando a
interven¢ao do deputado Tito Arantes sobre a Lei do Inquilinato. A
segunda noticia é sobre uma conferéncia do general norte-americano
Carpentier no Instituto de Altos Estudos Militares, numa sessio presidida
pelo ministro da Defesa Santos Costa.

Seguem-se oito noticias do “Estrangeiro” a maioria sobre eventos
diplomaticos a prop6sito da entdo chamada “Crise do Suez” entre Israel
e o Egito.

S6 a partir de 1959, ja com o Telejornal o alinhamento informativo
da televisdo se estabilizou. A RTP escolheu fazer coincidir a primeira
edi¢do do Telejornal, de 18 de Outubro de 1959, com a realiza¢do das
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elei¢oes administrativas para a escolha dos vogais das Juntas de Freguesia
em Portugal. Trés anos depois da emissao experimental, a RTP conseguia
finalmente produzir um telejornal em que a maioria das noticias era feita
com imagens tanto nacionais como internacionais.

Desapareceram a partir dai os jornais de Actualidades e os noticiarios
s6 com slides. Desvanece-se o cinejornalismo e o radiojornalismo e surge
finalmente o telejornalismo. Foram necessarios trés anos de transi¢ao e
estabilizagao.

O que ainda hoje se mantem é a duvida sobre a natureza dos contetidos
produzidos e noticiados pela RTP, no Telejornal do tempo do Estado Novo.
Podem ser considerados jornalisticos ou sio meramente propagandisticos?

Naio ¢é tanto nas pecas, se as analisarmos individualmente, que se vé
o cunho de propaganda ideoldgica que o regime quis imprimir a infor-
macio televisiva. A maioria dessas sio meramente informativas. E mais
no alinhamento como um todo que se vé o chamado “gate-keeping”
salazarista. Os alinhamentos dos telejornais durante todo o periodo do
Estado Novo, contribuem para prolongar a velha “Politica do Espirito”
de Anténio Ferro e da SPN, agora numa forma televisiva. A sequéncia
das noticias pretende mostrar a visao de um pais tranquilo, honrado e
folclorico e outra do mundo, agitado, violento e ameacador.

“A televisao foi, em Portugal, durante a ditadura, mais que um objeto ins-
trumental e de propaganda, um esteio central de orientagao politica, a par
dos grandes objetivos do regime em torno da questio do império colonial e

da seguranca interna, i.e., censura e policia politica”. (Cadima, 2009, 67)

O alinhamento dos primeiros servigos noticiosos, entre o Jornal de
Actualidades de 1957 e o Telejornal de 1959, é uma amostra fértil das
representacoes salazaristas do pais e do mundo. A informag¢ao nacional,
o chamado “Pais”, como era registado nos alinhamentos e nas folhas
lidas pelos locutores, ¢ dominado por uma informacao institucional com
acontecimentos em que estao quase sempre envolvidos membros do
Governo, o Presidente da Republica, a Assembleia Nacional ou autori-
dades eclesiasticas. Trata-se de uma agenda protocolar apresentada quo-
tidianamente, por vezes sem nenhuma informagio relevante, como
demonstra esta tipica noticia da RTP desse periodo:
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“Sob a presidéncia do Sr. Prof. Oliveira Salazar, reuniu hoje, no Paldcio de S.
Bento, o Conselho de Ministro que se ocupou de diversos assuntos de admi-
nistragdo publica.” (RTP -Arquivo de Emissao Programas — Noticidrio, 26
de marco de 1957)

Ha também registo de noticias de catastrofes como: incéndios e aci-
dentes automobilisticos, festividades religiosas, feiras e muito desporto.

Os noticiarios do estrangeiro sio mais completos e normalmente
muito mais informativos do ponto de vista jornalistico. Praticamente
todos os acontecimentos internacionais sao apresentados no Telejornal,
sem tabus, incluindo noticias sobre o bloco de leste comunista.

A tendéncia que se vemos desenhar-se neste periodo é a do Telejornal
mostrar do estrangeiro temas noticiosos com um desenvolvimento e uma
profundidade que nio mostra quando acontecem Portugal. No “Estran-
geiro” ha crises, divergéncias tensoes. No “Pais” ha encontros, agendas,
discursos, protocolos e cerimoénias.

Salazar é constantemente referido em pequenas noticias de agenda
sobre a sua rotina ministerial mas aparece pouco em imagens televisivas.

Boxfcaag. Do . DBAfS

C femhor Presidents do cunselho trsbalhou hoje
o0 0 i#nistro do Ultramer,

Figura 3. Alinhamento do Noticidrio de 30 de margo de 1957. Fonte: Arquivo RTP.

Segundo Vasco Teves a primeira reportagem com o Presidente do Con-
selho s6 aconteceu em 9 de Julho de 1957 quando se realizou em Ciudad
Rodrigo mais uma cimeira entre Franco e Salazar. A RTP enviou apenas
o operador de camara Hélder Mendes: “mais do que suficiente para se
perceber que o desejo dos dois estadistas era que se soubesse nada.” (Vasco
Teves, 2007)° Para além de nao haver declaracoes no final do encontro

¢ Teves, V. (2007). RTP, 50 anos de Historia. Ed. Rddio Televisao Portuguesa. Disponivel em:
https://museu.rtp.pt/livro/50Anos/Livro/DecadaDe50/AsEmissoesRegulares/Pag12/default.htm
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entre Franco e Salazar, o comunicado final foi laconico e lido na integra
nas Ultimas Noticias do dia 9 de Julho, por Gomes Ferreira, com a seguinte
nota no alinhamento: “O locutor 1€ o comunicado da conferéncia entre
Salazar e Franco em Ciudad Rodrigo, de que s6 ha um exemplar.
E extenso.”

A reportagem em imagens do encontro dos dois ditadores é um exem-
plo da “arte” dos redatores da RTP em escrever muito sem dizer nada:

‘A salamantina Ciudad Rodrigo com as suas muralhas e os seus termos de
férteis cereais. (...) No ambiente luxuriante (...) os dois estadistas conversam
amenamente (...). O generalissimo Franco aproveitou para fazer o elogio do
desporto, principalmente da pesca, pela qual tem predilecdo especial. (...)
Franco e Salazar, ambos com o seu sorriso limpido, a sua alma tranquila,
elaboraram um documento que honra duas Patrias e dignifica dois estadis-
tas” (Cadima, 1996: 43).

Em 1961, o Telejornal surgiu com uma nova organiza¢io do seu
alinhamento. As pecas passaram a ser agrupados nas seguintes catego-
rias: “acontecimentos nacionais”; “acontecimentos internacionais”,
“vida desportiva”; “Jornal da Mulher”, etc. Uma destas rubricas
chamava-se “reportagem” e a reportagem deixou de designar um mero
servi¢o da redagio, sinénimo de “peca”, “filme”, “documento filmado”
e passou a considerado um género do telejornalismo. As rubricas de
reportagem nao duraram muito no Telejornal” mas tinham um estilo bem
definido, demonstrando que havia, na redagao, quem se interessasse por
este género concreto do telejornalismo.

Obviamente ndo se permitia a reportagem da RTP, a investigagdo da
atualidade politica mais contestataria, ou os acontecimentos com vio-
léncia ou escandalos associados. A reportagem estava consignada uma
missdo pretensamente didatica e educativa. Em Margo de 1961, a
rubrica reportagem, do Telejornal, teve como tema a “Semana da Enfer-
meira”. Ao longo da semana foram emitidas reportagens sobre o quo-
tidiano laboral da vida das enfermeiras, come¢cando com uma visita
guiada a maternidade Alfredo da Costa, explicando como ali nascem

7 A rubrica “reportagem” foi exibida apenas durante uns meses no Telejornal do ano de 1961.
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os bebés, mostrando noutro dia quais as tarefas didrias de uma enfer-
meira, etc.:

“(...) Logo que o seu peso atinge cerca de 2 quilos e meio, o bebé é passado
para outra sala onde se habitua ao ambiente normal. A enfermeira de mas-
cara, pois esta constipada, confirma a identidade (...)” (Telejornal da RTP,
de 7 de Marco de 1961).

Outro exemplo das pecas da rubrica “reportagem”, foi um trabalho
sobre a Ilha de Mog¢ambique com a duragdo de 6 minutos:

“Quando o sonho do Infante se tornou realidade e ‘fomos abrindo aqueles
mares que geragdo alguma abriu’, os continentes foram descobertos com o
ousado sulcar de mares virgens de quilhas. (...) Toda a ilha é hoje um museu
que fala, plenamente, da realizagdo do verso, ‘Deus quer, 0 homem sonha, a
obra nasce’”. (“A ilha museu” in Telejornal da RTP, de 6 de Marg¢o de 1961)

Quando entramos no periodo pds 1962, o texto escrito, a locugio e
o comentario sao cada vez mais refor¢ados nos telejornais e as rubricas
de “reportagem” vao desaparecendo aos poucos. Era pelos textos que o
regime pensava reforgar as mensagens propagandisticas e controlar a
polissemia das imagens. Os trabalhos didaticos do primeiro periodo do
telejornalismo portugués, sob a influéncia do marcelista Manuel Figueira,
deram depois lugar a acontecimentos distrativos, mais conhecidos no
mundo jornalistico por fait divers de diversos tipos (“Carnaval na neve”,
ou o “automoével voador”), acontecimentos insolitos, festas populares,
efemérides, etc..

Como demonstrou Rui Cadima (1996), no decurso seu longo trabalho
de investigagao sobre este periodo, os principais acontecimentos politi-
cos, nacionais e internacionais, sao sempre referidos em editoriais, em
revistas de imprensa ou em citacdes de comunicados de Salazar e dos
seus ministros. Raramente sdo vistos em imagens. Os exemplos de acon-
tecimentos que hoje sdo considerados historicos, e que ndo tiveram
cobertura em imagens do Telejornal, até ao 25 de Abril de 1974, sao
inumeros. Referimos aqui apenas alguns dos mais importantes, como a
“Revolta da Sé” (11 para 12 de Marco de 1959), o “Assalto ao Quartel
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de Beja” (na madrugada de 1 de Janeiro de 1962)8%; as “Manifestagdes
do 1.° de Maio de 1962”; o “Assassinato de Humberto Delgado™ (13 de
Fevereiro de 1965) ’; a rececao que o papa Pio VI concedeu aos repre-
sentantes dos movimentos de libertacio dos paises africanos, Amilcar
Cabral, Agostinho Neto, e Marcelino dos Santos (1 de julho de 1970); o
“Assassinato de Amilcar Cabral” (20 de Janeiro de 1973); a “Manifes-
tacdo contra Marcelo Caetano” durante a visita a Londres (16 de Julho
de 1973); a “Declaracdo unilateral da Independéncia da Guiné” feita pelo
PAIGC, (24 de setembro de 1973). Todos estes acontecimentos seriam
apenas referidos em comentarios de opinido, na sua grande maioria assi-
nados pelos jornalistas convidados do Telejornal e sempre interpretados
4 luz da ideologia defendida do regime.

Para as imagens reservavam-se, sobretudo, os acontecimentos oficiais
e protocolares do Regime. Nas ceriménias oficiais, como ja referimos, todo
o espaco visual era organizado para que nao houvesse a minima hipétese
de as imagens mostrarem, nem que fosse por descuido, situagdes dubias.
Onde nunca faltava reportagem televisiva era a acompanhar as intimeras
visitas de Américo Tomds. Estas eram tdo iguais e repetitivas que o
presidente-almirante ficaria conhecido, na fala do povo, com a alcunha de
“presidente corta-fitas”. As reportagens protocolares nao se resumiam a
curtas pegas no Telejornal (a visita de Américo Tomds a Mogambique em
1964 foi mostrada numa pega de 29 minutos que ocupou praticamente
todo o TJ, relatando “apenas” os pormenores da sua chegada a Lourenco
Marques. Eram frequentes as edi¢oes especiais do Telejornal, com longas
reportagens, que chegavam a atingir a duracdo de uma hora, reportando
ceriménias ou emitindo na integra os discursos das visitas oficiais. Em
Agosto de 1963, na semana que antecedeu a grande manifestagio de apoio
a politica ultramarina de Salazar, o Telejornal dedica, em média, cinco
reportagens por dia aos preparativos da manifestagao, dando conselhos as
pessoas para “colocarem bandeiras nas sacadas das janelas”. A manifesta-
¢do é transmitida em direto e, a noite, o Telejornal fazia o resumo com

8 A primeira informagio desse dia e que abriu o Telejornal da RTP foram os cumprimentos dos
membros do Governo, no Paldcio de Belém, ao Presidente da Repuiblica Américo Tomds.

? A descoberta dos corpos do General Humberto Delgado e da secretdria Arajaryr Campos, s6
aconteceu em 24 de Abril de 1965, mas desde 13 de Fevereiro que ja se falava no desaparecimento
do General.

169



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

o seguinte texto: “Constituiu iniludivel afirmac¢io de fé nos destinos da
Patria, o sim espontaneo que a Nacdo deu, esta tarde, a politica ultra-
marina do Governo” (Cadima, 1996: 121).

Os diretos televisivos eram também, na sua grande maioria, dedicados
a acontecimentos cerimoniais, como a “Inauguragio da ponte sobre o
Tejo” (6 de agosto de 1966), ou os “Funerais de Salazar” (30 de julho de
1970). Sao tele-acontecimentos onde era possivel controlar efetivamente
o poder das imagens para redesenhar continuamente, 0 mesmo rosto do
regime, em eventos preparados para serem a sua imagem-simbolo. Mas
mesmo a imagem domesticada da RTP revela como os efeitos polissémi-
cos que provoca sdo, por vezes, imprevisiveis. O fator acritico e cerimo-
nial das reportagens televisivas com imagens, tornou o pequeno circulo
interno das autoridades governativas, administrativas e eclesidsticas,
dependente do jogo das aparic¢oes no Telejornal, tornado critério decisivo
para medir poder e influéncias das personalidades. Jaime Nogueira Pinto,
que também foi jornalista e realizador da RTP no final dos anos 60,
refere que: “Na verdade, a televisdo ndao primava pela qualidade (...). Os
telejornais enfermavam por determinagdo superior do desfile enfadonho
dos actos oficiais (muitos ministros faziam questao de ver, com relevo, a

sua imagem no pequeno ecra.”(Nogueira Pinto,1977, 156-157)1°

Uma pequena familia” de seis redatores

A redagio noticiosa que iniciou as emissoes regulares da RTP, que fazia
0s noticiarios e as primeiras reportagens era, segundo o pioneiro Vasco
Teves, “uma pequena familia” de seis redatores: Navarro de Andrade,
Hélder Mendes, Serafim Marques, Neves da Costa, José Antonio Ribeiro
e Vasco Hogan Teves. A esta equipa juntava-se Maria da Conceicdo Luis
Lopes que fazia as tradugoes e Fernando Lopes, conhecido e famoso
realizador do cinema portugués mas que nestes inicios, em 1957, era o
datilografo da redagio, ali colocado pelos servicos administrativos. Foi
ali “numa assoalhada térrea, com duas portas e duas janelas”, no convi-
vio com os redatores, com as pecas filmadas, enquanto datilografava os

10 Jaime Nogueira Pinto. Os Anos do Fim — De Goa ao Largo do Carmo, pp.156-157.
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textos dos noticiarios que Fernando Lopes comecou a fazer a primeiras
montagens. Experiéncias que o levariam depois a Inglaterra para fazer
um curso na London Film School onde conheceu o documentarista Karel
Reitz. Regressado a Portugal seguiu depois uma carreira de realizador
na RTP e no cinema.

Em finais de 1957, a redagdo passou de seis para nove elementos com
a inclusao dos redatores Horacio Caio, Oliveira Pinto e Carlos Rodri-
gues. Em 1959 juntaram-se Anténio Ribeiro Soares, Carlos de Melo,
Fialho de Oliveira, Fernando Midoes, Alberto Lopes, José Manuel Mar-
ques, Artur Fernandes e dois assistentes de reda¢do, Lucilio Narciso e
Adriano Cerqueira. Em Outubro de 1959, quando comegou a Telejornal,
a redacdo era composta por 14 elementos (redatores, redatores despor-
tivos e assistentes).

Estes redatores eram complementados por uma equipa de operadores
de camaras que, ao contrario do que acontece atualmente nas redagdes
de jornalismo televisivo, ndo trabalhavam exclusivamente para a
informacao.

Os textos dos redatores eram considerados a parte nobre da noticia.
A arte dos redatores era “escrever bem”. As imagens captadas pelos
operadores de cdmara “pintavam” os textos, uma expressao que ainda
hoje se ouve nas redagdes. Os reporteres de imagem integravam um
grupo coordenado, fora da redagao, por Baptista Rosa e faziam todo o
tipo de servicos para a televisdo. Baptista Rosa foi desde o inicio da RTP
o chefe destas equipas de filmagem coordenadas a partir da Sec¢ao Cine-
matografica integrada nos Servicos de Produg¢io. Compunham este
grupo, nos primérdios da RTP, apenas quatro operadores de camara:
Carlos Tudela, José Manuel Tudela, Pozal Domingues e Serras Fernandes,
com os respetivos assistentes. Tanto podiam fazer reportagens de atua-
lidades, como filmar jogos de futebol, touradas ou missas.

Uma formas das mais eficazes do regime do Estado Novo controlar a
mensagem televisiva era através da composi¢ao das equipas de reportagem.
Quando os servicos noticiosos arrancaram, em 1957, como havia apenas
seis redatores, na maior parte das vezes estes nem iam ao terreno fazer os
servi¢os com os operadores de camara. Na RTP, os efeitos deste divorcio
inicial entre redator e operador de cimara tornaram-se uma cultura insta-
lada. O mérito dos redatores avaliava-se quase exclusivamente pela sua
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capacidade de escrita. O dominio da locu¢io e o aspeto em frente as cama-
ras ficava para os locutores que apareciam nos ecrds mas nao tinham
intervengao jornalistica. O conhecimento das técnicas de escrita audiovi-
sual era completamente descurado na cultura jornalistica da empresa.
Confirmou-nos Vasco Hogan Teves que nenhum dos redatores que inte-
graram as primeiras reda¢oes da RTP teve formacdo em linguagem audio-
visual. O redator podia ser um completo analfabeto na montagem da
“escrita de imagens”, o que ndo podia era cometer erros gramaticais no
texto. A gestao da reportagem, da narrativa visual era entregue, pelo jor-
nalista, ao operador de cimara e ao montador. Por isso os verdadeiros
reporteres, nos primoérdios da televisdo em Portugal, foram os operadores
de cimara que, ao serem tratados como simples técnicos, a partir de deter-
minada altura deixaram de ter créditos nos conteudos jornalisticos e o seu
trabalho nesse Aambito invisibilizou-se. Os créditos da autoria telejornalis-
tica ficaram apenas para os redatores.

Nunca se deu devido relevo a divisdo redator/reporter de imagem na
RTP mas a qualidade da mensagem televisiva ficava obviamente afetada
pelo facto das testemunhas dos acontecimentos ndo escreverem os textos.
Os redatores, visionando as imagens a posteriori instalaram na empresa
a pratica de escrever primeiro os textos para serem depois “pintados”
com imagens na montagem. Foi esta cultura da “pega” que vigorou até
ao tempo da Informacdo 2 e da Grande Reportagem, na RTP, nos finais
dos anos 70 e principios dos 80. Durante os tempos da Estado Novo, a
RTP, que iniciou a reportagem televisiva em Portugal, fez dela, também,
uma das suas maiores vitimas.

A pequena redagio, acima descrita, completava-se com as montadoras
de filme, duas mulheres, Emilia de Oliveira e Noémia Gouveia e com os
locutores, que merecem um destaque a parte neste texto. Apesar de serem a
voz e rosto visivel de toda a informacdo em estidio produzida na RTP e
também das reportagens no exterior quando era preciso fazer entrevistas,
ndo pertenciam a redagio informativa. Faziam para a empresa todo o tipo
de servigos, desde apresentar concursos até fazerem spots publicitarios, algo
que atualmente pelo Estatuto do Jornalista seria considerado incompativel.

No entanto, a RTP recorria aos servigos de outros jornalistas que, em
regime de part-time, colaboravam com a RTP cobrindo as necessidades
informativas e de agenda. Era uma pratica muito frequente, na altura,
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os jornalistas trabalharem para varios 6rgaos. Por isso colaboraram com
a RTP, ainda no tempo da Estado Novo, nomes como Carlos Pinhio,
Baptista Bastos ou Adelino Gomes, jornalistas ja entdo conhecidos pela
sua oposi¢ao ao regime.

Artur Agostinho e Alves dos Santos foram duas dessas figuras jorna-
listicas ligadas ao imaginario televisivo dos anos 60 e 70, que se tornaram

vozes e rostos iconicos da estagao, mas que nunca pertenceram aos qua-
dros da RTP.

Os reporteres de imagem

Percorrendo o arquivo da revista Rddio e Televisdo é possivel verificar
quais os valores-noticia ou os valores-reportagem que orientavam os
profissionais da RTP naqueles anos 60. Nas entrevistas que dao a revista,
os redatores e os reporteres de imagem da RTP ndo se vangloriam das
“cachas” noticiosas, das informacodes exclusivas que conseguiam, como
por exemplo a revelagdo de casos incomodos para o regime. O que é
enaltecido, de forma recorrente, sio os feitos pessoais de “desenrascanco”
superando as enormes deficiéncias técnicas que a RTP tinha na altura.
Como eram destacados muitas vezes sozinhos para os acontecimentos,
nas revistas da especialidade, esses primeiros “her6is” do desenrascanco
da informagao televisiva, foram os operadores de cimara.

O primeiro enviado especial da RTP ao estrangeiro foi Carlos Tudela,
operador de cdmara, que em Barcelona fez sozinho a reportagem em
filme da participacdo da Sele¢io Nacional no Campeonato da Europa
de Hoquei em Patins. Em Junho de 1957, Baptista Rosa e Hélder Mendes,
dois especialistas da imagem, foram destacados para a visita oficial do
Presidente da Republica Craveiro Lopes ao Brasil, mais uma vez, sem
serem acompanhados por um redator especializado. Em Outubro de
1957 a RTP envia finalmente uma equipa com redator para um aconte-
cimento fora do continente. A catastréfica erupg¢ao do vulcdo dos Cape-
linhos nos Acores foi coberta por Vasco Hogan Teves e filmada por
Carlos Tudela. Carlos Tudela, veterano das atualidades cinematograficas
e pioneiro da operagao de cimara na RTP destaca em entrevista no dia
7 de Julho de 1959, na revista Radio e Televisdo, que o seu maior feito
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televisivo foi a reportagem sobre a erup¢ao do Capelinhos. Tudela conta
que nos Acores arriscou a vida porque, para além de filmar a nova ilha
que se tinha formado com a lava, se empenhou em colocar a bandeira
de Portugal neste “novo” territorio portugués chegando primeiro que o
fotografo do Paris-Match.

ﬂllIII DESEMBARCON CARLLS TUDELR

ao servico da RT.P.

¢ com Urbano Carrasco
para corajosamente icar

a Bandeira Nacional
Iha Nova dos Acores

2—0 ponte snd ficen icaia « Besdeica:

Figura 4. Capa da Revista Radio e Televisdo, 26 de outubro de 1957. Fonte: Arquivo RTP.

Tudela destaca outros acontecimentos importantes na sua carreira de
reporter de atualidades, como a visita de Franco a Portugal em 1949 e
uma “grande reportagem” sobre a entrada do novo bispo de Portalegre
D. Agostinho de Moura na sua diocese. Tudela revela que acompanhou a
viagem desde Castelo de Bode até Portalegre e usou tudo desde camides
até telhados de casas para filmar a viagem.

E também neste o tom épico que Batista Rosa, o coordenador da
Seccdo Cinematografica, recorda os grandes momentos que passou
fazendo reportagens para RTP. Num testemunho escrito para a revista
Radio e Televisdo'', Batista Rosa, chefe dos Servigos Cinematograficos

"1 Revista Rddio e Televisdo de 20 de Junho de 1959
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da televisdo, que também filmava, elogia o “feito” de uma equipa da RTP
se ter destacado na cobertura da inaugura¢ao da Exposi¢ao Internacional
de Bruxelas, Expo 58. Em competi¢io com 2000 repérteres de todo o
mundo Batista Rosa garante que os reporteres de imagem da RTP terdao
sido os unicos a captar o momento da inauguracdo e acrescenta: “Como
se isso ndo constituisse ja excecional momento de satisfacio, um con-
junto de circunstancias havia de proporcionar-nos uma satisfa¢ao ainda
maior: o filme foi exibido em Portugal meia hora antes de o ser em
Bruxelas” (p.1412).

O testemunho de Baptista Rosa é sintomatico do pensamento que na
altura animava os profissionais da RTP sobre a missdo do jornalismo e
da reportagem. Segundo Batista Rosa:

“O cinema da televisdo é essencialmente reportagem. A reportagem dada na
hora com todos os atropelos de boa técnica e com o sacrificio das condi¢des
ideais. O minuto que se ganha, perdendo o melhor enquadramento ou des-
prezando a melhor luz, tem um valor inestimdvel para a atualidade maior
do acontecimento. A reportagem direta ou filmada constitui o maior atrativo

para quem trabalha e até para quem vé televisdo.”

A revista Rddio e Televisdo também da conta de uma outra “facanha”
de reportagem, desta vez narrada por Vasco Teves!® que conseguiu
infiltrar-se, sem autoriza¢dao em casa do almirante Gago Coutinho para
fazer uma reportagem no dia do seu aniversario:

“Trés homens na sala de residéncia do Almirante Gago Coutinho, experi-
mentavam a sensacdo de meninos apanhados em falta. Porque nio havia
duvida — estdvamos ali sem liceng¢a do dono da casa e era ele quem avancava
para nos, falando alto "Mas quem sd0?”, “Quem deu ordem?”. Todo o mate-
rial de filmagem passou rapidamente para debaixo de uma mesa. Compuse-
mos os fatos, adquirimos o ar de pessoas que estavam ali para tudo menos

para trabalhar. E quando o grande marinheiro das rotas do ar entrou na sala,

12 Batista. R. (1959). “O prazer da Reportagem”.Revista Radio e Televisdo, 20 de Junho de
1959, p.14

13 Vasco. H. T. (1959). “A reportagem que nio esquecemos”. Radio e Televisdo, 13 de Junho de
1959, p.14
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sua boina pendente da mio direita, olhos a piscar por detrds do vidro dos
6culos, encontrou trés amigos que ndo conhecia mas que no fundo do cora-
¢do lhe desejavam parabéns. Abracei o almirante Gago Coutinho. Com pou-
cas palavras ficou a descoberto a generosidade, o bom rumo que sabia ter
para quem o cativava. (...) Foi dada ordem para que subisse o material de
som mas depois, ante o microfone que nao deixou ligar o almirante disse:
“Falar nao! S6 com vocés. Eu ja nada tenho a dizer que merega a pena”. Mas
nem com essa falha a reportagem falhou — a missdo foi cumprida, o filme

ganhou o “ar” nessa noite”. (p.14)

O “pronto para o ar”, o desenrascanco em resolver situagdes “em
cima do joelho”, o conseguir chegar a tempo para a emissdo, foram
instituidos como critérios na avaliacio da qualidade dos reporteres 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 nao era
permitida. Nao existindo a liberdade ndo também nio existia o fazer
reportagem na sua mais profunda esséncia jornalistica.

Baptista Rosa, chefe dos camaras e Hélder Mendes foram os opera-
dores que acompanharam a comitiva do Presidente da Republica Cra-
veiro Lopes ao Brasil em Junho de 1957. Mais uma vez as palavras de
Baptista Rosa testemunham os critérios, de reportagem, que foram apli-
cados na cobertura do acontecimento:

“A RTP tem estabelecido auténticos recordes de apresentacdo das suas repor-
tagens cinematograficas. Assuntos filmados as 7 horas da tarde tém sido
apresentados 3 horas depois, mediando nesse curto espaco de tempo os
complexos trabalhos de revelagdo, cpia, montagem e sonorizagio. Tencio-
namos corresponder a atualidade que a TV em geral — e a RTP muito em

especial — sempre exige.”!*

4 Depoimento de Baptista Rosa em entrevista a revista Rddio e Televisdo, de 25 de Maio de
1957.
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Hélder Mendes, um dos mais ativos e conhecedores reporteres de ima-
gem, foi destacado para dirigir o Departamento de Exteriores da RTP,
ficando responsavel pelos diretos televisivos, sem divida o sector onde,
apesar de tudo, a reportagem mais brilhava na televisao da altura. Hélder
Mendes nao perderia o espirito de reporter e evidencia-o em diversas
ocasides como na visita da cantora Maria Callas a Portugal. Hélder Men-
des conseguiu contornar as proibi¢des que Callas impos, impedindo os
espetaculos de serem filmados. Hélder Mendes colocou camaras, de um
modo disfar¢ado, no teatro Sao Carlos e filmou secretamente a represen-
tacdo da 6pera La Traviata. No dia seguinte, o filme foi programado para
exibi¢do, no pressuposto de que Maria Callas ja teria abandonado o pais.
S6 que o avido atrasou-se e, a hora da emissdo, Callas ainda se encontrava
no hotel, aproveitando para ver televisdo, na companhia do director do
S3o Carlos. Este, estarrecido, preparou-se para a furia da artista, mas ela
viu com toda a atencao e disse no final: “Bom trabalho Sr. Director! Pego-
-lhe que felicite quem o fez!” (Teves, 1998, 98-99).

Nestes servigos de exterior em reportagem, os reporteres de imagem
da RTP utilizaram pela primeira vez as novas camaras Arriflex, que
permitiam a realizacdo de imagens com som sincrono, apesar deste ter
de ser gravado a parte, registado nas maquinas de gravagao Nagra. Mas
apesar desta tecnologia que facilitava e muito a mobilidade e a qualidade
da reportagem televisiva, mesmo tendo uma geragao de jovens reporteres
com muita qualidade, a RTP nao explorou este potencial devido ao aper-
tado controlo pelo regime do Estado Novo. Portugal passou assim ao
lado da revolucdo que nesses anos se fazia pelo mundo em termos de
reportagem e documentarismo televisivos. Em vez de telejornalismo, o
que temos nos primoérdios da RTP é uma complexa politica de propa-
ganda, um profundo jogo da visibilidade e da invisibilidade. Sem conhe-
cer nada da televisio e desconfiando muito dela, o salazarismo
demonstrou ter-se adaptado a cultura da “imagem?” televisiva estudando
nela os efeitos politicos que poderiam ser mais perniciosos ao seu ponto
de vista e regulando-os. Nao ha uma Televisdo. Existem tantas televisoes,
quantas as experiéncias culturais da “imagem”. Ela molda-se as forgas
que a requisitam.
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Os locutores, “rostos” do telejornalismo que nao podiam escrever
uma frase.

Como ja assinalamos, em 1959 o Telejornal substituiu o Jornal da RTP,
como principal noticidrio da noite. Um nome inspirado no Telegionarle
italiano da RAI e que se manteve até aos dias de hoje. Os primeiros apre-
sentadores do historico servigo de noticias da RTP eram dois jornalistas
profissionais, Mario Pires e Alberto Lopes (vindos do Didrio de Noticias
e d’O Século, respetivamente). Era esta a grande mudanca estrutural que
o novo Telejornal apresentava, substituindo os locutores por jornalistas
profissionais. Quando se iniciaram as emissoes regulares da televisdo, em
7 de Margo de 1957, foram dois locutores dos quadros da RTP, quem
apresentou o Noticidrio, Gomes Ferreira e Luis Arnaut Pombeiro.

Tinham sido contratados, apenas um meés antes, em Fevereiro de 1956
num concurso para locutores realizado em 1926. Foram selecionados
juntamente com Manoel Caetano (irmido de Marcelo Caetano que na
altura ainda era o Ministro da Presidéncia do Conselho de Ministros),
Fialho Gouveia e Arménio Duarte.

Gomes Ferreira foi um dos mais conhecidos e carismaticos “rostos”
da informagao televisiva durante todo o periodo do Estado Novo. Uma
reportagem da revista Radio e Televisdo, de Novembro de 1957, apre-
senta-o como o primeiro locutor em exclusivo da RTP e conta um pouco
da sua biografia. Gomes Ferreira ingressara em 1951 no curso de Medi-
cina de Lisboa que frequentou até ao 3.°ano. Abandonou Medicina para
se candidatar a ajudante de estudio na Emissora Nacional em 1954. Em
1956 concorreu ao concurso da RTP para redatores mas como “nao se
abonava com credenciais especiais para o efeito”, justificou, nao foi esco-
lhido. Mas o juri tomou boa nota da qualidade da voz de Gomes Ferreira
que por isso foi, ainda em 56, convidado a prestar provas como locutor,
onde se cruzou com Manoel Caetano:

«O concurso foi aberto por volta de 1956, fomos convocados e fizemos as
nossas provas. Nessa altura era muito engragado porque para além de termos
de ler noticidrios ou documentdrios em portugués, tinhamos também de o
fazer em francés e em inglés, e 0 Gomes Ferreira sabia alemao porque havia

estudado num colégio alemdo. Tinhamos ainda de ler poesia, porque
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declamar ou proclamar era diferente de ler um noticiario ou de fazer uma
reportagem de exteriores.” (Caetano, 2013, Fialho Gouveia: Uma biografia

sentimental, p. 41).

Gomes Ferreira acabaria por ser contratado em Fevereiro de 1957. No
dia 26 de Fevereiro fez a sua estreia oficial, em frente as camaras, durante
a Visita da Rainha Isabel II a Portugal. Gomes Ferreira era conhecido pelo
estilo muito s6brio, com boa presenca e dic¢ao correta e era por isso
frequentemente escolhido para ler o noticiario estrangeiro, mais completo
do ponto de vista noticioso que o nacional. Durante 18 anos ele foi o
rosto mais jornalistico da informag¢do da RTP, mas sem nunca ter sido
considerado jornalista. Os locutores da RTP, como o nome diz, deviam
apenas ler os textos, ndo os podiam redigir nem sequer alterar uma vir-
gula. Por isso, estes auténticos idolos do publico, também eram conheci-
dos dentro da RTP como os “papagaios”. O papel paradoxal dos locutores
nio deixa de lang¢ar mais uma interrogacao ao modelo informativo da
RTP. Porqué ter locutores, vedetas, rostos fundamentais para a imagem
da RTP e depois priva-los de acesso a redacdao dos textos no Telejornal?

A situagao ainda é mais contraditOria se pensarmos que grande parte
dos redatores da RTP, ndo aparecia nos ecras e eram por isso desconhe-
cidos do grande publico. O prestigio e o sucesso da imagem da RTP
dependia dos seus “rostos”, das vedetas do ecrd que eram os locutores,
mas internamente nao lhes confiavam sequer a escrita de um texto, o que
indiciava um estatuto subalterno. Os locutores sdo especialmente visados
na Ordem de Servigo ]J/59 de 2 de Julho de 1959, que estabelece regras
rigidas para os noticidrios da RTP. Os locutores ndo podiam receber
noticias novas depois de iniciados os servi¢os noticiosos o que significa
que nio havia espago para a “Ultima Hora”. Os locutores também eram
obrigados a ensaiar integralmente a “leitura das noticias”, procedimento
que os jornalistas de imprensa convidados, os comentadores, ndo eram
obrigados a fazer.

Nio tendo contacto com a escrita de noticias e chegando por vezes
aos estudios, apenas 10 a 15 minutos antes dos telejornais comegarem,
era normal que os locutores por vezes se equivocassem na leitura das
noticias. Toda a emissao era feita em direto e todas as falhas e enganos
eram assistidos pelos espectadores e tinham de ser corrigidas no “ar”.
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Mas apesar de toda esta desconfianga, os locutores rapidamente se
tornaram nas vedetas mais populares da televisdo, porque eram os comu-
nicadores constantes do “ecra” aparecendo frequentemente a apresentar
noticias, espetaculos de variedades, concursos, cerimonias, efemérides e
galas. Como a televisdo so funcionava a noite, muitos dos locutores
trabalhavam noutros empregos (Gomes Ferreira continuou o curso de
Medicina formando-se em Coimbra em 1965 e Manoel Caetano conti-
nuou durante a trabalhar na Sonap (Gouveia,2013) especialmente na
radio, como aconteceu com o pioneiro Fialho Gouveia e com as duas
personalidades contratadas nos anos seguintes que completaram o rol
de estrelas da RTP: Carlos Cruz e Henrique Mendes.

Todos estes locutores foram biografados pela revista Radio e Televisdo
o que significa que a RTP, que controlava a revista, apostava nos locu-
tores como o capital mais valido para criar afeto nos espectadores.

Depois de Gomes Ferreira, considerado o primeiro locutor privativo,
foi a vez de Fialho Gouveia, “O novo locutor da RTP”, ser retratado na
revista na edi¢do de 15 de Junho de 1957. Fialho Gouveia, estudava na
Faculdade de Letras mas desde os 15 anos que fazia locu¢io na Radio
Universidade Tejo. A grande preocupag¢ao de quem o contratou nio eram
as suas capacidades para ser jornalista mas antes o timbre da voz e a
imagem. Por causa da cova no queixo esteve em vias de ndo ser contra-
tado. O assunto foi avaliado pelo Conselho de administragao.

«Uma coisa que combinamos logo no principio é que, como éramos cato-
licos romanos praticantes, eu e o Gomes Ferreira estivamos de folga nos
natais. Mas o Zé Fialho, e depois mais tarde o Henrique Mendes, folgavam
no Ano Novo porque aproveitavam para ir apresentar um espetdculo e
ganhar algum. De maneira que isso estava sempre combinado. Muita gente
nao sabe, e é engracado que fique no livro do Zé Fialho, que tinhamos um
codigo entre nés. Porque podiamos precisar de fazer qualquer coisa e
portanto ter de pedir ao outro para nos substituir antes de irmos falar com
0 nosso amigo da agenda para ele nos mudar os horarios. O teu pai para
nos era o Bastos, de José Manuel Bastos Fialho Gouveia. O Anténio
Manuel Freitas Gomes Ferreira era o Freitas; eu, Manoel José Barata Alves
Caetano, era o Barata. Mais tarde, quando veio o Henrique de Jesus Pereira

Mendes, para nos era o Pereira. Depois tivemos de distinguir entre ele e o

180



O TELEJORNALISMO NO TEMPO DO ESTADO NOVO

Carlos Cruz, porque também era Pereira. Tal era a empatia que havia entre
nés!» (Gouveia, M.]. 2013, Fialho Gouveia: Uma biografia sentimental,
p. 46-47)

Fialho Gouveia ao mesmo tempo que apresentava o Telejornal, fez
programas de radio como o PBX na Renascenca, apresentou concursos
e espetaculos televisivos como o programa Cruzeiro de Férias e, mais
tarde em 1969, o famoso Zip Zip. Muitas destas atividades seriam atual-
mente consideradas incompativeis com o Codigo Deontolégico e o Esta-
tuto do Jornalista.

“O Telejornal era lido a dois. E muitas sdo as historias que dele se contam.
Certa vez, estavam o meu pai e Antonio Gomes Ferreira na cabine de locucdo
preparados para dar voz off a noticias da atualidade internacional, quando
se funde a luz do estidio, prosseguindo normalmente, contudo, a emissiao
das respetivas imagens. Ciente do facto, Gomes Ferreira teve a presenca de
espirito de langar a mao a uma caixa de fosforos, que foi acendendo uns
atrds dos outros. Uma vez mais, mal conseguindo conter o riso, o bom do
meu pai l4 leu as noticias, de fio a pavio” (Gouveia, M.]. 2013, Fialho Gou-

veia: Uma biografia sentimental, 56)

No dia 4 de Abril a Revista Rddio e Televisdo anuncia a contratacao,
pela RTP de um locutor “dos olhos tristes”. Tinha apenas 21 anos e
chamava-se Carlos Cruz. Havia-se estreado com apenas 14 anos no
Radio Clube de Angola. Quando veio para Portugal, estudar engenharia
no Instituto Superior Técnico em 1959, conseguiu emprego na Emissora
Nacional como relator desportivo. Em Abril de1962 entrou para os qua-
dros da RTP onde para além de apresentar os programas de informagao
fazia também, como todos os outros locutores, todo o tipo de servigos.
Comecou por apresentar o programa Tele Desporto.

“E uma geracdo que foi aprendendo com a pratica. Ndo havia cursos nio
havia nada, excetuando os agentes técnicos ou engenheiros que eram de
ciéncias exatas ao nivel da criatividade, da produgio da apresentag¢do, ndo
havia nada nem nenhum local onde pudéssemos aprender. famos ensinando

uns aos outros e discutiamos as vezes os nossos trabalhos. Foi uma época
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fabulosa de aprendizagem.” (Carlos Cruz, Seis Décadas de Televisdo, Epi.1,
2021, Arquivo RTP)

Fez a tropa em 19635, enquanto continuava a apresentar o Telejornal
e manteve uma carreira paralela na Radio Renascenga, como apresenta-
dor, juntamente com Fialho Gouveia primeiro no programa PBX e depois
no Tempo Zip. Na televisdo, comecou a escrever textos em 65 mas para
um programa de divulgacdo musical chamado Discorama. Mas foi o Zip
Zip, co-apresentado em 69 com Fialho Gouveia e Raul Solnado que o
projetou como uma vedeta da televisio em Portugal.

“Star Sistem ndo havia. Havia uma vedeta da televisdo, mas ndo porque
houvesse um sistema construtor de vedetas mas pelo fenémeno natural, pelo
impacto que a televisdo teve junto das audiéncias porque era quase um
milagre. Havia sitios no interior do pais em que as pessoas julgavam que
aquilo era quase feitigaria e havia uma grande vedeta da televisdo que era o
Henrique Mendes. Ele era a figura, a imagem da RTP, com sucesso em todas
as camadas do publico. Ele era muito popular..” (Carlos Cruz, Seis Décadas
de Televisdao, Epi.1, 2021, RTP)

N3io ha duvida que o locutor mais popular da RTP entre 1956 ¢ 1974,
foi Henrique Mendes. Mendes comegou na Radio Renascenga aos 19
anos onde se manteve até entrar para a RTP em 1958. “Aos microfones
comecei por ler apenas o noticiario nacional. S6 depois mas muito depois
¢ que me deixaram ler também o noticiario internacional.”!’

Na RTP comecou por apresentar o Telejornal, mas a figura de gala,
tornou-o tio popular que Henrique Mendes se tornou o apresentador
total da televisao. Era escolhido, para além do Telejornal, para apresentar
concursos, o Festival da Cangao, espetaculos de variedades mas também
fazia a locucdo, politicamente muito sensivel, das transmissdes em direto
de cerimoénias publicas oficiais, de sessdes da Assembleia Nacional e de
visitas presidenciais ao estrangeiro.

Foi essa familiaridade de ser a figura televisiva que mais proxima
estava das figuras do poder, tornando-se quase a “voz” do regime durante

> Mendes, H. 1998, Falatério, RTP 1 emissdo de 22-04-1998, Arquivo RTP.
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as telecerimoénias oficiais, que fez com que Henrique Mendes fosse um
dos primeiros saneados da RTP no p6s 25 de Abril. Era considerado o
“rosto” do regime do Estado Novo porque era também a figura mais
popular e omnipresente da RTP até 1974.

“Na altura éramos poucos. Eu fui a pessoa que se dedicou de alma e coracio
a televisao. A minha primeira ocupacdo era a televisao. Para a maior parte
dos meus colegas locutores a televisao era o acessorio. Eles serviram-se da
televisdo para fazerem outras coisas e terem €xito em muitas outras coisas.
Comigo foi exatamente o contrario, sacrifiquei tudo a televisdo. Eu estava
sempre que era preciso. A trés da manha, ao meio-dia, s quatro da tarde ou
as oito da noite. De maneira que eu era a pessoa mais assidua, mais presente,
mais constante. Eu fiz um pouco de tudo, de tudo o que se possa imaginar
em televisdo. Eu era uma imagem daquela televisdo. Mas nio havia outra.
Se as pessoas esperavam que eu me demitisse da televisdo que era a televisao
do regime e nio havia outra, ai estavam enganadas.” (Mendes, H. 1998,
Falatério, RTP 1 emissdo de 22-04-1998, Arquivo RTP)

Henrique Mendes abandonou o pais durante quatro anos. Esteve no
Canada, fundou uma radio e foi um dos poucos trabalhadores saneados
da RTP que nunca foi reintegrado, alegadamente porque, tendo recorrido
ao tribunal, foi indemnizado e portanto ficou com contas saldadas com
a empresa.

Na entrevista que deu a Pedro Rolo Duarte no programa Falatorio
da RTP 2 em 1998, Henriques Mendes afirmou que o problema da liber-
dade de expressdo, antes da revolugdo de Abril, lhe “passou ao lado”
porque:

“Em reportagens do exterior, em acontecimentos politicos, em viagens ao
estrangeiro, normalmente de caracter politico, nés éramos sempre acompa-
nhados por redatores que escreviam os textos, por gente do Telejornal que
escreviam os textos. A base era sempre fornecida por escrito e nds faziamos
a ligacao daqueles textos, faziamos a reportagem do que estava a acontecer
mas a base eram sempre textos fornecidos pelos redatores.” (Mendes, H.
1998, Falatério, RTP 1 emissdo de 22-04-1998, Arquivo RTP)
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Dentro da redacdo da RTP havia consciéncia desta contradigio e
como sinal da desconfianga face os locutores que “faziam tudo” mas nao
escreviam nada, quando surgiu o Telejornal em Outubro de 1959,
Manuel Figueira procurou que os apresentadores fossem jornalistas pro-
fissionais. Convidaram Mario Pires do Didrio de Noticias e Alberto
Lopes de O Século, mas nem acabaram a semana. Apresentaram o pri-
meiro Telejornal a 18 de outubro mas quatro dias depois, a 22, ja Hen-
rique Mendes e todos os outros locutores de servico estava a ser chamados
para regressar ao estudio. Até ao 25 de Abril nunca mais houve alteragoes
a esta formula, locutor/ redator, reporter de imagem, na elaboragdo das
pecas do Telejornal. Reforgou-se assim a ideia de que a apresenta¢do do
Telejornal era leitura para especialistas da voz e da imagem.

Henrique Mendes na referida entrevista ao programa Falatério em
1998, afirmou que nos recibos que passava para as Finangas tinha que
assinalar que a sua profissdo era a de “artista de radio”.

Henrique Mendes e o grupo de locutores/apresentadores foram sem
davida ndo apenas os rostos da televisao mas também o primeiro “rosto”
que para a grande maioria dos portugueses o jornalismo teve em
Portugal.

Até ao aparecimento da RTP, ndo existiam celebridades no mundo do
jornalismo. Havia personalidades conhecidas na imprensa mas eram ape-
nas “nomes” para a reduzida elite de portugueses que lia jornais ou
revistas. Depois com a popularizacdo da radio comecou o fenémeno das
“vozes” que liam as noticias e faziam reportagem radiofénicas. Fernando
Pessa comegou por ser uma dessas vozes conhecidas pelas reportagens,
em Londres, na BBC, durante a Segunda Guerra Mundial, mas a sua
enorme popularidade na televisao s6 aconteceu ja depois do 25 de Abril
porque s6 conseguiu entrar para os quadros da RTP em 1976. O salaza-
rismo nunca autorizou que Pessa fosse funcionario da RTP apesar de
colaborar regulamente em programas de informagio na televisao.

Por isso foi este pioneiro nicleo de locutores quem encarnou em
Portugal a figura do jornalista televisivo. Para muitos portugueses os
apresentadores de televisio eram os tunicos jornalistas que julgavam
conhecer. Mas esta primeira representa¢ao do jornalismo comeca com
um equivoco que deixou profundas marcas na cultura jornalistica em
Portugal. Para a maioria dos portugueses os jornalistas sempre foram
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“o0s locutores”, que liam noticias mas também eram conhecidos como
“artistas” do entretenimento. Era comunicadores globais, de um processo
mediatico que punha num mesmo corpo fisico, uma mistura complicada
de informacao e entretenimento.

Ainda hoje esta por avaliar o impacto que o caso dos “locutores da
RTP” teve na cultura jornalistica do povo portugués onde, em termos de
literacia a imagem do jornalista sempre foi muito confusa, muito ligada
ao comunicador que se destaca mais pelas qualidades formais, a aparén-
cia fisica e a colocacdo de voz, do que pela competéncia para investigar
noticias e fazer reportagens.

Rostos da noticia, os locutores eram uma espécie de mascaras. Ofe-
reciam credibilidade, lendo textos que ndo escreveram, sobre assuntos
que nem precisavam de conhecer em profundidade.

S6 depois do 25 de Abril esta situacdo se alterou com a separagdo, na
RTP entre locutores e pivos jornalistas, que se tornaram profissionais
dedicados exclusivamente a profissdo. A mistura entre entretenimento,
publicidade e jornalismo, viria definitivamente a ser proibida apds anos
de discussdo na classe jornalistica, com a defini¢do de um regime de incom-
patibilidades no primeiro Estatuto dos Jornalistas, Decreto-Lei n.® 1/99.

0 Telejornal e Salazar

Ao contrario do que se podia pensar, estes estranhos casos que se passa-
vam na televisio portuguesa, como a dubia situa¢iao dos locutores no
universo do telejornalismo, ndo devem ser entendidos como exemplos
de um certo analfabetismo visual provocado pelo atraso portugués, no
acesso as novas tecnologias audiovisuais. Os homens do regime que cen-
suravam os conteudos, os textos nas reportagens televisivas, nio s6 pro-
curavam combater a polissemia e a liberdade de sentidos, que a
visionamento de imagens sempre provoca, como conseguiram produzir
um modelo eficaz de controlo explorando a divisao repérter/redator/
locutor. Entendemos que esta formula é dispositivo com o qual, o regime
conseguiu contornar o temido efeito da televisao, que levou antes Salazar
a adiar a sua implementagio em Portugal, transformando-a numa
madquina eficaz para fazer durar o regime. Veja-se o caso da primeira
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reportagem televisiva feita com Salazar, no dia do seu aniversario, em 4
de Maio de 1958. Salazar cultivava um estilo conventual, misterioso,
despojado, monastico. A reportagem de Baptista Rosa comega por mos-
trar a casa onde vivia o ditador no Paldcio de Sdo Bento. Nas primeiras
imagens a casa aparece deserta:

“Os corredores, a mesa de trabalho, um exemplar da Constitui¢ao, um calen-
dario e um relogio (28/4/58,15:27), fotografias, flores, a famosa manta com
que tapava as pernas, uma criada que entretanto passa — e s6 no final apa-
recerd ‘o homem que raras vezes fala’(em voz off): (...) Eis Salazar na sua
sala de trabalho, no dia do seu aniversdrio, recebendo cumprimentos e feli-
citacdes de uma visita” (Cadima, 1996: 46).

Esta é uma reportagem habil, explorando a curiosidade popular de
ver onde vivia Salazar, o pouco visivel, mas omnipresente, ditador por-
tugués. O governante que conseguia esconder, como poucos, a sua vida
intima, tinha uma imagem potente, construida e enraizada na angustia
do povo em ver, era muito falado mas que raramente aparecia. Salazar
deixava para Américo Tomas, o Presidente, a presenga em inimeras ceri-
monias de representacdo do Estado e por isso raramente saia de Lisboa
e do Palacio de Sao Bento.

A reportagem de Baptista Rosa evidencia como salazarismo jogou
habilmente com os arquétipos visuais que estruturavam até essa altura
a cultura portuguesa, muito influenciado pelo catolicismo. Esta peca
prolonga, na época da televisdo, uma narrativa dos obreiros do moder-
nismo, como Anténio Ferro e Leitao de Barros, que vinha dos anos 30 e
que conseguiu construir o mito de Salazar. Consideramos por isso, a pega
televisiva de Batista Rosa um verdadeiro exemplo daquilo a que consi-
deramos ser a estética do sigilo (Godinho, 2017).

O espectaculo do sigilo é um dispositivo fundamental para pensar como
se impuseram dois dos pilares fundamentais do Estado Novo, a figura
de Salazar e a PIDE. Nenhum deles teve origem na pessoa Salazar e até
permite pensar como Salazar o individuo, o professor, se tornou um
significante poderoso, um corpo simbdlico que ainda hoje esta entra-
nhado na cultura portuguesa. “O mago das financas”, o “homem que
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nos salvou da guerra” Salazar era jogado publicamente desta forma, em
slogans, na ordem simbdlica da politica das imagens do Estado Novo.
Salazar aparece nos media através de imagens cuidadosamente fabrica-
das, com uma visibilidade coreografada cujo efeito é potenciado pela
escassez de imagens documentais e realistas do ditador.

A casa de Salazar era certamente um dos lugares mais cobigcados pelo
olho curioso do povo. O trabalho de Baptista Rosa alimenta a angustia
que potencia desejo de ver. Comega por mostrar a casa vazia. Serve-se
das imagens para negar até ao limite o aparecimento da “imagem” dese-
jada. Salazar s6 aparece no fim da reportagem, ao longe e de soslaio. A
camara (o povo), como sempre, fica a porta do gabinete. O “distancia-
mento aproximado” da experiéncia do reportar foi subtilmente transfor-
mado na “proximidade distante”. O espectador viu mas sem ver. Manteve
a angustia e o desejo que alimentam as imagens potentes. E Salazar era
uma dessas imagens arquetipicas, construidas ndo no excesso de ver, que
alguns politicos atuais cultivam de forma saloia, mas na angustia de ver
em défice e de forma distanciada. Foi sobretudo esta politica do espeta-
culo do sigilo, suportada no jogo da visibilidade/invisibilidade potente
da imagem do salazarismo, que mudou depois em 1968 com o Marce-
lismo. Como veremos, Marcelo inverteu a politica salazarista da visibi-
lidade envergonhada e decidiu sobre ocupar o ecra televisivo com as suas
“Conversas em Familia” e com uma presenga constante de ministros no
Telejornal. Mas imagens a mais saturam e imagens a menos criam desejo.
Foi a grande diferenca entre o marcelismo e o salazarismo na utilizacao
do dispositivo televisivo em Portugal.

0 Telejornal e os grandes casos
0 “Caso Santa Maria”: reportagem no terreno, propaganda no ecra

Esta politica salazarista do “espetaculo do sigilo” teve varias nuances no
que diz respeito a cobertura dos grandes casos noticiosos que acontece-
ram no periodo televisio do Estado Novo em Portugal.

b

O ano de 1961 foi, sem duvida, um dos anos “mais problematicos’
de sempre para o longo regime salazarista mas foi também o ano em que

187



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

o telejornalismo foi colocado definitivamente, ao servico dos objetivos
propagandisticos e ideologicos do governo de Salazar. Nesse ano o regime
foi atacado em virias frentes: na ONU; nos territorios africanos (onde
teve inicio a guerra colonial); em Portugal (onde a oposi¢ao desenvolveu
uma atividade frenética, assaltou o paquete Santa Maria, desviou um
aviao da TAP, assaltou o quartel de Beja e Jorge Botelho Moniz aplicou
a sua frustrada golpada militar de Abril) terminando o ano com a ocu-
pagdo do territério de Goa.

Referimos anteriormente que ja se havia estabelecido, em Portugal, um
modelo que tornava mais facil a manipulag¢io da mensagem final das repor-
tagens, e que passava pela decisdo de entregar a cobertura dos aconteci-
mentos apenas a um operador de cdmara, raramente acompanhado de um
redator. O “camara” depois nao tinha nenhuma interven¢ao na montagem
final da reportagem. Recolhia as imagens e enviava-as para a redagdo. No
terreno, o operador de imagem nao dispunha de autonomia. Como tinha
de poupar filme, quando ia gravar discursos, em muitas ocasioes, era-lhe
entregue, pelos assessores de imprensa, um texto com as partes ja assina-
ladas e eram essas que eram filmadas. O tratamento das imagens era depois
feito com o objetivo de as cobrir, na totalidade, com um texto de comen-
tario ou com musica, para que nao houvesse espago para um momento de
solidao do espectador. Assim, este nao poderia ser confrontado com a liber-
dade polissémica das imagens que poderiam tornar ridiculo o protocolo
rigido das cerimoénias oficiais. Mesmo nas raras vezes em que o redator ia
ao local do acontecimento, tinha que pedir autoriza¢ao ao Director de
Informagao para fazer entrevistas ou vivos.'® Nao existia nem uma ideia
muito definida sobre o jornalismo, nem sobre a reportagem.

“Diziamos que {famos fazer uma reportagem e ndo era. Era um documento.
Quando faziamos as reportagens especiais no exterior € no regresso monta-
vamos cerca de uma hora de filme, aquilo ja ndo era um relato. Ndo era o
jornalista do quotidiano mas sim o jornalista documental” (Teves, V.H. 2007.
RTP: 50 anos de Historia).

16 Foi o que fez, por exemplo Vasco Hogan Teves, durante a cobertura da erup¢ao do vulciao
dos Capelinhos, nos Agores, telefonou para Lisboa, para o director de Informacao, pedindo
autorizacio para lhe enviarem um operador de som que lhe permitisse fazer entrevistas a populacao
e ao especialista, o gedlogo Orlando Ribeiro.
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A singela ideia que orientava a reportagem, na cabe¢a dos redatores
era o “ir a rua fazer o dia-a-dia”. O estratagema do regime para controlar
a reportagem, no Telejornal, passava pela eficaz implantagio deste
modelo. No entanto, sdo claros os sinais de que o regime nao confiava
apenas na vigilancia sobre os textos dos redatores, para controlar as
imagens. O ultimo recurso para o controlo era, ndo apenas impedir a sua
exibi¢do, mas fundamentalmente ndo permitir mesmo que houvesse fil-
magens, porque uma bobine, mesmo nao sendo exibida, era sempre um
risco que ficava em aberto. Permitia-se apenas o reportar de aconteci-
mentos quando as imagens a captar tivessem a partida um potencial
propagandistico forte, permitindo reforgar a versao ideoldgica que o
comentario, o texto iria depois explorar. Veja-se o que se passou no cha-
mado “caso Santa Maria”."” No dia 24 de Janeiro, o Telejornal noticia
pela primeira vez, na abertura, o desvio do paquete Santa Maria, ocor-
rido dois dias antes. O texto lido por Fialho Gouveia destaca o aconte-
cimento como um “ato de pirataria” e nio um golpe contra o regime. '*

A 4 de Fevereiro, a RTP apresenta, pela primeira vez, imagens do
“caso Santa Maria”, emitindo uma reportagem de 20 minutos com o
desembarque dos passageiros na cidade de Recife, no Brasil e respetivo
desfecho favoravel ao governo portugués. A RTP tinha reagido rapida-
mente enviando o redator Vasco Hogan Teves e o realizador Hélder
Mendes para o Recife, no Brasil, onde se esperava que o paquete, tomado
pelo capitio Henrique Galvao, nas Caraibas, atracasse. Os reporteres
foram enviados para demonstrar como “uma quadrilha de bandoleiros
assaltou o Santa Maria”, tal como fora noticiado no Telejornal. Durante
quatro dias, os desorientados reporteres ndo souberam do paradeiro do
barco, mas tiveram a sorte de encontrar, no Recife, jornalistas

7 Santa Maria partira de Lisboa, com destino a Venezuela, a 9 de Janeiro de 1961, para uma
habitual viagem de cruzeiro. Entre os passageiros estavam 20 membros de um grupo autodenominado
DRIL (Dire¢io Revoluciondria para a Ibéria Livre) comandado pelo capitio Henrique Galvio.
Henrique Galvao, que vivia exilado na Venezuela desde 1959, entrou secretamente, com mais trés
elementos, em Curacau, onde o navio fez uma paragem técnica. A sua intengio era atacar Luanda.
Os passageiros, 612, que eram maioritariamente turistas americanos, embarcaram na Florida e, a
22 de Janeiro, os homens de Galvdo assaltaram e tomaram conta do navio. A 23 de Janeiro o navio
atracou em Santa Lucia para desembarcar 2 pessoas gravemente feridas. Este facto impediu a
possibilidade de fazer a viagem até Luanda sem ser detetado. Foi avistado, primeiro, por um navio
dinamarqués e depois por um avido norte-americano, onde ia o operador de cimara Hélder Mendes.
Galvio decide abortar a tentativa rendendo-se na cidade de Recife, a 2 de Fevereiro.

18 Telejornal, 24-01-1961, Edicdo da tarde, 18:45
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norte-americanos que perseguiam também o acontecimento ja que havia
cidaddos dos EUA sequestrados. Hélder Mendes conseguiu um lugar no
avido que os americanos alugaram para detetar o navio e foi assim que
conseguiu imagens inéditas de um grande acontecimento de
atualidade.

“Eu, por acaso, indo junto de uma janela, vejo um barco 14 em baixo e filmei:
era o Santa Maria. Foi a primeira vez que a gente deu imagens do Santa
Maria, tiradas de um avido americano la para baixo. Foi uma questdo de
puro acaso”.' (Mendes, 2003, Histéria da RTP).

Figura 5. Imagem do Paquete Santa Maria quando avistados pelos reporteres de imagem.
Fonte: Arquivo RTP.

No terreno, Hélder Mendes agiu como um repérter ndo sujeito a
censura demonstrando que, nestes primordios da RTP, era sobretudo
entre realizadores e operadores de cdmara que permanecia a mestria da
reportagem. Eram eles que conheciam os segredos do agir no terreno, os
truques para captar acontecimentos que nao voltavam a repetir-se, ver-
dadeiros e invisiveis mestres do instantaneo e de varias geragoes de jor-
nalistas de televisdo. Hélder Mendes afirma:

1 Este depoimento de Hélder Mendes é de 2003 e faz parte da pagina: “Arquivo: Historia da
RTP”, [consultada em.2004-08-06] http://www.rtp.pt/web/historiartp.
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Figura 6. Salazar rodeado de agentes da Pide na rececao do Santa Maria. Fonte: Arquivo RTP.

“Filmamos tudo quanto podiamos. Filmdamos o capitdao Henrique Galvao...
tudo quanto podiamos filmar a gente filmou. Nio seleciondmos nada por
qualquer espécie de razdo politica. Estdvamos ali para fazer a informacao.
Nio tinhamos qualquer parti-pris. Depois, como se sabe, havia a censura e
se a censura achasse que a gente tinha filmado uma coisa que niao devia
passar, cortava. Sabiamos perfeitamente que aquilo era um golpe politico

para pOr em cheque o regime”. (Mendes, 2003, Histéria da RTP).

Mas, mais uma vez, o estratagema de Lisboa resultou. Os filmes eram
enviados em bruto para Portugal, as imagens eram selecionadas e depois
sobre elas os redatores construiam um texto defendendo o ponto de vista
do regime sobre o0 acontecimento. O mesmo amplo destaque foi dado ao
caso em sucessivos dias no Telejornal, que acompanhou o percurso do
paquete Santa Maria, do Brasil até Portugal. No dia 18 de Fevereiro é
emitida, num Telejornal especial, uma longa reportagem mostrando a
manifestacio que fez a rececio ao Santa Maria na Gare Maritima de
Alcantara em Lisboa. As imagens da chegada foram ilustradas pelo
seguinte, e elucidativo, texto propagandistico em voz off:

“(...) Foi a grande surpresa da tarde: Salazar chegou. O chefe do Governo
também quis estar presente na hora alta de patriotismo que se vivia na mar-
gem do Tejo. Sem escolta, surgiu no meio da multidao que o queria abracar

a viva forca e isto, senhores, nio é idolatria, é reconhecimento,
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agradecimento por tantos trabalhos e canseiras. (...) Aqueles cabelos enca-
necidos sdo dias e anos de vigilia, no esforco constante de dedicacao sem
limites. Os Portugueses estio habituados a confiar neste homem que os serve
h4 tanto tempo e continua pobre, ndo procura riquezas nem honrarias (...)”.
(Cadima, 1996: 76).

Desta reportagem saiu a célebre frase de Salazar, proferida nas docas
de Lisboa: “Temos o Santa Maria connosco. Obrigado, portugueses!”. Na
verdade Salazar nio estava sem escolta, porque cinco dos homens que o
rodeavam a civil, eram da Pide. Sempre atras de Salazar seguiam vigilantes
o diretor, Homero de Oliveira Matos e elementos da sua escolta pessoal,
a chamada “Brigada de Sao Bento”, que na altura era chefiada por Pereira
de Carvalho e integrava o inspetor José Manuel da Cunha Passo (Fig. 6).

0 Telejornal e a guerra colonial

“Q fator condicionante foi o inicio das guerras. Houve uma censura rigoro-
sissima, politica e militar em que se passaram anos e anos a contar uma
mentira ao pais.” (Carlos Cruz, Seis Décadas de Televisdo, Epi.1, 2021,
Arquivo RTP)

Ainda decorria o caso “Santa Maria” quando, em 4 de Fevereiro de
1961 se ddao os primeiros incidentes em Angola com os assaltos, em
Luanda, a casa de Reclusdo Militar, ao quartel da Companhia Mével da
PSP e as cadeias civis de Luanda. Ataques que provocaram algumas
baixas entre guarni¢ao e assaltantes. Por coincidéncia, estava em Luanda
uma equipa da RTP que se deslocara com o objetivo de realizar varios
documentarios em Angola. Horacio Caio®” era o redator. Os restantes
elementos da equipa de reportagem eram o operador de camara Antonio
Silva e o realizador José Eliseu. As primeiras imagens que a equipa enviou
para o Telejornal foram dos funerais das vitimas. Nenhuma imagem foi
mostrada dos locais onde houve os confrontos. A reportagem dos

20 Horécio Caio nem estava ainda na redagio da RTP embora colaborasse regularmente com o
Telejornal. Era o chefe do Departamento de Adaptacio Cinematografica na altura em que se
deslocou a Angola para redigir os textos dos documentarios que ali iriam realizar.
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funerais foi emitida em Portugal no Telejornal da tarde do dia 5 de feve-
reiro de 1961:

“Apds alguns incidentes ocorridos ontem em Luanda, a cidade regressou a
normalidade que nem chegou a perder. Apenas, patrulhas refor¢adas vigiam
a seguranga da populacdo.” (Telejornal da RTP, 5 de Fevereiro de 1961).

No dia 17 de Marco de 1961, a RTP noticia finalmente os importantes
acontecimentos ocorridos no norte de Angola, dois dias antes,a 15 e que
assinalam o inicio da guerra colonial. O locutor Manuel Caetano, abriu
o Telejornal com um cartao no ecra que dizia “Terrorismo em Angola”,
acompanhado do seguinte texto:

“Novos actos de terrorismo — praticados em perfeito sincronismo com as
provocagdes de propaganda desenroladas nas Nagoes Unidas e sem duvida
inspiradas e estimuladas pelas mesmas vozes sinistras que no are6pago de
Nova Iorque incitam a subversdo e a violéncia- voltaram a ensanguentar a
terra cinco vezes secular da portuguesissima Angola” (Caetano, M. Telejornal
da RTP, de 7 de Marco de 1961).%!

A palavra “portuguesissima” foi acrescentada a mao em cima do texto
dactilografado.

No dia 20 de Mar¢o chegavam a Lisboa as primeiras imagens reali-
zadas pela acidental equipa de reportagem da RTP que se encontrava em
Angola. Foram apresentadas em edi¢ao especial do Telejornal, as 22.30
horas. Do extenso texto, lido por Gomes Ferreira faz parte o seguinte
texto:

“Ao vermos estas imagens nao podemos ficar indiferentes ao que elas tio
cristalinamente deixam transparecer. (...) Espolios sagrados de uma pétria
ameagada, eles resgataram com o seu sangue, com o seu exemplo, a afronta
com que um bando de vendidos tentou atingir a unidade nacional. (...) A
vida ndo importa. Portugal continuard” (Ferreira, G. Telejornal da RTP, 20

de marco de 61).

2! Telejornal, 17-03-1961. Edi¢ao da noite, 21:00 horas.
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Figura 7. Imagens dos ataques da UPA a 15 de marco de 1961. Fonte: Arquivo RTP.

A RTP raramente mostrava imagens violentas, especialmente de acon-
tecimentos ocorridos em territorio nacional. A l6gica que imperava, no
Telejornal, era a de um caos a Oriente e a Ocidente do mundo, onde toda
e qualquer catastrofe era exibida para contrastar com a pacatez, com o
clima de alegria e festa e tranquilidade que se pretendia fazer crer que se
vivia em Portugal, dentro da bolha do Estado Novo. Mas desta vez as
imagens violentas serviam os objetivos do regime. Assim, a equipa em
Luanda foi excecionalmente incentivada a filmar a devastagao provocada
pela ofensiva do movimento independentista de Holden Roberto (UPA)?2,
em fazendas no norte e que abriu efetivamente a frente da guerra colonial
em Angola no dia 15 de Margo.

“Af comegamos a tentar acompanhar a tropa a fazer as reportagens. E claro
que ndo nos podiamos meter num automovel e andar por aquelas picadas.
Entdo quando nos permitiam acompanhdvamos colunas militares”? (Silva,
A. 2003, Historia da RTP).

Antonio Silva, operador de camara da RTP, foi incorporado num bata-
lhao militar, vestiu a farda de soldado e teve autorizacdo para filmar as

22 A Unido dos Povos de Angola de Holden Roberto fez varios ataques na madrugada do dia
15 de Marco, a localidades do nordeste de Angola. Em Carmona, Aldeia Vigosa e Bessa Monteiro
os assaltos provocaram dezenas de mortos dando inicio a guerra colonial em Angola.

23 Antonio Silva na pdgina Internet “Arquivo: Historia da RTP” [consultada em.2004-08-06],
http://www.rtp.pt/web/historiartp.
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aldeias atacadas nas regides de Maquela do Zombo e Carmona ap6s os
ataques. Filmou corpos esventrados, criangas assassinadas, casas quei-
madas. Na noite de 21 de Mar¢o de 1963, uma edi¢io especial do Tele-
jornal apresenta a reportagem de 6 minutos filmada pelo rep6rter Anténio
Silva. Horacio Caio enviava alguns elementos mas os textos eram redi-
gidos em Lisboa e lidos, em direto, sobre as imagens filmadas:

“A equipa especial da RTP em Angola envia-nos mais uma reportagem sobre
os revoltantes atentados perpetrados por criminosos, a soldo de estrangeiros,
contra a integridade do territorio nacional. (...) A nossa equipa sobrevoou
depois Madinga, localidade onde se registou a maior e mais sangrenta tragé-
dia. Aqui, o crime foi cometido com os maiores requintes de maldade. Um
grupo de mulheres e criangas, escondidas no capim, foram horrorosamente
chacinadas quando se julgavam a salvo da violéncia” (Mendes, H. Telejornal
da RTP, 21 de margo de 61).

As imagens desta reportagem normalmente, nao seriam exibidas na RTP.
No entanto, elas foram emitidas exaustivamente, em varios telejornais, de
forma a provocar um sentimento de revolta em Portugal arranjando, assim,
justificacdes e legitimidade para a guerra. A eficiéncia da maquina televi-
siva, no cumprimento desta tarefa era, alids, reconhecida, quer dentro quer
“fora” do aparelho da RTP. O proprio ministro do Exército, brigadeiro
Mario Silva, afirmaria num discurso aos militares, proferido no decorrer
de uma ceriménia de partida de tropas no porto de Lisboa:

“A imprensa, a radio e a televisio que tém tido valiosissima colaboracio,
peco-vos que déem todo o auxilio possivel, pois tém sido extraordinarios
no cumprimento da sua elevada missdo” (Telejornal da RTP, 12 de Agosto
de 61).

Também o jornalista Jodo Coito, que passaria a ser cronista assiduo
do Telejornal depois do inicio da guerra, afirmava em 30 de Setembro:

“Nunca, como hoje, a informacao portuguesa viveu de tamanha intensidade.

E compreende-se que assim seja. Portugal vive neste momento a maior velada

de armas de toda a sua historia nacional.(...) E, neste capitulo, merece relevo
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especial o papel da televisdo, cujas cAmaras tém estado sempre na primeira
linha e tém proporcionado a muitos milhares de portugueses os meios de
acompanhar com realismo e verdade a nossa defesa do mundo. (...) Em
Angola, nao ha davida, que tem havido um soldado chamado televisao”
(Cadima, 1996: 81).

Neste comentario, Jodo Coito expde claramente o programa desti-
nado ao telejornalismo pelo regime. Sempre que exibidas, as imagens
destinavam-se a obten¢ao de “realismo”, ou seja, serviam de suporte para
o comentario ideolégico que visava transformar a reportagem num “sol-
dado” ao servigo do regime. O operador de cdmara Antoénio Silva seria,
alids, condecorado pelo governo assim que chegou a Portugal.

“Eles foram de tal maneira postos a prova, em momentos terriveis, que a
certa altura tiveram mesmo que ser substituidos porque nio podiam mais”
(Neves da Costa, 2003, Histoéria da RTP)*.

Mas, por outro lado, s3ao muitos os exemplos em que, mesmo com
textos propagandisticos da politica do governo salazarista, as reporta-
gens eram pura e simplesmente cortadas, devido ao caracter polissémico
que algumas imagens podiam gerar. Durante a contraofensiva do Exér-
cito Portugués®, que foi recuperando algumas zonas ocupadas, a censura
em Lisboa cortou algumas reportagens, apesar do seu texto
apologético:

“A povoacdo de Bombo foi recuperada por uma forga militar que a recupe-
rou, com éxito, numa opera¢ao de limpeza. Apesar de atacada a saida para
Lucunga a forga atingiu o seu objetivo sem sofrer baixas e infligindo-as ao

inimigo: Foi rezada missa campal durante a tarde de ontem na histérica

2 Neves da Costa era o redator que pertencia ao Telejornal e foi destacado com o operador de
cdmara Serras Fernandes para substituir Hordrio Caio, Anténio Silva e José Eliseu na cobertura da
guerra em Angola. Acompanharam a coluna militar que tomou Nambuangongo e no final do ano
de 1961 cobriram a invasdo indiana de Goa.

2 A contraofensiva do Exército Portugués iniciou-se em Maio de 1961, quando os primeiros
contingentes de soldados portugueses desembarcaram no porto de Luanda. O momento mais
significativo desta contraofensiva foi a tomada do quartel-general dos soldados da UPA, situado em
Nambuangongo, no dia 9 de Agosto, acompanhada pela equipa da RTP Neves da Costa e Serras
Fernandes.
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fortaleza de Dembe, onde foi hasteada a bandeira nacional com grande sole-
nidade” (Telejornal da RTP, 5 de junho de 61). 2

Nada neste texto parece incomodo do ponto de vista ideoldgico para
o regime e, efetivamente, nao o é. Mas para o censor, o problema foram
as imagens do hastear da bandeira e a interpretacdao que delas se poderia
retirar.

Na verdade, as arriscadas reportagens de 1961 de Horacio Caio,
Antoénio Silva, Neves da Costa e Serras Fernandes, ainda que visadas pela
censura, nao mais se repetiram, da mesma forma e com a mesma auto-
nomia, enquanto durou o conflito no Ultramar.

Os servigos militares sempre se deram mal com os repdrteres de guerra.
Sempre lhes puseram entraves, sempre os receberam mal. Talvez tenham uma
certa razao mas nao ha davida que quando chegamos ld [Angola] receberam-
-nos mal. Depois de tanto insistirmos 14 nos meteram nuns avides, demos
uma volta e aterrdmos outra vez: "Ah! O senhor Major entio a guerra € isto?

Voltou-nos as costas e nunca mais conversamos com os militares.” (Neves
da Costa, Repérteres de guerra, RTP MEMORIA, 2010)

A guerra, na RTP, foi-se extinguindo, centrando-se quase exclusiva-
mente nos longos depoimentos de boas festas dos soldados e que eram
recolhidos pelas equipas de reportagem, durante o ano, para serem exi-
bidos pelo Natal e Ano Novo: “Desejo aos meus familiares votos de Feliz
Natal e Prospero Ano Novo”, ou “Adeus e até ao meu regresso” foram
frases que de tdo repetidas ficaram nos ouvidos dos portuguese

Nos inicios de 1962, logo depois do ataque falhado ao quartel de Beja,
protagonizado pelo capitio Varela Gomes, o Servigo de Informagio
Publica das Forcas Armadas, enviou aos 6rgios de informag¢iao uma cir-
cular, classificada de “confidencial”, que limitava ao maximo o servi¢o
de reportagem pelos jornalistas de imprensa, radio e televisio. Eram as
“Normas de seguranca a observar na publicacdo, radiodifusao ou tele-
visdo de noticias, cronicas, reportagens, fotografias e filmes relativos a
acgao das forcas (Exército, Armada e Forca Aérea) no Ultramar”. Nesta
nota determinava-se que:

26 Telejornal, 5-06-1961. Edigdo da noite, 21:00 horas.
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“(...) As noticias relativas a partidas e chegadas de for¢as militares somente
podem ser difundidas depois da partida ou chegada dos navios, avides ou
comboios”. Em caso algum podem ser indicados os portos, aeroportos, esta-
coes de destino e as rotas. (...) Ndao devem ser publicadas e difundidas noti-
cias que afectem a moral das forcas militares. Exemplos. Noticias
inferiorizando o comportamento das tropas; casos de deser¢ao ou defeccdo;
noticias relativas a falta de qualidade do armamento; a casos de indisciplina;
fotografias ou filmes em que os elementos das for¢as armadas sejam apre-
sentados mal uniformizados, em atitudes incorrectas, etc. (...) Proibe-se tam-
bém a referéncia noticiada, ou televisiva, a quaisquer accoes em que as forcas
armadas utilizem armamento pesado (artilharia, lan¢a-chamas, armas anti-

-carro, etc.) ou avia¢do (ataques ao solo e bombardeamento).”?’

Os efeitos destas ordens revelar-se-ao imediatamente nos programas
de informacdo. Apesar de, no terreno, os reporteres da RTP continuarem
a recolher imagens impressionantes da guerra elas raramente sdo
exibidas.

“A gente filmava tudo aquilo que era possivel filmar e que nos convinha
filmar para contar uma historia, depois vinha tudo para Lisboa e em Lisboa
deixava de ser connosco. N6s manddvamos a matéria-prima e depois cd era
trabalhada”. (Neves da Costa, Repdrteres de guerra, RTP Memoria, 2010)

O Servico Nacional de Informacdes das Forgas Armadas passou tam-
bém a cobrir a guerra através das equipas dos Servicos Cartograficos do
Exército.

Em muitos dos programas de informagio sobre a guerra colonial,
exibidos na RTP, as imagens de propaganda das Forcas Armadas sio
misturadas com as obtidas pelos reporteres da RTP. O Estado-Maior das
Forcas Armadas passou a elaborar programas de reportagem com mis-
soes de guerra ja preparadas (nalguns casos encenadas) para serem acom-
panhadas pelas equipas da RTP. Vasco Hogan Teves?® confessou que,
muitas vezes, as bobines preparadas pelas equipas dos varios ramos da
Forgas Armadas, eram entregues a porta das instalagdes da RTP e com

27 Excerto de uma circular do SIPEA de 10-1-62.
28 Depoimento de Vasco Hogan Teves em depoimento feito em exclusivo para esta investigagio
em Abril de 2022.
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ordens para irem, imediatamente, para o ar. Por exemplo, em 1967, no
aniversario do 15 de Mar¢o, a RTP passou mais um programa evocativo
do inicio da guerra colonial. Chamou-se Nas Trés Frentes e mostrou a
encenacao de imagens foi um dos recursos usados pela propaganda de
guerra:

“Nos caminhos de Africa lutam soldados e marinheiros. Na terra e no ar, os
militares combatem por uma causa que é a de todos os portugueses. Nos
caminhos de Africa, seja na terra, no ar ou na agua, as Forcas Armadas
ganham a batalha que, em nome do Ocidente, travam contra o comunismo
internacional.” (Nas Trés Frentes, 1967 Arquivo RTP)

Sob a cobertura da reportagem, os propagandistas do regime cons-
truiam a imagem da guerra que mais lhes interessava para consumo
interno. O filme comeca com as imagens de pura reportagem, captadas
no inicio da guerra, mostrando os estragos causados pelos ataques da
UPA, no Uige, seguindo-se as imagens reais da ofensiva sobre
Nambuangongo.

“A marcha sobre Nambuangongo viria a constituir um dos mais profundos
golpes vibrados nas veleidades dos bandoleiros. A arrancada heroica termi-
naria em momentos de profunda emocdo. Brilharam as lagrimas nos olhos
dos soldados, [nas imagens nio se vé nenhum soldado a chorar| quando no
mastro improvisado viram flutuar a bandeira nacional.”?’ (Nas Trés Frentes,
1967 Arquivo RTP)

As imagens acompanham, depois, uma missao da Forca Aérea no
interior de Angola.

Seguem-se varias cenas, bem filmadas, de operagdes do Exército e da
Armada, na Guiné-Bissau e em Mocambique. A sequéncia filmada na
Guiné mostra, por exemplo, como o exército defende a populagdo
trabalhadora:

29 “Nas Trés Frentes”, in Arquivo RTP, Arquivo Histérico e Operacional da RTP, 1967.
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“Se apesar de tudo os bandoleiros ousam atacar, os trabalhadores deitam-se
disciplinados e serenos. Imédveis, esperam que os guardas tratem da defesa.
A guarni¢ido militar entretanto veio do quartel e avanc¢a pondo o inimigo em
debandada [Nio se vé o inimigo, nem feridos, nem prisioneiros]. A flagelacao

mais uma vez nao teve consequéncias.” (Nas Trés Frentes, 1967 Arquivo

RTP)

Toda a sequéncia é apresentada como se tratasse de um ataque real
mas, no momento em que se ouvem tiros e toda a gente se deita, s6 o
operador de camara fica de pé, impavido e sereno, realizando com toda
a tranquilidade as suas imagens. Os militares debaixo de fogo intenso
usam apenas os bonés de pano e nio os capacetes de guerra. As fardas
estdo impecaveis, nao ha sujidade nem feridos. Apresenta-se uma guerra
limpa, higiénica, sem vitimas e moralmente justa. Nao existe som real na
reportagem, que é toda sonorizada com musica de orquestras sinfénicas
ou marchas militares. Esta conjugag¢ao de escritas permite ir construindo
o sentido dramatico, épico ou heroico consoante as circunstancias. O
som dos tiros é nitidamente de pos-producdo dudio. O som em vivo é
criteriosamente gerido dentro da reportagem. No caso da sequéncia do
ataque “traigoeiro” aos trabalhadores, de repente o oficial de transmis-
soes aparece em “vivo” a dizer: “Grupo de populagio que trabalhava na
Bolanha foi flagelado pelo inimigo mas nao houve incidentes graves.” 3°

Em toda a reportagem s6 se ouvird em duas outras ocasides 0 som
real das imagens: quando o controlador de trafego aéreo autoriza a des-
colagem de um avido e quando um soldado, prestes a partir em missao,

diz:

“Eu ainda peco para que nas vossas preces recordem sempre 0s “nossos
colegas que tém deixado, com o seu sangue marcado, o seu nome nesta

provincia ultramarina.”?!

Se as imagens eram temidas, o som real ainda o era mais. O som
refor¢a a autonomia das imagens sobre o vivido, tornando a natureza

3 Programa Nas Trés Frentes, 1967 Arquivo RTP.
31 Pequeno depoimento de um soldado nio identificado em Nas Trés Frentes, 1967 Arquivo
RTP.
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propria dos acontecimentos, mais vulnerdvel a instrumentalizagio e a
ideologia dos comentarios. O som é o “real da imagem”, ndo o real que
resiste e insiste pelas imagens, mas o limite de irredutibilidade que resiste
a articulacdo e a disciplinariza¢io que o texto propagandistico deseja
impor. Sem que houvesse metafisica para estas matérias, estranha-se,
portanto, a notavel intui¢ao que os controladores de imagens do regime
tinham para dominar as coordenadas interiores da reportagem e da
escrita televisiva. Se as imagens sdo censuradas, depuradas, o som é,
nestas reportagens sobre a guerra, pura e simplesmente anulado. A
alianca que intensifica o efeito de reportar televisivo, a imagem e o som
sincronos, é desligada para uma melhor manipula¢ido. Desconhecemos
se os censores do regime estudaram a melhor maneira o poder do efeito
“direct cinema”, mas controlavam- no ainda que através de truques
pouco refinados.

Uma outra cena, que parece ser prova de uma falsa operagio militar,
passa-se em Mocambique. Acontece a um batalhio de soldados num
local e num tempo nunca identificados. A cdmara filma uma coluna de
camides e de repente, na frente, rebenta uma mina. Nio faz estragos e os
soldados saltam imediatamente para a beira do caminho, come¢am a
rastejar e a disparar intensamente. Todos saltam menos o operador de
camara, que continua a filmar, de pé, em cima do camido. Em seguida,
as imagens acompanham os soldados, rastejando pelo capim, disparando
freneticamente e parecendo proteger-se dos tiros. O camara continua a
filmar de pé, acompanhando-os calmamente, enquadrando com arte
como se estivesse a realizar um filme.

Consultando algumas das imagens em bruto, no Arquivo da RTP, a
partir das quais se fez a selecdo de planos para montagem final de “Nas
Trés Frentes”, é possivel verificar que as imagens mais violentas, como
o resgate do corpo de um soldado morto na frente de combate, na Guiné-
-Bissau, nao foram incluidas. Optou-se, antes, por colocar o transporte
de um ferido de helicoptero onde o operador de camara teve, até, possi-
bilidade de filmar a sequéncia em varios angulos, contando para tal com
um ferido muito paciente e com ligaduras muito limpas.’? Em entrevista

32 Para que seja possivel filmar uma cena de vérios angulos, é preciso que a mesma acc¢ao seja
repetida tantas vezes quantos os planos desejados pelo realizador.
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que nos concedeu em 2003, Vasco Hogan Teves afirma que a censura
nem se preocupava com as pecas da guerra colonial no Telejornal, por-
que: “ja estavam controladas de antem3o.”

Durante o periodo em que durou a guerra colonial nas trés frentes,
Guiné, Angola e Mocambique decorria também a guerra do Vietname
onde os Estados Unidos estavam envolvidos diretamente combatendo no
terreno contra o regime comunista do Vietcongue.

Para demonstrar mais uma vez o quao refinada e complexa foi a
politica visual televisiva posta em jogo pelo salazarismo, é interessante
comparar a forma como o Telejornal foi reportando a guerra colonial e
a guerra do Vietname.

Precisamente no dia em que foram descobertos os corpos do general
Humberto Delgado e da sua secretaria Arajaryr Campos, 25 de Abril de
19635, investigdmos o alinhamento do Telejornal desse dia. Verificamos
que nada foi noticiado sobre Delgado mas foram lidos dois comunicados
sobre o conflito em Angola que nunca era referida como uma guerra. O
primeiro comunicado tinha o seguinte texto:

“Segundo revela um comunicado distribuido em Luanda e relativo a ativi-
dade das Forcas Armadas no periodo de 14 a 21 do corrente, a ac¢ao das
nossas forgas desenvolveu-se com vista a protec¢ao e apoio das populagdes
e a actuar nas dreas e refugio onde se acoitam os bandoleiros.” (RTP -
Arquivo de Emissdo Programas — Telejornal, 24 de Abril de 1965)

Logo em seguida foi lido um segundo comunicado que afirmava:

“Os bandoleiros, em consequéncia da actividade desenvolvida pelas nossas
forcas sofreram numerosas baixas. As actividades dos terroristas continua-
ram a ser muito reduzidas, assinalando-se apenas algumas fracas reaccoes e
flagelacdes a movimentagao das forcas militares nas regides dos Dembos e

da Serra da Mucaba.”?? (RTP - Arquivo de Emissao Programas — Telejornal,

24 de Abril de 1965

3 Telejornal, 24-04-1965. Edi¢ao da noite, 21:00 horas.
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Era assim que a guerra aparecia normalmente nos telejornais da RTP,
através de comunicados, onde o visto do censor estava bem vincado,
dando escassas informagdes, sempre com muitas expressdes propagan-
disticas como “terroristas”, “turras”, “bandoleiros” e raramente acom-
panhadas de imagens. As imagens da guerra colonial passavam
normalmente em programas especiais como o que acabdmos de analisar
chamado Nas Trés Frentes.

Nesse mesmo dia 24 de Abril de 1965, o T] dedica um periodo muito
mais alargado as noticias da guerra do Vietname, sempre acompanhadas
de imagens. Um dos textos noticia o seguinte:

“Nas ultimas 48 horas verificaram-se vdrios atentados no Vietname do Sul.
Na madrugada de quinta-feira, um grupo vietcongue atacou um jeep da
administracdo a uns 20 quilémetros da capital. Ao fim da tarde do mesmo
dia, o posto de Rach-Dong perto de Saigao, foi alvejado com tiros de mor-
teiro. Os defensores do posto, apoiados pela artilharia governamental, recha-
caram os agressores. Na noite de ontem foram mortas duas mulheres pela
explosdo de uma granada a uns 60 quilémetros da capital. “(RTP — Arquivo
de Emissao Programas — Telejornal, 24 de Abril de 1965)

Enquanto o noticidrio sobre a guerra colonial portuguesa é vago,
adjetivado e propagandistico, 0 mesmo servi¢o de noticias, apresenta a
guerra do Vietname de forma mais precisa, jornalistica e muito mais
desenvolvida.

O Telejornal do dia 24 de Abril de 62, remata este alinhamento com
um pega pretende que mistificar a ideia de que Mogambique nem sequer

)

¢ um pais em guerra. A noticia tem por titulo “Turistas em Mogambique’
e inicia-se da seguinte forma:

“De ano para ano, Mocambique estd a tornar-se um verdadeiro “odsis de
turismo” na Africa Oriental. Lourenco Marques é, naturalmente, o maior
centro de afluxo de turistas. S6 no tltimo fim-de-semana oito mil estrangei-
ros “invadiram a nossa bela urbe do Indico”. (RTP — Arquivo de Emissdo
Programas — Telejornal, 24 de Abril de 1965)

A guerra colonial aparece timida no Telejornal enquanto a guerra do
Vietname é contada em pormenor. O Telejornal mostra 14 fora o que nao

203



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

pode mostrar dentro do pais. Como se explica esta dualidade de
critérios?

Este mesmo padrao foi seguido para muitos outros casos semelhantes.
A guerra colonial em comparagio com a guerra do Vietname; o assassi-
nato do General Delgado versus o homicidio Che Guevara e a crise
estudantil na Sorbonne, em Franca no Maio de 68, quando comparada
com as crises académicas em Portugal de 62 a 69. Esta estratégia de
informagao a que que chamei “espetaculo do sigilo” é recorrente no
Telejornal e ndo se altera com o marcelismo a partir de 1968.

0 caso Delgado

O caso do assassinato de Humberto Delgado é exemplar desta linha de
orienta¢ao da informacgao televisiva. O corpo do general, desaparecido
desde 13 de Fevereiro, foi encontrado em Vilanueva Del Fresno, junto a
fronteira com Portugal, no dia 24 de Abril de 1965, mas a noticia s6 foi
conhecida em Espanha a 27 de Abril, e divulgada pelos jornais no dia
seguinte, 28 de Abril, em Portugal.

Os jornais portugueses citaram as agéncias de noticias que, a partir
dos correspondentes em Madrid, revelaram os pormenores da macabra
descoberta e atribuiam aos “companheiros de viagem a autoria do
crime”, concluindo tratar-se de um “episodio da luta de facdes no seio
da oposic¢do clandestina portuguesa”.

Na edic¢ao da noite (21.00 horas), a meio do alinhamento do Telejor-
nal, é lido um texto, ndo assinado, que diz o seguinte:

“QOs jornais de hoje publicam telegramas da France Press e da Reuters, noti-
ciando terem sido encontrados, em Espanha, trés cadaveres, um dos quais
apresentando certos elementos de identificacao que teriam levado a concluir
tratar-se do Sr. Humberto Delgado, desaparecido ha meses: Nao ha confir-
macao oficial da identificagao mas o Sr. Henrique Cerqueira — lugar-tenente
daquele outro senhor em Rabat — acusou hoje, naquela cidade, o partido
comunista de ser o responsavel pelo eventual assassinio do Sr. Humberto
Delgado.” (RTP — Arquivo de Emissdo Programas — Telejornal, 24 de Abril
de 1965)
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Sem investigacao e citando testemunhos pouco crediveis, ** a redacdao
da RTP alinhou imediatamente na estratégia do regime que visava impu-
tar a autoria do crime ao partido comunista. Para Rui Cadima:

“Q tratamento politico deste crime (...) é bem um exemplo claro da forma
como se produzia diariamente a informacao televisiva: mais do que oficiosa,
contra-informativa e delatéria (cumprindo afinal o que a propria propa-
ganda exigia), a informacao da RTP situava-se sempre, designadamente nas
situacdes mais comprometedoras para o regime, aquém das proprias decla-
ragoes oficiais, sendo claro, por exemplo, no assassinato do general Hum-
berto Delgado, que se ficou a saber mais, um tanto paradoxalmente, sobre
este crime, através dos discursos televisivos de Salazar que propriamente
através do Telejornal” (CADIMA, 1996, 149)

Nos dias seguintes, o Telejornal nao volta a referir-se ao caso. A breve
noticia de dia 28 de Abril, a meio do alinhamento, inicia e encerra na
televisdo portuguesa, o extraordindrio caso do assassinato do General
Humberto Delgado, que depois do 25 de Abril, ainda iria fazer correr
rios de tinta. Um dos acontecimentos do século XX em Portugal foi
resolvido pelo Telejornal em breves linhas

No dia 10 de outubro de 1967, a edi¢ao da tarde do Telejornal,
(19:30) abre o noticidrio com a morte de “Che” Guevara:

“Na sua emissao destinada a América Latina, a radio de Havana transmitiu
sem comentarios, a informacdo proveniente de La Paz anunciando a morte
provavel de Ernesto “Che” Guevara. A rddio cubana precisou, segundo noti-
cia publicada pelo governo boliviano, que Guevara tinha sido morto durante
um recontro que causou quatro mortos e cinco feridos nas forcas governa-
mentais, enquanto os guerrilheiros tiveram trés mortos e dois prisioneiros.”
(RTP - Arquivo de Emissdo Programas — Telejornal, 10 de Outubro de 1967)

3 S6 um més depois do 25 de Abril, mais concretamente no dia 29 de Maio de de 1974, Ant6nio
Semedo, ex-funciondario do posto fronteiri¢o de Sio Leonardo revelou os nomes da brigada da Pide,
liderada pelo inspetor Rosa Casaco, responsédvel pela armadilha que vitimou Humberto Delgado.
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E de notar o tom sébrio e jornalistico desta noticia lida por Fialho
Gouveia, que abriu nesse dia, como seria normal segundo os critérios
editoriais jornalisticos de qualquer 6rgdo de comunicagdo social do
mundo, o Telejornal. “Che” Guevara nio é nomeado de “terrorista”
ou “bandoleiro” ou associado ao comunismo. E apenas um
“guerrilheiro”.

Na edi¢ao da noite, as 21.30 horas o Telejornal, continua a seguir o
acontecimento e acrescenta mais pormenores, numa pega com o titulo

“O que se sabe sobre Che Guevara™:

“Peritos da C.I.A e do governo boliviano encontram-se actualmente em Val-
legrande para proceder a identificacio do cadaver do guerrilheiro que se
supde ser “Che” Guevara, indica o enviado especial naquela vila do jornal
de La Paz Didrio.” (RTP - Arquivo de Emissdo Programas — Telejornal, 10
de Outubro de 1967)

Nos dias seguintes o Telejornal continuou a noticiar todos os porme-
nores da morte de Ernesto “Che” Guevara, um combatente do comu-
nismo internacional, um lider revolucionario que pretendia implantar no
mundo um modelo a que o Estado Novo se opunha de forma férrea.
“Che” Guevara estivera em Brazzaville em 1965 onde se reuniu com
Agostinho Neto lider do MPLA. Porque é que o Telejornal esconde pra-
ticamente a morte de Humberto Delgado e ndo censura os acontecimen-
tos relacionados com morte de um outro opositor ideologico do regime
como era Ernesto “Che” Guevara?

0 Telejornal e a crises académicas

No dia 17 de Abril de 1969, o Presidente da Republica Américo Tomas
(Fig.8) desloca-se a Coimbra para inaugurar e edificio da seccio de Mate-
maticas da Universidade.

Mas o grande acontecimento desse dia foi o pedido que Alberto Mar-
tins, Presidente da Associacdo Académica de Coimbra, (Fig. 9) fez a mesa,
em nome dos estudantes, para intervir na sessio, expondo alguns pro-
blemas da Universidade. Foi-lhe recusada a palavra mas recebeu uma
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enorme salva de palmas e a sessdo foi interrompida abruptamente.
Alberto Martins seria preso e interrogado pela PIDE (Policia Internacio-
nal de Defesa do Estado) ainda nessa mesma noite.

Figura 8. Américo Tomds a chegada a Universidade de Coimbra.
Fonte: Sec¢ao Fotogréifica da AAC.

Figura 9. Alberto Martins em nome da AAC pede a palavra.
Fonte: Sec¢do Fotografica da AAC.

A noite o Telejornal da RTP passa uma pega televisiva com o resumo
da visita de Américo Tomas a Coimbra mas nio refere os incidentes. A
cerimonia foi acompanhada por uma equipa de reportagem da televisao
como era costume. RTP filmava, com longos destaques no Telejornal,
todas as deslocacdes do Presidente da Reptblica. Nas imagens em bruto
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que existem na RTP pode ver-se Alberto Martins sentado na sala mas a
sua inesperada intervencdo nio foi sequer filmada.

Também nao ha imagens dos cartazes reivindicativos que sao osten-
tados pelos estudantes e que s3o bem visiveis nas fotografias (Fig.10)
feitas pela sec¢io fotografica da Associacdo Académica.

Figura 10. Estudantes com cartazes de protesto.
Fonte: Sec¢ao Fotogréifica da AAC.

No entanto a reportagem televisiva conseguiu enquadrar o Presidente
da Republica a chegar a Universidade sem nunca se verem os cartazes.

No dia 22 de Abril de 1969, oito estudantes sao suspensos e proibidos
de assistir as aulas na sequéncia dos incidentes ocorridos cinco dias antes
mas o Telejornal nada noticia. Em Coimbra, a Assembleia Magna da
AAC, decretou luto académico e os alunos substituiram as aulas por
reunides e debates precisamente na sala nova da Universidade. S6 no dia
30, passados oito dias de agita¢do estudantil, a RTP refere pela primeira
vez, a crise académica de Coimbra, mas através de uma nota do Minis-
tério da Educagio, que € lida na integra, logo a abrir o Telejornal. A nota
sustenta que:

“Foram distribuidos, em Lisboa, panfletos marcando manifestacdes subver-
sivas para a area da Universidade de Lisboa. Sabe-se que os estudantes sdo
completamente alheios a tais projectos mas poderdo ver-se envolvidos neles
em virtude da necessidade de comparecerem as aulas.” (RTP — Arquivo de
Emissdao Programas — Telejornal, 22 de Abril de 1969)
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O Governo anuncia, nesta mesma nota, que tomou a decisao de encer-

rar os edificios das Faculdades de Letras, Direito, Medicina e Farmacia

da Universidade de Coimbra a partir do dia seguinte, 1 de maio. Nessa

noite, apés o Telejornal, o Ministro da Educagio, José Hermano Saraiva

dirigiu-se em direto ao pa’is.

“Dada a evolugdo dos factos de indisciplina que nos tltimos dias se tém
verificado na Universidade de Coimbra considerei vantajoso por o pais ao
corrente da situa¢ao” (“Comunicacido ao pais do Ministro da Educagiao
Nacional” — Arquivo da RTP, Abril de 1969)

Para os portugueses que viram nessa noite a emissao televisiva, a

comunica¢ao do Ministro da Educacdo deve ter sido uma completa sur-

presa porque o ministro conta o que realmente aconteceu durante a

cerimonia do dia 17 e que a televisio nao mostrou.

“QOs factos foram os seguintes: Quando decorria a inaugura¢io do novo
edificio da Sec¢do de Matematicas da Faculdade de Ciéncias da Universidade
de Coimbra e depois de terem usado da palavra os dois primeiros oradores
que mal se conseguiram fazer ouvir no meio da vozearia dos estudantes que
enchiam o recinto e a escadaria anexa, um aluno da Universidade dirigiu-se
ao Chefe do Estado e pediu para falar na qualidade de representante dos
estudantes de Coimbra. Essa intervengdo foi imediatamente sublinhada por
uma ruidosa e demorada manifestacdo dos estudantes presentes. O senhor
Presidente da Republica de pé e fitando de frente o aluno que se lhe dirigira
afirmou que se seguia no uso da palavra o senhor Ministro das Obras Publi-
cas. Nova e demorada manifestacdo desrespeitosa que se seguiu a esta deci-
sdo tomada alids com a maior firmeza.” (“Comunicag¢io ao pais do Ministro
da Educacdao Nacional” — Arquivo da RTP, Abril de 1969)

José Hermano Saraiva apresenta uma versao favoravel ao regime mas

relativamente concreta dos factos. Mas esta comunicacao ao Pais, feita

por um governante, demonstra, a qualquer espectador atento que a

reportagem televisiva, emitida no dia 17 no Telejornal, tinha sido uma
farsa. O Ministro relata toda uma sequéncia de acontecimentos que a

reportagem televisiva ndo mostrou:
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“Quando encerrada a sessio em conformidade com o programa previamente
elaborado com o senhor Presidente e as autoridades verificaram-se mais uma
vez manifestacdes de grave desrespeito, sendo necessario abrir caminho
perante uma massa de cerca de trés centenas de estudantes que se tinha
aglomerado e que em coro bradavam protestos e expressdes incompativeis
com o respeito devido a presen¢a naquele lugar do supremo magistrado da
nacdo. Foi isto que se passou.” (“Comunicag¢io ao pais do Ministro da Edu-
cacdo Nacional” — Arquivo da RTP, Abril de 1969)

Nesta comunicagdo ao pais o Ministro conta, ao pais, tudo o que a
televisdo, até ai, ndo tinha ainda mostrado da crise académica: a suspen-
sdo dos dirigentes e a greve as aulas. No dia 6 de Maio, o Ministro da
Educacao decreta o encerramento da Universidade de Coimbra embora
tenha mantido as datas para a realizagdo dos exames.

No dia 2 de Junho, data marcada para o inicio dos exames, os estu-
dantes também fazem greve as provas e desenvolvem acoes publicas de
protesto em Coimbra. Promovem reunides as quais assistem multiddes
de estudantes. Distribuem bales, colocam pregos e cardos nas ruas para
atrapalhar as for¢as da Guarda Nacional Républicana. A cidade esta toda
vigiada pela GNR (Fig. 11) *. O Telejornal ndo s6 nao envia nenhuma
equipa de reportagem, como nem sequer noticia 0s acontecimentos.

Figura 11. GNR a cavalo cortando acessos a Cidade Universitdria de Coimbra
Fonte: Sec¢do Fotogrifica da AAC.

3 Foto da Secc¢do Fotogréfica da Associacdo Académica de Coimbra.
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No dia 22 de Junho a RTP decide nio transmitir em direto o jogo da
final da Taga de Portugal entre a Académica e o Benfica ao contrario do
que era habitual e do que estava previsto. A noite, o resumo da final da
Taga de Portugal é a ultima peca a ser exibida no Telejornal e nao é feita
nenhuma referéncia aos protestos dos estudantes que encheram as ban-
cadas do Estadio Nacional com cartazes de protesto contra a prisdo de
36 estudantes (Fig. 12)

Figura 12. Cartazes de protestos nas bancadas do Estadio Nacional
Fonte: Sec¢ao Fotogréifica da AAC.

Durante todo o periodo em que durou a chamada “Crise Académica
de 697, nao houve praticamente nenhum tratamento jornalistico do tema
na televisdo portuguesa. Mais uma vez, o mais importante 6rgao de
informacdo do pais ndo produziu uma unica peca jornalistica sobre um
dos acontecimentos marcantes da vida publica portuguesa na segunda
metade do século XX.

Um ano antes, em 1968, quando comegaram os protestos dos estu-
dantes em Paris, a RTP também comeg¢ou por ndo noticiar nada no dia
3 de Maio. Mas trés dias depois o Telejornal ja noticiou os violentos
confrontos que aconteceram no dia 6 de maio. Foi a primeira noite de
barricadas no Bairro Latino e foram estes confrontos violentos com a
policia de choque que tornaram os acontecimentos de Paris, na Sor-
bonne noticia em todo o mundo. O pivé da RTP, Henrique Mendes,
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diz que a policia bloqueou as ruas de acesso a Sorbonne, mas os estu-
dantes realizaram uma manifestacdo violenta empunhando bandeiras
vermelhas e cantando a “Internacional Comunista”. A RTP continuou
a acompanhar a crise de Maio de 68 em Paris, mostrando sempre as
violentas imagens dos confrontos entre estudantes e policias. As pegas
do Telejornal descreveram os acontecimentos com bastante detalhe e
em reportagens desenvolvidas. O texto noticioso chegava a detalhar
pormenores deste género: “o ar era irrespiravel e o fumo das granadas
¢ tao denso que mal se vé”. Concluiu-se que os responsaveis pelo Tele-
jornal da RTP decidem mostrar a violéncia ocorrida em Francga e ocul-
tar, um ano depois, acontecimentos semelhantes ocorridos em
Portugal.

Como ja referimos esta decisao editorial foi idéntica a tomada para
a Guerra do Vietname quando comparada também com a Guerra Colo-
nial portuguesa em Africa. Enquanto a Guerra do Vietname era noticiada
todos os dias com amplas descri¢des dos combates, a guerra colonial
portuguesa era resumida num boletim seco e curto que falava sobretudo
das zonas libertadas, dos bandoleiros e terroristas mortos ou presos.
Informagao que normalmente era lida pelo pivd e apresentada sem ima-
gens. O mesmo padrio foi seguido para a noticia do assassinato do
General Humberto Delgado quando comparada com a morte de Che
Guevara. Delgado foi referido, uma tnica vez, numa tnica edi¢io do
Telejornal, num texto curto e delatorio, enquanto o homicidio de Che
Guevara abriu um Telejornal e o caso foi seguido ao longo de varios dias
com textos de rigor jornalistico.

A interpretagdo desta aparente contradi¢iao, de mostrar 14 fora o que
se negava a dar a ver televisivamente em Portugal, ja foi analisada nal-
guns estudos importantes como os de Rui Cadima’®. Os assuntos mais
polémicos que aconteciam em territorio nacional s6 eram referidos pelos
proprios responsaveis politicos, através de intervengdes em direto na
televisdo, ou através de notas oficiosas lidas pelos locutores no telejornais
ou pelos comentadores autorizados pelo regime. A interpretagao desta
aparentemente contraditéria estratégia refere normalmente que o mais
importante 6rgao de comunicacdo da altura, a RTP, foi controlado de
forma sufocante e foi um instrumento que ajudou a prolongar o regime

3¢ C4ddima, Francisco R. 1996. Salazar, Caetano e a Televisio Portuguesa. ed. 1, 1 vol., ISBN:
96-588/96. Lisboa: Editorial Presenca
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de Salazar e Caetano. A explicagdo para o facto da RTP recusar trans-
mitir, em Portugal, imagens de acontecimentos semelhantes a outros
ocorridos no estrangeiro, como a morte de Che Guevara, o Maio de 68,
a Primavera de Praga ou a Guerra do Vietname, parece estar na visao do
director do Telejornal®’, que entendia que mostrar o caos nos paises
comunistas ou mesmo nos paises democraticos ajudava a transmitir ao
povo, por contraste, uma sensagao de seguranca em Portugal, como um
pais em que ndo se passava nada de grave.

Um comentario feito no programa semanal da RTP TV 7, por Jodo
Coito, um dos jornalistas comentadores da RTP, parece confirmar esta
linha editorial do diretor do Telejornal:

“Bastou-nos observar a paisagem do mundo circundante para ver até que
ponto temos de estar grato a incontestavel honestidade e a irrefragdvel cora-
gem moral e fisica do grande patriota”®. (RTP — Arquivo de Emissdo Pro-
gramas — TV 7,7 de maio de 1969)

O “grande patriota” é, nas palavras de Jodo Coito, Salazar. No entanto
a logica dos media é por vezes contraditoria nas causas e nos efeitos, e
este estranho caso da politica editorial do Telejornal, da responsabilidade
de Manuel Maria Murias, exige uma certa desconfiancga critica. Gosta-
riamos de problematizar mais, esta curiosa politica de informagio cen-
soria que o regime do Estado Novo, tanto no periodo de Salazar como
no tempo de Marcelo Caetano, pos em pratica na RTP.

Em primeiro lugar ndo parece oferecer duvidas que a censura de infor-
magao trds vantagens ao regime que a define e aplica. Mas quais as razoes
para ndo mostrar absolutamente nada em vez de mostrar algo que se pode
censurar (falamos especificamente de imagens de reportagem, ainda que
seja numa visao manipulada dos acontecimentos)? Na altura era dificil
que fosse o povo, por inteiro no pais, o alvo desta censura televisiva.
Havia em Portugal 300 mil televisores registados em 1969. Eram as elites,
as que viviam nas cidades, especialmente em Lisboa, Coimbra e Porto,
que possuiam a maioria destes televisores. As greves académicas, tanto a

37 Manuel Maria Muirias foi chefe Divisio de Programas de Informacado e Actualidades da RTP,
de 23 de Dezembro de 1963 a Abril de 1969

38 Alinhamento de TV 7,2.* ed., do dia 7-05-1969. Area Museolégica e Documental do NEMASP
da RTP
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de 62 como a de 69, nao eram acontecimentos ficeis de esconder a estas
elites. As manifestacdes aconteciam nas ruas, as cargas policiais também.
Ao bloquear a captacao de imagens, destes acontecimentos contestatarios,
e a sua posterior difusdo na televisio, pensamos que o regime nao pro-
curava manter todos os portugueses na ignorancia, fazendo de conta que
0s acontecimentos nao existiam como parece ser a logica censoria normal.
Alids parece até ridicula esta estratégia de nao mostrar os assuntos polé-
micos nas reportagens televisivas, para depois, os governantes virem a
televisdo falar desses assuntos discutindo-os em direto como fez o Minis-
tro da Educacgio e como o fazia regularmente Marcelo Caetano nas Con-
versas em Familia. A comunica¢ao de José Hermano Saraiva relatando o
que tinha acontecido, na sala do Senado em Coimbra, é uma clara con-
fissdo do regime, perante os espectadores, de que a reportagem televisiva,
emitida dias antes, tinha sido uma farsa. Qual a razdo para fazer cair
desta forma a mdscara da censura? Verificimos, consultando os alinha-
mentos dos telejornais®’, que também na crise académica de 62, a cober-
tura televisiva da RTP foi idéntica. Os assuntos sé apareceram no
Telejornal sob a forma de uma nota oficiosa*® emanada do Ministério da
Educac¢do Nacional e lida na integra pelo locutor das Ultimas Noticias:

NOTA Oficiosa do Ministério da Educagdo Nacional: K

A propSsito de ume projectada comemoragfo do "Dia do Estudante',
ellementos de acglo declaradamente subversiva tentaram desviar das acti-
vidades escolares alguns estudantes universitdrios, liceais e até das
escolas do magistério primfrio e colégios particulares, com o pretexto
de reunides, coldquios e convivios a efectivar em Lisboa nos dias 24,

25 e 26,

Figura 13. Nota do MNE lida no Telejornal de 24 marco de 1962.
Fonte: RTP — Arquivo de Emissio Programas.

3 Qs alinhamentos dos Telejornais sdo consultaveis na Area Museolégica e Documental do
NEMASP (Nucleo Museoldgico e de Apoio ao Servico Publico) da RTP.

4 Alinhamento de Ultimas Noticias do dia 24-3-1962. Area Museoldgica e Documental do
NEMASP da RTP

214



O TELEJORNALISMO NO TEMPO DO ESTADO NOVO

Nesta pesquisa depardmo-nos também com um caso que pode ser lido
ou como gralha involuntiria do alinhamento do Telejornal ou como
perversdao do diretor do Telejornal dirigida aos espectadores. No dia 6
de Maio de 1969, o Governo decide encerrar definitivamente a Univer-
sidade de Coimbra. Nao ha nenhuma referéncia ao assunto no Telejornal
desse dia. Mas no dia seguinte, 7 de Maio, o Telejornal*' noticia que na
Holanda existe agitagao estudantil em varias universidades e que os
estudantes ameacam ocupar uma universidade e crisma-la de “Universi-
dade Karl Marx”. Como ler esta situagao? Depois da comunicaciao do
ministro da Educagio, o Telejornal ja nao podia esconder a crise acadé-
mica em Coimbra. O encerramento de uma Universidade ndo se esconde
da populagdo, como também nio se apagam os policias da rua. Trata-se
de um ato subversivo dos responsaveis do Telejornal sugerindo, ostensi-
vamente que mostram na Holanda o que nio querem mostrar em Por-
tugal? Mas tendo em conta o controlo politico exercido por Ramiro
Valaddo na RTP, ndo nos parece que fosse possivel fazer, na televisao
portuguesa, jogadas subtis para enganar a censura, como aquelas que
apesar de tudo, eram tipicas dos jornais impressos. Trata-se pelo contra-
rio de uma atitude perversa do regime sugerindo aos espectadores mais
ou menos isto: “Sabemos que querem ver o que acontece em Portugal,
mas sO vos mostramos o que se passa na Holanda”. Por mais estranho
que possa parecer, na televisao, a caixa das imagens que tudo prometia
dar a ver, os assuntos mais polémicos s6 existiam comunicados pela
palavra oral e raramente em imagens.

Penso que a censura editorial ao telejornalismo também tem que ser
vista numa outra perspetiva, enquadrada no conceito que apelidimos de
espetdculo do sigilo*. O regime portugués explorava de uma forma quase
perversa o tabu das imagens. Frustrava constantemente a noite o desejo
de ver na televisao, especialmente através de imagens, o que muitos cida-
dios sabiam que tinha acontecido no pais. As notas oficiosas falavam
dos acontecimentos mas eram lidas, pelos locutores ou pelos

41 Alinhamento do Telejornal, 2.* ed., do dia 7-05-1969. Area Museoldgica e Documental do
NEMASP da RTP.

42 Godinho, J. (2017). O Espectaculo do Sigilo. In Garcia, J. L., Alves, T., Léonard, Y. (coord.)
(2017) - Salazar, o Estado Novo e os Media. (1.* ed., pp.149-173). Lisboa: Edi¢des 70, 388 paginas,
ISBN 9789724419770
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comentadores, sem imagens. Os comentadores e os ministros falavam
dos acontecimentos polémicos mas era o seu rosto e voz a base da comu-
nicagdo. Operava-se assim uma certa tensio do ver, uma iconofobia,
estudada por exemplo por Martin Jay (1993) no livro Downcast Eyes:
The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought e ligada
ao tabu das imagens das religides monoteistas. O regime, com esta poli-
tica de imagens demonstra que nao se apaga como censor. Nao procura
ser um censor disfarcado ou invisivel. Pelo contrario, usa a televisao
como uma continua opera¢ao de demonstra¢do de forga, exibindo o
poder de decidir sobre a visibilidade e sobre a invisibilidade da realidade
social.

Utilizava-se, para os acontecimentos na televisdo, a mesma estratégia
que se usava para os agentes da Pide. Sabia-se que existiam mas nao se
sabia concretamente quem eram. Dai a sensagdo de que estavam por
todo o lado e que eram mais numerosos do que realmente eram. E este
o efeito a que chamamos o espeticulo do sigilo. O efeito de espetaculo
do sigilo foi pensado para organizar as ideias sobre a representagao
publica da policia politica do Estado Novo (PIDE). Trata-se de um
efeito significante, operado nas representacdes medidticas e inspirado
no caso mitico das janelas de Lublianka, a sede historica do KGB, em
Moscovo, no tempo da guerra fria. Ao ficarem acesas toda a noite
faziam passar a ideia de que torturas continuas aconteciam sem cessar
naquele edificio apesar de ninguém saber ao concreto o que la se pas-
sava. Na psicanalise lacaniana o tabu das imagens, a proibicio de ver,
estd ligada ao excesso. Proibir gera um excesso de curiosidade mas
também gera um excesso de medo. Mais que ignorancia, o que o regime
do Estado Novo visava produzir com esta cuidada e complexa gestao
do visivel era o medo. A televisdo passou a ser também, a partir de 1957,
um instrumento fundamental da iconofobia posta em pratica pelo
regime.

Mas sera que o regime tinha a sofisticagdo suficiente para pensar uma
estratégia complexa, como esta, ao nivel da politica das imagens? A
resposta é que esta estratégia nao é complexa, nem sofisticada. Na rea-
lidade o regime pensava as coisas de forma bastante simples porque
também tinha também medo das imagens. Regressamos assim a guerra
colonial, e a possibilidade que os reporteres da RTP tiveram de filmar,
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quase a vontade os primeiros meses do conflito. Acontece que essas
imagens escaparam ao controlo e comegaram a aparecer no estrangeiro.
Por isso a partir de 1962* o regime passou a exercer um controlo muito
apertado ndo apenas sobre a difusido de imagens mas sobretudo sobre a
sua producio.

No caso da crise académica de 69 os estudantes pensaram a sua agao
de rebeldia incorporando com eficacia uma politica imagética. Fizeram
um desafio provocador ao regime num momento em que havia jornalis-
tas e cAmaras por todo o lado, pelo menos no dia 17, na ceriménia de
inauguracdo do novo edificio de Matematicas em Coimbra. A radio gra-
vou a intervengao de Alberto Martins quando este interrompeu a sessao
solene, mas, como ja referimos, a equipa de televisio destacada para
reportar o acontecimento, nao tinha um censor ali ao lado e, no entanto,
decidiu ndo gravar a cena, como ndo gravou antes os cartazes de protesto
dos estudantes a chegada de Américo Tomas. A autocensura iconofdobica
estava verdadeiramente entranhada nos redatores e rep6rteres de imagem
da RTP. Ajudavam a perpetuar a ideia do censor-significante. O censor
invisivel mas que demonstra a sua ag¢io a todo o instante.

0 periodo marcelista

A partir de 1969, com o inicio do periodo marcelista no Governo e com
a nomeacdo de Ramiro Valaddo para Presidente da RTP acentua-se a
difusdo de mensagens fortemente ideoldgicas juntamente com a habitual
manipulagio politica do Telejornal. Foi portanto na chamada “Prima-
vera Marcelista” que se tornou ainda mais evidente o uso do Telejornal
como 6rgao oficial da apresentacido e representacdo do regime do Estado
Novo. O Telejornal passou a abrir sempre com agenda do Presidente e
do Governo.

4 Como ja referimos nos inicios de 1962, logo depois do ataque falhado ao Quartel de Beja o
SIPEA (Servi¢o de Informagio Publica das Forgas Armadas) enviou aos 6rgaos de informac¢ao uma
circular classificada de confidencial que limitava ao mdximo o servigo de reportagem. Eram:
“Normas de seguranca a observar na publica¢do, radiodifusdo ou televisio de noticias, crénicas,
reportagens, fotografias e filme relativos a acao das forcas armadas (Exército, Armada e Forca Aérea)
no Ultramar.” Circular do SIPEA de 10-1-1962.
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0 Chefe do Estado visita amanhf, pelas 10 e trinta,

AL

» Sob a presid®ncia do sr, prof, Dr, Marcello Caetano reu=-

nju-se, esta tarde, no Palfcio de S, Bento, o Conselho de Ministros.

Figura 14. Nota do MNE lida no Telejornal de 22 marco de 1969.
Fonte: RTP — Arquivo de Emissio Programas.

Como recorda Vasco Teves:

“Um despacho de Ramiro Valaddo (datado de 18 de Janeiro de 1972) tor-
nava bem explicito que: ‘O Sr. Governador Civil de Lisboa deve aparecer
sempre no Telejornal das 21.30h’” (Hogan Teves, 1998: 181).

No proprio dia da chegada do homem a Lua, em 20 de Julho de 1969,
apesar das dezoito horas em direto que a RTP dedicou ao acontecimento
(Armstrong pisou a Lua as 3 horas e 56 minutos da madrugada), o Tele-
jornal abriu esse historico dia com imagens da visita de Américo Tomas
a uma cimenteira: “O chefe de Estado presidiu esta manha em Pataias a
celebracao das bodas de prata de uma empresa de cimento” (Cadima,
1996: 228). A noticia da eminente chegada do homem a Lua foi apenas
a décima quinta do alinhamento.

Depois da alunagem, durante a madrugada, o primeiro servigo noti-
cioso da RTP do dia 21 de Julho, foi o Telejornal das 19.00 horas que
abre com o seguinte texto sobre o Dia da Cavalaria: “Foi hoje comemo-
rado no regimento de Cavalaria numero trés, em Estremoz e nas unidades
do Ultramar”

Os espectadores precisaram de esperar 20 noticias e de conhecer as
atividades da corveta “Cacheu”, da ida do Governador da Guarda ao
dia da Cidade de Salamanca, a homenagem ao Presidente da Camara da
Figueira da Foz, etc., etc. antes de receberem a ansiada descricio da
“grande viagem a Lua”.

Mesmo sendo a vigésima do alinhamento esta primeira noticia do
Telejornal sobre a chegado do homem a Lua nio deixa de ser motivo de
grande espanto. O redator an6nimo destaca a presencga simultanea de
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e L @ dane.

continua com as ateng8es viradas

Mais de um bilifio de
para a Lua, onde duas naves - uma americana e tripulada e outra russa

e automitica - se encontraram pousadas durante as filtimas horas.

Figura 12. Noticia do Telejornal de 21 de Julho de 1969 sobre a chegada do homem a Lua.
Fonte: RTP - Arquivo de Emissdo Programas.

duas aeronaves, uma russa automadtica e outra americana tripulada na
superficie da Lua como o facto mais relevante do dia. Certamente porque
para o orgulhoso isolamento portugués o “inimigo” americano equivalia
a0 “inimigo russo”.

A nomeagao de Valadao para Presidente da RTP, demonstra que o
Servico Nacional de Informagao — SNI (Valadao fez toda uma carreira
como director dos Servicos de Informacio do SNI) e portanto os homens
do regime ligados a censura e ao controlo de informag¢io nunca deixaram
de mandar na RTP, desde Caetano de Carvalho a Ramiro Valadio, pas-
sando por Geraldes Cardoso..

Com Manuel Maria Murias (1963/69) o termo “informag¢ao” entrara
finalmente para os organigramas da RTP. Ele tornou-se em 63 o chefe
da Divisdo de Programas Informagao e Atualidades. Esta “Informagao”
era uma referéncia a producao dos noticiarios diarios e as “Atualidades”
permaneceram o nome historico para os contetidos semanais ou nao
didrios, fossem grandes reportagens ou documentarios.

Valadao reformula a Direcao de Informacao do antecessor Murias e
cria a surpreendente Direcdo do Telejornal, separando a informacao dia-
ria dos programas desportivos e das Atualidades e com isto destaca na
estrutura diretiva a importancia do Telejornal como o 6rgao de informa-
¢do mais sensivel e importante para o controlo ideologico.

Outra das novidades do mandato de Valadao foi a criagao, em 1973,
do Telejornal Regional do Norte, que deu um peso politico especial
a regido do Porto na RTP, influéncia e que dura até aos dias de hoje.
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O Telejornal do Norte era emitido s6 para a regido norte do pais, através
dos emissores situados acima da Serra da Lousa.

O facto mais marcante televisivamente do periodo marcelista foi a
forma como Valadao usou a informac¢do da RTP para acabar com o
salazarismo e tentar impor no regime a nova politica de comunicac¢do do
marcelismo.

Em 1969 aconteceu o episédio que demonstra como Ramiro Valadao,
muito experiente no dominio da comunicagao do Estado Novo, conhecia
bem o alcance e os efeitos das imagens televisivas. Em 28 de Abril de
1969, sete meses depois da queda da cadeira no Forte de Santo Anténio
da Barra, no Estoril e de um longo periodo de convalescenca, Salazar é
pela primeira vez mostrado aos portugueses. Até ai, os acontecimentos
relacionados com a cirurgia e o internamento hospitalar foram mostra-
dos no Telejornal através de rotineiras leituras do boletim clinico e da
exibi¢ao do “filme das visitas” ao hospital da Cruz Vermelha em
Lisboa.

Mas finalmente, no dia do aniversario de Oliveira Salazar (28 de abril
de 1969), é emitida no Telejornal uma pequena reportagem, com a dura-
¢ao de 1m16s, mostrando o ex-presidente do Conselho numa rececao
aos representantes 6rgaos de informacdo a quem dirigiu “uma breve
mensagem de saudagido e agradecimento”. A reportagem exibida no Tele-
jornal mereceu o seguinte comentario de Mdrio Soares: “(...) Até que
Caetano o apresentou na televisao, espécie de cadaver empalhado, a
soletrar uns agradecimentos de circunstancia. Entdo acabou-se o ‘mito’”
(Soares, 1974: 594).

Também Jaime Nogueira Pinto*, que entre 68 e 69 foi redator da
RTP, da conta do abalo que as imagens da reportagem provocaram no
interior do regime, na altura ainda mais fraturado entre os “ultras” sala-
zaristas e os liberais marcelistas:

“Numa noite de fim de Abril (...) pessoa amiga dera-me conta, indignada,

de que no Telejornal fora exibido um filme em que Salazar agradecia ao pais

# Segundo declarou Jaime Nogueira Pinto ao jornal Correio da Manhd em 18 de Janeiro de
2007: “Estive no ‘Telejornal’ entre Julho de 1968 e Setembro de 1969. Fui jornalista redactor. Entrei
a convite do entdo presidente do Conselho de Administracdo, dr. Joio Duque. Sai em Setembro de
1969, por minha decisdo.
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o interesse manifestado pela sua satde. O espeticulo era classificado de
abomindvel. Trémulo, cadavérico, numa voz entrecortada de hesita¢oes, o
antigo presidente do Conselho oferecera aqueles que, ao longo de anos, se
tinham habituado a contempld-lo como um exemplo de determinacdo e
energia, a imagem dum pobre velho caquéctico, uma espécie de morto-vivo,
alucinante e alucinado. (...) Muitos perguntavam-me quem era o responsavel
pela feitura e exibiciao de tao degradante pega, que revelava um chefe, que
merecera o respeito de amigos e inimigos, a dimensao de um farrapo humano”
(Nogueira Pinto, 1977, 158-161).

Estas imagens televisivas de Salazar moribundo foram intensamente
discutidas no interior do regime. Ramiro Valadao foi, de forma velada,
considerado o autor do “atentado” em forma de imagem.

“Ramiro Valadio afirmava nao ter visto previamente o filme, mas o respon-
savel pelo Telejornal escusava-se com as ordens do Presidente do Conselho
de Administrac¢do. Alids, segundo o testemunho presencial de um redactor
do Telejornal, nessa época Valadao vira o filme antes de ele ir para o ar e
trocara pelo telefone impressdes com alguém que, posto a par das condi¢des

de gravagao, lhe ordenara que a transmitissem” (Pinto, 1977, 156-161).

Este “caso Salazar” demonstra como o regime estava suspenso numa
“Imagem-Significante” que colava e dava coesdo ao territorio simbdélico
em que assentava o poder do salazarismo. Soares tem razio porque, foi
esta reportagem do Telejornal que fez Salazar “cair” efetivamente da sua
cadeira simbdlica do poder.

Desta vez a imagem nao foi potenciada pela angustia do jogo visivel/
invisivel, em que o objeto a ver é adiado até a dltima instancia poten-
ciando o desejo. Ao contrario da reportagem de Batista Rosa, de 59, agora
reportagem mostra Salazar de bastante perto, perto demais, débil, rouco,
envelhecido. Com tanta imagem real, desfez-se o véu significante. Nao
havia mais nada para ver. Salazar desfigurado, desfigurou-se. O caso Sala-
zar demonstra também que, entre o salazarismo e o marcelismo, o regime
“perdeu a mao” sobre as imagens. Enquanto o salazarismo se apoiava na
tensao de ver, gerindo criteriosamente o que devia aparecer no Telejornal,
o marcelismo deixou-se levar pela cobi¢ca do demasiado visivel. Em ambos
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0s casos as imagens eram controladas instrumentalmente pela propa-
ganda do regime, mas enquanto o salazarismo as tornava submissas, o
marcelismo saturou-as e foi a primeira vitima dessa saturagio. Veja-se o
caso do impedimento temporario de fun¢des do jornalista José Manuel
Marques. Ramiro Valadao suspende, em Outubro de 1972, por dois dias,
o chefe de redacao do Telejornal porque nao dera suficiente destaque as
tradicionais e rotineiras manifestacoes republicanas do 5 de Outubro. José
Manuel Marques responde desta forma a nota de culpa:

“Comuniquei ao redactor da agenda a orientacdo que, a respeito, me dera
momentos antes o Sr. Director dos Servicos de Programas (Miguel Aratjo),
do seguinte teor: ‘Dar o maior relevo e importancia as cerimonias oficiais:
Nio filmar quaisquer almogos dos republicanos democraticos; nas romagens
aos cemitérios, filmar grandes planos, para ndo dar a ideia de concentracdes’.

Eis o que se me oferece dizer sobre o assunto” (Pinto, 1977, 264-265).

Esta resposta de José Manuel Marques mostra-nos como era feito o
controlo das imagens no tempo do marcelismo. Alguns acontecimentos
que anteriormente eram censurados a nascen¢a ndo contando com a
presencga de equipas de reportagem, eram agora reportados mas com
requintes de controlo cirtrgico como “filmar grandes planos para nao
dar a ideia de concentracbes”. Era evidente, nas pegas exibidas no Tele-
jornal, que o controlo sobre as imagens era grande na montagem. O que
se desconhecia, e esta nota demonstra-o, é que o controlo dos efeitos da
imagem era feito com tal rigor que as indicacdes eram dadas antes de a
reportagem se realizar. A nota escrita por José Manuel Marques é uma
das raras provas do tal “medo” das imagens que levava os homens do
regime, na televisdo, a controla-las a lupa.

A dltima questao que queriamos desenvolver é a seguinte: serd que esta
estratégia de controlo da informacdo, a que chamamos “espetaculo do
sigilo” ajudou a prolongar o regime? Mostrar 14 fora, no estrangeiro, o
mesmo tipo de acontecimentos que ndo se mostra ca de dentro, em Por-
tugal, é uma estratégia duvidosa do ponto de vista do controlo politico da
informacao especialmente quando se lida com imagens que sdo polissémi-
cas e portanto com mensagens cuja leitura escapa facilmente ao controlo.
Dirigista, o regime do Estado Novo preocupava-se sobretudo com os

222



O TELEJORNALISMO NO TEMPO DO ESTADO NOVO

efeitos mais imediatos das imagens. A nota oficiosa do dia 30 de Abril de
1969, do Ministério da Educacio é sintoma de que os governantes temiam
que as imagens fossem um fator de incentivo a perturbacdo publica no dia
seguinte em que se assinalava o 1 de Maio que era, nesta altura, a data
mais temida pelo Governo. Mais que o medo da informagao, do relato
passado dos acontecimentos, temiam-se os efeitos de contagio que as ima-
gens podiam produzir incentivando posteriores agdes de contestacao.
Temia-se também a existéncia das proprias imagens. Mesmo que nio fos-
sem exibidas podiam ser passadas clandestinamente e exibidas fora de
Portugal. A simples existéncia de imagens de contestagdao era ja um pro-
blema politico a gerir. A fotografia da ocupagiao da Casa de Portugal em
Paris, durante Maio de 68, feita para integrar um relatério a PIDE dos
estragos provocados pelos ocupantes rebeldes, deu origem a este titulo
obtuso no jornal Diario Popular — O Dedo da “Revolu¢ao”. Apesar do
subtitulo falar de vandalos, a imagem com Che Guevara (Fig. 16) pode
ser vista como um discurso subversivo de incentivo a revolucao.

DIARIO UR NUTICTAS =
U_,u._l 25 am 196a

=T

DIARIG FOFULAR

DEDO DA “REVOLUGAO”

No Pavilhao de Porliugal na Cidade Universitaria de Paris
05 vandalos deixaram a prova do que pensam e juerem

RECGRTE
o g

Figura 13. Noticia do Didrio Popular sobre o fim da ocupacao
da Casa de Portugal em Paris.
Fonte: RTP - Arquivo Gulbenkian.

Mas como interpretar, na longa duracido, os efeitos desta estratégia
de informacao?

A RTP podia evitar a existéncia de imagens perigosas para o regime
mas como tinha de emitir muitas imagens para preencher a emissdao, com-
pensava mostrando sem grandes filtros as imagens dos acontecimentos
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internacionais. Serda que esta estratégia, no longo prazo, delineada por
Manuel Murias, chefe Divisdo de Programas de Informacdo e Actuali-
dades da RTP, solidificava a ideia de um pais calmo onde nada acontece
ajudando, com essa propaganda, a prolongar o regime pelo conformismo
do povo? A tese que aqui colocamos é diferente e explora a hipotese de
a televisao ter sido um mediador evanescente do regime. O conceito de
mediador evanescente procura perceber como é que doutrinas, ideolo-
gias, regimes que sio dominantes numa determinada época dao, invo-
luntariamente, origem ao seu oposto. Na leitura que Frederik Jameson
(1973)% fez de Max Weber, o protestantismo foi o mediador evanescente
do capitalismo. O protestantismo criou condi¢des para a emergéncia da
liberdade individual e com isso para o capitalismo mas depois este ace-
lerou a decadéncia da pratica religiosa favorecendo a seculariza¢ao. O
conceito de mediador evanescente também tem servido para pensar como
¢ que os paises do Leste da Europa, apos a queda do muro de Berlim,
passaram do comunismo para o capitalismo muitas vezes com 0s mesmos
lideres no poder, como € o caso de Vladimir Putin, na Russia.

A televisdo nunca foi do agrado de Salazar (Cadima, 1996). Marcelo
Caetano, pelo contrario, foi um entusiasta desde a primeira hora
(Cadima, 1996). Caetano estava convencido que seria um elemento de
moderniza¢do do pais, mas que ao mesmo tempo ajudaria o regime a
comunicar a sua mensagem ao Povo. A difusdo de imagens televisivas,
por mais controladas que fossem, acabou por ter efeitos opostos ao que
se pretendiam. A televisdo tornou-se um mediador evanescente do regime
precisamente pela estratégia de mostrar 14 fora acontecimentos seme-
lhantes aos que se passavam aqui em Portugal e que ndao eram reporta-
dos. Os portugueses tinham diariamente noticias desenvolvidas sobre o
Vietname e quase nada sobre a guerra portuguesa nas colénias. Acom-
panharam a par e passo a crise na Checoslovaquia e nao tinham nenhuma
noticia sobre presos comunistas em Portugal. Alberto Martins, lider da
Associacao Académica, confirmou em entrevista que 0s acontecimentos
de Maio de 68 mostrados na televisio tiveram muita importancia para

4 Fredric Jameson introduziu este conceito do “mediador evanescente” em 1973 no ensaio:
“The Vanishing Mediator: Narrative Structure in Max Weber,” in New German Critique 1 [Winter,
1973]: 52-89.
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a decisao de confrontar o regime em 17 de Abril de 1969. Tinham mos-
trado que os estudantes também podiam ser protagonistas da histéria e
ndo era apenas a classe operaria a vanguarda das revolucdes. A estratégia
de censurar ou esconder a informacdo aparentemente deixou de ter o
mesmo efeito, nos anos 60, que teve nos anos 30 quando o Secretariado
da Propaganda Nacional poderia controlar as visdes povo sobre a rea-
lidade envolvente manipulando a sua ignorancia. Nos anos 60 televisao
emitia imagens em continuo. SO se controlam os efeitos das imagens
quando ndo hd imagens. Existindo imagens, elas proprias constroem vias
subterraneas de laboragio de sentido na experiéncia dos individuos. O
controlo e a autocensura foram enormes na televisao portuguesa durante
o periodo do Estado Novo, mas esse controlo foi paradoxalmente como
um acelerador da mudanca. Funcionou como um mediador evanescente.
O 25 de Abril demonstra alids que o Governo tinha perdido o apoio das
geragdes mais novas porque estas vieram para a rua apoiar os revoltosos.
Desde a crise académica de 1962 que nas Universidades a maioria dos
estudantes militava em organizacoes de esquerda abertamente e muito
poucos em organizagoes do regime. Ha toda uma gerac¢do, nos anos 60,
contemporanea da televisdo, que se afastou do regime ditatorial,
incluindo o grupo de jovens militares que fez o 25 de Abril, e que per-
tencia aos cursos da Academia Militar de 60, 61, e 62. Era a primeira
geracdo televisiva.

Um dos primeiros sinais da Revolugio de Abril, sentido pelos portu-
gueses, € precisamente na televisio. Antes de haver mudancas significa-
tivas no pais os portugueses viram mudancgas imediatas na informacio
e no Telejornal. O Telejornal revolucionou-se e revolucionou a forma de
fazer jornalismo, mas continuou a ser dominado e instrumentalizado por
linhas ideolégicas que o quiseram transformar agora num “soldado ao
servi¢o da revolucao”.

Os militares da Escola Pratica de Administracao Militar, comandados
pelo capitdo Tedfilo Bento, que ocuparam os Estudios da Lumiar as 3 da
madrugada do dia 25 de Abril, tinham ordens para s6 permitir na RTP
a leitura de comunicados e por isso também nao souberam usar a infor-
magio a seu favor. A RTP foi assim impedida de cobrir os historicos
acontecimentos da revolucdao durante toda a manha e principio da tarde
porque Tedfilo Bento ndo deixou sair nenhuma equipa de reportagem.
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Por volta das 16 horas o operador de camara Jodo Rocha e o adjunto
Saraiva conseguem ludibriar a vigilancia e dirigem-se, sem redatores,
para o Largo do Carmo. Nio levavam equipa de som. Assim as primeiras
imagens do dia da liberdade feitas pela RTP foram obtidas quase na
clandestinidade e sem sons. Mostram a chegada de Spinola ao quartel
do Carmo e a saida de Marcelo Caetano de chaimite. Foi a tnica filma-
gem que a RTP fez, na rua, num dos mais histéricos dias do século XX.
Mas foi o suficiente para iniciar uma nova era da televisio em Portugal.
As imagens foram emitidas a noite no Telejornal sem montagem e com
o locutor Fialho Gouveia a comenta-las de improviso dizendo que eram:
“acima de tudo as imagens da verdade, sem artificios de qualquer espé-
cie”. Foi o primeiro Telejornal histérico, ndo visado pela censura e pela
autocensura e em que os locutores puderam improvisar pela primeira
vez em direto.

Com a revolugdo do 25 de Abril aconteceu realmente a maior mudanga
de sempre na informagdo RTP. Passa-se de 6 Ordens de Servigo em 1973
para 82 em 1974.

A primeira Ordem de Servigo (OS) do p6s-25 de Abril é para extinguir
o Gabinete de Exame e Classificagio de Programas. O irdnico é que
quem assina esta OS é um delegado de Spinola, Fernando Barbeitos que
tinha ja pertencia a esse gabinete antes do 25 de Abril

O primeiro director de informagao da RTP pés 25 de Abril nomeado
pela Comissio do MFA foi Alberto Vilaverde Cabral, um jornalista
ligado ao PCP. Vilaverde Cabral esteve apenas 17 dias a frente da RTP.
Foi substituido por Joio Gomes, um jornalista do jornal Repiiblica
ligado a Raul Rego e aos circulos do PS. A luta politica entre PS e PCP
que marcou o PREC, comecou logo na RTP, antes até de ter comecado
no pais.

Mas foi Alvaro Guerra, jornalista também do jornal Republica quem
mais tempo esteve a frente da Direc¢ao de Informagio da RTP entre 74
e 75. Nesse periodo a RTP apesar da vontade de dar a voz ao povo,
guiou-se por um modelo de pluralismo e independéncia, a imagem da
BBC porque era essa a visao dos militares moderados do MFA que man-
davam na RTP. Uma filosofia imposta por Ramalho Eanes.

A partir de Marco de 1975, a célula do PCP voltou a ter ascendéncia
sobre o jornalismo da RTP que volta a ter uma expressio mais
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ideologica, fazendo aquilo a que chamavam um jornalismo revoluciona-
rio. Um jornalismo alinhado com os objectivos do goncalvismo e tornado
o principal instrumento de educa¢do das massas.

Os jornalistas da RTP eram obrigados a fazer pegas por exemplo
sobre a “Batalha da Producao” uma das linhas do Governo de Vasco
Gongalves.

Mas depois do 25 de Novembro e com a purga de elementos do PCP
da redacc¢do, a manipulacdo ideologica nao desapareceu da RTP. Segue-se
um periodo em que a influéncia directa do PS sobre a informacdo da RTP
provocou muita turbuléncia com abaixo assinados de dentncia de mani-
pulacdo dos telejornais e muita agitacao nos jornais.

A revolu¢ao mudou por completo a forma de fazer jornalismo na RTP
mas nio terminou com as tentacdes de instrumentalizacio. A RTP foi
um “soldado” do regime do Estado Novo, mas ndo deixou de ser, depois
do 25 de Abril um soldado ao servico desta vez dos interesses partidarios
nas lutas pelo poder no pais.
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Introducao

Tem sido prolifica a investigacdo cientifica desenvolvida em torno da
televisio, nomeadamente por varios investigadores portugueses. Ele-
gendo angulos diversos tém contribuido para a andlise e reflexdo das
problematicas que se focam neste medium que Roger Silverstone (1994)
considerou ser o mais importante mediador de todos os meios de comu-
nicagao social. Destacamos alguns autores nacionais que tém desenvol-
vido investigacdo na area dos estudos sobre a televisio portuguesa, cujos
trabalhos tém um Ambito temporal importante na construcdo da historia
do panorama televisivo portugués: Nelson Traquina (1997), Francisco
Rui Cidima (1999), Helena Sousa e Manuel Pinto (2004), Felisbela
Lopes (2007), Alberto Arons de Carvalho (2009), Manuel Pinto (20035,
coord.), Jacinto Godinho (2009), Nilza Mouzinho de Sena (2009),
Eduardo Cintra Torres (2011).

O universo RTP tem merecido a ateng¢do de varios investigadores,
contudo, no que a televisao diz respeito, os escassos trabalhos académi-
cos desenvolvidos especificamente sobre o segundo canal da RTP tém-se

231



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

centrado na producdo nio jornalistica, nomeadamente em programas
infantojuvenis, e em periodos mais recentes da vida deste canal com 52
anos de existéncia. Ndo queremos com isto afirmar que a histéria da
RTP2 esta por fazer. A RTP tem dado a conhecer a sua historia, nomea-
damente no seu site, onde podemos consultar a obra de Vasco Hogan
Teves, que trabalhou varios anos na area de informagdo da RTP, alguns
dos quais em cargos de chefia. Alias, foi um dos documentos relevantes
na nossa pesquisa, pois contém informagao sobre os primeiros 50 anos
da RTP, com detalhes e depoimentos que ilustram bem o percurso da
estagao publica.

O periodo de analise tracado no ambito do projeto de investigagio
onde desenvolvemos o nosso trabalho! — 1968 a 2010 — compreende em
si multiplas fases da vida da RTP2 que acompanharam este canal numa
constante renovagao e reinveng¢do interna e externa. Igualmente, estas
diferentes fases da RTP2 orientaram nio sé a sua programagaio e inves-
timento em programas de informag¢do, mas também a sua prépria ima-
gem no panorama nacional. De facto, basta olhar, por exemplo, para a
designa¢ao do segundo canal da RTP e ver como ao longo dos anos se
alterou o seu nome e identidade: 2.° Programa (de 1968 a 1978), RTP
Canal 2 (de 1989 a 1992), TV2 (de 1992 a 1996), 2: (de 2004 a 2007);
intercalando-se nos anos nao referidos com o seu nome mais conhecido
e atual de RTP2.

O nosso objetivo é o de apresentar uma abordagem diacrénica sobre
os programas de informacdo nio didria, transmitidos em horario nobre,
excluindo-se os noticiarios.

Apesar de nio ter sido possivel consultar presencialmente os arquivos
da RTP (foram utilizados alguns documentos disponiveis on-line, com a
autorizacdao da Dire¢ao Arquivos RTP), devido as restricdes de acesso
relativas a pandemia da covid-19, conseguimos realizar esta investigacao
através de outros documentos respeitantes aos anos em andlise neste
estudo, como os Anudrios e os Relatorios e Contas da RTP2. Os dados
recolhidos foram organizados de acordo com os seguintes parametros:

! Este capitulo resulta de parte da investigagio realizada no ambito do projeto Para uma Histéria
do Jornalismo em Portugal. FCT-PTDC/COM-JOR/28144/2017

2 Esses documentos foram disponibilizados por RTP/Nucleo Museoldgico/Arquivo Historico.
Os nossos agradecimentos a Pedro Braumann e a equipa que dirige.
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ano; canal; nome do programa; dia da semana/hora; duracdo média de
cada emissdo; periodicidade; tempo total (por ano); jornalista(s) que
conduz(em) o programa; tematica e descri¢ao/tipo de programa. Essas
coordenadas possibilitaram uma leitura clara sobre a evolucao dos pro-
gramas de informa¢do da RTP2, apesar de muitos deles ndo estarem
referenciados com todos os itens que elegemos, nos documentos consul-
tados. Procurou-se, com esse elenco, evidenciar as opg¢oes editoriais mate-
rializadas nos diferentes formatos de programas dedicados a informagao
jornalistica, transmitidos apOs os noticiarios.

Neste capitulo, o recorte temporal de 1968 a 1991 alude a momentos
marcantes da historia da RTP2, desde os primeiros anos de emissdo —
quando o canal complementava a RTP1 —, até ao momento em que
comegou a transmitir programas variados e originais, facto que ocorreu
ao longo da década de 1980, até ao inicio da década de 1990. Ao consi-
derarmos esse periodo temporal, centramos o estudo no periodo prévio
a entrada das televisdes privadas em Portugal, que se deu em 1992,
quando a SIC iniciou as suas emissdes, seguida da TVIL, um ano mais
tarde. Essa fase de viragem serd alvo da nossa atengdo no capitulo
seguinte.

Um novo canal

A RTP2, na altura 2.° Programa, surge com emissoes irregulares a 25 de
Dezembro de 1968 e o diretor-geral adjunto, Matos Correia, apresentou
os objetivos do canal, na sessdo inaugural:

O 2.° Programa, que entrou na sua fase experimental, tem como objectivo
fundamental — num futuro que esperamos seja proximo — propor aos srs.
espectadores um programa de emissdes complementares das existentes, ou
de natureza diferente, quando consideradas comparativamente as emissoes
do 1.° e 2.° programas. Procurar-se-a oferecer a possibilidade de escolha entre
géneros diferentes, com a preocupagio de atingir um equilibrio que permita
uma selecgdo coerente com as preferéncias de cada um, ou a apresentagdao
de determinadas emissdes que, pela sua natureza experimental ou demasiado

especializada, a existéncia de um s6 programa ndo justificaria nem tornaria
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legitimo (Teves, 2007, Década de 60 — Do 2.° Programa a Lua e ao “Zip-
Zip”, p. 1).

A proposta de real alternativa a RTP1 levaria algum tempo a
materializar-se e a decisdo da programacao e orientagao geral deste novo
canal ndo se verificou durante a administracao de Joao Duque. De facto,
a 8 de Abril de 1969 terminou o mandato de:

(...) Jodo Duque [que] cedia o seu lugar apds ajustar parte da hierarquia as
realidades que entdo se deparavam (Ramiro Valadao completaria esses ajus-
tes) e depois de ter concretizado um propésito enunciado logo no inicio do
seu mandato e que era o de dotar a RTP de um 2.° canal de emissdo (Teves,
2007, Década de 60 — Do 2.° Programa a Lua e ao “Zip-Zip”, p. 8).

Ainda que tenha comecado a sua programacdo em 1968, no ano
seguinte o 2.° Programa chegava ainda a poucas casas. Note-se que na
altura este canal é transmitido no primeiro emissor de UHE, instalado
em Lisboa (Monsanto), e que chega apenas a capital sendo que “(...)
transmite no canal 25, tem uma poténcia de saida de 10 Kw e irradia
405 Kw de PAR” (Relatorio e Contas — 1968, 1968, p. 12). Com vista a
crescer a sua emissao por todo o pais projectaram-se para o ano de 1969
mais cinco emissores, cuja montagem e instalacdo se previa estar con-
cluida até Dezembro de 1970, com o objetivo de comecar a nova década
com o segundo canal a chegar a “(...) cerca de 50% da populacio total
do Continente (...)” (Relatério e Contas — 1969, 1969, p. 10).

Ainda assim, alguns atrasos na entrega e montagem dos emissores
arrastaram este processo antecipando-se a instalagio de mais antenas e
redes de emissores VHF e UHF progressivamente nos anos seguintes para
corresponder a este projecto (Relatorio e Contas — 1969, 1969, p. 10).
Com o avancar da década de 1970, as emissoes do segundo canal aumen-
tam progressivamente por todo o pais, sendo que s6 uma década depois,
no ano de 1982, é que se atinge finalmente essa meta do segundo canal
chegar a pelo menos 50% da populagio total. Contudo, e como é possivel
ver na imagem seguinte, ainda por esta altura as zonas servidas do 2.°
Canal ndo chegavam, na realidade, a grande parte do territério de Portugal
continental.
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ZONA DE SERVICO PRIMARIO DOS EMISSORES DA R.T.P.

I Programa N Il Programa

Figura 1. Cobertura do 1.° e 2.° Canal em 1970.
Fonte: Relatério e Contas — 1970, 1970.
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Figura 2. Cobertura do 2.° Canal em 1982.
Fonte: Relatorio e Contas — 1982, 1982, p. 36.
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Apesar deste inicio atribulado em termos de cobertura nacional e de
ter comecgado as emissOes uma semana antes do fim do ano de 1968, em
1969 o 2.° Programa tinha ja cerca de 1000 horas de tempo total de
emissdo (versus as 3166 horas na RTP1 ou 1.° Programa no mesmo ano),
o que dava por volta de trés horas por dia. Em termos de tempo total de
emissdo, o segundo canal da RTP manteve uma média de 1200 horas por
ano durante a sua primeira década de vida, de 1969 a 1979, mantendo
praticamente sempre esse registo de trés a quatro horas de emissao diarias
e sempre com foco na emissdo durante o horario nobre. Neste ponto,
importa também sublinhar que durante muito tempo o segundo canal da
RTP nido tinha habitualmente emissdes ao fim-de-semana, algo que s6
passou a acontecer com regularidade na década de 1990. E se este tempo
total de emissao parece a primeira vista algo reduzido, tendo em conta o
panorama atual da televisdo nacional, é de notar também que, para ter-
mos de comparacdo, é apenas no ano de 1987 que a RTP1, que estava
sempre a frente do segundo canal, emite “(...) pela primeira vez nos seus
30 anos de existéncia (...) programagio didria ininterrupta das 9 as 24.00
horas” (Relatorio e Contas — 1987, 1987, p. 10).

0 segundo canal na sombra da RTP1: os primeiros dez anos

Se é inegavel que os primeiros anos do segundo canal da RTP foram
marcados por um percurso que podemos considerar erratico, é necessario
contextualizar a sua emergéncia num quadro de limitacGes politicas e
econdmicas proprias de uma ditadura. Ramiro Valadao, presidente do
Conselho de Administracdo da RTP durante o governo de Marcelo Cae-
tano, declarava, em 1970, ao Didrio Popular, que para se pensar em
programacao independente no segundo canal parte dela teria de ser cus-
teada pela publicidade. (Teves, 2007, Década de 60 — Do 2.° Programa
i Lua e ao “Zip-Zip”, p. 24).

Neste ponto importa refletir sobre os objetivos da programagio do
2.° Programa e o propésito de criar este canal. E de destacar que o obje-
tivo principal de criar um segundo canal nacional foi justificado na
altura, pela administracdo da propria RTP, como uma necessidade de
abrir “(...) uma mais vasta e ordenada gama da programagao” (Relatério
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e Contas —1967,1967, p. 41). Contudo, e durante essa primeira década
de vida, a programacio do 2.° Programa serviu fundamentalmente para
complementar o primeiro canal da RTP, ndo tendo alcang¢ado grande
impacto no publico portugués em termos de oferta de novos contetudos.
De facto, e durante um largo periodo

(...) 0 que se passou foi que as emissdes experimentais tinham acento tonico
na repeti¢ao de rubricas de estidio do 1.° — 0 que requereu grande utilizacdo
dos equipamentos de videotape, alids prevista; e de séries filmadas — uma
area onde nem tudo ja fora visto, pois passaram algumas (poucas) em estreia.
O espectador comegou a habituar-se a ir procurar ao 2.° aquilo que lhe tinha
escapado no 1.°. Uma atitude que se correspondeu a propésito dos respon-
sdveis, a verdade é que acabaria por merecer vdrias e apaixonadas criticas,
principalmente dos mais exigentes, dos que queriam dispor, rapido, de uma
real alternativa de programagdo, uma escolha entre os produtos que se ser-
viam a mesma hora em duas origens diferentes. Um desejo, compreensivel,
dos espectadores menos acomodados, mas que ainda levaria o seu tempo a
chegar. (Teves, 2007, Década de 60 — Do 2.° Programa a Lua e ao “Zip-Zip™,

p-1).

O mesmo acontecia no telejornal que passava no segundo canal,
encontrando-se para ele:

(...) uma soluc@o que se afigurava um tanto ou quanto bizarra: a transmissao
em simultaneo no 1.° e no 2.°, quando o que parecia mais aconselhdvel — e
chegou a ser defendido, mas sem esperanga, dada a evidente indisponibili-
dade dos equipamentos para a gravacdo, fora outra argumentagao menos
valida —, era a transmissdo em hora diferida, para que se alcancassem os
espectadores que o nao tinham podido ver as 21.30 h., assim se dando como
correcto o raciocinio dos que usavam e abusavam do lema “se nio viu no
1.° veja agora no 2.°” (Teves, 2007, Década de 60 — Do 2.° Programa a Lua
eao “Zip-Zip”, p. 1).

Em 1971, a administragdo da RTP elogiava o estado do segundo canal

em Portugal, referindo: “Aumentaram-se as horas de emissdo. Cada vez
h4 mais publico. O 2.° Programa ja nao é um acessorio na politica de
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programas da RTP - faz parte integrante dessa mesma politica, define
um critério e, para o futuro, desbrava complicados caminhos.” (Anudrio
-1971,1971, p. 177). Sendo que no Relatério e Contas considera-se o
ano de 1971 “(...) como um ano de procura de autonomizagio do 2.°
Programa (...) com a inserc¢ao de rubricas tais como As grandes batalhas,
Vivendo o Futuro, Museu do Cinema, TV Mundo, etc.” (Relatério e
Contas—1971,1971, p. 9). Mas no geral os passos para a autonomizac¢ao
foram lentos notando-se que:

(...) como a cobertura territorial do 2.° ainda nio era satisfatoria (embora,
em termos genéricos, se pudesse dizer que abrangia centros populacionais
dos mais importantes) a publicidade nao rendia o que era preciso. As contas
tinham, pois, de fazer-se coligindo dados em vdrias frentes e que acabavam
sempre por apontar para o 2.° Programa, mesmo atingidas condi¢oes mais
ideais, uma efectiva dependéncia das financas do 1.°. (Teves, 2007, Década
de 70 — RTP Chega Mais Longe, p. 10).

O segundo canal demoraria algum tempo até ter programas originais
nacionais, particularmente no campo da informacao. De facto, estreiam-
-se nos primeiros anos da década de 1970 importantes programas inter-
nacionais, mas em larga medida o 2. .° Programa continua a ser, na
realidade, um acessério do primeiro canal, continuando a emitir varios
programas de informacao repetidos. Sdo eles: TV 7 — Revista da Semana
(exibido de 1969 a 1971 nos dois canais), sobre temas internacionais; o
programa Tempo Internacional (exibido em 1969 e 1972 nos dois
canais); a série documental A Gente que nés somos (exibida em 1975
nos dois canais); A Politica é de todos, programa de entrevistas (exibido
também em 1975 nos dois canais). De igual forma, também os noticiarios
eram repetidos (de notar que o telejornal do segundo canal ndo faz parte
deste estudo, mas ndao quisemos deixar de assinalar esta questdo, para
complementar a andlise aqui presente). Tudo isto mudaria dez anos
depois da origem do segundo canal, naquilo que foi em 1978

0 acontecimento mais importante do ano televisivo: a partir de 16 de Outu-

bro, 0 2.° Canal — entdo ja justificadamente baptizado de RTP2 — arrancou

para uma ampla autonomia, notada e bem, mesmo pelo espectador menos
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atento, pois que foi na sua linha de programacdo que se percebeu, desde logo,

que alguma coisa estava a acontecer. (Teves, 1992, p. 14).

Os anos de 1978 a 1980 como precursores da autonomia da RTP2

Esse acontecimento de maior importancia, que viria a refletir-se logo em
1978, também nos programas de informagao da RTP2, deve-se em larga
medida a uma mudanga na administragio da RTP, a partir da tomada
de posse da presidéncia da RTP por Jodo Soares Louro, a 28 de Marco
de 1978. Como atenta o critico de TV Jorge Leitio Ramos, sobre esta
época:

De facto, o segundo canal é um canal que j4 existe hd alguns anos, mas existe
como uma coisa de reprise, uma coisa sem programag¢ao propria, sem um
rosto proprio, etc. E a ideia de criar dois canais que sejam de facto dois canais
diferentes, com estruturas diferentes com perspectivas diferentes, etc; aparece
na administragio de Soares Louro. (...) E uma época de facto extraordinaria
porque de repente aparece um canal com uma exigéncia cultural muito dife-
rente do que era a televisdo até ai. (...) Com a ideia (...) de ser realmente
alternativa, isto €, a pessoa podia escolher entre o um e o dois e havia pro-
gramas de interesse quer num, quer noutro. Com uma informacao comple-
tamente diferente, com uma redac¢do proépria. (...) Foi de facto uma época
muito interessante do ponto de vista da construg¢do da televisdo em Portugal.
(Da Revolucdo a Normalizacdo, 2004).

r

RTP) e

Figuras 3 e 4. (esquerda) Logotipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 1982; (direita)
Log6tipo da RTP2 utilizado no Anuario de 1983.
Fonte: Anudrio da RTP — 1982,1982, p. 113 € Anudrio da RTP — 1983, 1983, p. 113.
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O cineasta Fernando Lopes assumiu, de 1978 a 1980, o papel de

Director de Programas da RTP2, notando-se essa clara separacdo entre

os dois canais, quer em termos de programagao quer em termos de infor-

macdo em geral, algo que o jornalista Joaquim Furtado explicou da

seguinte forma:

(...) h4, digamos, uma autonomizagido real da programagio e da informa-
¢do da RTP2. E ai surge a Informacao/2, que é um telejornal criado por
um grupo de jornalistas que foram seleccionados de raiz (...). E isso teve
a sua importancia porque foi feita a partir de uma redacc¢ao que foi selec-
cionada por um director: Hernani Santos. (...) Esse projecto foi de facto
um grande de informagio que rompeu com a imagem (...) de dependéncia
em relacdo a critérios politico-governamentais (...) foi um grande projecto
de televisdo onde foi possivel fazer de facto informag¢do de uma forma
isenta. (Da Revolucdo a Normalizacdao, 2004).

Hernani Santos, director de informa¢ao do segundo canal da RTP

durante este periodo de 1978 a 1980, defenderia o seguinte dois meses
antes dessa viragem:

A concorréncia (com o 1.° Canal) serd qualitativa, mas ndo sera absurda.
Nio vamos andar as navalhadas as goelas de cada um porque pertencemos
a mesma empresa. Agora se eu puder apresentar no 2.° Canal uma noticia
em primeira mao ou uma boa reportagem, certamente nao a irei dar ao 1.°
Canal. De resto, penso que o 1.° Canal fard mais ou menos a mesma coisa e
eu acho bem que assim seja. As redaccdes ficardo fisicamente separadas,
teremos estidios diferentes, s6 alguns meios serdo comuns, o que é afinal
nao entrar na tal concorréncia ruinosa. (Teves, 2007, Década de 70 — RTP-2:

um novo Canal, p. 4).

Este momento do percurso da RTP foi assinalado por Jacinto Godi-

nho, no contexto do estudo sobre o papel da reportagem na producdo

informativa da estagdo publica. A partir do “primeiro curso de jornalistas

que a RTP fez em 1976 inicia-se um novo caminho da reportagem. “Foi

convidado para formador um experiente reporter dos canais publicos

franceses, Edouard Guilbert. Pela primeira vez, toda uma geracio de
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novos jornalistas teve acesso a uma nova dimensio da escrita audiovi-
sual”. Este passo foi de tal forma importante que a RTP2 “passou a ter
autonomia editorial em relagio ao Telejornal e mesmo uma redacgao
auténoma, através do programa Informacdo 2”. Alias, é precisamente
com muitos dos jornalistas “da Informacdo 2, onde pela primeira vez
surgiu uma escola de reportagem, que se constituiu a redac¢ao do pro-
grama Grande Reportagem” (Godinho, 2011, p. 160).

Assim, esta mudanca na RTP2 teve um impacto direto ndo sé no
telejornal, emitido pelas 22h para um publico que chegava mais tarde a
casa, mas também nos restantes programas nio didrios de informacdo
em grande parte gragas aos varios novos intervenientes. De facto, foi sob
a alcada de Hernani Santos, que assumiu em 1978 a dire¢ao de informa-
¢do da RTP2, que

(...) a Informacdo 2 deu também a conhecer uma série de profissionais que
Hernani Santos foi buscar, sobretudo, a imprensa. Nomes como Anténio
Mega Ferreira, José Judice, Dina Aguiar, José Rocha Vieira, Luis Pinto Enes
ou Gualdino Paredes formaram “uma equipa irrepetivel que nunca mais se
juntard na TV portuguesa”, segundo Henrique Garcia, um dos 25 jornalistas

que, a 16 de Outubro de 1978, deram inicio ao programa. (Fernandes, 2002).

A informagiao em ambos canais era tio distinta que Hernani Santos
viria a referir que “enquanto a RTP1 passava superficialmente e sem
talento pela atualidade do dia, a Informagido 2 detinha-se e tratava em
profundidade os grandes temas” (Fernandes, 2002). Assim, ainda que
esta nova administracdo tenha tido o objetivo de mudar tanto a RTP1
quanto a RTP2, é na verdade este segundo canal que no ano de 1979
“(...) sentiu alteragcdes mais profundas na composi¢io da sua programa-
¢ao” (Relatorio e Contas — 1979, 1979, p. 8). Neste sentido, é inegavel
que as condigdes politicas terdo favorecido este novo folego do segundo
canal da RTP.

E, efetivamente, estas alteracdes profundas surgiram com a presidén-
cia da RTP de Jodao Soares Louro, que soube identificar a estagnacdo em
que se encontravam os dois canais quando tomou posse em 1978,
notando o seguinte: “A expectativa que se tinha acerca da televisdo com
a revolucdo [do 25 de Abril] ndo foi inteiramente cumprida. S6 em 1978
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¢ que mudam de facto mais as pessoas, as caras, 0s protagonistas, 0s
directores, etc.” (Da Revolucdo a Normalizacio,2004). O novo momento
politico do p6s-25 de Abril veio assim a reflectir-se na televisao, como
atenta Hernani Santos: “O que estava em causa era 0s governos
aguentarem-se. Conforme um caiu depois [outro] (...). De facto, as pro-
prias caracteristicas do momento politico ndo eram conducentes a que
ele se repercutisse no interior da televisdo, e ndo se repercutiu.” (Da
Revoluc¢dao a Normalizagcao, 2004). Também Fernando Lopes considerou
que a razdo que justificava a possibilidade destas alteragdes profundas
tomarem lugar na RTP era indissociavel da situacdo politica portuguesa
vivida na época:

Porque é que acontece em 1977 e 1978 (...) porque evidentemente ha um
momento de fraqueza, hd um presidente que é o General Ramalho Eanes que
tem nessa altura poderes com uma grande capacidade de intervenc¢do, que
incluiam de facto a prépria televisdo. (...) Ou seja ha uma possibilidade das
pessoas que vao para a televisao de poderem jogar com alguma fraqueza que
existiria naquele momento no aparelho politico e poderem fazer a sua pro-
pria proposta. Porque no fundo nés sabiamos que tinhamos, quer o Jodo
[Soares Louro] quer eu, o apoio do General Ramalho Eanes nessa matéria.
Portanto é um momento politico muito especial. (Da Revolucio a Norma-
lizacdo, 2004).

Se no periodo de 1969 a 1977 é dificil destacar um programa de
informacao de origem nacional que seja inédito na RTP2, isto é, que ndo
tenha sido uma retransmissao da RTP1, a verdade é que a partir de 16
de outubro de 1978 da-se uma transformagdo na informagao, que aposta
nas entrevistas a personalidades portuguesas de vdrias areas e para os
debates sobre assuntos nacionais e internacionais, em programas sema-
nais. Destacamos os que tiveram o maior nimero de horas de transmis-
sdo: Directissimo (1978-79), conduzido por Joaquim Letria, com
entrevistas a personalidades nacionais de varias areas; Cartas na Mesa
(1978-79), cujo formato tinha por base o debate da vida nacional, trans-
mitido aos sabados e apresentado por José Manuel Barroso; A Par e
Passo (1978-79), programa que alternou entre o horario nobre do sabado
e o prime time do domingo, no qual se passavam em revista as
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atualidades nacionais e internacionais da semana. O horario de inicio de
transmissdo destes trés programas situava-se entre as 21h30 e as 22h30,
com uma dura¢ao média de 60 minutos.

Nio é coincidéncia que os trés programas referidos, deste periodo,
tenham todos comecado a sua emissdo no ano de 1978 e concluido em
1979 pois, de facto, esta mudanca clara na programag¢ao da RTP2 ter-
minou com o fim da administracao de Jodao Soares Louro, no ano de
1980. Ano esse que, importa frisar, a propria RTP reconhece no seu
Relatorio e Contas como sendo um ano de viragem que teve um impacto
na programacdo dos dois canais.

A Direcgio de Programas conheceu, durante o ano de 1980, trés Directores
de Programas o que provocou alguma instabilidade no inicio da actividade
dos novos responsaveis e consequentes alteracoes a politica de programagio,
com reflexos inevitdveis (...). No entanto, ndo se verificaram situa¢des de
ruptura. (Relatdrio e Contas — 1980, 1980, p. 15).

As escolhas em que assentava a lideranca de Jodo Soares Louro foram
escrutinadas através de uma grande sondagem nacional encomendada
pela RTP a empresa Contagem. O primeiro canal era especialmente visto
pelos programas de entretenimento e o segundo estava claramente asso-
ciado a informacdo de qualidade.

O auditério do 1.° Canal era heterogéneo (a sua penetracdo ia a percentagens
didrias da ordem dos 79%), enquanto o auditério do 2.° era bastante mais
elitista, assente em estratos profissionais elevados (penetracdo de 5%). Mas
refira-se, como dado a ter em conta, que alguns programas do 2.° eram
pontualmente procurados pelos habituais espectadores do 1.°. Viam-nos e,
depois, regressavam. A Informacdo/2 era um dos programas que mais vezes
motivava essa “fuga” tempordria do 1.°. (Teves, 2007, Década de 70 — RTP-

-2: wm novo Canal, p. 10).

Terminada esta fase particularmente vibrante e até disruptiva, a RTP2
regressa ao seu anterior estado e funcdo de complementaridade do pri-
meiro canal. Em 1980, com a mudanga politica em Portugal — Francisco
Sa Carneiro chefia o VI Governo Constitucional — muda também a
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direcio da RTP, terminando a era de Joao Soares Louro, para se iniciar
a presidéncia de Daniel Proenga de Carvalho®. As direcoes de informacao
da RTP1 e da RTP2 voltaram a unir-se e assim termina este periodo de
1978 a 1980, uma época a que o jornalista Joaquim Furtado se refere da
seguinte forma:

Esse projecto foi de facto um grande de informacdo que rompeu com a ima-
gem, que justamente existia porque era fundamentada, de dependéncia em
relagdo a critérios politico-governamentais. (...) Infelizmente esse projecto
veio a ser extinto, muito pouco tempo depois. (...) Mas foi um grande pro-
jecto de televisdo onde foi possivel fazer de facto informa¢do de uma forma

isenta. (Da Revolucdo a Normalizacdo, 2004).

Em 1984, na RTP reflete-se ainda sobre a hipotese de regressar a essa
separacdo entre a RTP1 e RTP2, mas reconhece-se a impossibilidade de
tal acontecer, avaliando o estado da estacdo televisiva portuguesa e a
necessidade de complementaridade pela RTP2, deste modo:

Sendo o or¢amento de explora¢do da Direccao de Programas insuficiente
para a emissdo de dois canais continentais competitivos, optou-se pelo
refor¢o qualitativo dos conteidos da RTP1, atribuindo-se 8 RTP2 um carac-
ter alternativo, ai repetindo, com o apoio de uma telenovela em estreia, os
programas antes exibidos, mas a horas e dias da semana diferentes, de modo
a permitir que grupos de publico com hébitos de vida diferentes os seguissem.
(Relatério e Contas — 1984, p. 9).

A RTP2 na década de 1980 e a procura de uma nova identidade

O segundo canal da RTP, que outrora servia praticamente para apoiar e
repetir a programag¢ao da RTP1, emitindo apenas alguns programas ori-
ginais, conheceu nesse periodo de 1978 a 1980 alteracdes tao profundas
que, mesmo com a referida interrup¢ao dessa linha mais interventiva,
independente e até irreverente no modo de dar informacdo, o canal

3 Cf. https://ensina.rtp.pt/artigo/historia-da-informacao-no-canal-2/
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entrou na nova década com um legado importante na produgio infor-
mativa. De facto, comeg¢am a surgir neste periodo, na grelha da RTP2,
novos programas de informacdo nao diarios que contrastam com o para-
digma da RTP pré-1978. Atente-se, por exemplo, a programas que abor-
davam temas da atualidade, com entrevistas e debate, como: Estudio
Aberto (1981-1984), Complemento Directo (1981-1982), Quarta Hd
Noite (1981-1982), Directo/2 (1985-1986) e Nos Por Cd (1985-1986).
As transformagoes da RTP2 acentuaram-se a partir de 1985, quando
passa a haver um claro investimento em producdes nacionais e uma
necessidade de reajustar mais uma vez os contetdos e a identidade do
segundo canal. De notar que durante este periodo da década de 1980 os
Anudrios e os Relatorio e Contas referem-se continuamente a RTP2
como um canal de conteudos alternativos e para um outro tipo de
publico, definindo assim esta nova identidade. Como é referido no Rela-
torio e Contas de 1985:

Ao longo do ano de 1985, a politica de programacdo conheceu duas fases
distintas. Até final de Abril, procurou-se assegurar a continuidade da grelha
(...); a partir de Maio, avancou-se com um novo mapa-tipo, que introduziu
mudangas consideraveis na base de uma filosofia de programagao que definiu
o perfil dos canais tendo em conta prioritariamente a Lei da Televisdo e a
diversidade de interesses nos telespectadores. Conferiu-se, assim, a progra-
magao do 2.° Canal um cariz claramente alternativo, aumentou-se a percen-
tagem de programas de produ¢do nacional (de 33% a 43%) e atingiu-se um
maior equilibrio entre as diversas dreas de programagio ficcional, recreativa
e cultural. (Relatorio e Contas — 1985, 1985, p. 7).

Com esta visao de renovagao do segundo canal, o investimento feito
na segunda metade da década de 1980 fez conhecer na programagao do
canal da RTP2 varios programas de informag¢do nido didrios no pano-
rama nacional. Note-se que quando aqui falamos de programas de infor-
magao didria referimo-nos ao telejornal e a outros programas informativos
didrios, na grelha da RTP2; por informacdo nao didria, como o proprio
nome indica, referimo-nos aos programas informativos emitidos bisse-
manal, semanal, quinzenal ou mensalmente. Relembramos que o foco
deste estudo incide nos programas de informag¢io nio didrios, em
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Figura 5. Tempos de Emissdo dos canais da RTP nos anos de 1983 a 1986.
Fonte: Relatorio e Contas — 1986, 1986, p. 14.

1983 1984 1985 1986

particular naqueles que sdo emitidos no horario nobre. Ora, no segui-
mento desta observagio, é importante esclarecer que os programas de
informagdo que passaram na RTP2, e que elencamos ao longo deste
estudo, nao sdo sempre programas de teor jornalistico e/ou de reporta-
gem, incluindo-se nestas horas de emissdo outro tipo de programas
(como por exemplo, programas de meteorologia ou de divulgacdo cul-
tural, por exemplo).

Centrando-se a nossa pesquisa nos programas de informag¢io nio
diaria do horario nobre, de teor informativo e conduzidos por jorna-
listas, destaque-se, na segunda metade de 1980, programas como: Nos
Por Cd (1985-86), um programa com foco em diversas regides do Pais,
estando presente em estidio um representante de um jornal da regidao
focada; A Hora da Verdade (1988-1990), com uma reportagem seguida
de um debate conduzido por Miguel Sousa Tavares e Margarida
Marante; e Sinais do Tempo (1988-2003), aquele que sera um dos
programas de maior longevidade na RTP, da responsabilidade de José
Manuel Barata-Feyo, “com documentarios e grandes reportagens sobre
temas da atualidade, seleccionados enquanto sinais de problemas e
novas questdes dos tempos modernos”.* E igualmente importante

4 V. https://arquivos.rtp.pt/programas/sinais-do-tempo/
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salientar, neste periodo da década de 1980, a exibicao de programas
como Clube de Imprensa (1982-1983 e 1987-1988), um programa de
entrevistas da responsabilidade do Clube Portugués de Imprensa, com
um guido de perguntas concebido por jornalistas, sobre temas nacio-
nais e internacionais; e Clube de Jornalistas (1987-1988), da respon-
sabilidade do Clube de Jornalistas, igualmente centrado em entrevistas,
mas com uma abordagem circunscrita aos problemas e desafios do
campo jornalistico.

N\

RTP

Figuras 6 e 7. (esquerda) Logotipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 1986;
(direita) Logotipo da RTP2 utilizado no Anuario de 1989.
Fonte: Anudrio da RTP — 1986, 1986, p. 155 e Anudrio da RTP — 1989, 1989 p. 105.

Parecia, por esta altura, que a identidade da RTP2 estava mais robusta,
pois o canal que outrora servira apenas para complementar a RTP1
passava agora conteudos informativos proprios. Estaria, assim, assegu-
rado um novo projeto no panorama televisivo nacional. Contudo, e como
vinha sendo habitual na historia da RTP2, ocorreu uma nova restrutu-
racdo, deste vez no ano de 1989, que alterou mais uma vez o nome do
canal, dessa vez para Canal 2. Transformou-se também, de forma signi-
ficativa, a programagao na sua grelha:

Procurando, também, um novo e mais amplo envolvimento das vérias dreas
de atividade, a RTP foi alvo de profunda reestruturagdo interna, com salién-
cia para a Informagio e Programas, que se uniram sob uma mesma chefia:
a de José Eduardo Moniz, para o canal 1; de Adriano Cerqueira, para o canal
2. (Teves, 1992, p. 23)
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Estas alteracdes teriam repercussoes mais profundas no ano seguinte,
1990, comecando a nova década, mais uma vez, com o segundo canal
da RTP a alterar a sua imagem e programacao, em particular no campo
da informagao.

Pela primeira vez, o Canal 2 dispos de uma verdadeira “grelha” informativa.
Em 1990 os programas informativos didrios passaram a ser 3: Primeiro
Jornal-Sumadrio (...), Primeiro Jornal (...) e Jornal das 9. (...) Ao longo do
ano o Canal 2 concretizou, progressivamente, a orientacio estabelecida de
se afirmar como alternativa ao Canal 1 diversificando a sua programacio e
conquistando audiéncias especificas, também importantes do ponto de vista
comercial. (Relatério e Contas — 1990, 1990, p. 10-11).

Esta mudanga nos programas informativos nio teve apenas um impacto
na informacao didria (como foi o caso do telejornal), mas também na
informagao nio didria, com o aparecimento de programas como: Acerto
de Contas (1989-1993), com informagdo econdémica, conduzido por Anto-
nio Peres Mettelo e Pedro Vassalo; Desgarradas (1989), com debates con-
duzidos por Artur Albarran; Gente Nossa (1990-1991), com reportagens
realizadas em diferentes regioes portuguesas; e o programa de debate com
muitas personalidades convidadas, apresentado por Joaquim Furtado,
Falar Claro (1991-1992). Sobre esta nova programacao e imagem, Adriano
Cerqueira, o entdo diretor do Canal 2, afirmou na altura o objetivo de o
segundo canal da RTP ser distinto nos seus conteudos, referindo: “Esta-
mos a fazer uma programacao que serd, de facto, uma alternativa para as
pessoas que estdo em casa e que sO véem a RTP” (Teves, 1992, p. 23).

Figuras 8 e 9. (esquerda) Logotipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 1990;
(direita) Logotipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 1991.
Fonte: Anudrio da RTP — 1990, 1990, p. 141 € Anudrio da RTP — 1991, 1991, p. 141.
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As emissoes da RTP2 e o espaco dedicado a informacao diaria
e a informacao nao diaria

Como vimos ao longo deste estudo, com o surgimento de novos pro-
gramas a RTP2 aumentou progressivamente, na década de 1980, as horas
dedicadas a informacao diaria e nio didria, assim como o seu tempo total
de emissdo. Neste sentido, considere-se o seguinte grafico que sistematiza
esta evolugao de 1969 a 1990.

Veja-se do lado esquerdo os diferentes anos seguidos de T.T., que
significa o tempo total de emissdo nesse ano; a vermelho as horas de

Grifico 1. Tempo Total de Emissao (T.T.), Informacdo Didria e Ndo didria
na RTP2 de 1969 a 1990.
Fonte: Elaborac¢do prépria com dados recolhidos dos Anudrios da RTP, de 1969 a 1990.

Horas de Emiss&o da RTP2 ao Longo dos Anos 1969-90
(Legenda: T.T. — Tempo Total de Emissdo)
M Informag3o Diaria M Informagdo Ndo-Diaria

1969 (T.T. 1012H)
1970 (T.T. 888H)
1971 (T.T. 1233H)
1972 (T.T. 1242H)
1973 (T.T. 1266H)
1974 (T.T. 1330H)
1975 (T.T. 1185H)
1976 (T.T. 1027H)
1977 (T.T. 840H)
1978 (T.T. 1064H)
1979 (T.T. 1710H)
1980 (T.T. 1589H)
1981 (T.T. 1346H)
1982 (T.T. 2037H)
1983 (T.T. 2124H)
1984 (T.T. 1903H)
1985 (T.T. 1660H)
1986 (T.T. 2697H)
1987 (T.T. 3999H)
1988 (T.T. 4309H)
1989 (T.T. 4152H)
1990 (T.T. 4906H)

305

0 100 200 300 400

249



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

informacdo didria e a azul as horas de informacdo nao didria, em cada
ano na RTP2, de 1969 a 1990. De notar que decidimos ndo incluir 1991
pois os seus valores colidem consideravelmente com os restantes anos e
dificultam por isso a leitura dos outros dados apresentados no presente
grafico (contudo, e por motivos de comparacao, insere-se de seguida essa
informagao: 139 horas para informag¢ao nio diaria, 668 para informacao
didria e tempo total de emissdo de 5637 horas). Importa dizer também
que todos os dados recolhidos para este Grafico 1 foram retirados dos
Anuarios da RTP e basearam-se no critério escolhido pela RTP para
diferenciar programas diarios de nao didrios. Vincamos este ponto pois,
no nosso critério, alguns dos programas identificados como nao diarios
sdo, aparentemente, pela descricdo retirada dos Anuarios da RTP, pro-
gramas didrios. Um exemplo disto pode ser visto nos programas Trinta
Minutos com... (1987-1989) e Ponto por Ponto (1987-1988) que sao
descritos como nao didrios, mas foram na verdade emitidos todos os dias.
Estes dois programas acabaram por inverter os nimeros apresentados
no Grafico 1, sendo possivel identificar que excecionalmente nos anos
de 1987 a 1989 o tempo de informagdo nao didria supera a informagao
didria, segundo os critérios e organizacao dos Anudrios da RTP sobre os
programas de cada ano em estudo.

Assim, e regressando ao grafico, é possivel perceber que a RTP2,
durante o periodo de analise para este estudo, aumentou progressiva-
mente o seu tempo de emissdo e horas dedicadas a informagdo nao
diaria, sendo que o tempo de informag¢do didria — maioritariamente
dedicado ao telejornal e meteorologia — parece nao aumentar signifi-
cativamente neste periodo. De facto, se, como referimos anteriormente,
a RTP2, entre 1969 e 1978, tinha cerca de 1000 horas de emissao
anuais, de 1979 a 1985 passou a ter uma média de 1750 horas por
ano (com valores a subirem gradualmente, passando sempre, a partir
de 1992, a ser superior a 5000 mil horas de emissio por ano). E o
tempo dedicado aos programas nio didrios de informacdo aumenta
igualmente, passando de uma média de 17 horas por ano, de 1969 a
1977, para uma média de 63 horas, entre 1978 e 1980, o periodo que
referimos ha pouco como de mudanca para a RTP2.

Nos anos seguintes, de 1981 a 1986, os programas de informagao
ndo didrios ficaram na média de 67 horas anuais, com picos — 109 horas,
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em 1982 — e descidas — 13 horas, em 1984. A partir de 1987, passou a
ter 200 ou mais horas anuais. Esta aposta na informacado, no fim da
década de 1980, foi refor¢ada quando, em 1989, a RTP conheceu uma
nova restruturagao interna: “Procurando, também, um novo e mais
amplo envolvimento das varias areas de actividade, a RTP foi alvo de
profunda reestruturagio interna, com (...) José Eduardo Moniz, para o
canal 1; e Adriano Cerqueira, para o canal 2.” (Teves, 1992, p. 23).
Adriano Cerqueira afirmaria, um ano depois, a vontade de tornar o
canal da RTP2, na altura RTP Canal 2, uma assegurada alternativa no
panorama nacional: “«Estamos a fazer uma programagio que serd, de
facto, uma alternativa para as pessoas que estio em casa e que sO véem
a RTP»” (Teves, 1992, p. 23). E, de facto, a década de 1990 seria uma
altura de mudancas significativas no investimento em programas de
informag¢ao na RTP2, como daremos conta no capitulo seguinte.

Conclusoes

O surgimento da RTP2 foi o primeiro passo da expansiao do universo
RTP, depois de onze anos de emissdes do primeiro canal. Na drea da
informacao, a replicacdo marcou parte da sua existéncia, designadamente
ao transmitir em simultaneo os noticiarios da RTP1, como referimos.

Contudo, ao longo da sua existéncia, a informag¢ao na RTP foi
ganhando outros espacos para além dos noticiarios. Refere Jacinto Godi-
nho, aludindo ao programa TV 7: “(...) em 1964, a informacio televisiva
deixara de ser apresentada exclusivamente nos telejornais. O recém-
-criado Servico de Actualidades da RTP da inicio a um magazine semanal
onde se projectava um outro aprofundamento das noticias e da reporta-
gem” (Godinho, 2011, p. 146). Esse programa, que durou cerca de dez
anos e chegou a ser transmitido em simultaneo nos dois canais da RTP,
entre 1969 e 1971, indiciava essa vontade de conferir a drea da informa-
¢do outras possibilidades, que passariam por trabalhos jornalisticos de
maior profundidade.

Como percebemos pela analise apresentada, o segundo canal da RTP
nio se afirmou imediatamente como alternativa ao primeiro canal. S6
em 1978, com o programa semanal Directissimo, o publico tem acesso
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a informacdo nao didria autbnoma, na atual RTP2. O formato assentava
na entrevista a individualidades de vérios setores da vida portuguesa.
Dois anos depois, deu lugar a Cartas na Mesa, cujo modelo nio diferiu
substancialmente do antecessor.

Em 1980, iniciam-se as emissoes a cores da RTP e seis anos depois
da-se outra mudanga significativa: a empresa instala-se na Av. 5 de Outu-
bro, em Lisboa, com equipamentos substancialmente melhores. Alarga-se
o namero de horas de emissdo e em 1989 dividem-se os dois canais.

Mas ja na segunda metade da década de 1980 assistiu-se a entrada de
programas de grande informacdo, na RTP2, nos quais a reportagem era
central. No caso de Sinais do Tempo, um programa ja aqui referido como
marcante na identidade da RTP2, dada a sua longevidade consideravel
— de 1988 a 2003 —, era emitido semanalmente (por vezes, quinzenal-
mente) apresentando uma grande reportagem sobre um tema de especial
relevancia. A amplitude tematica era significativa — o assunto poderia ser
da drea da saude, mas também da politica nacional ou internacional. José
Mensurado, Paulo Dentinho e Vasco Matos Trigo alternaram na apre-
sentacdo do programa, que tinha duracio média de uma hora e que
contou com reportagens de jornalistas conceituados, como € o caso de
José Manuel Barata-Feyo.

Outros dois nomes relevantes do jornalismo televisivo, Miguel Sousa
Tavares e Margarida Marante, foram os rostos d’A Hora da Verdade,
que se centrava em assuntos nacionais, como o sistema prisional portu-
gués, a despenalizacdo da interrupcdo voluntaria da gravidez, a sinistra-
lidade nas estradas portuguesas, entre muitos outros. Também neste
programa quinzenal, no ar de 1988 a 1990, a reportagem esteve presente;
no caso, como base de debate em estidio conduzido pelos referidos
jornalistas.

Assim, podemos afirmar que, de 1968 a 1991, os programas de infor-
magao nao didria emitidos na RTP2 foram maioritariamente realizados
com recurso a entrevistas em estudio; contudo, o investimento técnico e
humano na produgio jornalistica centrada na reportagem — o género
nobre do jornalismo — manifestou-se de forma expressiva na segunda
metade da década de 1980, através dos programas que destacamos, tendo
havido um prenuncio desse caminho durante o curto periodo de 1978-
-80. As mudancas de administragao e consequentes alteracdes na grelha
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HORA

e
VERDADE

Figuras 10, 11 e 12. (esquerda) Miguel Sousa Tavares n’A Hora da Verdade, no episédio
“QO Algarve — Parte I” de 13 de Outubro de 1988; (centro) Genérico d’A Hora da Verdade
do episédio “A Droga — Parte I” de 27 de Outubro de 1988; (direita), Margarida Marante

n’A Hora da Verdade, no episddio “Panorama da Pesca Portuguesa — Parte 17
de 4 de Janeiro de 1990.
Fonte: RTP Arquivos.

televisiva assinalavam uma intervencdo governamental temporalmente
correspondente, como lembra José Manuel Barata-Feyo: “O presidente
do Conselho de Administracao da RTP exercia fungdes com a assinatura
da tutela. Nao tinha qualquer espécie de independéncia funcional”’. Esta
situagdo presente em ditadura, mas também durante os primeiros anos
de democracia, condicionou as grelhas televisivas da estacdo publica, no
seu todo; também a RTP2 ficou refém de decisdes que a impediram de
tracar, desde o seu inicio, um caminho coerente e constante, com uma
oferta de programas de informagao préprios e alternativos, dentro do
panorama televisivo portugués.

5 V. entrevista realizada por Paulo Martins a José Manuel Barata-Feyo, publicada na revista
JJ-Jornalismo & Jornalistas, n.°76, out/dez. 2021, p. 32.
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Introducao

Um dos periodos mais desafiantes para a RTP foi marcado pela entrada
dos canais de televisio privados no panorama audiovisual portugués.
Em 1992, a SIC rompe com o monopdlio televisivo da RTP e, em 1993,
ano de surgimento da TVI, a RTP passa a coexistir com esses dois canais
privados. Assinalam-se nesse periodo transformacgoes significativas na
area do jornalismo televisivo: numa primeira fase pela forte presenga de
programas de grande informagdo em horario nobre, na RTP1, SIC e TVI;
numa segunda fase, a partir do final dos anos 90, pelo declinio da infor-
macado semanal no prime time das televisoes generalistas.

Claramente, a RTP1 assumiu-se como concorrente dos canais privados
e entrou na luta pelas audiéncias a partir do inicio das emissoes da SIC.
Assim, para compreendermos a trajetéria do segundo canal da RTP no
periodo de 1992 a 2001 é necessario contextualizi-la no panorama da
coexisténcia da RTP1, SIC e TVL

Foi nosso proposito aferir qual o investimento realizado na investi-
ga¢ao jornalistica, que implica um tempo significativo de elaboracio,
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bem como meios humanos e técnicos mobilizados para um trabalho de
maior profundidade, comparativamente com a produgio jornalistica
destinada aos telejornais, por exemplo.

Interessou-nos perceber se a grelha de programas de informagiao do
segundo canal mimetizou a oferta da RTP1, ou se foi orientada para ser
uma alternativa; se a disputa pelas audiéncias entre a estagao publica e
as privadas se refletiu nas op¢oes tomadas para o seu menu de programas
de informacao no prime time.

Assumindo uma abordagem cronolégica, tal como no capitulo ante-
rior, apresentamos uma analise que compreende dezoito anos de emissao.
Para tal, realizou-se a caracterizagao dos programas mantendo as mes-
mas coordenadas principais, enunciadas no capitulo anterior: a duragao,
o formato, a/o jornalista que conduz o programa, a tematica.

A anilise continuou para além desse marco de 2001, com a aplicacio
dos mesmos critérios a uma fase em que a RTP2 revelou estabilidade na
sua linha de programacao propria, distinta da dos outros canais. Com-
preendemos que, ao longo do percurso agora em causa, o segundo canal
consolidou o seu posicionamento como alternativa a RTP1, SIC e TVI,
demarcando-se dos programas de informacao do prime time dos trés
canais generalistas, essencialmente pelas tematicas escolhidas, situadas
cada vez mais no campo da cultura, da ciéncia e das causas civicas e
ambientais.

RTP2: em busca de identidade propria

Como referimos no capitulo anterior, a produgdo cientifica sobre a tele-
visdo portuguesa tem sido expressiva, ndo s6 com enfoque na estacdo
publica, mas também baseada em estudos comparativos que a incluem.
Um desses estudos é o de Felisbela Lopes (2007), que centrou a investi-
gac¢ao realizada no ambito do seu doutoramento na caracterizacio de
programas de informagio semanal dos canais generalistas — RTP1, SIC
e TVI—, entre 1993 e 2005. O interesse da investigadora coincide com o
nosso no que se refere ao segmento temporal escolhido, aproximada-
mente, sob o prisma da coabitagdo dos trés canais generalistas. Contudo,
ndo foi contemplada a RTP2. Refere Felisbela Lopes: “Por ser um canal
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com uma programacao mais segmentada e dirigida a puablicos minorita-
rios, excluimos a RTP2” (Lopes, 2007, p. 20). Esta opg¢ao justifica-se
pelos objetivos tracados para a sua tese de doutoramento, orientados em
dois niveis, como explicou:

No primeiro, procuraremos caracterizar a informacao televisiva difundida
semanalmente em horario nocturno entre 1993 e 2005 e, simultaneamente,
avaliar a sua evolu¢dao ao longo dos primeiros anos de coabitagio da TV
publica/TV privada. (...) No segundo nivel, é nosso propdsito conhecer com
mais pormenor a esfera publica televisiva desenhada nos plateaux de deter-
minados programas de informacdo semanal. Se do primeiro nivel resulta o
esboco global da oferta televisiva desse tipo de programacdo, no segundo nivel
procuraremos conhecer os actores que ocuparam as cenas medidticas e as
temdticas exploradas em programas de conversagio televisiva (debates,

grandes-entrevistas ou talk shows). (Lopes, 2007, p. 21).

Considerar a RTP2 nesse estudo comparativo seria, portanto, desa-
dequado aos propositos da investigagao académica.

O nosso objetivo € distinto por pretendermos, numa primeira fase,
captar o posicionamento da RTP2 num periodo conturbado, inicialmente
marcado pela concorréncia entre a RTP1 e os canais privados. Optamos
por incluir o ano de 1992, quando se iniciam as emissdes da SIC, e mar-
car o final dessa primeira fase em 2001, ano em que o universo televisivo
portugués conhece outra novidade e lan¢a novos desafios: surge o pri-
meiro canal de noticias, a SIC Noticias.

Nio sdo em grande nimero os trabalhos académicos desenvolvidos
especificamente sobre o segundo canal da RTP. Assinalamos o artigo de
Gabriela Borges, de 2006, realizado no ambito do seu pos-doutoramento,
“Televisao e cidadania: a participacdo da sociedade civil na 2:”, centrado
na analise da qualidade de trés programas — Causas Comuns, Tudo em
Familia e N6s —, no periodo de uma das reestruturagdes do canal, em
2003. Sobre a qualidade e relevancia social dos programas analisados,
conclui:

Se considerarmos a efetiva participagdo da sociedade civil na 2:, é possivel

constatar que nos trés programas analisados temos a presenca de diversas
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institui¢des sociais na produgdo, com o fornecimento de temas, pessoal qua-
lificado para discutir os temas propostos durante os programas e material de

apoio (Borges, 2006, p. 11).

Gabriela Borges deu continuidade a investigagio sobre a programagio
do segundo canal da RTP e no ano seguinte, em 2007, publicou “Ques-
toes de qualidade na RTP2 de Portugal: uma analise dos programas
Kulto e Pica”. Nas consideracdes finais, a autora afirma:

Os programas Kulto e Pica mostram-se como uma “lufada de ar fresco” no
panorama audiovisual portugués, principalmente no que diz respeito a oferta
de programas dedicados ao publico infanto-juvenil. Alguns aspectos positi-
vos sdo dignos de nota, em especial a fungio exercida pelo servico publico
de televisdo na promogio da educagdo para os media. Estes dois programas
mostram que é possivel educar, entreter, informar e, mais que isso, capacitar
as criancgas e adolescentes de uma forma divertida e descontraida, mas nem

por isso menos responsavel (Borges, 2007, pp. 11 e 12).

Foi também sobre a programacgao infantojuvenil da RTP2, comparada
com a do canal publico espanhol La 2, que incidiu a pesquisa de Merce-
des Roman e Erika Fernandez, e que deu origem ao artigo “Comparative
analysis of television shows aimed at children and young people broad-
cast by the Spanish and Portuguese second public channels: La 2 and
RTP2” (2012). Os resultados da pesquisa permitiram as autoras destacar
que os dois canais dedicavam mais tempo a programas infantis do que
a programas juvenis. Segundo a perspetiva das investigadoras, ambos
deveriam reforgar a oferta de programas para jovens.

Quando se debate o servico publico de televisao, a RTP tem sobre
si uma incontornavel responsabilidade, observada e escrutinada por
muitos investigadores. Um dos momentos em que a discussdo sobre o
rumo da RTP, enquanto prestador de servigo publico, esteve em especial
evidéncia respeita ao ano de 2003 (a que ja aludimos), quando o
segundo canal (a época, 2:) foi aberto a sociedade civil, depois de “afas-
tada a polémica sobre o segundo servico de programas (RTP2), que o
Governo tinha admitido alienar ou mesmo encerrar” (Carvalho, 2009,
p. 388).
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Foi neste contexto que Helena Sousa e Manuel Pinto procuraram
avaliar o grau de abertura a sociedade civil do segundo canal da RTP.
Os autores sintetizaram desta forma as suas conclusdes:

Em resumo, pode argumentar-se que o governo desenvolveu uma retorica de
“comunicag¢ao directa” (cidadio a cidadao; sociedade civil a sociedade civil)
mas, apesar de poucas dimensdes interessantes, isto ainda estd longe de qual-
quer modelo consistente. E muito provavel que as assimetrias sociais sejam
replicadas no canal 2: porque a “abertura participativa” ndo parece ser con-
sistente com um acesso equilibrado ao novo meio. (Sousa e Pinto, 2004,
p. 18).

A qualidade da oferta da RTP2 e o cumprimento dos valores de servico
publico que a devem orientar foi a temdtica tratada por Mariana Augusto
(2018), na sua dissertacao de mestrado intitulada “Os contetdos forma-
tivos nas grelhas de programacido da RTP2 (2003 a 2017)”. A autora
conclui que a qualidade da RTP2, nos ultimos 15 anos, ficou comprome-
tida devido a contetidos pouco diversificados, mas que, ainda assim “se
apresenta como um canal relevante na propaga¢ao de contetidos forma-
tivos para todos os publicos e comprometido com a distribui¢io de cul-
tura e conhecimento, ainda que ndo de forma ideal” (Augusto, 2018, p.3).

Possivelmente, por existir uma concecao da RTP2 nao centrada na
area da informacdo jornalistica, a produ¢do académica especifica sobre
este canal tem versado mais a difusio de outro tipo de programas,
nomeadamente infantojuvenis, como percebemos pelo exposto
anteriormente.

Para além da produ¢do académica, ndo podemos ignorar a forma
como a propria RTP tem dado a conhecer a sua historia, nomeadamente
no seu site, onde podemos consultar a obra de Vasco Hogan Teves, que
trabalhou muitos anos na area de informacao da RTP, alguns dos quais
em cargos de chefia. Os 50 primeiros anos da RTP estio documentados
com exaustividade e detalhes que suscitam o interesse de qualquer aca-
démico que estude o fenémeno televisivo portugués. Trata-se de “um
bom exemplo de um intenso trabalho de inventariacio de dados reali-
zado fora do ambito académico” (Godinho, 2011, p. 269). Acompanha-
mos, também, Felisbela Lopes, ao afirmar que essa documentag¢do nao

261



0 JORNALISMO VISUAL EM PORTUGAL

académica constitui “uma espécie de repositorio a partir do qual pode-

remos iniciar um qualquer projecto de investigagao” (2009, p. 11).
Destacamos um excerto da referida obra de Vasco Hogan Teves, a

prop6sito do periodo em que a RTP se preparava para a concorréncia:

O lancamento das novas grelhas de programas para os 2 canais, um més
antes da TV privada entrar no cendrio televisivo nacional (e, como pareceu
natural, sob forte suporte publicitario na imprensa) motivou a RTP a por
em marcha a sua propria campanha que, no Canal 1, apostava nas suas
“caras” de ecra (“a TV desta gente toda € igualzinha a sua / Canal 1,a TV
de todos os portugueses”) e numa selec¢ao de programas, também espraiada
por paginas duplas (“Canal 1/ o primeiro de sempre, melhor do que nunca”),
mas onde, sobretudo, se proclamava com slogane supremo: “Canal 1 — o
primeiro”. A TV2, por seu turno, assumia-se, genericamente, como “a outra
TV” (“nasceu uma nova TV / e é a sua cara”) e, na sequéncia de andncio
— diga-se que de gosto bastante duvidoso: uma montagem fotografica que
mostrava uma mulher gravida de um ecra de Televisdo — abria janelas sobre
proximos contetdos (“atrac¢des para todos os gostos / cultura, diversio,
informagao, ficgao e desporto”). Isto sem dispensa de uma mensagem (ou
um compromisso?) cuja oportunidade era evidente, mas nio, pela certa, em
relagdo ao canal 1: “TV2 uma TV que ndo entra em guerra com ninguém,
pois vive em paz com toda a gente”. (Teves, 2007, RTP: uma antena para o

mundo, p. 9).

Os registos sobre a RTP2

Vivendo-se ainda sob as varias restricbes impostas pela pandemia da
covid-19, durante 2020 e 2021, a estrutura inicial planeada para desen-
volver este estudo sofreu limitacdes. Apesar de ndo ter sido possivel a
consulta presencial dos arquivos e a visualizagdo de programas, a RTP
facultou varios documentos relativos aos anos em analise deste estudo’.
Destes documentos destacam-se os Anudrios e os Relatérios e Contas da

1 Os nossos agradecimentos a Pedro Jorge Braumann e a equipa que coordena: RTP/Nucleo
Museolégico/Arquivo Histérico.
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RTP, documentos esses que incluiam informagdes sobre o segundo canal
da RTP e que foram extremamente Uteis para perceber o desenvolvimento
dos programas, audiéncias e politicas ao longo dos dezoito anos em

analise.
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Figuras 1 e 2. A titulo de exemplo considere-se a (esquerda) Capa do Anudrio de 1993 da
RTP, e (direita) Capa do Relatério e Contas da RTP de 1995.
Fonte: Anudrio da RTP — 1993, 1993, e Relatorio e Contas da RTP — 1995, 1995.

Contudo, ao analisarmos esses documentos percebemos imediata-
mente que seria necessario recorrer a outras fontes, pois nenhum destes
documentos referia o horario em que cada programa era emitido na
televisdo. Lembramos que o foco deste estudo incidiu nos programas de
informac¢do do horario nobre do segundo canal da RTP, por isso era
necessario ter uma ideia exata dos tempos de emissao na grelha televisiva.
Apbs considerarmos as nossas opcoes, decidimos que o melhor passo
seria o de consultar as revistas de programacao de televisio dos anos 90
e de fotografar toda a programacio didria do segundo canal a partir
1992 a 2002, inclusive.

Neste ponto da investigagdo, e para comecar este trabalho, conside-
ramos que uma boa opcao seria a de trabalhar com o arquivo da Biblio-
teca Nacional, pois no seu esp6lio havia pelo menos trés revistas possiveis
a consultar: TV 7 Dias, TV Guia e TV Mais. Destas trés revistas, elimi-
namos a TV Mais por ter comegado a publicacdo em 1993; e entre a TV
7 Dias e a TV Guia escolhemos a primeira por ter mais nimeros
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disponiveis para consulta no arquivo da Biblioteca Nacional (ambas as
revistas possuem alguns nimeros nio disponiveis e/ou ausentes no
arquivo). Passaimos, entdo, ao processo de fotografar a capa e a progra-
magio de cada exemplar desta revista semanal, que resultou em mais de
quatro mil fotos que foram depois catalogadas e organizadas, sempre
com o foco principal na programag¢ao do segundo canal da RTP e com
o proposito de evidenciar os programas de informac¢io conduzidos por
jornalistas, emitidos no horario nobre.

Delineada a metodologia, criou-se uma grelha com diferentes parame-
tros: ano; canal; nome do programa; dia da semana/hora; duracao média
de cada emissdo; periodicidade; tempo total (por ano); jornalista(s) que
conduz(em) o programa; tematica e descri¢ao/tipo de programa. Sendo o
ponto orientador o ano de emissdo, interessa referir que alguns dos pro-
gramas incluidos na grelha possuiam mais do que uma entrada, dado que
os mesmos estiveram no ar em diferentes anos. Esta repeti¢io de cada
programa nos diferentes anos permitiu-nos destacar e apontar as altera-
¢oes ao longo do tempo, em particular nas seccoes do dia da semana/hora;
duracdo média de cada emissdo; tempo total; e jornalista (ja4 que nem
sempre foi a mesma pessoa a conduzir o programa, ao longo do seu tempo
de emissdo). Acresce-se que ndo foi possivel obter informagao para todos
os critérios da grelha, sobre cada programa elencado. Todavia, essas lacu-
nas ndo impediram o recenseamento dos programas que fizeram a historia
da RTP2 durante o periodo escolhido.

Assim, foi possivel ter uma perce¢ao global da evolugao de cada pro-
grama em termos do seu horario de emissao na grelha televisiva, infor-
macao essa que conseguimos gracas aos dados retirados dos exemplares
da revista TV 7 Dias e que incluimos na ja referida sec¢ao dia da semana/
hora, da grelha Excel. Através de uma breve andlise da evolugio do
horario de emissao de cada programa foi possivel verificar, por exemplo,
que um programa de horario nobre, a comegar as 21 horas, terminou o
seu ultimo ano de emissdo com um horario diferente: a comegar as 24
horas ou a 1 hora da manha. Esta evolugao possibilitou-nos uma visao
mais global e completa de cada programa. Igualmente, outro ponto inte-
ressante que assinalamos a partir da grelha foi que a partir do fim de
1996 e inicio de 1997, comegaram a aparecer menos programas de teor
jornalistico conduzidos por jornalistas no horario nobre. A ocupar o
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lugar destes programas na grelha do segundo canal da RTP surgem pro-
gramas com diferentes tematicas, estando a larga maioria das vezes liga-
dos a cultura e/ou a ciéncia.

0 posicionamento da RTP com a chegada das televisoes privadas

O primeiro ano de disputa pelas audiéncias entre a RTP1 e a SIC - 1992
— foi marcado por programas cuja estrutura era muito idéntica,
considerando-se os parametros que elegemos para a realizacio da ana-
lise. A duragdo média dos programas dos dois canais era de 60 minutos
(entre as 22h30 e as 23h). A RTP1 apostou em programas como: Con-
versa Afiada (Joaquim Letria); Primeira Pdgina (Maria Elisa, entre
outros); De Caras (José Eduardo Moniz); Reporteres (Artur Albarran),
com reportagem e também entrevista em estidio. Na SIC exibia-se O
Jogo da Verdade (Paulo Alves Guerra e Calos Magno) e Conta Corrente
(Margarida Marante).

Com o inicio das emissoes da TVI, em 1993, Portugal passava a contar
com trés canais de televisdo generalistas. A RTP1 manteve os programas
que tinha até essa data, mas substituiu Primeira Pigina por A Entrevista de
Maria Elisa (pelas 20h30). Tinhamos, assim, dois grandes nomes femininos:
Maria Elisa na RTP e Margarida Marante na SIC. Em 1993, a SIC passa
de dois para quatro programas. Juntando Terca a Noite (Miguel Sousa
Tavares) e Conversas Curtas (Anténio Carneiro Jacinto) aos anteriores. A
estagdo de Carnaxide iguala assim a RTP em termos numéricos, apesar de
a grande aposta ser na entrevista em estudio e ndo na reportagem.

A TVI estreou-se com cinco programas: Referendo — programa de
informacdo em colabora¢do com a Universidade Catodlica e com a pre-
senc¢a de convidados em estudio, apresentado por Graca Franco. Exem-
plos das tematicas: aparicoes em Fatima, seguranc¢a nas cidades
portuguesas; Rumores — programa de apenas 25 minutos, com reporta-
gens variadas. Exemplos das tematicas: o segredo da sopa da pedra,
supersti¢oes; Frontal — programa de 60 minutos sobre os factos mais
marcantes da atualidade, apresentado por Paula Magalhaes e Jorge Nuno
Oliveira; Olbares — programa de 30 minutos, com entrevistas a figuras
da sociedade portuguesa, apresentado por Mario de Araujo Cabral.
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Artur Albarran — programa de quase 2 horas, conduzido por Artur Albar-
ran, com debates de temas controversos e entrevistas a figuras publicas.

Como refere Traquina, sobre o ano de 1993, “é interessante notar que
o peso da informacdo na programacdo prime time dos canais privados
era superior a da RTP1 (13%): 23% na SIC, 14% na TVI” (Traquina,
1997, p. 66).

O ano de 1994 é ainda marcado por uma forte concorréncia entre a
RTP1 e a SIC. A RTP1 passa de 4 para 7 programas: Coisas da Vida —
programa quinzenal, de 65 minutos, com reportagens, entrevistas e deba-
tes sobre historias do quotidiano. Conduzido por Luis Pires e Cristina
Branco. Exemplo de tematica: comunidade africana em Lisboa; A Luz da
Lei — programa quinzenal, de 55 minutos, sobre tribunais e leis, com a
participacdo de trés advogados. Conduzido por Rui Vasco Neto; Prova
Oral - tera sido o programa mais marcante desse ano: “o programa de
Informagao nao-didria sobre que recaiam atencdes especiais, até pelos
seus protagonistas, Maria Elisa e José Eduardo Moniz, era «Prova Oral»,
onde os 2 jornalistas chamavam a entrevista (ou ao debate) personalida-
des das mais marcantes da vida nacional”. (Teves, 2007, Entre a mudanca
e a reestruturagdo, p.1).

Dos nove programas da SIC, destacamos dois, posicionados clara-
mente nesta logica de concorréncia com a RTP1, em 1994: 20 anos, 20
nomes — programa de entrevistas conduzidas por Miguel Sousa Tavares
(tinha saido da RTP) a protagonistas da histéria do pais, dos ultimos 20
anos; O senhor que se segue — programa com um formato novo. Paula
Moura Pinheiro, Rita Blanco, Laurinda Alves e Clara Ferreira Alves
entrevistavam uma personalidade em foco na vida nacional (sempre um
homem).

ATVIs6em 1995 fez uma aposta mais forte neste género de progra-
mas informativos, predominando a entrevista (como o programa Prota-
gonistas, apresentado por Fernanda Mestrinho) e o debate (Prds e
Contras, conduzido por Inés Serra Lopes).

Entre 1996 e 1999, a RTP1 tem trés programas a destacar: Maria
Elisa (entrevistas); Enviado Especial (grande reportagem, por José
Manuel Barata Feyo); Figuras de Estilo (entrevista e debate sobre temas
fraturantes, com a presenca de convidados nacionais e internacionais.
Apresentado por Clara Ferreira Alves e Vasco Graca Moura).
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Nesse mesmo periodo, a SIC respondia com irreveréncia nos seus
formatos. A Noite da Md Lingua, conduzido por Julia Pinheiro, tera sido
o mais inovador — na presenca de uma plateia participativa, eram trata-
dos temas sociais e politicos, da atualidade, a partir de uma reportagem;
Flashback (apresentado por Carlos Andrade); Crossfire (Margarida
Marante e Miguel Sousa Tavares); Grande Reportagem (varios jornalis-
tas); Casos de Policia (Carlos Narciso, com Arrobas da Silva e Paquete
de Oliveira); Esta Semana (Margarida Marante).

Quanto a TVI, 1996 e 1997 sao anos idénticos. A reportagem marca
lugar no programa Pontos nos Is,com Dina Soares. Em 1998 mantém-se
esse programa, mas a area da informacdo nao didria fica enfraquecida.
A recuperacdo inicia-se em 1999, com um pendor mais popular, nos
programas Quero Justica (Vitor Bandarra — cidadios indignados) e Em
Legitima Defesa (Pedro Rolo Duarte — discussio de um tema da
atualidade).

A TVI protagonizara uma mudanca no panorama televisivo portu-
gués, ao lancar, no ano 2000, o Big Brother, programa de entretenimento
que lhe garante a lideranga das audiéncias. Na informagio, o investi-
mento fica-se pelos programas Quero Justica e Especial TVI (conduzido
por Paulo Salvador. Dd-se espaco a reportagem para temdticas como a
anorexia, por exemplo).

A RTP1 manteve a sua linha orientadora nos programas de informa-
¢ao, com Grande Entrevista (conduzido por Judite Sousa); Maria Elisa;
Grande Reporter (grandes temas de atualidade abordados em reporta-
gens da responsabilidade dos jornalistas da Direcdo de Informacdo da
RTP).

Na SIC, Margarida Marante conduzia entrevistas a politicos portu-
gueses no programa Esta Semana; Toda a Verdade apresentava reporta-
gens e documentarios sobre temas da atualidade; Imagens Reais (com
Artur Albarran), exibia reportagens sobre temas insolitos.

Deste périplo pelos programas de informacdo do horario nobre da
RTP1, SIC e TVI, extraimos como principais conclusdes que de 1992 a
1995 houve uma forte concorréncia entre a RTP1 e a SIC, com progra-
mas de informag¢ao de formato semelhante, enquanto a TVI ainda pro-
curava o seu caminho. Em 19935, a SIC ultrapassou, pela primeira vez, a
RTP nas audiéncias médias durante o dia.
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AUDIENCIA MEDIA NO DIA TODO
Médias mensais [Fonte: AGH]

Figura 3. Grifico de Audiéncia Média entre a RTP1, TV2, SIC e TVI em 1995.
Fonte: Relatorio e Contas — 1995, 1995, p. 10.

A SIC apresentou-se com uma abordagem irreverente apostando em
novos formatos informativos. Programas como Enviado Especial
(RTP1) e Grande Reportagem (SIC) destacam-se pelos meios técnicos
e humanos envolvidos. Na entrevista e debate, RTP1 e SIC contaram
com nomes de peso — como Maria Elisa, Margarida Marante, Miguel
Sousa Tavares —, emblematicos da assuncdo de que era, de facto, um
periodo de concorréncia entre as duas estacdes televisivas. De notar que,
nos dois canais, o entretenimento foi deslocando alguns programas de
informagao para hordrios mais tardios, muitos deles emitidos por volta

das 23h.

A coexisténcia da RTP2 com os canais privados

Focando-nos no segundo canal da RTP, os resultados obtidos com a
investigacao realizada ao periodo compreendido entre 1992 ¢ 2001/2002
permitem-nos comprovar que a atual RTP2 teve duas fases distintas.
Na primeira fase, de 1992 a 1996, o segundo canal nio mudou radi-
calmente em termos do investimento em programas informativos con-
duzidos por jornalistas no horario nobre. Programas com documentarios
e grandes reportagens como Sinais do Tempo (1988-2003) continuaram
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RTP

Figura 4 e 5. (esquerda) Logétipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 1992, (direita) Logdtipo
da RTP2 utilizado no Anudrio de 1996.
Fonte: Anudrio da RTP — 1992,1992, p. 151 e Anudrio da RTP — 1996, 1996, p. 94.

no ar com jornalistas como José Mensurado e Paulo Dentinho Mas,
globalmente, durante este periodo houve uma clara aposta em novos
programas. Por exemplo, surgiu o programa quinzenal Serées na Pro-
vincia (1993-1994) apresentado pelo jornalista Adriano Cerqueira, com
reportagens e debates sobre os problemas de diferentes regides nacionais;
e o programa quinzenal de reportagens, entrevistas e debates chamado
Casa Comum (1993-1994), com apresenta¢ao do jornalista Joaquim
Furtado, um programa que continuou o trabalho que este jornalista ja
havia desenvolvido no anterior programa Falar Claro (1991-1992). Sur-
giram, igualmente, programas como Actual Reportagem (1994-1996),
com o jornalista José Manuel Barata-Feyo a apresentar a atualidade
nacional e internacional; o programa A Semana ao Sabado (1996-1997)
com apresenta¢ao dos jornalistas José Cruz, Joana Sa Morais e Paulo
Jerénimo, e comentadores em estidio que debatiam os assuntos da
semana; e o programa Bombordo (1996-2003, 2014-), com foco em
reportagens ligadas a economia do mar e recursos da pesca. Outros
programas que eram exibidos fora do prime time passaram a ter espago
neste hordrio, alternando quinzenalmente, como foi o caso do programa
Crimes (1993-1994), com o jornalista Luis Pires a reportar casos policiais
em Portugal, e o programa Desaparecidos (1993-1994), conduzido pelo
jornalista Pedro Mariano, com reportagens e depoimentos sobre casos
de pessoas desaparecidas.

A partir do fim do ano de 1996 e inicio de 1997, o segundo canal da
RTP sofreu uma alteracdo ao nivel do investimento em programas de
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Figuras 6 e 7. (esquerda) Antincio ao programa Casa Comum na Revista TV 7 Dias de 16
de Setembro de 1993; (direita) Antincio ao programa Sinais do Tempo na Revista TV 7 Dias
de 24 de Abril de 1996.

Fonte: TV 7 Dias, 1993, n. 336, p. 61 ¢ TV 7 Dias, 1996, n. 473, p. 44.

informacao conduzidos por jornalistas, constatando-se que a grelha tele-
visiva deste canal mudou significativamente. O segundo canal, que era
desde a sua génese um canal complementar do primeiro canal da RTP,
comegou a construir a sua diferenga, desde logo cessando a emissao de
telenovelas e de jogos de futebol e incluindo na sua grelha outras moda-
lidades desportivas e a emissdo de novos programas de teor cultural,
ecologico, cientifico; e sempre com as minorias em consideracdo. Os
programas conduzidos por jornalistas e ancorados em reportagens come-
caram a abandonar o segundo canal da RTP. De notar que em 2003 surge
o terceiro canal da RTP, um canal inteiramente dedicado a informacao
com o nome RTPN (canal esse que viria a receber alguns dos programas
da RTP2 e a assumir o seu perfil investigativo e de informacao).

As alteragdes no segundo canal da RTP fazem-se sentir logo em
1996, ano em que terminam programas do horario nobre como Crimes;
Desaparecidos; Dinbeiro em Caixa; Actual Reportagem, Vicio Versa, A
Semana ao Sdbado; entre outros. Refira-se que o ano de 1996 é o ultimo
ano em que a RTP2 atinge uma audiéncia média didria de 10% de
share?, sendo que este canal nunca mais recuperou valores similares

2 Cf. Fernandes, A.P. (2000). Televisio do Publico: Um Estudo sobre a Realidade Portuguesa,
p.-141. Disponivel em: http://hdl.handle.net/10071/389
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desde entdo. Nao podemos ignorar que estas alteragdes estao invaria-
velmente ligadas ao aparecimento da televisdo privada em Portugal e a
luta pelas audiéncias com a SIC — que em 1995 atinge a lideranga
ultrapassando a RTP1 —, e com a TVI, que viria a marcar o seu lugar
no panorama televisivo nacional ao ultrapassar a RTP1 no ano de 2001.
Outro fator que justifica esta necessidade de repensar o segundo canal
da RTP e o investimento em novos programas prende-se a evolucdo das
receitas e lucros deste canal. Em 1997, a RTP limitou a insercdo de
publicidade, com a RTP1 a ter “(...) apenas 7,5 minutos por hora (...)”?
e a RTP2 a eliminar a publicidade comercial da sua grelha. Todos estes
factores contribuiram para a necessidade de reflectir sobre o futuro da
RTP e assim, quando a 19 de dezembro de 2002 se promulga o docu-
mento As Novas Op¢oes para o Audiovisual, a RTP é parte da discussio

referindo-se até que esta passava na altura por uma crise de
identidade.*

O jornalista José Manuel
Barsta & 0 responsivel
or e e for ot marce

Figuras 8 e 9. (esquerda) Antincio ao programa Crimes na Revista TV 7 Dias de 30 de Maio
de 1994; (direita) Anuncio ao programa Actual — Reportagem na Revista TV 7 Dias
de 24 de Novembro de 1995.
Fonte: TV 7 Dias, 1994,n.373,p. 51 e TV 7 Dias, 1995, n. 451, p. 45.

3 Relatorio e Contas da RTP, 1997, p. 12.
4 Relatério “Novas Opgdes para o Audiovisual”, Presidéncia do Conselho de Ministros, 2002,

pag. 6.
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Entenda-se, contudo, que nao estamos a afirmar que a RTP2, neste
periodo de 1996 a 2002, abandonou por completo a emissdo de infor-
magao na sua grelha televisiva. O grafico que apresentamos de seguida
permite-nos uma leitura mais clara da evolu¢do da informacgio diaria e
ndo didria na RTP2:

Grafico 1. Tempo Total de Emissao (T.T.), Total Informacdo (soma das percentagens de
informacgdo didria e ndo-didria), Informagio Didria e Informagao Nao-Didria, de 1991 a
2010 na RTP2.

Fonte: Elaboragio préopria com dados recolhidos dos Anudrios da RTP, de 1991 a 2010.
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Note-se que por informacao didria referimo-nos ao telejornal e a
outros programas didrios informativos na grelha da RTP2 e que por
informacdo nido didria, como o proprio nome indica, referimo-nos aos
programas informativos emitidos de forma irregular ou com periodici-
dade quinzenal, maioritariamente. Igualmente, é importante esclarecer
que os programas de informa¢io ndo sio sempre programas de teor
jornalistico e/ou de reportagem, incluindo-se nestas horas de emissao
outro tipo de programas (como por exemplo, programas de meteorologia
ou de temas ligados a divulgagao cultural). Através desse grafico é possi-
vel perceber que, de facto, a RTP2, durante o periodo de andlise para este
estudo, nunca deixou de dedicar uma larga parte do seu horario a infor-
magao didria e ndo didria na sua grelha de programas (embora nao tenha-
mos dados sobre o ano 2000). Alids, como é possivel distinguir ao
observar o gréfico, o tempo dedicado a este tipo de informagao subiu
consideravelmente de 1996 em diante. Curiosamente, e como explicimos
anteriormente, o tempo dedicado a informag¢io nao didria durante este
periodo deixou de ser centrado essencialmente em contetdos conduzidos
por jornalistas e com um investimento em reportagens de investigacao,
havendo mais tempo dedicado a programas de teor cultural ou cientifico.
Um olhar mais atento obriga-nos a esclarecer alguns pontos para perceber
as suas alteragdes ao longo do tempo. Em 1998, por exemplo, o tempo
dedicado a informagao diaria quase duplicou, comparativamente a0 ano
anterior; note-se que das 879 horas de emissao cerca de 330 horas foram
dedicadas inteiramente a cobertura da Expo98 (logo, o salto nao foi
necessariamente de 473 horas para 879, mas antes para 549 horas). Ja
no ano de 1999 ha um claro aumento de horas de emissdo dedicadas a
informacado didria. Sublinhe-se que neste ano o Telejornal e o Jornal de
Fim-de-semana da RTP2 duplicaram o seu tempo de emissio compara-
tivamente aos anos anteriores. Outro ponto curioso € o facto de no ano
de 2001 o tempo dedicado a informacao diaria ter subido significativa-
mente. Efetivamente, neste ano a RTP2 foi o canal portugués de televisao
que passou mais informacdo, com um total anual de 1539 horas de infor-
magao didria e 446 de informagdo nio diaria. Contudo, temos de ter em
conta que nesse ano o programa Euronews — na grelha da RTP2 —, passou
de 30 horas de emissao em 1999 para 713 horas em 2001 (praticamente
metade do tempo total dedicado a informacao diaria na RTP2 desse ano).
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Figuras 10 e 11. (esquerda) Logétipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 1997; (direita)
Logétipo da RTP2 utilizado no Anudrio de 2003.
Fonte: Anudrio da RTP — 1997,1997, p. 101 e Anudrio da RTP — 2003, 2003, p. 1.

O que podemos concluir é que a RTP2 continuou a dedicar-se a infor-
magao neste periodo, ainda que ndo necessariamente através de progra-
mas de origem nacional ou através de programas informativos alicercados
em reportagens, conduzidos por jornalistas. Com efeito, as produgoes
nacionais de cariz informativo neste canal alteraram-se, tendo sido dado,
como referido, maior destaque a programas de cariz cultural e
cientifico.

A entrada nos anos 2000

A informagio emitida de modo continuo na SIC Noticias (a partir de
2001) e na RTPN (a partir de 2003) nao constituiu concorréncia a RTP2,
nem desafiou o canal a mudar de rumo, uma vez que a sua identidade se
consolidou no terreno dos programas de cariz cultural e cientifico, pre-
dominantemente. De facto, durante este periodo a RTP2 continuou a sua
aposta em programas como Acontece (emitido de 1994 a 2003) “o tnico
jornal diario de cultura existente no mundo” (Anudrio 2001, 2001, p.
23), que marcou a histéria da televisdo publica pelo seu caracter inova-
dor e pela presenca diaria, em horario nobre nos ecrads portugueses, de
assuntos da cultura e das artes. Carlos Pinto Coelho, seu autor, terminava

cada emissdo com a frase “F assim acontece”.’

5 Sobre o desaparecimento deste espaco didrio, ver a noticia do Pablico: https://www.publico.
pt/2003/07/26/portugal/noticia/programa-acontece-vai-mesmo-desaparecer-da-rtp2-1158796
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Naio podemos deixar de referir outro programa didrio que, neste caso,
ilustra a abertura do canal a sociedade civil. Precisamente com esse nome,
que se mantém até ao presente, Sociedade Civil apresentou-se com um
formato novo na televisao portuguesa. Pode ler-se no site da RTP o des-
critivo da primeira fase do programa (2006-2011)°:

Sociedade Civil traz-lhe gente que se dedica a melhorar a nossa vida, pessoas
de mais de 60 organizacdes mobilizadas para Solucbes nas mais diversas
areas. De 2.* a 6.%feira, em directo, Sociedade Civil traz-lhe gente que se
dedica a melhorar a nossa vida, cidadaos com uma larga experiéncia na
resolucdo de problemas, pessoas de mais de 60 organiza¢des mobilizadas
para Solugdes nas mais diversas areas. Fernanda Freitas modera as partici-
pacdes dos vdarios Parceiros em cada emissdo. Sociedade Civil serd servido
por uma equipa reforcada de jornalistas, por uma média de quatro pegas por
programa e, acima de tudo, pela especializacdo e experiéncia dos Parceiros.
Os temas de Sociedade Civil serdo agendados de acordo com as areas de

competéncia dos Parceiros e com a actualidade nacional e internacional.

A abertura do segundo canal da RTP a entidades da sociedade civil
inicia-se em 2003, o que terd justificado o fim de trés programas emble-
maticos da RTP2: Sinais do Tempo (no ar desde 1988), Lugar da Histéria
e Bombordo (ambos emitidos desde 1996). Sublinhe-se que a evolucio
destes trés programas na grelha da RTP2 €, de certa forma, uma indica-
¢do da mudancga de paradigma neste canal e uma mudanca de priorida-
des. Veja-se que o programa Sinais do Tempo, que comecou a ser emitido
em 1988, das 21h55 até as 22h55, passando depois para o periodo das
22h45 as 23h45, em 1998; e nos seus ultimos anos de emissao foi emitido
das 23h40 até as 00h40, claramente abandonando o prime time. Jd o
programa O Lugar da Historia comecou a ser emitido das 22h10 até as
23h, passando depois progressivamente para o horario das 23h-00h. Por
fim, o programa Bombordo foi alterando o seu espaco na grelha, tendo
os seus episodios de 30 minutos sido emitidos em varios horarios ao
longo dos anos: 19h, 20h30, 21h, chegando a ir para o ar as 22h15.
Obviamente, ao serem retirados estes programas, uma parte significativa

¢ V. https://www.rtp.pt/programa/tv/p21745
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de reportagens e documentarios produzidos em Portugal e no estrangeiro
deixa de ter tempo de antena’.

BOM BORDO

Viagem de esperanca

*Ancorada” ao lar-
H g0 de Sfax, encon-
se a ilha italiana

de Lampedusa, 0 sonho ock
i a5 portas africanas.
Oe pessoas que vi-
vem em barcos vém da Tu-
nisia para al desembarca-

rem, na esperanca de che
garem, clandestinamente, &
um pais europeu. No Sul do
Mediterréneo, ventos e cor
rentes chocam-se violenta-
mente, levando, na maloria
das vezes, a0 naufragio.
Durigao: 30 min.

peguenos-grandes milagies
{4 wida quotidiana rurl
fcarnm docurmentadas
& armisas

s cigelas
(oo i @ P

Figuras 12 e 13. (esquerda) Antincio ao programa Bombordo na Revista TV 7 Dias de 10
de 24 de Janeiro de 1999; (direita) Antincio ao programa O Lugar da Historia na Revista
TV 7 Dias de 10 de Julho de 1999.

Fonte: TV 7 Dias, 1999, n. 618, p. 51 e TV 7 Dias, 1999, n. 642, p. 47.

Em 2004, ano em que o canal passou a designar-se por:2 (até 2007),
a programacao refletia o posicionamento definido por Nuno Morais Sar-
mento (ministro do Governo de Durdo Barroso e responsavel pelo sector
do audiovisual portugués), e posto em pratica pela administragdo de
Almerindo Marques — a cultura e a sociedade civil passaram a ser centrais
no desenho da programacio do segundo canal. Assim, os programas de
teor ambiental, como Bombordo (1996-2004; anos seguintes desfasa-
dos)®, Planeta Azul (2001-2004, apresentado por Silvia Alves), cederam
o seu lugar a Biosfera (emitido até ao presente), um magazine semanal de
ambiente com enfoque na sustentabilidade no territorio nacional, que era
apresentado por Maria Grego, todos os sabados, pelas 20h30, com

7 O jornal Publico deu a noticia dessa decisao, com o titulo RTP2 acaba com programas de
informacao. V. https://www.publico.pt/2003/07/09/portugal/noticia/rtp2-acaba-com-programas
-de-informacao-1156359

8 Note-se que este programa conheceu periodos de interrup¢do na sua transmissdo, ao longo
dos anos, e 2021 foi, a data, o ano da emissdo mais recente. V. https://www.rtp.pt/play/p5794/
bombordo-vida-das-berlengas
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duragio de 25 minutos. Aos domingos, pelas 22h30, seria a cultura a
ocupar o espaco televisivo do horario nobre da RTP2, com o programa
Camara Clara (2006-2012), conduzido por Paula Moura Pinheiro, durante
60 minutos. A reportagem e a entrevista estavam presentes no didlogo que
a jornalista ia desenvolvendo com os seus protagonistas, como pintores,
musicos, cineastas, encenadores, mas também cientistas e historiadores.
Lan¢ado também em 2006, Eurodeputados é um dos programas da RTP2
com maior longevidade, ainda no ar, aos sabados, durante 30 minutos,
sempre com moderacdo de Fernanda Gabriel. Pode ler-se na pagina do
canal: “Os Eurodeputados, dos diferentes partidos politicos representados
no Parlamento Europeu, a partir da sede em Estrasburgo abordam, sema-
nalmente, as grandes questdes que preocupam os Europeus, entre os quais
evidentemente os portugueses”.’

Figuras 14 e 15. (esquerda) Maria Grego no programa Biosfera, episddio “O Jardim
Botanico da Universidade de Lisboa”, emitido na RTP2 a 10 de Julho de 2012; (direita)
Paula Moura Pinheiro no programa Cdmara Clara, episodio “Paulo Varela Gomes e Abel
Barros Batista”, emitido na RTP2 a 2 de Junho de 2006.
Fonte: RTP Arquivos.

Durante o periodo de 2004 a 2009, outros programas sobre a atua-
lidade politica, e ndo s6, habitaram o segundo canal. E o caso de Diga
ld Exceléncia (2004-2006), programa de entrevistas em esttdio a diversas
personalidades, conduzidas por jornalistas da Radio Renascenga e do
jornal Piiblico, como Raquel Abecasis, Graga Franco, Marina Pimentel,
Paulo Magalhaes, entre outros. A abertura a jornalistas exteriores ao

> V. https://www.rtp.pt/programa/tv/p41783 O programa, classificado como informacio
especializada, é igualmente emitido na RTP3 e na RTP Internacional.
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canal estendeu-se a outros dois programas: Clube de Jornalistas (2004 a
2009), quinzenal, com dura¢do de 50 minutos. Em estidio estavam o
“pivot” e trés convidados que analisavam o tratamento dado pelos media
nacionais e internacionais a grandes acontecimentos; Clube de Imprensa
(2006-2009, mas com um passado na década de 80). A moderagio cabia
a jornalista Maria Elisa Domingues, num formato com cerca de 1Th30m,
estando em destaque grandes temas contemporaneos, “com depoimentos

de personalidades conexas com as propostas em analise”.!°

R&fnanda Cabriel
Jornalista

Figuras 16 e 17. (esquerda) Maria Elisa Domingues no programa Clube de Imprensa,
episodio “A Nova Europa”, emitido na RTP2 a 27 de Maio de 2009; (direita) Fernanda
Gabriel no programa Eurodeputados, episdédio “Combate a Violéncia Contra as Mulheres e
a Pobreza Infantil”, emitido na RTP2 a 29 de Dezembro de 2015.

Fonte: RTP Play e RTP Arquivos.

Conclusoes

Como se percebeu ao longo deste estudo, o percurso da atual RTP2
conheceu direcdes e opgdes programaticas diversas. O periodo aqui em
causa foi particularmente desafiante. Em 1992, perante o aparecimento
da televisdo privada no panorama nacional (SIC em outubro de 1992 e
TVI em fevereiro de 1993), o Canal 2 sofre uma nova mudanca e orien-
tacdo. Mais uma vez acompanhada de uma altera¢do de nome, de Canal
2 para TV2, este canal ganha um novo slogan: “A Outra TV”. Numa
primeira fase, a sua remodelacdo parece ser uma tentativa de competir
diretamente com a televisao privada em Portugal, isto porque o conjunto

10V, https://www.rtp.pt/programa/tv/p21746
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dos seus programas se mantinha alinhado com a orientagao da RTP1.
Gradualmente, foi destoando da programagido dos outros canais, ao
retirar da sua grelha a transmissdo dos programas de entretenimento
com maiores audiéncias — jogos de futebol e telenovelas — e comegou a
centrar-se mais em programas ligados a cultura, artes, publico infantil,
minorias, documentarios e outras modalidades desportivas que nao o
futebol.

Esta nova identidade demoraria, contudo, algum tempo a afetar sig-
nificativamente a programacao do segundo canal; nos primeiros anos da
competi¢ao televisiva o investimento em novos conteudos de informacdo
continuaria com o aparecimento de programas como: Frente a Frente
(1992-93), com duas personalidades da vida publica num debate liderado
por Adriano Cerqueira; Fogo Cruzado (1992-1995), programa de debate
entre dois convidados, conduzido por Miguel Lemos; Serées na Provincia
(1993-94), com debates e reportagens sobre regides portuguesas, de
Adriano Cerqueira; Casa Comum (1993-94), programa sobre a actuali-
dade nacional e internacional, conduzido por Joaquim Furtado; Actual
Reportagem (1994-96), de José Manuel Barata-Feyo.

Em 1996, ap0s este investimento na informagdo e numa tentativa de
reflectir sobre esta nova vida do segundo canal da RTP, o Relatério e
Contas desse ano parece anunciar um sucesso, notando que o canal “(...)
cresceu significativamente, mercé do facto do seu share de audiéncia ser
bastante superior ao seu share de investimento publicitario. Assim, o
crescimento registado, em relacdo a 19935, foi de 102%” (Relatério e
Contas — 1996, 1996, p. 18). Contudo, importa notar que este elogio no
crescimento deste canal tem uma vertente claramente apoiada na ideia
de investimento e retorno e nio contém necessariamente um foco na
audiéncia. A verdade é que o publico-alvo se contraiu consideravelmente
neste periodo dos primeiros anos da televisao privada em Portugal, sendo
o ano de 1996 o dltimo em que o segundo canal atingiu um share de
10% de audiéncia média didria'. E se o argumento prévio do investi-
mento publicitario versus o publico podia fazer sentido até a data, a
verdade é que deixaria de fazer sentido nos anos seguintes, uma vez que

' Neste ponto veja-se Fernandes, A., 2000, pp. 140-141. Igualmente, sobre a evolugio do share
da RTP2 durante este periodo, veja-se os Relatorios e Contas da RTP de 1995 a 1999.
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ja ndo conta com a publicidade nas suas emissdes, abandonando assim
o lucro da sua componente comercial.

Assim, em 1996, a TV2, que recuperou nesse ano o nome de RTP2,
comegou por fim a alterar-se de forma significativa e a assumir esse papel
de um canal virado para a cultura e para as minorias, com o estatuto de
uma real alternativa no panorama televisivo da época. Nesse ano de
1996, a RTP2 terminou muitos dos programas de informac¢io nao-didria
na sua grelha, continuando este investimento de forma mais reduzida
com apenas dois programas: A Semana ao Sibado (1996-97) que teve
como comentadores José Cruz, Joana Sa Morais e Paulo Jerénimo; e
Zoom (1998-2000) com reportagens apresentadas por Vasco Matos
Pinto. Em face desta nova identidade surgem programas ligados a ciéncia,
como por exemplo Rumo a Lua (1996) com apresentacio de Clara Pinto
Correia, e ligados a economia, como O Dinheiro nunca Dorme (1996)
com Marina Ramos e Nicolau Santos. Foi também neste periodo que
surgiram programas de maior longevidade e que notoriamente marcaram
o novo rosto da RTP2, como foi o caso de O Lugar da Historia (1996-
-2003), com Fatima Campos Ferreira, centrado em temas de histéria e
cultura, com recurso a reportagens, e Bombordo (1996-2004) com infor-
macado e reportagens dedicadas a temas relacionados com o mar. De
notar que estes programas tiveram sete e oito anos de emissio respetiva-
mente, algo pouco comum quando comparado com os restantes progra-
mas de informag¢ao nao didria mencionados, o que pode ser interpretado
como um sinal desse novo investimento na RTP2 e no tipo de progra-
macdo que se ambicionava para a nova grelha.

Ainda que seja claro que a RTP2 abandonou lentamente, neste periodo
da segunda metade da década de 1990 e inicio do novo milénio, o seu
investimento em programas de informa¢ao ndo didria, a verdade é que
nem por isso o canal, nesta fase, deixou de contemplar espagos de infor-
magao. De facto, é de salientar que o Anudrio da RTP de 2001, reno-
meado para Planeta RTP, aponta nesse ano que: “(...) a RTP2 é o canal
portugués de televisio que mais informag¢ao emitiu em 2001: nada menos
do que 2.683 horas, ou seja, 33,96% da sua emissdo global.” A razdo,
contudo, é atribuida as emissoes do programa da Euronews, que desde
1994 passava na RTP2 sempre entre 30 e 70 horas de emissdo anual,
mas que no ano de 2001 sobem consideravelmente, como o préprio
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anudrio indica, notando: “Ha porem uma razdo especial para que assim
tivesse acontecido: grande parte do «bolo» informativo da «2» (713
horas) ficou a dever-se ao Euronews, que apenas transmite em lingua
portuguesa gragas a RTP” (Planeta RTP — 2001,2001, p. 23). Nao sendo
as transmissoes da Euronews de origem nacional, é de notar que, ainda
assim, o largo espa¢o dado a este programa espelha o objetivo da RTP2
de passar contetdos informativos, apesar de esses conteudos nao repre-
sentarem, para todos os efeitos, um investimento em produgdes nacionais
alicercadas no trabalho de jornalistas portugueses.

No fim de 2002, contudo, quando se promulgou o documento As
Nowvas op¢oes para o Audiovisual, antecipou-se mais uma revolugio
para o segundo canal ja que a RTP ocupava grande parte da discussio,
referindo-se que esta passava na altura por uma crise de identidade e
que era necessario por isso refletir sobre o seu futuro (Relatério “Nowvas
Opc¢oes para o Audiovisual”,2002, p. 6). Alids, terminou neste periodo
a polémica sobre a alienacdo ou mesmo encerramento do segundo
canal. Em resposta, a RTP2 reforcou a sua oferta de conteudos para os
publicos mais jovens, bem como de programas ligados a cultura e a
ciéncia, tornando-se de facto um canal virado para as minorias. E, como
vinha sendo habitual com as restantes transformagées no canal, mudou
também o seu nome, desta vez para 2:, nome que mantém de 2004 a
2007, voltando depois para RTP2, a sua designa¢do mais conhecida.
Refor¢ou-se também neste periodo o aparecimento de novos programas
de informac¢ao dedicados a temas cientificos e culturais, como a série
documental O Planeta Azul (2003-04), com apresentacao de Silvia
Alves, dedicada a temas de ecologia e ambiente; 0 magazine semanal
Biosfera (2006-), sobre ambiente para caminhos sustentaveis, apresen-
tado por Maria Grego; o programa de debates sobre a atualidade cul-
tural Camara Clara (2006-2012), com Paula Moura Pinheiro. Para além
deste ambito da cultura e da ciéncia, outros programas — focados no
jornalismo, na politica, e na cidadania —, ndo ficaram fora da grelha
televisiva. Foi o caso de Clube de Jornalistas (2004-09), o programa
sobre os media nacionais e internacionais; Eurodeputados (2006-)
sobre os grandes temas da Europa, com apresenta¢ao de Fernanda
Gabriel; Sociedade Civil (2006-) apresentado por Fernanda Freitas e
depois por Luis Castro.
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Numa perspetiva geral, e como fomos testemunhando, a RTP2 tem
tido sempre, ao longo da sua existéncia, asseverado a presenga de pro-
gramas de informag¢do nio didria, sendo muitos deles programas de
debate, conduzidos por jornalistas. Ainda assim, importa relevar que se
durante muito tempo fazia sentido pensar no segundo canal como uma
fonte de informacao jornalistica, no século XXI essa componente nio se
configura como prioritaria. Efetivamente, com o aparecimento do canal
RTPN, em 2004, e a sua programagao propria de 24 horas por dia a
partir de 2008, essa importante voz e responsabilidade jornalistica que
a RTP2 teve ao longo do seu percurso passou, em larga medida, para
esse novo canal. A RTP2 abriu espago as chamadas minorias (religiosas,
étnicas, culturais, etc.) e constitui-se como uma alternativa aos canais
privados no campo da programacio infantojuvenil. Também os temas
culturais e cientificos, para além do desporto, que nio o futebol, encon-
traram lugar neste segundo canal da RTP.

A rota escolhida para a RTP2 retirou este canal da concorréncia
vivida nos primeiros anos da década de 90 no campo televisivo portu-
gués, o que lhe permitiu afirmar a sua singularidade, sendo que os pro-
gramas de informac¢do com reportagem, entrevista e debate — que
assinalamos, especialmente no confronto entre a RTP1 e a SIC — cedem
lugar a outros formatos, nomeadamente ao documentario.

Os dez primeiros anos deste século trouxeram a RTP2 a consolidagao
da sua identidade, que nao se afirmou pela producdo de programas de
grande informagao — presentes em meados dos anos 90, como vimos —,
mas por uma grelha televisiva em que a informagao é oferecida com
formatos e temdticas menos presentes (e até ausentes!) nos restantes
canais televisivos portugueses. Assinale-se, ainda, a forte presenca femi-
nina na condu¢ao dos programas do periodo analisado, situacdo bem
diferente da que se observou até finais dos anos 90. Considerando a sua
longevidade na RTP2, destacam-se: no ambiente, Maria Grego; na drea
da politica, Fernanda Gabriel e Maria Elisa Domingues; na cultura, Paula
Moura Pinheiro.

Apesar de o periodo analisado nao ir além de 2010, podemos afirmar
que o século XXI tem sido marcado pela manutengao desta identidade
alternativa da RTP2, que certamente continuard a merecer a atencao de
quem se interessa pela historia da televisdo portuguesa.
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Introducao

A palavra infografia surgiu na lingua portuguesa nas ultimas décadas do
século XX ao tomar por empréstimo expressoes e palavras como infor-
mation graphics, em inglés, ou infographie em francés, formada a partir
da juncio das palavras informatique e graphique. A expressio inglesa
designa a informacao visual criada a partir de graficos ou diagramas e a
expressao francesa designa as técnicas de processamento de imagem uti-
lizadas na informatica, tendo ambas surgido com o advento dos primei-
ros computadores pessoais do final da década de 70 e inicio da década
de 80 desse século.

Com o amadurecimento do termo infografia na década seguinte, in2fo
de informatique perdeu terreno para info de information pelo que a
palavra infografia nio ficou limitada a exclusividade do enquadramento
informatico que a viu nascer. Hoje ainda é possivel encontrar nos dicio-
narios de lingua portuguesa online definicdes que vao beber as duas
origens: a infografia é a “aplicacdo da informadtica a representacio grd-
fica e ao tratamento da imagem” (Priberam, 2022) ou uma “modalidade
de informacgdo que se caracteriza pela apresentacdo visual de desenhos,
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fotografias, grdficos, diagramas etc., acompanhados de curtos textos
informativos” (Infopédia da Porto Editora, 2022).

A infografia jornalistica, como foi entendida pela nova linguagem
visual do jornalismo saido das redacoes recém informatizadas do século
XX, tem de transmitir informacdo, tem de explicar um acontecimento,
tem de contar uma histéria, e tem de o fazer conjugando linguagem
verbal e visual numa unidade tnica de leitura que, ainda que possa ser
complementada pelo texto da noticia que a acompanha, ndo pode depen-
der dele para ser compreendida. Para além de trazer para o jornalismo
as caracteristicas da infografia cientifica, que recorre aos dados e as
representagdes simbolicas e icOnicas para amplificar a cognicio e a
memoéria humana, a infografia jornalistica oferece uma versao abstrata
da realidade (Cairo, 2006), como se fosse o contador de historias menos
emocional do jornalismo, mas que nio deixa de cumprir com os funda-
mentos técnicos e deontologicos da profissdo.

Neste texto utilizaremos o termo infografia para designar os trabalhos
jornalisticos produzidos na imprensa a partir dos anos 90 do século XX,
periodo onde diferentes autores colocam o nascimento da infografia
enquanto género jornalistico (Alberto Cairo, De Pablos, Gonzalo Peltzer,
Joaquim Brigas), e ilustracoes infograficas para designar as ilustracoes
com caracteristicas infograficas — as proto infografias — que foram sur-
gindo na imprensa nacional anteriormente, muito antes do termo info-
grafia ser utilizado.

A histéria da proto infografia e da infografia de imprensa em contexto
nacional, testemunha etapas diferentes de uma evolugio lenta, mas per-
sistente, dos processos cognitivos e tecnologicos que a humanidade foi
concebendo para criar novos modos de escrita e de leitura e que comegou
muito antes do aparecimento dos computadores pessoais ou dos primei-
ros jornais. Ndo iremos recuar até esse periodo, mas apenas até ao
momento em que a comunica¢do grafica comegou a competir com a
palavra escrita pelo protagonismo nos primeiros suportes precursores da
comunicagio de massas.
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A cultura grafica nos manuscritos medievais portugueses do século XII

Imagem e texto estabeleceram entre si relagoes de intensa complementa-
ridade que incorporaram e propiciaram saltos evolutivos essenciais na
historia do homo sapiens. Essa complementaridade, de cariz cultural,
habitou diferentes épocas e diferentes cendrios de evolugio tecnologica
que permitiram ao homem trabalhar a dialética entre imagem e palavra,
numa relag¢do simbidtica com o seu proprio pensamento, legitimando-as
como ajuda cognitiva determinante para expandir as suas capacidades
bioldgicas. Foi a este caldo cultural e evolutivo que a infografia jornalis-
tica de imprensa veio beber a sua origem.

Nenhuma evolugdo da relagio entre a imagem e texto antecipa de
forma tao evidente o que se viria a passar com a chegada da ilustracao
a imprensa escrita como a evolugio testemunhada pela chegada da ilu-
minura aos codices medievais Europeus que nos séculos I e II depois de
Cristo comegaram a substituir os rolos de papiro como principal suporte
da escrita para os textos religiosos. Por serem mais praticos e resistentes,
estes primeiros livros, constituidos por folhas escritas a mio e costuradas
entre si numa lombada, comeg¢aram a ocupar um lugar importante na
disseminagido do cristianismo. No seu processo evolutivo os clérigos, que
os produziam na clausura das suas ordens monadsticas, come¢aram a
decorar com pigmentos coloridos as letras iniciais de cada texto a que
chamaram iluminura!, pratica que se expandiu entre os monges europeus
durante os séculos VII e IX, inclusive em Portugal.

Com o primeiro objetivo de louvar a Deus, estas iluminuras, ao
mesmo tempo que atribuiam propriedades magicas e sagradas aos textos
porque traziam luz a Sua palavra (os pigmentos utilizados eram essen-
cialmente cores brilhantes e luminosas como vermelho, laranja e amarelo
— este ultimo podia ser ouro), ajudavam também o leitor, que era fre-
quentemente orador, a encontrar o seu caminho na leitura dos longos
textos manuscritos. O codice iluminado europeu impressionava e atraia

' A palavra iluminura teve origem no verbo latino illuminare que significa destacar ou tornar
luminoso, e passou a ser utilizada para designar qualquer tipo de ornamentacido ou ilustra¢io nos
manuscritos medievais a partir do século IX. (A Descoberta da cor na Illuminura Medieval.
Departamento de Conservacao e Restauro Faculdade de Ciéncias e Tecnologia da Universidade
Nova de Lisboa. 2007.)
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também quem o vislumbrava de longe e os missionarios, reis e principes
feudais tiravam partido do estatuto que a posse de um livro magico e
raro lhes poderia oferecer.

Entre os séculos X e XIII a iluminura expandiu-se para as margens
das paginas e ganhou progressivamente um espago maior dentro da
pagina. Estas primeiras ilustragdes testemunharam um salto cultural
essencial para a germinag¢ao dos primeiros fundamentos do arranjo gra-
fico de uma pdgina manuscrita e que mais tarde iriam influenciar a
paginagido das primeiras paginas na imprensa. Portugal ndo ficou alheio
a este enquadramento europeu que criou novas praticas de leitura e de
producdo de mensagens escritas, ainda que circunscritas a estreitas fran-
jas sociais como o clero e a nobreza, mas que podiam tocar visualmente
todos os iletrados que ocasionalmente a elas eram expostos (fig.1).

Fig. 1. O poder sugestivo e simbdlico das ilustragdes presentes nas pdginas do mais

emblematico dos codices medievais nacionais.
Fonte: Apocalipse de Lorvao, 1189.

Legenda: Este manuscrito, datado de 1189, tera sido criado pela
pequena comunidade dos monges copistas do Mosteiro de Lorvao, no
distrito de Coimbra. No texto escrito em gotico primitivo, acessivel a
muito poucos, as figuras humanas, animais e outros elementos decora-
tivos, geométricos e abstratos, misturam-se em cenas narrativas que inter-
pretam e materializam a mensagem escrita do saber sagrado do ultimo
livrco do Novo Testamento, ao mesmo tempo que retratam detalhes
importantes sobre a vivéncia da época (trajes, arquitetura ou os utensilios

de trabalho).
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O cddice do Apocalipse de Lorvao, testemunha a passagem da ilumi-
nura que decora e destaca a letra, para a ilustracdo iluminada que cresce
dentro da pagina e interpreta o texto e materializa a sua mensagem.
Nesta fase, a imagem ja tem o poder de descodificar e interpretar o saber
sagrado e é através dela que o valor do saber humano é introduzido no
suporte de comunicacio.

O homem medieval encontrou na iluminura uma forma de espelhar
o seu imaginario criando uma expressao artistica intimamente relacio-
nada com a escrita (Cunha, 2008, p. 13). A medida que a imagem ganha
terreno dentro do texto religioso, o valor quotidiano passa a ser intro-
duzido dando protagonismo ao homem e a sua vivéncia dentro do conhe-
cimento sagrado. Para o homem medieval com acesso a estes manuscritos,
a imagem revela-se como um dos meios mais eficazes e imediatos de
adquirir conhecimento sobre o saber sagrado da mensagem escrita e
também de o transformar acrescentando-lhe o seu proprio conhecimento,
uma ferramenta que se viria a revelar essencial para o aparecimento da
ciéncia moderna (Harari, 2013, p. 291-304).

A invencdo e o aperfeicoamento da prensa tipografica em meados do
século XV provocou o declinio na produ¢ao dos manuscritos iluminados
em Portugal e na Europa, mas foi essa produ¢ao que criou o enquadra-
mento cultural necessdrio para que a nova tecnologia replique o modelo
de paginacdo medieval. A medida que a capacidade técnica de reprodu-
¢do tipografica assim o permite, os elementos graficos presentes nas pri-
meiras folhas noticiosas foram introduzidos repetindo o percurso feito
pelas ilustracdes nas paginas manuscritas. Inicialmente ficam limitados
as letras das primeiras paginas, as decoracdes que separam ou destacam
parcelas de texto, mas rapidamente comegam a oferecer complementa-
ridade ao texto da noticia escrita para posteriormente, em casos especi-
ficos, virem mesmo a ocupar o espago total da noticia (exemplo:
reportagens ilustradas). Ja o equivalente ao salto cultural dado pelas
ilustragdes dos codices medievais que criavam conhecimento sobre o
saber sagrado, materializando-o em imagem, esse sO viria a acontecer
bem mais tarde, com a chegada nos séculos XVI e XVII das primeiras
ilustragdes com caracteristicas infograficas (mapas e diagramas) divul-
gadas pela imprensa europeia de cunho enciclopédico e pedagogico.
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As primeiras ilustracoes infograficas da imprensa portuguesa entre
os séculos XVIII e XIX

1. A literacia na visualizacao da informacao criada pelo pensamento
cientifico europeu

Até ao século XVI-XVII, a visualizacio de dados governamental, mer-
cantil e cientifica, nao foi muito além da criagio de mapas que ilustravam
marcos geograficos, cidades, estradas e recursos, mas o século seguinte
mudou este cendrio. E nesta altura que comegam as primeiras experién-
cias no contexto europeu com diagramas e graficos estatisticos que ten-
tam de forma inovadora resolver as questdes que mais tinham preocupado
a ciéncia no século anterior e essas questOes estavam quase todas rela-
cionadas, direta ou indiretamente, com as medicoes fisicas do tempo, da
distancia e do espaco (Friendly, 2005).

A vontade cada vez maior de avaliar para fazer mapas capazes de
ajudar a navegagao e as empreitadas militares, expandir territorios e gerir
0s mesmos, proporcionou a ascensio da geometria analitica e dos siste-
mas de coordenadas no plano cartesiano (Fermat e Descartes), levou ao
desenvolvimento das teorias de erro da medida, da estimagdo e da pro-
babilidade (Galilei, Fermat e Pascal) e desencadeou o inicio da estatistica
demografica e da aritmética politica (Graunt e Petty). Procurar com-
preender a natureza da riqueza de um Estado para criar impostos e
avaliar o valor dos bens de uma populacdo passou a ser mais facil.

Em 1644 surge a que € considerada a primeira representagao visual
de dados estatisticos, com o grafico de linhas que o astronomo flamengo
Van Langren? desenhou para ilustrar valores de uma tabela convencional
e, até ao final do século, irdo emergir muitas das formas graficas que
ainda hoje sao utilizadas para exibir dados: os graficos de linhas, de
barras e circulares, incluindo histogramas, e os graficos de séries tempo-
rais, com curvas de nivel e de dispersdo. A proto infografia jornalistica
tem raizes nesta ilustra¢ao quantitativa que demonstra uma vontade cada

2 Michael Florent Van Langren desenhou um grifico unidimensional que mostra as 12
estimativas, conhecidas na época, sobre a diferenca de longitude entre Toledo e Roma, bem como
o nome de cada astrénomo que forneceu essa estimativa. A opcio pela representagdo grafica e nao
por uma tabela, consegue mostrar visualmente e de forma imediata a amplitude das variagdes entre
cada estimativa.
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vez mais forte de entender e descodificar fenomenos através da represen-
tagao visual de nimeros ou dados que os possam descrever.

O mesmo acontece com as ilustragdes qualitativas em formato de
desenhos explicativos que também vao aparecendo por esta altura e se
revelam verdadeiros instrumentos de investigacao aos quais os percur-
sores da ciéncia moderna deste século recorrem para anotar as suas ideias
de investigacdo (os cadernos ilustrados de Leonardo da Vinci sio um
exemplo). Numerosas inovag¢des tecnoldgicas provenientes do alvoroco
da Revolucao Industrial na tltima metade do século XVIII e inicio do
século XIX, também desenvolveram os ingredientes necessarios para tor-
nar cada vez mais facil reproduzir trabalhos graficos a custos cada vez
menores —a litografia (Alois Senefelder), a impressao cilindrica (Friedrich
Koening) ou a linotipia (Otto Mergenthaler) — contribuindo para a
entrada da ilustracdo, com e sem representacdo de dados, no universo
imagético dos europeus. A medida que o desenho e a ilustragio de nime-
ros e dados vai otimizando o processo de aquisi¢ao de conhecimento na
ciéncia, a literacia visual por ela proporcionada invade os meios intelec-
tuais onde surge também a imprensa, uma criagio resultante dos avangos
da cultura tipografica europeia que comeca a deixar para tras definiti-
vamente o homem da cultura oral e manuscrita.

Em Portugal, na génese do jornalismo impresso, encontramos as rela-
¢oes de naufragios de periodicidade irregular que surgiram no século

XVI e que adotam a ilustra¢do para dramatizar o discurso informativo
(fig. 2).
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Fig. 2. Capa e segunda pagina de uma das primeiras folhas noticiosas portuguesas.
Fonte: Relacdo do Lastimoso Naufrigio da Nau Conceicao Chamada Algarvia a Nova de
Que Era Capitao Francisco Nobre a Qual Se Perdeu nos Baixos de Pero dos Banhos, 1555.
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Legenda: Segundo o historiador José Tengarrinha (1989), esta podera ser uma
das primeiras folhas noticiosas de que temos conhecimento em Portugal. A gra-
vura da primeira pagina segue os trimites das gravuras autébnomas das paginas
dos coédices medievais, que utilizavam imagens simbolicas ou descritivas para
ilustrar o texto e criar impacto. O mesmo acontece com o trabalho grafico que
aparece na primeira letra do texto da noticia na segunda pagina e que replica a
estética da iluminura dos manuscritos, mas limitada a capacidade técnica do
novo suporte impresso. Esta transposi¢ao vai criar tradi¢cdo, em forma e fungao,
nos futuros tratamentos graficos dados aos titulos e antetitulos da primeira

imprensa.

A inten¢io de dar continuidade a utilizag¢ao da ilustragdo, ndo s6 para
complementar, mas também para ampliar a compreensiao do texto
escrito, comega a ser uma pratica mais frequente a medida que cresce o
conhecimento sobre os processos de impressao. Seguindo a tendéncia
europeia, que gradualmente introduziu a visualidade no jornalismo inte-
lectual, literario e escrito, surgem em Portugal as revistas ilustradas que
inovam ao expandir a utilizagao da linguagem visual a cobertura dos
temas da atualidade, tal como o fizeram os codices medievais ao intro-
duzir o quotidiano humano e terreno nos textos sagrados. Os jornais,
mais renitentes em sair da esfera da escrita literdria, acabam por aderir
a ilustrag¢ao utilizando-a primeiramente para escrever sobre desastres,
guerras ou acontecimentos fora do vulgar, mais tarde para abordar temas
sociais como a vida das familias reais das cortes europeias e por fim para
introduzir os temas do quotidiano rural, paisagens e costumes.

A Gazeta de Lisboa surgiu em 1715 e é um dos primeiros jornais
nacionais a estrear-se nesta nova linguagem grafica, publicando em 1716
a que é considerada a primeira noticia grafica da imprensa portuguesa
(Sousa, 2020, p. 12) (fig. 3) e,em 1723, a que é considerada a mais antiga
ilustracdo da imprensa europeia de caracteristicas infograficas sem
recurso a mapas® (Ribeiro, 2008, p. 98) (fig.4).

3 E no Daily Courant, o primeiro jornal didrio inglés e um dos primeiros na Europa, que surge
a que é considerada a primeira ilustracdo com caracteristicas infograficas da imprensa, em 1702.
Trata-se de um mapa desenhado na primeira pdgina do didrio e que mostra o cendrio do conflito
armado na bafa de Cddis que opds a Inglaterra aos aliados Franca-Espanha.
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Fig. 3. Uma das primeiras ilustracdes da imprensa nacional que combina imagem
com texto noticioso sobre a atualidade.
Fonte: Gazeta de Lisboa, 18 de agosto de 1716.

Legenda: A noticia refere-se ao nascimento de gémeos siameses ocorrido na

cidade de Castelo Branco no més anterior.
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Fig. 4. A que € considerada a mais antiga ilustragdo da imprensa europeia de caracteristicas
infogréficas sem recurso a mapas.
Fonte: Gazeta de Lisboa, 21 de janeiro de 1723.
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Legenda: A imagem mostra o desenho de uma baleia que terd entrado pela foz
do rio Tejo em Lisboa para ir encalhar perto de Cacilhas, onde acabou por
morrer. E a complementaridade que foi criada pelo ilustrador, entre o grafismo
do corpo do ceticeo e o grafismo da régua adaptada a dimensdo do animal, que
a torna inovadora dentro da imprensa europeia. A imagem sobrevive bem fora
do contexto da noticia escrita e cria, em poucos segundos, conhecimento e
memodria visual sobre o fenémeno, dificil de obter por outro meio, mesmo entre

OS que testemunharam o acontecimento ao vivo.

Como testemunham os exemplos das figuras 3 e 4, as tematicas que
despertavam grande interesse por parte de publico letrado e ndo letrado,
foram cedo identificadas como as prediletas para compensar o investi-
mento de tempo na produ¢do de gravuras para a imprensa nacional do
século XVIIL.

2. A ilustracao infografica na imprensa nacional na transicao do
jornalismo literario para o jornalismo noticioso

No século XIX, Portugal vive um periodo de grande agitacdo politica
que marca o aparecimento de inimeros jornais associados a doutrinas e
ideologias opostas que se esgrimem nas pdaginas escritas que saem das
tipografias invadidas por artigos de opinido. O aparecimento de mais
titulos, ainda que muitos de vida efémera, fizeram com que a imprensa
conquistasse pela primeira vez um lugar no espago publico nacional, cada
vez mais acessivel a populagao letrada, mas que ambiciona chegar aos
menos letrados. Os textos de opinido vao gradualmente dando lugar a
noticias da atualidade e a uma primeira idealiza¢do do que era e para o
que deveria servir a escrita jornalistica: escrever de forma neutra e inde-
pendente noticias destinadas a populacdo em geral. O aparecimento do
Diario de Noticias em 1864 materializa a aprovacdo deste novo conceito
de jornalismo noticioso e generalista em Portugal®.

4 Lia-se no primeiro nimero do Didrio de Noticias: “O Didrio de Noticias (...) serd uma
compila¢do cuidadosa de todas as noticias do dia, de todos os paises, e de todas as especialidades
(...) Em estilo facil, e com a maior concisiao informara o leitor de todas as ocorréncias interessantes
(...) Eliminando o artigo de fundo, ndo discute politica, nem sustenta polémica”. (site do
NewsMuseum@Lisboa_Sintra, 2022)
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O Diario Popular em Lisboa (fundado em 1866) e o Jornal de Noticias
no Porto (fundado em 1888) seguem-lhe as pisadas na procura de uma
escrita mais concisa e simples, de conteido mais noticioso do que opi-
nativo, dedicando mais aten¢do a paginagio e baixando o preco de venda
das suas edicoes. A tendéncia € europeia e ganha impulso com a chegada
de novas tecnologias como o telégrafo, que permitem o aparecimento
das primeiras agéncias noticiosas as quais os jornais nacionais também
passam a recorrer (por exemplo a francesa Agence France-Presse em
1835 ou a britanica Reuters em 1851).

Neste enquadramento, o de um jornalismo que pela primeira vez quer
chegar a mais portugueses e ndo sé aos intelectuais, a ilustracdo é iden-
tificada como um requisito importante para atrair leitores-visualizadores.
A aposta numa histéria visual bem contada, mais do que num artigo
intelectual de fundo bem escrito, comeca a atrair estes jornais apesar de
continuar a ser utilizada com bastante modéstia ja que, quando compa-
rada com o texto escrito, é de impressio bem mais complexa. E no
entanto neste século que os ilustradores vestem pela primeira vez o papel
de “reporteres visuais” da imprensa internacional quando enviados para
zonas de conflito armado (como a Guerra da Crimeia entre 1853 ¢ 1856
ou a Guerra da Secessdo nos Estados Unidos entre 1861 e 1865) ou para
cobrir acontecimentos considerados de extrema importancia que justifi-
quem o investimento. Nestas circunstancias, o desenho que ilustra o
evento revela-se como uma ferramenta de audiéncias que mais do que
ilustrar de forma fiel o acontecimento, o pode dramatizar para cativar o
leitor.

A ilustragdo na imprensa nacional, ainda que utilizada com parcimé-
nia e recorrendo por vezes a estampas de produgio internacional, foi
abragando as trajetorias distintas entre a noticia sensacionalista, opina-
tiva e social que apela ao jornalismo dos sentidos, e a noticia pedagogica
e elucidativa que simplifica os temas mais complexos e apela ao jorna-
lismo do conhecimento. E nesta iltima que se desenvolve o primeiro
designio atribuido a ilustracdo de caracteristicas infograficas: a capaci-
dade de explicar e instruir acerca de temas complexos e pouco visiveis,
sejam eles de natureza social, politica ou econémica (fig. 5 e 6).
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Fig. 5. llustragio infografica publicada na imprensa nacional
Fonte: O Panorama, 10 de agosto de 1838.

Legenda: Esta ilustracdo, que acompanha um texto que ensina a calcular o peso
liquido de um bovino, sobrevive de forma auténoma ao recorrer a elementos
graficos que materializam o contetido da mensagem escrita (desenhos, niimeros,
linhas de orientacdo e contorno). O Panorama é um dos primeiros jornais nacio-
nais, de periodicidade semanal, a publicar regularmente este tipo de imagens,
lado-a-lado com ilustrag¢des sobre a realidade material portuguesa. A funcio
que lhes atribui estd claramente expressa no texto de introdugdo do seu primeiro
numero: o Panorama “(...) julgou dever seguir o exemplo dos paises mais ilus-
trados, fazendo publicar um jornal que derramasse wma instru¢do variada, e que
pudesse aproveitar a todas as classes de cidaddos, acomodando-o ao estado de

atraso, em que ainda nos achamos” (Brito, 2010).
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Fig. 6. llustragio infografica publicada na imprensa nacional
Fonte: Revista Universal Lisbonense, 20 de fevereiro de 1845.

Legenda: A imagem une um titulo a ilustra¢do de um incéndio e dos varios
objetos que sdo identificados como capazes de ajudar a salvar vidas em circuns-
tancias idénticas. Serve de nota introdutéria para o texto da pagina seguinte que
faz uma descri¢ao detalhada da experiéncia em que os diferentes objetos foram
testados, mas sobrevive como noticia independente na prépria pagina onde é
exibida.

Apesar destes exemplos, a ilustracdo com caracteristicas infograficas
na imprensa nacional ndo tem grande expressdo nos jornais diarios deste
periodo. Além das questdes tecnoldgicas que ainda dificultam a sua
impressdo, 0 preconceito contra a imagem que permitia a apropriagao
da imprensa por parte dos nao letrados (Ribeiro, 2008) ainda espelha a
historia recente do nascimento do jornalismo, dentro e para a elite cos-
mopolita nacional. O jornalismo escrito ainda é rei e este tipo de
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ilustracdo aparece apenas pontualmente, sendo que os mapas e os dia-
gramas sio os mais frequentemente utilizados, considerados elementos
graficos inovadores que materializam a expansao da literacia visual con-
quistada pelo pensamento cientifico europeu (fig. 7, 8 e 9).
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Fig. 7. Um dos primeiros mapas encontrados na imprensa nacional.
Fonte: O Panorama, 16 de novembro de 1839.

Legenda: Este mapa de pdgina inteira descreve a localizagio da peninsula ara-
bica para ilustrar um artigo sobre a “Navegacio da Europa a India pelo Mar
Roéx0”.

Os mapas explicativos comegaram por marcar presenc¢a na imprensa
ndo didria que podia despender o tempo necessario a uma impressao mais
complexa. S6 mais tarde chegaram aos jornais diarios (fig. 8) tal como
os desenhos de esquemas e croquis que simplificam estratégias militares
ou situacdes que envolvem algum tipo de teatro espacial (fig. 9).
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Fig. 8. Mapas publicados nas primeiras paginas do Didrio de Noticias
Fonte: Didrio de Noticias, 14 de junho de 1877 (esquerda) e 26 de fevereiro de 1885
(direita).

Legenda: A esquerda temos uma gravura impressa na primeira pagina do Didrio
de Noticias que é acompanhada por uma legenda explicativa sobre os movi-
mentos do exército do czar e os avangos militares do sultdo. A direita vemos um
mapa publicado no rescaldo das conferéncias de Berlim, onde varios paises se
juntaram para negociar e dividir as suas possessdes em Africa. Com 10 anos de
diferenca, as duas capas mostram que a inovacdo grafica nio aconteceu nos
mapas, que pouco ou nada tinham de novo face ao publicados nas revistas
ilustradas de hd 50 anos atrds, mas na crescente capacidade dos jornais didrios
em gerir de forma integrada a paginagdo e a impressio da mancha “texto +

imagem”.
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Fig. 9. Ilustracdo infogrifica que conjuga um diagrama com elementos graficos simbdlicos.
Fonte: Didrio de Noticias, 25 de maio de 1886. (Sousa, 2020)

Legenda: A imagem representa a disposi¢do das tropas formadas em parada no
Terreiro do Paco para os festejos do casamento do principe real D. Carlos com
a princesa D. Amélia. Os elementos iconicos e simbdlicos, utilizados em repre-
sentagdes visuais simplificadas, comegam a aparecer na cartografia explicativa
que a imprensa foi publicando 4 medida que a impressdo da gravura se torna

mais facil de conjugar com a impressio do texto.

O jornalismo de dados, que mais tarde sera vital para a infografia
moderna, faz também as suas primeiras e timidas apari¢des, integrando-
-se numa linguagem visual grafica que se combina com o uso de tabelas
para criar conhecimento (fig. 10).
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Fig. 10. Um dos primeiros exemplos nacionais da representagio grafica
de dados contextualizada na noticia.
Fonte: Didrio Popular, 9 de Marco de 1868 (Alexandre, 2018, p. 4).
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Legenda: Para questionar as conclusdes da investigacdo de uma comissdo
publica que propunha, entre outras iniciativas, a construg¢do de casas para solu-
cionar a falta de trabalho no reino, o jornal reine dados sobre os custos asso-
ciados a essas constru¢des e combina-os com um possivel modelo de casa
popular criando matéria para incentivar uma maior deliberacao publica sobre
o tema (Alexandre, 2018).

Na ultima década do século XIX comegou a reprodugio direta de
fotografias na imprensa (Sousa, 2020, p. 54) e essa circunstancia veio
sentenciar o futuro da ilustra¢do na imprensa em papel. Apesar do reco-
nhecimento por parte dos governos ocidentais da importancia dos dados
e dos nimeros — para definir estratégias de planeamento politico, social,
militar, industrial e comercial — ter marcado o século XIX como a “era
dourada” da ilustracdo com graficos estatisticos (Friendly, 2005), na
imprensa do final do século, foi a fotografia que ganhou protagonismo,
determinando a criagdo de um nova linguagem visual que arredou para
segundo plano a timida entrada que a ilustra¢do infografica fizera na
imprensa noticiosa.

Da expansao dos formatos graficos jornalisticos do inicio do século XX
a verdadeira explosao da infografia na década de 1990

E no enquadramento de crescimento e expansdo da imprensa na viragem
do século XIX para o século XX que a profissdao de jornalista se fecha e
especializa. Uma profissdo que tinha estado aberta aos intelectuais auto-
didatas com talento para a escrita, que podiam escolher com alguma
liberdade as tematicas que abordavam e dar azo ao seu estilo proprio,
passou a fechar-se e a especializar-se, criando a figura do reporter que é
capaz de respeitar regras que limitam contetdos e estilos, e que submete
0s seus textos ao espaco livre proposto pela paginagio grafica (Baptista
et al, 2005, p. 1198).

Os artistas graficos que colaboravam com a imprensa, vinham do
mundo das artes e foram mais cedo confrontados com a necessidade de
adotar competéncias técnicas que fechavam a sua profissdo aos especia-
listas. Tinham evoluido do iluminador medieval, que concebe o grafismo
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e ele proprio o materializa, sendo para isso obrigado a perceber e conhe-
cer o receitudrio de pigmentos e a aperfei¢oar técnicas de fabrico e apli-
ca¢do. Quando nio eram os proprios artistas graficos a imprimir os seus
desenhos, eles tinham no entanto de se familiarizar com os processos de
impressao de forma a conseguirem coordenar-se com os tipografos e os
linotipistas da imprensa. Também integravam os numerosos movimentos
artisticos que surgem neste periodo (Arts and Crafs, Art nouveau,
Cubismo, Futurismo, Dadaismo, Bauhaus, Art Déco) e que ditam ten-
déncias em dareas tdo variadas como a pintura e a publicidade. Muito
dificilmente eram chamados de jornalistas ou “reporteres da imagem”,
como mais rapidamente foram apelidados os fotografos de imprensa.
Os ilustradores, que tinham sido enviados esporadicamente para os
locais de guerra ou de desastre para ilustrar os acontecimentos, eram
agora substituidos pelos fotojornalistas que faziam a cobertura de todo
o tipo de eventos, instituindo pela primeira vez a que viria a ser uma
dupla profissional famosa: o reporter + fotografo. Apesar do foco dos
jornais didrios de caracter noticioso ainda ser dado a palavra e nido a
imagem, a reportagem grafica iniciada pela ilustra¢io ganhou um novo
folego com a fotografia. O potencial de dramatizacao proporcionado
pela ilustracdo em desenho nio € igualado pela fotografia, mas a vero-
similhanga atrai os leitores e entusiasma os jornais que vém na fotografia
um recurso visual para divulgar informagio séria e imparcial, em con-
traposi¢ao a ilustragdo sensacionalista. As proprias representagdes gra-
ficas esquematicas das realidades do mundo fisico, que tinham dado
origem as formas embriondrias de infografia, parecem ficar suplantadas
pela “realidade” que os enquadramentos fotograficos oferecem a
imprensa. O facto da publicacdo de fotografias se ter tornado progres-
sivamente mais rapida do que a inclusdo de gravuras ou desenhos na
imprensa, foi também determinante para que a foto-informagio ganhasse
o dom da ubiquidade e uniformizasse a maneira de representar a reali-
dade, pelo que a ilustracao com caracteristicas de infografia esta pouco
presente na imprensa nacional nas primeiras décadas do século XX.
Apesar dos mapas serem o grafismo infografico que pontualmente
mais emerge nos jornais noticiosos (fig. 11), ha exemplos de ilustracao
com caracteristicas infograficas que testemunham o interesse por parte
dos artistas graficos em apelar a criatividade para popularizar os recursos
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de visualizacdo de dados, tornando-os claramente acessiveis a compreen-
sdo por parte dos mais leigos em estatistica (fig. 12 e 13).
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Fig. 11. Um exemplo de utilizagio de mapas nas ilustracoes de imprensa
no inicio do século XX.
Fonte: O Comércio do Porto, 12 de agosto de 1917.

Legenda: Os mapas comegam a ser utilizados ndo apenas como unidade visual
isolada, mas integrados em cronologias temporais capazes de contar uma his-
toria per si, no intuito de comunicar compreensdo sobre a evolucdo de eventos

complexos e duradouros.

Fig. 12. Visualizacdao de dados na ilustragio infogrifica da imprensa portuguesa.
Fonte: Ilustracio Portuguesa, 27 de novembro de 1916.

Legenda: Esta infografia utiliza iconografia simbolica para ilustrar as relagoes
de grandeza comerciais entre Portugal e Inglaterra e combina-se com o grafico

para contar uma histdria visual que vive fora do texto escrito.
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Fig. 13. Visualizacao de dados na ilustragdo infogrifica da imprensa portuguesa.
Fonte: Ilustracao Portuguesa, 19 de agosto de 1918.

Legenda: A imagem representa o nimero de homens conduzidos pelos EUA a
Europa durante a I Guerra Mundial. O contributo cognitivo criado pelo uso
criativo do desenho das fragatas militares como icone simboélico, ndo deixa de
ser valorizada pelo texto escrito que acompanha a ilustrag¢do: “Todavia para
que se avalie bem o que ¢ a intervencio dos Estados Unidos da América do
Norte, examine-se atentamente o grdfico que n’esta pdgina reproduzimos, de
manifesta eloquéncia.”

E também nesta altura que a proto infografia se demarca intencional-
mente da ilustra¢ao associada as representagdes sensacionalistas, irOnicas
ou humoristicas, a ilustra¢ao que mais sobreviveu na iconografia de
imprensa com a chegada da fotografia. Ainda que se encontrem exemplos
mistos, onde a mensagem humoristica se enreda nas caracteristicas info-
graficas (fig. 14), essa relacdo é propositadamente distanciada com o
intuito de atribuir a proto infografia o valor de informagao “séria”.
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Fig. 14. O mapa publicado na primeira pagina da edi¢cdo de langamento
do jornal A Capital.
Fonte: A Capital, 1 de julho de 1910.

Legenda: Dado o contexto de intensa luta politica vivido no inicio do século, o
jornal mostra na sua primeira pagina uma distribui¢ao geografica quase carica-

tural dos principais protagonistas da politica nacional da época.

A ilustracao de imprensa, como tinha sido conhecida até ao inicio do
século XX, ganha com a fotografia um lugar cativo no cartoon, na ilus-
tragao editorial e também na infografia que s6 no final do século viria a
ser largamente explorada. Ja a ilustra¢do de paginagao, revivalista das
tendéncias das iluminuras medievais dos séculos anteriores, essa sera
definitivamente substituida pelo design de informacao e pelas modernas
paginagoes que a partir das ultimas décadas deste século atribuiram ao
jornalismo de imprensa um caracter cada vez mais visual.
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1. 0 audiovisual como estimulo para as mudancas graficas da
imprensa entre as décadas de 60 e 80

No inicio do século XX a estatistica ja tinha tomado conta da visualiza-
¢do de informacdo na ciéncia e a preocupacdo da representacdo estava
centrada na exatidio dos numeros. A sua manifestacdo esporadica na
imprensa generalista (ilustrada e noticiosa) contribuiu para uma disse-
minagdo lenta, mas persistente, deste tipo de imagens no ideario dos
leitores. No entanto, condicionantes importantes do desenvolvimento da
cultura humana neste século vieram retirar o protagonismo visual a exa-
tiddo dos nameros.

Uma delas foi o avango da psicologia como ciéncia, nomeadamente
a psicologia cognitiva e o estudo da percecio humana, que ofereceu
informacdo nova sobre como o cérebro interpreta a informagao visual.
Estas pesquisas foram cruciais para desenvolver e apurar as melhores
praticas na criagao de visualizagdo de informagao tal como a emergéncia
de estudos, no final dos anos 70 e inicio dos anos 80, de autores como
Edward Tufte sobre a apresentacdo visual de informagao quantitativa e
de autores como Jaques Bertin com a sua semiologia grafica, e que ainda
hoje sdo utilizados como referéncia no design de informacao, consti-
tuindo pegas determinantes dos atributos das narrativas visuais. Mas o
toque final para que o jornalismo adote uma tendéncia visual irreversivel
que vai muito além da representacdo dos nimeros, e que fara com que
os leitores dos jornais se afastem progressivamente dos conteudos escri-
tos para abracarem os contetidos graficos, foi dado com a chegada da
televisdo em meados deste século.

Em Portugal a primeira emissdo experimental pablica da RTP acon-
teceu em 1956 e em poucos anos a sua audiéncia expandiu-se por todo
o territOrio nacional. Para a imprensa, a televisdo, mais ainda do que fora
o aparecimento da radio, materializou o estimulo necessario para mudar
o conteudo e a forma de fazer noticias. Ainda que fortemente condicio-
nados pela censura e restri¢oes impostas pelo Estado Novo, que via o
conteido da imprensa escrita como instrumento para criar opinido
publica a favor do regime, os jornais nacionais apostaram na fotografia
do acontecimento, na ilustragio que enaltece os valores do Estado e
enveredam pelo caminho de “orientador-explicador” do leitor em
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inimeros temas como a saude ou a economia, dando conselhos e fazendo
analises praticas sobre temas do quotidiano. Na forma, comecaram a
replicar as receitas graficas dos meios audiovisuais, produzindo textos
mais curtos, sintéticos e claros, aliando-os a fotografia que oferecia uma
legibilidade cada vez mais célere e, acima de tudo, facil e apelativa para
os menos letrados.

Outro contributo importante foi a evolucdo tecnoldgica com a forte
implantacdao da impressio offset’, que garantiu melhores e mais rapidas
impressoes dos elementos iconograficos que se tornaram essenciais para
criar uma identidade propria nos jornais impressos. As novas marcas
identitarias passam pela forma e destaque grafico que é dado aos cabe-
calhos e titulos dos jornais, pelo espago destinado ao texto e a fotografia
e pela forma como a primeira pagina é meticulosamente trabalhada.
O jornal torna-se uma obra de arte grafica, em que os contetidos passam
claramente a ser disciplinados pelo design que aplica férmulas graficas
de sucesso, sustentadas pelos novos conhecimentos cientificos sobre a
percecdo visual e pelas experiéncias de sucesso que chegam do marketing
e da publicidade. Novas regras como garantir espagos em branco para o
olhar do leitor “respirar”, limitar os textos que saltam para a outra
pagina ou ordenar temdticas em paginas especificas, determinam o cres-
cente apelo visual da imprensa nacional. Estas alteracdes sdo notérias
ndo s6 nos jornais que ja existiam, como também nos novos titulos que
surgem nessa época, como por exemplo o Expresso que surge em 1973,
ou o Correio da Manha que surge em 1979. A ilustra¢do sobrevive maio-
ritariamente no cartoon ou nas tiras de banda desenhada, mas em
momentos considerados excecionais, ainda consegue roubar o protago-
nismo a fotografia (fig. 15).

5 O Diario de Lisboa foi dos primeiros jornais nacionais a abandonar a tipografia e a recorrer
a impressdo em offset em 1971 (Lencastre, 2020, p. 44).
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Fig. 15. As diferencas nas abordagens a ilustracdo editorial antes e depois
da expansio do jornalismo visual.
Fonte: Didrio de Noticias, 28 de outubro de 1922 (esquerda), 21 de julho de1969 (direita).

Legenda: A chegada ao Brasil dos aviadores Sacadura Cabral e Gago Coutinho
e a chegada dos primeiros homens a Lua devolve a ilustracdo um protagonismo
de capa pouco habitual nos anos 20, onde o texto raramente era destronado
pela imagem, e nos anos 60, onde a fotografia ja tinha lugar cativo nas primeiras
paginas dos diarios.

Neste contexto, a ilustragido infografica marca passo na imprensa
nacional e quando é publicada oferece pouco mais do que os mapas
associados aos ja habituais elementos simbélicos e iconicos publicados
no século anterior (fig. 16).
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Fig. 16. Os mapas iconograficos complementam a noticia,

mas o espaco que ocupam é limitado.
Fonte: Didrio Popular, 20 de outubro, 1950 (esquerda.). Didrio de Noticias,
15 de maio de 1967 (centro). Expresso, 27 de abril 1974 (direita).

O grafismo da imprensa nacional, encabecado pelo design da pagina
e pelo uso da fotografia, emerge assim das primeiras lutas pelas audién-
cias, como um componente do jornal tao valido como sempre fora o seu
contetdo escrito, um desenvolvimento que viria a ser determinante numa
fase em que o jornalismo ja deixara ha muito de ter “medo” de ser con-
siderado uma mercadoria e em que o negocio jornalistico atrai cada vez
mais o interesse de investidores.

Nos anos 80 as influéncias graficas vém claramente do exterior, para
as quais contribuem organizag¢des internacionais como a Society of
Newspaper Design, fundada em 1979, ou o jornal americano USA Today,
que no inicio dos anos 80 protagoniza uma verdadeira revolucdo grafica
com vista a reafirmar a modernidade do novo modelo de jornalismo
impresso fazendo frente a hegemonia da televisio. E neste contexto que
os editores da imprensa internacional em papel irdo em breve langar um
olhar renovado a ilustracdo com caracteristicas de infografia, encaran-
do-a como uma linguagem promissora para abordar temas complexos e
mostra-los de uma forma atrativa e condensada, capaz de reter a atencao
dos leitores, rivalizando em forma e conteudo com os efémeros telejor-
nais. Para a infografia como género jornalistico, prestes a nascer, o enqua-
dramento estava criado, s6 faltava o impulso tecnologico necessério e
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um acontecimento militar a escala global para que fosse adotada sem
reservas por redacgdes e por audiéncias no mundo ocidental.

0 computador pessoal e a Guerra do Golfo de 1991 como promotores
da infografia jornalistica moderna

A comercializacdo da primeira série de computadores pessoais Macin-
tosh da empresa norte-americana Apple em 1984 teve um efeito revolu-
ciondrio na imprensa mundial. Em Portugal, o Comércio do Porto foi
dos primeiros jornais a informatizar a redagao, feito que destacou em
reportagem na sua edi¢ao do dia 29 de novembro de 1985 (Alexandre,
2018), mas foi rapidamente acompanhado pela maioria dos jornais
nacionais. Se a chegada dos computadores as reda¢des imprimiu mudan-
cas significativas no trabalho dos jornalistas da palavra, até entdo con-
frontados com poucos condicionalismos provenientes da evolugdao
tecnoldgica, ela marca ainda mais o destino dos artistas graficos que
trabalham na imprensa. Pela primeira vez tornam-se independentes dos
processos graficos tradicionais, conseguindo assegurar no seu ecra a
quase totalidade das etapas de produgiao do grafismo impresso.

Do jornalismo assistido por computador dos anos 80 nasce a pagina-
¢do eletronica, modelar e hierarquizada, e as primeiras experiéncias com
a ilustragao de caracteristicas infograficas a que se ira chamar infografia.
Ambas exigem fortes competéncias informadticas. O entusiasmo pelas
potencialidades que os softwares de tratamento de imagem parecem ofe-
recer, leva muitos dos ilustradores que colaboram com a imprensa a
serem autodidatas na exploracdo das novas ferramentas. Surgem em
Portugal os primeiros infografistas que experimentam e criam infografia
computorizada. Esta nova dindmica, abre as portas das reda¢des a novos
profissionais especializados, sem carteira de jornalista, e que chegam
vindos de dreas como o design grafico ou a publicidade para se articu-
larem ja ndo com as graficas, mas com os jornalistas da palavra, na
implanta¢do de uma nova linguagem visual. Com os infografistas as
redacdes ganham novos profissionais de fronteira (Ribeiro, 2008, p.127),
aos quais se irdo juntar no século seguinte os programadores e os gestores
de bases de dados, alguns através das estruturas dos grandes grupos de
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comunicacdo que durante o século XX agregam a maior parte dos titulos
da imprensa nacional.

O esfor¢o em trazer a ilustragio com caracteristicas infograficas para
o campo do jornalismo informativo e nao do jornalismo opinativo, asso-
cia esta linguagem iconografica a uma tendéncia que a partir da década
de 1990 revitaliza a ideia do jornalismo civico que se contrapoe a ten-
déncia do jornalismo sensacionalista e mercantil que se havia instalado
desde o inicio do século. O caminho estava aberto para a implantacao
de um novo género jornalistico, mas o facto de exigir competéncias “nao
naturais” do ecossistema das redagdes, manteve a infografia contida nas
suas publicagdes nacionais, mesmo que muito viva junto do entusiasmo
dos profissionais que a reconheciam como um caminho que era impera-
tivo trilhar para manter o jornalismo impresso vivo.

Os titulos de imprensa que nasceram dentro do novo enquadramento
informadtico, como a revista semanal Sabado (1988) ou o didrio Publico
(1990) sao os que mais cedo apostam na publicagdo de infografia pro-
duzida em computador (fig. 17), com profissionais dentro da redacdo
dedicados a sua produgio ou/e apostando na compra e adaptacao de
infografia estrangeira. Os titulos mais antigos também o fazem, dando-
-lhe esporadicamente lugar de destaque (fig. 18).
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Fig. 17. Um mapa infogréfico em destaque na capa zero do jornal Publico.
Fonte: Publico, 5 de marco 2018. Créditos: Cristina Sampaio.
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Legenda: Até a publicagdo da sua primeira edi¢do, a 5 de Margo de 1990, o
jornal Publico cria diversos nimeros zero (Publico, 2018) que ajudam a apurar
um design de paginacdo cuidado e capaz de ser diferenciador no mercado. Esta
¢ uma dessas versoes, de 18 de Janeiro de 1990, que puxa para a capa uma
infografia com mapa a cores, num design estilizado e limpo, como se pretendia

que fosse a imagem do novo jornal.
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Fig. 18. A infografia em destaque nas paginas do Didrio de Lisboa.
Fonte: Didrio de Lisboa, 7 de setembro 1983.

Legenda: Na maioria dos casos, a passagem da ilustragdo com caracteristicas
infograficas para a linguagem informadtica repetiu mais uma vez a histéria e
fez-se replicando mapas e diagramas com iconografia diversa, associada a even-

tos militares.

Mas o grande momento de afirmagdo da infografia produzida em
computador, como género jornalistico para redacdes e audiéncias, s6
aconteceu durante a Guerra do Golfo (1990/1991) (Brigas, 2012), o
primeiro conflito armado a escala mundial transmitido em direto pela
televisdo. A aposta na infografia acabou por ser uma tentativa desespe-
rada da imprensa internacional, ja inserida na cultura audiovisual, de
colmatar a pouca informacao fotografica disponivel devido a limitacao
do acesso dos jornalistas ao cenario de guerra e também de contornar a
informacao de propaganda veiculada pelas partes envolvidas no conflito,
inclusive pelos canais de televisio americanos e iraquianos.
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Alguns titulos da imprensa nacional levaram para a primeira pagina
noticias sobre a guerra, que acompanhavam com infografia maioritaria-
mente constituida por mapas combinados com iconografia e ilustracao
sobre o arsenal bélico envolvido no conflito e sobre os locais dos bom-
bardeamentos. A grande penetracdo da infografia durante este periodo
foi dada pela reprodugdo ou adaptagio de infografia divulgada na
imprensa internacional ou pelos meios oficiais, governamentais e milita-
res, (Sousa,1999), aparecendo maioritariamente, sem referéncia a fonte
ou autoria, no Pablico, Comércio do Porto, Primeiro de Janeiro, Didrio
de Noticias e Correio da Manha (fig. 19 e 20).

PRESBENTE
| maguisNE

Fig. 19. Infografia ainda com ilustra¢do em desenho manual no Jornal de Noticias.
Fonte: Jornal de Noticias, 27 de janeiro de 1991. (Brigas, 2012, p. 84).

Legenda: O Jornal de Noticias aplicou grande parte do seu esforgo infografico
durante a Guerra do Golfo a publicacio de mapas que forneciam detalhes sobre
as zonas geograficas onde os conflitos decorriam, mas também apostou na
divulgacdo de ilustragdes feitas @ mdo, pouco elaboradas e a preto e branco,
denotando ainda o pouco know-how nacional quando comparado com os jor-
nais internacionais que se evidenciaram na cobertura do conflito como por
exemplo o El Mundo (Brigas, 2012).
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Fig. 20. As revistas estavam um passo a frente na cobertura infografica.
Fonte: Sdbado, 1 de janeiro de 1990. (Brigas, 2012, p. 88).

Legenda: A revista Sabado foi publicada na sua primeira edi¢do sob a diregao
inicial de Joaquim Letria, entre 1988 € 1993 e, a exce¢do dos suplementos dos
jornais didrios, era a tinica no género em Portugal durante a Guerra do Golfo.
De cardcter semanal e generalista, pretendia oferecer no panorama nacional um
produto intermédio entre os jornais didrios e o audiovisual da televisdo, onde a
explicagcdo dos acontecimentos ocorridos durante a semana tinha o maior des-
taque. A infografia utilizada em grande formato e autonoma do texto, preenchia

em pleno esse requisito.

A infografia ocupou neste periodo um lugar prestigiado de andlise e
explicagio na imprensa nacional através de uma acessibilidade visual
que até a televisdo comecou a adotar. Mas a sua utilizagdo para cobrir
este conflito armado, com pouco acesso a fotografias ou videos feitos
localmente, realgou uma particularidade singular na linguagem visual
deste novo género. Enquanto que a cobertura de imprensa dos conflitos
armados do século anterior (com a ilustragio), e mesmo das duas grandes
Guerras do século XX, (com a fotografia e o video), atribuia uma repre-
sentagdo dramadtica, emocional e de verosimilhan¢a com a realidade de
uma guerra, a cobertura feita pela infografia contribuiu para que, em
Portugal e na generalidade do mundo ocidental, este fosse considerado
um conflito asséptico e cirtirgico, uma versiao que as fontes de divulgacao
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dos Aliados ocidentais alimentaram (Sousa, 1999). A cobertura feita
pelos jornais, atribuiu pela primeira vez uma abordagem de video jogo
a duas dimensdes a um conflito real que teve pesadas baixas entre os
civis iraquianos, mas cujos efeitos locais passaram ao lado do protago-
nismo medidtico nos paises ocidentais. O interesse pela informacdo bélica
e logistica demonstrado pela imprensa e materializado na infografia, teve
efeitos no desinteresse demonstrado pela informacao sobre as consequén-
cias locais e humanas deste conflito e forneceu indicadores para uma
reflexdo sobre que papel a infografia poderia vir a ocupar dentro do
jornalismo.

O protagonismo da infografia na imprensa internacional nos anos
que se seguiram a Guerra do Golfo € crescente. Sem nunca ameacgar a
primazia da fotografia como a linguagem indiscutivel do jornalismo
visual, a infografia ganha novos contornos estéticos e amplia as tematicas
em que € utilizada, convencendo cada vez mais a imprensa de que este é
um comboio de inova¢ao no jornalismo escrito que ninguém pode perder.
Entre quem produz infografia o entusiasmo é crescente e leva a cria¢do
em 1993 dos prémios Malofiej® que, a semelhanga dos prémios Pulitzer,
vao premiar os melhores trabalhos de infografia internacionais, colo-
cando no mesmo patamar de relevo o jornalismo escrito e o jornalismo
visual. Por esta altura, também os desenvolvimentos do conhecimento
cientifico proporcionados por pesquisas como as efetuadas pela escola
de jornalismo norte-americana Poynter Institute for Media Studies (1991)
sobre eyetracking, passam a ser determinantes para o apuramento das
técnicas de paginagdo e para a defini¢ao de regras na localizacdo a dar
aos elementos visuais dentro da pagina. Estas regras permitem nao so
aproveitar os locais de maior foco de aten¢do para o olho humano, como
também utiliza-los para induzir estados cognitivos especificos e a info-
grafia ird também utiliza-las a seu favor.

¢ Os Prémios Malofiej realizaram-se anualmente, durante quase 30 anos, em Pamplona,
Espanha, pela SND (Society for News Design), uma organizagdo internacional de profissionais de
jornalismo com membros pertencentes a mais de 50 paises. A competicio promovia a inovagao e a
originalidade na infografia jornalistica, impressa e digital, e é aberta a participagdo de jornais e
revistas de todo o mundo. O certame é uma das ferramentas de andlise desta investiga¢io por
oferecer um indicador de referéncia para a evolugdo das caracteristicas graficas da infografia
jornalistica no panorama internacional.
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O final da década de 90 e o inicio do século XXI correspondem a um
periodo de consolidagio e de grande transformacdo para a infografia de
imprensa a nivel internacional que tem os jornais espanhoéis El Mundo, El
Pais, Marca e La Vanguardia, os jornais latino americanos Clarin e Folha
de S. Paulo e o norte-americano The New York Times, a cabeca da inova-
¢do que é feita no género. Durante este periodo, as paginas da imprensa,
principalmente das revistas noticiosas generalistas, sio inundadas de sig-
nos visuais que abandonam de vez a exclusividade dos mapas. Surgem os
grandes formatos que ocupam uma ou duas paginas, onde ilustracdo,
fotografia, dados estatisticos e iconografia diversa sao trabalhados numa
profusao de estilos que vai desde o recurso a objetos do quotidiano para
articular com os temas mais desconhecidos da ciéncia, a utilizacdo de
referéncias culturais historicas para abordar a atualidade da noticia.

S3o anos excitantes e experimentais para os profissionais que se dedi-
cam a infografia e o certame internacional Malofiej testemunha anual-
mente esse esfor¢o, criando tendéncias e ditando normas que alastram a
medida que as competéncias dentro das redagdes crescem. A infografia
¢ encarada entdo como a grande novidade do jornalismo do século XX,
um género que da um salto sem precedentes na histéria da comunicacao
de massas (de Pablos, 1999). A nova linguagem cumpre com o dina-
mismo imposto pela linguagem audiovisual, mas da tempo ao leitor para
ser fruida como obra artistica, compreendida como informagao jornalis-
tica e explorada como ajuda cognitiva e de memoriza¢do. Um conteido
verdadeiramente alternativo aos conteudos informativos televisivos de
exposicdao temporal mais limitada e menos criativa.

A infografia nacional acompanha a “febre infografica” internacional,
mas de forma muito timida durante os anos 90. S3o poucos os titulos
que adotam a sua publicacdo de forma regular, recorrendo frequente-
mente a publicacdo de infografia estrangeira traduzida e adaptada e s6
na primeira década do século XXI é que conseguem aproximar-se da
realidade da imprensa internacional. No retrato feito ao panorama das
sec¢oes de infografia da imprensa nacional pela investigadora Susana
Almeida Brito em 2007, é possivel perceber que, salvo raras excecdes, a
integra¢ao dos profissionais da infografia nas redacdes dos jornais por-
tugueses e do novo género jornalistico nas suas edi¢des foi bastante mais
lenta do que nos jornais espanhéis ou latino americanos (fig. 21).
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* A revista Sabado ja publicava infografia nesta data (Brigas, 2012). Néo foi possivel confirmar se j4 o fazia em data anterior.
** 0 Jornal de Noticias ja tinha publicado alguma infografia durante a Guerra do Golfo em 1991 (Brigas, 2012).
*** linfografia do joral a Bola ndo é produzida em secgo prépria, mas externamente pela agéncia Anyforms.

Fig. 21. Ano de inicio da seccdo infogrifica.
Fonte: Ribeiro (2008) e elaboragio proépria.

Legenda: Numa imprensa prestes a entrar numa séria luta pela sobrevivéncia
na viragem do século, a infografia era uma linguagem que os jornais nacionais
também quiseram adotar. Os titulos que nasceram na era dos computadores e
mais perto do boom infografico de 1991 (Publico, Sibado e Visdo) sio os que

mais cedo apostam no novo género jornalistico.

Para uma imprensa que perdia leitores desde o aparecimento da tele-
visdo, a infografia foi encarada como um must-have num jornalismo em
papel que insistia em manter-se vivo. Na entrada do novo século, a Inter-
net e o sucesso inicial da infografia em versao digital, fez com que os
jornais nacionais partilhassem da “cren¢a” de que mesmo a infografia
impressa era uma inovac¢do necessaria para garantir audiéncia. Mas a
sua dissemina¢do nao foi total entre os meios impressos e mesmo entre
os que ja se haviam transportado para o meio digital. Ela teve um per-
curso acidentado, flutuando a mercé dos entusiasmos e dos desanimos
provocados por inovagdes tecnologicas constantes e por crises financei-
ras locais e mundiais.

0 século XXI: a infografia impressa a boleia da infografia digital

Acontecimentos como os ataques terroristas nos Estados Unidos da Amé-
rica no 11 de Setembro de 2001 ou a Guerra no Iraque em 2003, foram
decisivos para refletir sobre o potencial da infografia no jornalismo em
papel e, pela primeira vez, perceber o seu potencial no jornalismo online
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(ver CAPITULO II). Imprensa e audiéncias encararam a linguagem din4-
mica da infografia como algo que tinha de fazer parte do jornalismo
visual deste século, autonomizando a infografia digital como um novo
género, e refor¢cando o papel da infografia no suporte papel.

A infografia, na vertente impressa e digital, revelou-se obrigatoria
durante o 11 de Setembro para noticiar e explicar a complexidade de
tamanho acontecimento dramatico. A inovagao para o género veio da
cobertura online, feita no proprio dia dos ataques, com as primeiras
experiéncias com a infografia dindmica, deixando para o papel das edi-
¢oes do dia seguinte versoes infograficas mais pormenorizadas e comple-
xas. Pela primeira vez os jornais nacionais rivalizavam com os jornais
internacionais acessiveis de forma gratuita através da Internet. Para a
imprensa tradicional, foi dificil disputar com as edi¢des do dia seguinte
um protagonismo completamente dominado pela cobertura feita na tele-
visao e na Internet durante todo o dia do acontecimento. Os jornais em
papel tentaram apostar na fotografia-testemunho e na infografia expli-
cagiao que espelhavam de algum modo o frenesim visual e criativo do dia
anterior (fig. 22), provocado pelas primeiras experiéncias da imprensa
internacional com a infografia digital e interativa.

L “Omundoque
@ conheciamos acabou”

Fig. 22. Infografias explicativas sobre os ataques terroristas do 11 de Setembro
na imprensa em papel.
Fonte: Piblico, 12 de setembro de 2001 (esquerda), 11 de setembro de 2002 (direita).
Créditos: Reuters/Publico.
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A producao de infografia sobre acontecimentos de dltima hora sempre
fora uma das desvantagens do género para os timings dos jornais didrios
em papel pelo que o maior detalhe e criatividade eram normalmente
reservados para os trabalhos que assinalavam datas e efemérides ou para
os suplementos semanais. A fasquia para a produgao de infografia em
cima do acontecimento e como produto técnico capaz de ser visto na
Internet, subira demasiado, deixando a quase totalidade dos jornais
online nacionais fora da corrida, e levando-os a virar-se para a infografia
estatica e impressa. Paralelamente a publicacdo destas infografias, o
Publico foi a excecdo ao ser o primeiro e unico jornal nacional que inves-
tiu na tentativa de trazer para o seu site online o conteudo das primeiras
infografias dindmicas e interativas criadas por esta altura pelo jornalismo
internacional mais inovador no novo meio (ver CAPITULO II).

A primeira década do século torna-se assim um momento de afirma-
¢do para os infografistas que em Portugal lutavam para manter o formato
vivo, num negdcio em papel cada vez mais condicionado pela quebra nas
vendas e nas receitas da publicidade, mas agora incentivados pelo entu-
siasmo com a inovagdo e o dinamismo que o género adquiriu no meio
digital. Quando em 2003 um novo conflito armado surge, envolvendo
igualmente o Iraque, ja varios jornais nacionais tinham um ou mais
profissionais alocados a produgio de infografia impressa ou a adaptagao
de infografia de fontes internacionais. Outros recorriam a sua producao
externa junto de agéncias especiali-
zadas como a Anyforms (criada em
Lisboa em 2001) ou a I+G (criada
no Porto em 2002).

Fig. 23. O interesse infografico pelo arsenal
bélico envolvido nos conflitos armados.
Fonte: Jornal de Noticias, 12 de marco de
2003.
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Durante a invasdo do Iraque, as infografias ganham detalhe e porme-
nor recorrendo a fotografia, a cor e aos grandes formatos, destacando
nao s6 os mapas, mas ainda mais o arsenal bélico e a logistica militar das
partes envolvidas. A imprensa nacional também assume a estética do
videojogo inaugurada na infografia internacional produzida durante a
primeira Guerra do Golfo.

[enars JGuEnrA Do GoLFo 2003 x; [cuEnRA 56 GOLFG 2003 A GFENEIVA

Fig. 24. Os mapas a cores combinados com iconografia diversa marcam a cobertura
da guerra do Iraque em 2003.
Fonte: Piblico, 22 e 28 de marco de 2003. Créditos: Publico/Agéncias.

Legenda: Durante o tempo que durou o conflito, o Publico atualizava as suas
infografias de pdgina inteira criando um verdadeiro diario visual da guerra que
rentabiliza através da atualizacdo o trabalho infogrifico desenhado em

computador.

Analisando a cobertura feita pela imprensa nacional ao conflito
armado no Iraque em 2003 é possivel testemunhar o salto evolutivo que
a infografia nacional testemunhou desde 1991 (Brigas, 2012, p. 86). Os
novos trabalhos publicados trazem teatralidade aos signos visuais e dei-
xam definitivamente de ser considerados um recurso acessorio e comple-
mentar do texto. E a infografia em grande formato e encarada como
unidade grafica auténoma de comunicacdo visual dentro do jornalismo,
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que é considerada a mais inovadora nos certames internacionais que
foram nascendo para premiar o seu grafismo na imprensa em papel
(Malofiej, NH ou European Newspaper Awards).

Os investimentos financeiros no jornalismo portugués estao por esta
altura limitados ao minimo face a quebra nas vendas em papel e a difi-
culdade em adaptar o modelo de negdcio ao mundo online, mas se ainda
ha esperanga para a imprensa ela parece passar pela infografia, impressa
ou digital, e os jornais nacionais apostam nela. Se até 2006 a infografia
de imprensa em Portugal ainda se encontrava numa fase embrionaria
quando comparada com a imprensa internacional, o cendrio muda nos
anos seguintes e Portugal chegou mesmo a ocupar o 7.° lugar no Top 10
dos paises mais premiados pela infografia impressa no certame Malofiej,
numa avaliagdo feita até a 23.* Edi¢ao do certame (em 2015) pelo info-
grafista Alberto Cairo (Cairo, 2017, p. 216).

Entre os titulos nacionais que mais investem na produ¢ao propria de
infografia para a imprensa em papel destacam-se os jornais Publico e
Expresso, mas jornais como o Diario de Noticias, o Jornal de Noticias
ou o Record também contribuem para o bolo de nomeacdes e prémios
conquistados nos certames internacionais. Alguns também siao produzi-
dos pelas agéncias Anyforms e I+G, que produzem igualmente para a
imprensa estrangeira (El Mundo, La Vanguardia, Science et Vie ou Natio-
nal Geographic) (fig. 25,26,27).

Fig. 25. O especial do Didrio de Noticias
dedicado a histéria da Republica

Portuguesa premiado no European
Newspaper Awards.

Fonte: Blogue Anyforms,

27 de novembro 2006.

Legenda: As 11 infografias produzi-
das pela Anyforms, em cooperagio

com o Didrio de Noticias, foram

publicadas neste jornal para acom-

panhar a campanha para as eleicoes

presidenciais de janeiro de 2006.
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Fig. 26. O trabalho da Anyforms, premiado no certame Malofiej em 2006.

Fonte: Blogue Anyforms, 27 de agosto 2007.

Legenda: O trabalho da Anyforms criado para a Parques de Sintra — Monte da
Lua, foi distribuido como encarte no jornal Publico a 4 de agosto de 2007 e
incluia a oferta de uma entrada no Parque e Palacio da Pena. A rentabilizagio
de recursos que surgia nas parcerias com entidades publicas e privadas tentava
minimizar as perdas com a quebra das receitas das vendas e da publicidade, esta

ultima ja maioritariamente focada no meio digital.

=

0 MERCADO DO GAS NATURAL
A NIVEL EUROPEU

Fig. 27. Trabalho do Didrio Econémico premiado no certame Malofiej em 2007.
Fonte: Didrio Econdmico, 2006. (Site SND-Malofiej).
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Por esta altura ja a infografia impressa tinha cedido protagonismo a
infografia digital no panorama internacional e era na sua versio digital
que nasciam as maiores inovacgoes para este género jornalistico. Em
menos de 10 anos, desde a data da criacao da categoria digital no certame
Malofiej em 2000, os trabalhos digitais tornam-se preponderantes sendo
os que despertam maior entusiasmo entre os participantes. Em 2007 o
prémio “Best of Show” é entregue pela primeira vez a uma infografia
digital (produzida pelo The New York Times) num culminar de uma
continua adog¢io desde o inicio do século de iconografia inovadora rela-
cionada com recursos visuais facilitadores do movimento, da animacdo
e da interatividade.

Nos jornais nacionais, ainda com poucos titulos a conseguir incorpo-
rar infografia dinamica nos seus sites, a adoc¢ao da estética digital consi-
derada inovadora é aplicada a infografia estatica das suas versdes em
papel (fig. 28, 29) apesar de ainda persistirem os formatos iconograficos
mais tradicionais (fig. 30).

el
GUERRAS |

Fig. 28. Infografia do semanario Expresso premiada no certame Malofiej em 2007.
Fonte: Expresso, 7 de outubro de 2006.
Créditos: Jaime Figueiredo.
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Legenda: Intitulada “Nem um s6 minuto de paz”, a infografia do Expresso faz uma
andlise aos conflitos armados ocorridos a escala mundial desde 1945, adotando ja

uma estética oriunda do tratamento de dados das infografias em meio digital.
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Fig. 29. Infografia do didrio Publico premiada no certame Malofiej em 2008.
Fonte: Publico, 2007.

Legenda: Intitulada “O mapa-muindi do CO2”, esta infografia do Publico faz
ja uma introducdo ao que viriam a ser as grandes temdticas do ambiente na

infografia jornalistica da proxima década.

JExpresso]

wen s SANTISSIMA
Trlndade =

Fig. 30. Infografia do semandrio Expresso premiada no certame Malofiej em 2008.
Fonte: Expresso, 2007.
Créditos: Ana Serra e Jaime Figueiredo.
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Legenda: Com o titulo “Igreja da Santissima Trindade”, a infografia foi publicada
num destacavel especial da Revista Unica sobre o Santuario de Fatima, a maior
Igreja portuguesa e aquela que era considerada a quarta maior do mundo caté-
lico. A sua iconografia ainda espelha o grafismo cldssico da infografia explicativa

e cientifica que desde cedo marcou presenga nos artigos de fundo da imprensa.

Em 2009, em plena crise financeira internacional e nacional, surge um
novo titulo no panorama dos jornais didrios nacionais, o jornal i, que
aposta num grafismo inovador para a sua edi¢ao impressa. O novo jornal
faz uma utilizagdo da cor, da fotografia e da infografia, considerada
revoluciondria para a época e mostra que ainda é possivel inovar no
universo do papel. O inicio da sua vida foi promissor, com o jornal i a
arrecadar em 2009 o prémio de Melhor Jornal Europeu, atribuido pela
European Newspaper Award e prémio do Jornal Melhor Desenhado da
Peninsula Ibérica, atribuido pela Society News of Design. Nos anos
seguintes também faz parte dos titulos nacionais mais premiados nos
Malofiej pela sua infografia impressa (fig. 31 e 32).

Fig. 31. Trabalhos do jornal i premiados no certame Malofiej em 2010.
Fonte: Jornal i, 27 de maio de 2009 (esquerda) e 2009 (direita).

Legenda: Com os titulos “Lionel Messi/Cristiano Ronaldo” e “50 anos de his-
téria em apenas 3 metros” o jornal revisitou a ilustracdo e o grafismo cldssico
numa altura em que neste certame internacional as atengdes ja se viravam para
as primeiras experiéncias com as visualiza¢des abstratas das infografias digitais

provenientes do tratamento de dados. Créditos: Ricardo Santos.
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Fome no Corno de Afficaé =
perfeita em termos de crise humanitaria b=
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Fig. 32. Trabalhos nacionais premiados no certame Malofiej em 2011 e 2012.
Fonte: Jornal i, de 2010 (esquerda). Puiblico, 7 de agosto de 2011 (direita).
Créditos: Ricardo Santos (esquerda).

Legenda: A infografia “Diciondrio do Surf” do jornal i premiada em 2011 e a
infografia “Fome no corno de Africa”, que integrava o portfolio do jornal
Puablico premiado em 2012, testemunham a ambivaléncia do reconhecimento
dado a infografia em papel quer a ilustragdo cldssica quer a exuberancia da nova

iconografia associada ao jornalismo de dados digital.

A partir de 2008 e 2009, assistimos a emergéncia de novas ferramen-
tas visuais, apoiadas nas gigantescas bases de dados produzidas pelos
algoritmos da Internet, que exploram novas estéticas emergentes da sua
gestdo informatica. A infografia em papel da imprensa nacional vai intro-
duzindo essa estética, criando iconografia estatica que reproduz e simula
o dinamismo animado da sua congénere digital (fig. 33 e 34).

Energia edlica
domina
investimentos

Paises ibéricos estio no «top ten~ mundial

Fig. 33. A infografia do Expresso premiada no certame Malofiej em 2008.
Fonte: Expresso, 12 de maio de 2007.
Créditos: Sofia Miguel Rosa.
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Legenda: A infografia com o titulo, “Energia e6lica domina investimentos” foi

publicada no Jornal de Economia do semandrio.

@ Mais // Infografa.
Cristiano Ronaldo. Mapa de golos S I S W e
[ } [ -rac | = S

000

Fig. 34. A infografia do jornal i premiada no certame Malofiej em 2013.
Fonte: Jornal i, 2 de junho de 2012. Créditos: Carlos Monteiro.

Legenda: A infografia “Messi & Ronaldo, Relatério e Contas”, recorre a man-

cha grafica computorizada e mais abstrata, popularizada pelo tratamento visual

dos dados.

Entre 2008 e 2013, jornais nacionais como o Expresso, o Publico, o
jornal i, o Didrio de Noticias, o Semanario Econémico e o Diario Eco-
némico arrecadam prémios pela sua infografia em papel nos certames
internacionais. Mas os resultados efusivos que a infografia nacional teve
nesses certames, fruto do interesse que a infografia sempre despertara
entre pares, nao colhem os frutos desejados junto das audiéncias. Uma
situagdao que nio € exclusiva da realidade portuguesa.

Apesar da infografia ser apelativa e eficiente na transmissio de infor-
macao sobre assuntos complexos, ela nio € suficiente para que as audién-
cias, cada vez mais habituadas a contetidos gratuitos e imediatos do
audiovisual e do digital, queiram pagar para as visualizar ou perder
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tempo na sua exploracdo. Este balde de agua fria sobre o entusiasmo dos
infografistas surge logo nos primeiros anos de sucesso vividos pela info-
grafia no inicio do século XXI e abre a discussdo sobre o papel que a
infografia devera ter num jornalismo em crise financeira e de audiéncias.
Primeiramente debatem-se os excessos artisticos praticados na fase da
experimentagiao e questionam-se se integraram as causas do distancia-
mento do publico face ao que a infografia jornalistica foi capaz de ofe-
recer. Um dos coordenadores do certame Malofiej, Javier Errea, escreve
em 2004 que os infografistas trabalhavam mais para ganhar prémios do
que para os leitores (Teixeira, 2010, p. 29) e que talvez a infografia
pudesse ter percorrido outro rumo se tivesse dado primazia a audiéncia.
Mas acima de tudo, o que se torna evidente é que a cautela financeira
dos editores, pressionados por um negdcio em queda livre, ocasionou a
perda de protagonismo do género. Este enquadramento viria a revelar-se
ainda mais complexo com a popularizacio dos teleméveis inteligentes a
partir de 2008 (o primeiro iPhone, langado em 2007, e o sistema Android
em 2008) que veio alterar por completo a forma como as audiéncias
consomem informagao.

Portugal partilha este cendrio e a infografia apenas parece encontrar
adeptos fiéis junto dos infografistas que acompanharam o seu nasci-
mento. Sao eles os principais responsaveis pela manutencao da infografia
jornalistica em formato auténomo na agenda de producio de conteudos
editoriais — ocupando uma ou duas paginas em papel ou a totalidade do
ecra digital — propondo trabalhos a editores e grupos de media mais
ocupados em procurar novos formatos financeiramente eficientes, do que
em encomendar pegas infograficas (Luis Taklin, Anyforms, 20197).

1. A breve histéria da Sociedade Infografica portuguesa

A Sociedade Infografica surgiu em Portugal em 2008 com o objetivo
principal de criar a AILP — Associag¢ao de Infografistas em Lingua Por-
tuguesa. Dinamizada por Mdrio Cameira, na altura infografista e web
designer no jornal Publico, a Sociedade contava em 2011 com 25

7 Comentério obtido por entrevistas, em 2019.
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associados provenientes de diferentes 6rgaos de comunicacgio de Portu-
gal, Mocambique e Brasil.

Lista dos associados da Sociedade Infografica atualizada em junho de 2011:

Aline Britto Fialho (Jornal de Santa Catarina, br)
Alvaro Rosendo (Visio, pt)

Ana Caldas (Controlinvest, pt)

Ana Gabriela (Universidade Fernando Pessoa, pt)
Carlos Esteves (Expresso, pt)

Catia Mendonga (Puablico, pt)

Célia Rodrigues (Publico, pt)

Gerson Mora (Epoca, br)

Helder Brites (Sol, pt)

Ivan Kemp (Sdabado, pt)

Jaime Figueiredo (Expresso, pt)

Joana Franco Martins (Sol, pt)

Joao Ramos (IT University, dk)
Joaquim Guerreiro (Publico, pt)

José Alves (Publico, pt)

Lyn Jannuzzi (Gazeta do Povo, br)
Luis Bila (O Pais, mz)

Luis Gongalo (Correio da Manha, pt)
Manuela Tomé (Visio, pt)

Mirio Cameira (The Times, uk)

Mario Malhdo (EconomicaSGPS, pt)
Marta Carvalho (Economica SGPS, pt)
Nuno Benoliel (Sol, pt)

Nuno Semedo (Proteste, pt)

Olavo Cruz (Expresso, pt)

Pedro Monteiro (Visio, pt)

Sara Ribas (Sapo, pt)

Sofia Miguel Rosa (Expresso, pt)
Telmo Fonseca (Sol, pt)

Fonte: Blogue da Sociedade Infografica, publicado em 2011.
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A Sociedade tinha como missao unir esfor¢os no acolhimento a “nova
profissao” de infografista, promovendo-a através de workshops, encon-
tros e conferéncias. Testemunho de um entusiasmo e de uma vontade de
lutar contra a corrente que mergulhava a infografia nos impasses e dile-
mas da crise financeira, a Sociedade testemunhava a vontade em conti-
nuar a investir no formato. Na sua génese esta também a preocupacdo
face ao papel do jornalista-infografico, que acumula competéncias de
designer e programador, até entdo estranhas as redacoes. Primeiramente
integrada no departamento artistico do jornal (dire¢ao de arte e design)
ou num departamento técnico exterior a redagao (programacao), a pro-
ducdo da infografia tinha acabado por ganhar espaco na reda¢io onde
jornalistas se transformaram em designers e web designers ou vice-versa.
A sua integrag¢do inicial nem sempre foi isenta de polémica ja que o info-
grafista tinha um ritmo de trabalho bem diferente do jornalista do texto
ou da imagem (fotégrafo), podendo perder uma ou mais semanas para
investigar e criar o seu produto final, 0 que numa situagio de instabili-
dade laboral generalizada causava desconforto a estes profissionais de
fronteira (Cameira, 20198).

O projeto de criagao da APL acabou por cair no esquecimento a
medida que a infografia impressa e digital perdeu protagonismo. A ultima
publica¢ido no seu dominio online data de 2015.

Infografia complementar e infografia autonoma: um percurso
paralelo na infografia de imprensa na segunda década do século XXI

A partir de 2013 o nimero de prémios internacionais conquistados pela
inovacado da infografia em papel nacional cai face ao ntimero de prémios
conquistados nos anos anteriores. Se os jornais impressos foram os gran-
des responsdveis pela popularizacio da infografia como género jornalis-
tico, foi a sua mudanca para o suporte digital que desencadeou as maiores
transformagoes visuais no género (Figueiras et al., 2020) pelo que, a
semelhanca do que acontecia na imprensa internacional, os jornais nacio-
nais foram simplificando a infografia nas suas paginas impressas,

8 Comentdrio obtido por entrevistas, em 2019.
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concentrando os esfor¢os na sua congénere digital. Nesse ano e nos dois
seguintes, o jornal i foi o Gnico meio nacional a ser distinguido nos pré-
mios Malofiej pela sua infografia em papel (fig. 35).

Chease Ralling

THE WALKING DEAD,
NUNCA OS MORTOS
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Fig. 35. Infografias do jornal 7 premiadas no certame Malofiej em 2015 e 2016.
Fonte: Jornal i, 11 de outubro de 2014 (esquerda), 2015 (direita).
Créditos: Carlos Monteiro

Ao aproximarmo-nos do final da segunda década do século XXI
encontramos a infografia impressa disseminada na producdo de con-
teudo jornalistico visual na sua versio complementar e de pequeno for-
mato, integrada no corpo da noticia escrita, e a infografia auténoma de
grande formato, a mais premiada nos certames que avaliam a inovacdo
no género, cada vez mais ausente das paginas dos jornais em papel. Este
formato ainda marca presenca nos titulos que a viram nascer, como € o
caso do jornal Publico que em 2018 volta ter uma infografia impressa
distinguida nos Malofiej, numa altura em que o jornalismo em geral e o
jornalismo em papel em particular, testemunham uma timida, mas per-
sistente revaloriza¢do nas sociedades modernas. (fig. 36).
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Fig. 36. Infografia do Publico premiada no certame Malofiej em 2018.
Fonte: Puiblico, 8 de outubro 2017.
Créditos: José Alves.

Dadas as circunstancias especiais provocadas pela pandemia de Covid-
-19 em 2020 e pela consciéncia cada vez mais presente da prolifera¢ao
das noticias falsas no meio digital, varios titulos da imprensa nacional e
internacional testemunham crescimentos nas assinaturas online, mesmo
que as suas vendas em papel tenham sofrido no periodo dos confinamen-
tos. Esta demonstracdo de interesse vem renovar também o interesse pelo
jornalismo em papel, como demonstram o regresso em 2020 do Didrio
de Noticias a edi¢ao diaria em papel, interrompida em 2018, e a renova-
¢do grafica que o Puablico fez em 2020 na sua edi¢do em papel, a primeira
em oito anos. Ambas sdo situag¢des sintomaticas de um novo estado de
espirito que se vive dentro do jornalismo impresso nacional.

O jornalismo em papel, que ja antes da pandemia comecara a afastar-
-se da tendéncia das atualiza¢des “ao minuto” ou do imediatismo da
cultura digital, passa a valorizar movimentos contra corrente como o
slow journalism, aplicado quer ao processo de consumo por parte das
audiéncias, mais demorado e atento, quer ao processo de producdo de
contetudo, mais reflexivo, profundo, de investigagao ou narrativo. Alguns
dos titulos mais antigos reveem-se nestas tendéncias, mas também novos
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projetos de jornalismo digital independente que vao surgindo no pano-
rama nacional (Fumacas, Divergente, Shifter, Interruptor, entre outros).

Contra todas as previsdes, a infografia autdbnoma impressa de grande
formato sobreviveu duas décadas a uma crise permanente do modelo do
negodcio jornalistico. No panorama do jornalismo visual digital interna-
cional foram surgindo propostas inovadoras como os movimentos de
jornalismo imersivo (De-la-Pefia et al., 2010) que exploram novos cam-
pos como as reportagens em realidade virtual e realidade aumentada, ou
o recurso a formatos emblematicos da linguagem digital como o Gif
animado. Este permanente estado de experimentagio digital acabou por
incentivar, de forma contracorrente, algumas experiéncias com o jorna-
lismo visual em papel no campo da infografia impressa, que procuram
comungar do espirito dinamico do meio digital oferecendo ao leitor
capacidade de interagdo e manipulagao fisica com o trabalho infografico
(fig. 37 e 38).

Ty e |

ONTHEBALL |

Fig. 37. Exemplos de infografia interativa em papel na imprensa internacional.
Prémio Print “Best of Show” — Malofiej 2015.
Fonte: Site SND-Malofie;j.

Legenda: A infografia On the Ball, do jornal Times of Oman é uma infografia
dedicada ao Mundial de futebol de 2014 e foi fornecida como suplemento cole-
ciondvel para apresentar dados estatisticos sobre as selecoes. Podia ser desta-
cada, dobrada e montada para construir um modelo 3D de uma bola de futebol

em tamanho real.
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Fig. 38. Exemplos de infografia interativa na imprensa internacional.
Print “Best of Show” — Malofiej 2019.
Fonte: Site SND-Malofie;j.

Legenda: A infografia When Children Lack Nutrition, da National Geographic
(EUA), permite que o leitor-utilizador destaque uma régua, impressa no grafismo
da infografia, para utilizar na visualiza¢do das unidades de medida mencionadas

no trabalho.

Estas experiéncias ndo tém eco no panorama da imprensa em papel
nacional que, no entanto, nao deixa de resgatar regularmente a infografia
quando quer oferecer um conteudo visual diferenciador, situagao que
acontece com maior frequéncia nos titulos que sempre acarinharam o
formato nos tultimos 20 anos (fig. 39 e 40).
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Fig. 39. Infografia complementar e infografia auténoma no jornal Pablico.
Fonte: Puablico, 2 de outubro de 2018 (esquerda). Piblico, 24 de margo de 2020 (direita).
Créditos: Catia Mendonga e Francisco Lopes (direita).

Governomantarecolher portuguesesaPascoa

Dino "Santiago tem um Album-Surpresa que & uma carta de amor em lempos 0e pandemia

. Producio

de energia

" hidroeléctrica
reduzidaaum

terco da média
historica

Tentativa de gol
liderado por militares
fracassa na Guiné-Bissau

Pisleghhithas
Catarina

cJerdnimo
amcenirio
dem

SUPER CASACOS &
JACKPOT, ﬂ'mu MALS -

Fig. 40. Novas abordagens a infografia como visualizagdo de dados.
Fonte: Publico, 3 de abril de 2020 (esquerda). Publico, 2 de fevereiro de 2022 (direita).
Crédito: José Alves (direita).
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Conclusao

A historia da infografia remonta ao tempo em que a ilustragao comecou
a ser encarada como uma valoriza¢iao da narrativa do texto escrito e é
uma histéria partilhada e contemporanea de varias geografias humanas.
Ela integra o processo de transi¢do entre cultura oral, escrita e visual
vivido pelo homo sapiens, numa histéria que foi identificando na infor-
magao grafica as propriedades mais eficientes e estimulantes para ajudar
a humanidade a compreender o mundo e a melhorar a sua capacidade
de agir sobre ele.

A histéria da infografia jornalistica remonta também ao momento em
que, na Europa Ocidental, a imprensa concebeu um novo conceito de
comunicagdo de massa e fez da informagdo visual um instrumento de
ampliacdo da perce¢do do significado contido no texto escrito com o
proposito de transformar leitores em cidadaos, capazes de criar e expres-
sar opinioes, agir e tomar decises informadas.

Os exemplos escolhidos para ilustrar este texto sio pequenos teste-
munhos do que foi este percurso na infografia de imprensa em Portugal.
Nio esgotam toda a diversidade grafica dos trabalhos que terdo sido
publicados, mas sustentam uma tendéncia evolutiva que mostra a info-
grafia como um dos mais recentes e mais versateis géneros na historia
do jornalismo. Um género que foi capaz de materializar, em diferentes
suportes de comunica¢do de massas, nao sé o esforco continuo do homem
para tornar visiveis e compreensiveis fendmenos desconhecidos e com-
plexos, mas também o seu profundo fascinio por ser um contador de
historias.
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Introducao

A popularizacdo da Internet no inicio da década de 1990 fez com que
entre 1995 e 1998 a imprensa nacional inaugurasse a sua presenga no
novo meio, criando dominios online onde reproduzia os contetidos da
sua versao impressa. Nos dois anos seguintes, o entusiasmo com a Inter-
net foi grande e os jornais nacionais investiram no reforco das redagdes
digitais para garantir atualiza¢ées a margem dos suportes tradicionais,
experimentando pela primeira vez a criagao de contetidos originais para
Internet (Bastos, 2015). Mas o entusiasmo foi rapidamente refreado a
medida que um novo cendario surgia no panorama dos média.

Os grandes portais, que tinham popularizado a Internet junto dos
utilizadores ao oferecerem contetdo e acesso gratuito aos sites dos jor-
nais, pressagiaram desde muito cedo os moldes do que viria a ser a dura
concorréncia para o jornalismo: a proliferacao da producio e divulgacao
gratuita de contetidos online. As audiéncias deixaram de estar dispostas
a pagar por informa¢io mesmo antes do aparecimento de gigantes tec-
nolégicos como a Google ou o Facebook, que vieram monopolizar o
mercado da publicidade “roubada” ao jornalismo. O impacto econémico
que este cenario terd sobre a imprensa serd tio devastador que colocara
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em causa a sua viabilidade e a sua qualidade a longo prazo (Salaverria,
2019).

A busca permanente por um modelo de negdcio vidvel durante as duas
primeiras décadas deste século, tornou a histéria da infografia digital
refém da historia dos sucessos e insucessos do novo jornalismo digital
em Portugal. Se a infografia de imprensa ja integrara a luta grafica para
manter a tona o jornalismo em papel face ao impacto do audiovisual, no
meio digital a infografia, dinamica e interativa, foi a primeira a liderar
essa luta ao assumir um papel emblematico e inovador na produgio de
conteudo editorial original para a Internet. Ainda que a infografia esta-
tica do papel seja reproduzida nos jornais que tinham feito a transicio
para o novo meio, o elemento diferenciador da infografia digital e que
criou para o jornalismo um formato de linguagem visual independente
¢ sem duvida o dinamismo.

Neste texto vamos referir-nos a infografia digital sempre que falarmos
de trabalhos publicados nos sites da imprensa nacional onde a infografia
apresenta grafismo animado, quer ele seja ilustrado ou recorrendo a
imagens de fotografia ou video, texto ou som, ou através de um interface
interativo que permite a personalizacao do contetdo informativo a apre-
sentar por intermédio da navegacdo ou da introducao de dados por parte
do leitor-utilizador.

0 11 de Setembro de 2001: o momento em que o potencial
da infografia digital incorpora o potencial do jornalismo
no novo meio digital

Os ataques terroristas do dia 11 de Setembro de 2001 nos Estados Uni-
dos da América tiveram cobertura jornalistica em direto pelas televisoes
e radios de todo o mundo, mas isso ndo impediu que os principais sites
noticiosos e portais internacionais da jovem Internet registassem um
aumento record nos seus acessos. O jornalismo, recém-chegado ao meio
digital, reinventou-se nas 24 horas que se seguiram ao embate do pri-
meiro avido no World Trade Center de Nova lorque. A resposta que
conseguiu dar a esta procura de informacdo online, desvendou de ime-
diato as propriedades que iriam marcar o futuro do jornalismo no meio

340



INFOGRAFIA DIGITAL

digital: a atualizacdo ao minuto, a noticia hipertextual, a narrativa mul-
timodal e a interatividade com a introducdo de conceitos novos como os
da personalizacdo ou da usabilidade do jornalismo. No préoprio dia dos
ataques do 11 de Setembro, os jornais El Mundo e The New York Times,
a cabe¢a da inovagdo que aconteceu no jornalismo digital internacional,
criaram versoes mais simplificadas das suas paginas sobrecarregadas de
acessos e utilizaram janelas popup para garantir que o visitante pudesse
acompanhar a visualizacdo dos diretos em video ao mesmo tempo que
podia ler ou ver outras noticias.

O desafio de entido foi oferecer conteudos diferenciados dos apresen-
tados pela televisdo, o meio por exceléncia da cobertura do 11 de Setem-
bro, e foi com a infografia, transposta para o meio digital, que os jornais
mais inovaram naquele dia, inaugurando uma linguagem visual jornalis-
tica que adotava finalmente as especificidades do novo meio. A infogra-
fia, pela primeira vez dindmica, interativa e animada, permitia visualizar
o que se escondia atrds da nuvem de fumo filmada e fotografada pelas
televisoes. Oferecia um lugar de andlise logica e construtiva sobre um
evento complexo e traumatico, onde o leitor, promovido a utilizador,
poderia gerir a sua ansiedade e adquirir conhecimento sobre o tema. A
cobertura noticiosa feita pela imprensa na sua versao digital, embalada
pelo impacto emocional e politico do primeiro acontecimento global da
Era Internet, garantiu que jornalistas e audiéncias reconhecessem a Inter-
net como meio de comunicag¢ao social informativo de pleno direito e que,
através da infografia, vislumbrassem o que poderia ser o futuro das
narrativas visuais no ciberespaco.

Em Portugal, os jornais que ja tinham iniciado a transposi¢ao dos seus
conteudos para o novo meio, possuiam ainda poucas competéncias téc-
nicas para acompanhar o turbilhio de novidades que apareciam na
imprensa internacional. Se foi menos complicado adotar algumas das
inovagoes que introduziam atualiza¢des constantes no texto, comentarios
nos artigos e hiperligacdes nas noticias para foruns de discussio ou sites
de ajuda as vitimas, mais dificil foi conseguir introduzir nos seus sites a
nova infografia digital, dindmica e interativa. Muitos adaptavam a info-
grafia impressa estatica ao novo suporte, como se de uma fotografia se
tratasse, mas s o publico.pt avancou para as novas funcionalidades do
género (fig. 41 e 42).
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Fig. 41. Paginas do publico.pt com galerias de infografia dedicada aos ataques
do 11 de Setembro.
Fonte: publico.pt, 27 de novembro de 2001, 22h38.

Legenda: Esta pagina apresenta no menu Infografia um link de acesso para a

infografia interativa que podemos ver na Fig. 42'.

! As paginas do publico.pt do dia 11 de Setembro de 2001 nao se encontram visiveis no Arquivo.
pt ou no Waybackmachine da web.archives.org. Devido as limitacoes de acesso aos arquivos fisicos
do jornal, provocadas pela pandemia da Covid-19, ndo nos foi possivel confirmar se existem registos
dessas paginas nos seus arquivos, pelo que fazemos a nossa analise com base nas paginas mencionadas
neste texto. Cabe-nos acrescentar que a infografia digital do inicio do século XXI sobrevive pouco
no arquivo digital nacional e internacional, afetada pela permanente evolugio tecnoldgica que
descontinuou regularmente hardware e software capaz de produzir e deixar visualizar estes
trabalhos. Os préoprios jornais prestaram pouca aten¢io ao seu arquivo digital nos primeiros anos
de adaptagio online e que é hoje claramente deficitario neste periodo, numa amnésia que autores
como Rui Cadima prenunciam como um progressivo apagamento da propria histéria da World
Wide Web (Cadima, 2020).
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Fig. 42. Infografia disponivel no publico.pt nos dias a seguir ao 11 de Setembro.
Fonte: publico.pt, 27 de novembro de 2001, 22:38.

Legenda: Para além da infografia estdtica criada para visualizacao no meio
digital, o Pablico conseguiu incorporar também infografia animada, importada
de jornais estrangeiros (neste caso do elmundo.es) fazendo ligeiras adaptagoes
ao contexto nacional. Neste caso, foi utilizado o icone do Hotel Sheraton — na
altura o edificio mais alto do centro de Lisboa — para uma visualizagao imediata
da dimensdo dos edificios destruidos pelos ataques terroristas. Créditos: El pais/
Puablico.pt (Mario Cameira).

A informacao disponibilizada pelos sites dos jornais durante todo o
dia 11 de Setembro de 2001 foi rica e abundante. Veio tirar qualquer
protagonismo as edi¢es impressas das versdes em papel do dia seguinte,
e fez com que os recursos que a Internet comegara apenas a aflorar no
final da década de 1990 ganhassem credibilidade junto dos jornalistas
portugueses e também junto das audiéncias, que deixaram de estar
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limitadas aos contetidos informativos nacionais. O impacto que a info-
grafia dindmica teve neste periodo parecia prometer algo de redentor
para um jornalismo que rapidamente refreara o entusiasmo provocado
pela Internet em 2000 e desinvestia nas estruturas recentemente criadas
para abragar as suas versoes online (Bastos, 2015).

A primeira década da infografia digital no século XXI: da Era Dourada
a crise financeira de 2008-2009

O momento de afirmagio das narrativas visuais da infografia digital
durante o 11 de Setembro veio oficializar o seu reconhecimento como
género jornalistico distinto da infografia em papel?>. Em Portugal, esse
reconhecimento, pelos jornalistas e pelas audiéncias cuja literacia visual
estava em expansao dentro do novo meio, levou a imprensa a renovar
o seu interesse pela infografia impressa e pela forma como ela conse-
guia transpor esta visualidade crescente para o papel (ver CAPITULO
I). Se esta primeira década corresponde ao reconhecimento em certames
internacionais da qualidade e inovagao da infografia portuguesa em
papel, o reconhecimento pela infografia digital chegard bem mais tarde
ja que, a excecdo do publico.pt que mais cedo a adotou, ela s6 é ado-
tada por outros titulos da imprensa nacionais quase uma década depois
(fig. 43).

2 Apesar de ser muito dificil visualizar os primeiros trabalhos de infografia digital criados no
inicio do século (ou por falha no arquivo ou pelo descontinuar dos softwares e sistema operativos
que permitem a sua visualizacdo) é razodvel assumirmos que o género ja tinha sido introduzido no
panorama dos jornais digitais internacionais antes do 11 de Setembro, ja que os Prémios Malofiej,

introduziram uma categoria dedicada a infografia digital no ano 2000, intitulada Gréficos
Multimédia, reconhecendo-a como género distinto da infografia em papel.
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Fig. 43. Ano de inicio da sec¢do infogréfica e da producdo de infografia animada.
Fonte: Ribeiro (2008), Bastos (2009), Cardoso (2010) e elaboragio propria.

Entre os anos de 2003 e 2004 vive-se a nivel internacional um periodo
aureo para a infografia digital, um periodo em que meios e audiéncias
convergiram no seu interesse mutuo pelo formato. Em Portugal, s6 o
Publico entrou na corrida para a sua producdo e nesse periodo chega a
publicar no seu site uma média de dois a trés trabalhos de infografia
animada por més (Cameira, 20193). Para este jornal fora crucial a aposta
e 0 know-how obtido com a adapta¢io da infografia dinimica estran-
geira durante os ataques terroristas do 11 de Setembro e que fez com que
rapidamente se tenha aventurado na producdo préopria. Em 2002 publica
no seu site a que € considerada uma das primeiras infografias jornalisticas
digitais de producio nacional (Cardoso, 2010, p.24, Fidalgo, 2015, p.
26) (fig. 44).

3 Comentdrio obtido por entrevistas em 2019.
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entrevistado, uma mulher chorosa, que abana a cabega, com uma
expressdo de dor incrédula.

As lagrimas correm, contadas e silenciosas, pela sua cara, que a luz do
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Fig. 44. Primeira infografia digital de produc¢do nacional.
Fonte: publico.pt, 8 de abril de 2003, 18:17.

Legenda: Com o titulo “Cronologia da Tragédia de Entre-os-Rios” a infografia
foi criada para assinalar a passagem do primeiro ano sobre o evento traumatico
que marcou a atualidade nacional: a queda da Ponte de Entre-os-Rios. Créditos:
Mario Cameira.

A época de ouro da infografia digital em Portugal, estende-se até
2008, ano em que mais jornais nacionais iniciam a sua produgao de
conteudo especifico para a Internet e numa altura em que surgem em
Portugal os prémios Obciber, criados em 2008 pelo Observatério do
Ciberjornalismo da Universidade do Porto, com o objetivo de analisar
regularmente a evolucdo do jornalismo em meio digital e distinguir
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os melhores trabalhos produzidos entre nés em diversas categorias.*
A infografia digital faz parte dessas categorias, a semelhanga do que ja
acontecia com o certame Malofiej em Espanha que comegou a avaliar
o género no panorama internacional a partir do ano 2000. Este é tam-
bém o ano em que é criada a Sociedade Infografica (ver CAPITULO
II), numa altura em que a nivel internacional a infografia digital ja se
confrontava com a perda de audiéncias e a experimenta¢ao com for-
matos mais eficientes, num jornalismo online que em breve seria pres-
sionado pelos novos habitos de consumo de contetiido em dispositivos
como o tablet ou o smartphone.

Analisando os trabalhos premiados nesta Categoria, é possivel cons-
tatar que os recursos visuais mais valorizados nos Obciber seguem as
tendéncias mais galardoadas internacionalmente nos prémios Malofiej,
ainda que com algum desfasamento temporal (atraso de 1 a 2 anos) e
fazendo uma aposta mais timida na visualizacdo aplicada ao jornalismo
de dados. Até ao final da primeira década do século XXI, os recursos
graficos utilizados pela infografia digital nacional valorizam o registo
pictografico herdado da imprensa (ilustracdo e mapas), complexifican-
do-o com visualiza¢oes de modelo (3D) e com interatividade exploratéria
de navegacdo com botdes next e previous aplicada a noticias de atuali-
dade e reportagem. O primeiro premiado, na primeira edi¢ao dos Obci-
ber, pela sua infografia digital foi o jornal Sol que em 2008 j4 exibia no
seu site um separador proprio para os trabalhos que produzia em info-
grafia digital (fig. 45).

4 O certame teve inicio em 2008 com 6 categorias de prémios: Exceléncia Geral, Infografia
Digital, Ultima Hora, Reportagem Multimédia, Videojornalismo e Ciberjornalismo Académico. A
categoria Videojornalismo, foi substituida em 2018 pela categoria Narrativa Video Digital, ano em
que, refletindo o cardcter experimental dos novos formatos digitais, foram introduzidas duas novas
categorias: a Narrativa Sonora Digital e o Ciberjornalismo de Proximidade.

O certame ¢ uma das ferramentas de andlise desta investigagio por oferecer um indicador de
referéncia para a evolucgdo das caracteristicas graficas da infografia digital jornalistica no panorama
nacional.
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Fig. 45. A primeira infografia digital premiada nos Obciber em 2008.
Fonte: sol.pt, 18 de dezembro de 2009 (pagina arquivada em Arquivo.pt).
Créditos: Telmo Fonseca e Nuno Benoliel

Legenda: As nove horas que durou a tentativa de assalto a uma agéncia do banco
BES em Lisboa, que originou interesse medidtico porque resultou no sequestro
de seis pessoas, permitiram ao jornal produzir uma infografia interativa com a

cronologia do assalto.

No final da primeira década do século XXI, o entusiasmo inicial com
a infografia digital arrefece também na imprensa nacional. As limitacoes
na existéncia de know-how nas redagdes capaz de a produzir, ou ao
tempo mais alargado de produgio que reclama, sempre superior ao tempo
imediato exigido na producdo de contetidos para online, vem juntar-se o
enquadramento da crise generalizada vivida na industria jornalistica, em
permanente queda de receitas, e a crise financeira de 2008 que afetou a
economia mundial. A medida que o jornalismo nacional é marcado por
despedimentos nos grandes grupos de média, pela redug¢ao nos vencimen-
tos e pelas constantes reformulagdes nas redacoes dos grandes jornais,
testemunhando um cendario geral de depressao e desinvestimento, a pro-
dugao de infografia digital recua face as experiéncias que vao sendo feitas
com novos conteudos e com novos formatos que se revelam mais eficien-
tes financeiramente como os videos ou as galerias de imagens e que pare-
cem ser suficientes para agarrar as magras audiéncias.

A quantidade de trabalhos publicados em infografia digital, passa a
espelhar o entusiasmo e o esfor¢o autodidata dos infografistas e jorna-
listas nacionais ainda “apaixonados” pelo formato, que abracam novas
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ferramentas numa tentativa de acompanhar as tendéncias internacionais
e que produzem por iniciativa prépria, propondo trabalhos a editores e
administracdes cada vez mais conservadoras ou desconfiadas da sua
eficiéncia econémica. Nos Obciber, os prémios entregues a categoria de
infografia digital testemunham o reconhecimento entre pares do esforco
feito contra corrente por estes entusiastas na produ¢io do género e o
interesse transversal que sempre despertou junto dos profissionais do
meio, mesmo junto de meios nao nativos da visualidade como € o caso
da Radio Renascenga que inicia as experiéncias com infografia digital
em 2008 e de forma mais regular a partir de 2010, ano em que conquista
um prémio pela sua infografia digital nos Obciber (fig. 46).

EXCELENCIA GERAL EM CIBERIORNALISMO
Prémio do Observatério de Ciderjomalisma

Renascenca

Todos os sucessos e a melhor informagao. Acabou de ouvir ~

@ QCuvir a Emissdo Online

Informacgdo Bola Branca Programacdo Misica Opinido Multimédia Transito Emissdo Online

Video | Audio | Fotogaleria | FotodoDia | Infografia | Reportagem
Home » Multimédia » Infografia (3 poocasT I\ Rssreen |
h z II | Os dias que abalaram a e e
- L = Madeira
& ] & da a informagdo sobre um
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Visualizar »

04-03-2010

Fig. 46. Infografia da Rddio Renascenca premiada nos Obciber em 2010.
Fonte: rr.sapo.pt, 26 de maio de 2011, 14:53 (pagina arquivada em Arquivo.pt).

Legenda: A Ridio Renascenga é frequentemente premiada neste certame em
categorias como Exceléncia Geral em Ciberjornalismo, Reportagem Multimédia
ou Narrativa Video Digital, numa clara confirmacdo da cultura da convergéncia

dos meios de comunicacdo social nas suas versoes digitais.
Mas é em jornais como o publico.pt, 0 expresso.pt ou o jn.pt que vao

surgir os trabalhos considerados mais inovadores para a infografia digi-
tal no panorama nacional (tabela 1).
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Tabela 1. Os meios mais premiados na categoria de Infografia Digital dos prémios Obciber
(edigdes entre 2008 e 2021)

Meio Infografias vencedoras Infografias finalistas Total
Publico 10 13 23
Jornal de Noticias 6 9 15
Expresso 1 4 S
Radio Renascenga 2 2 4
Sol 1 - 1
Visao 0 1 1

Fonte: Elaboracdo propria.

A infografia digital na segunda década do século XXI: a afirmacao na
visualizacao de dados e a diluicao nas narrativas multimodais

A entrada na segunda década do século XXI é marcada pelo protago-
nismo assumido pelo jornalismo mével, que reconfigura a interface de
acesso a noticia e cria habitos de consumo multiplataforma. As tendén-
cias internacionais come¢am a premiar a nogao de transmedia storytel-
ling, uma historia informativa que assume multiplos formatos em cada
plataforma e que pode ser alargada a participagao do publico, via
comentarios e partilhas. Por esta altura surgem as primeiras aplicagoes
moveis para os média, estimulando a leitura personalizada com alertas
e marcacao de paginas para consulta offline (Canavilhas e Santana,
2011, p. 56).

No panorama internacional, a infografia digital interativa e explora-
toria sobrevive mal no consumo movel. Nas redes sociais que ganharam
progressiva popularidade a partir de 2004 ou nos motores de busca que
“entregam” conteudo informativo em formato texto nos ecras dos tele-
moveis — sitios onde as audiéncias passam a procurar cada vez mais as
suas noticias — a infografia animada perde as suas caracteristicas intera-
tivas, sendo reproduzida como imagem estatica. O protagonismo con-
quistado na primeira década por estas narrativas, com menus ou locais
de clique para exploracido, diluiu-se rapidamente face a uma linguagem
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visual que agrega e revisita recursos visuais mais tradicionais como a
fotografia ou o video, ou formatos como o Gif animado, menos exigentes
em or¢amento e tempo de produgdo e com maior usabilidade nos ecras
mais pequenos e nas redes sociais.

Apesar deste enquadramento, que leva a uma aposta ainda mais redu-
zida na produgdo de infografia em formato autébnomo e a ocupar a
pagina inteira em ambiente desktop (longform), este continua no entanto
a ser considerado, nacional e internacionalmente, como o formato mais
inovador para o género. Os jornais que mais cedo nele investiram, con-
tinuam a ser os que vao publicando alguns trabalhos, criando versoes
adaptadas a uma visualizagao movel. Nos meios, ressurgem as infogra-
fias estaticas e verticais, que mais facilmente podem ser visualizadas no
ecra do telemovel, mas que escapam a conotacdo de inovacao e excelén-
cia do género.

O grande agitador de dguas para a infografia digital da segunda
década deste século, foi introduzido pelas ferramentas digitais de visua-
lizagao de dados popularizadas a partir de 2009. As gigantescas bases de
dados que se tinham vindo a criar com a transicdo das diferentes ativi-
dades humanas para o mundo virtual, influenciaram a criacao de instru-
mentos que permitiam retirar informacao desses dados visualizando-a.
No panorama internacional, o primeiro impacto destas ferramentas na
infografia jornalistica foi premiar como inovadores os trabalhos infogra-
ficos que exploram uma estética mais abstrata, resultante de manchas,
padroes ou distor¢oes de mapas e diagramas, criadas pela gestio com-
putacional dos nimeros.

Em Portugal, esta tendéncia ¢é inicialmente muito insipiente. Os tra-
balhos de infografia digital premiados e que chegam a final do certame
Obciber durante este periodo, ainda diao conta do uso maioritirio de
recursos graficos convencionais e das funcionalidades interativas da
década anterior (fig. 45).
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Fig. 45. Infografias finalistas na edi¢do de 2013 dos prémios Obciber.
Fonte: jn.pt, 3 de dezembro 2012 (esquerda). publico.pt, 28 de fevereiro de 2013 (centro).
publico.pt, 15 de setembro de 2013 (direita).
Créditos: Tiago Coelho (esquerda), Catia Mendonga e José Alves (centro) e Dinis Correia e
Raquel Albuquerque (direita).

Legenda: Apesar do prémio ter sido entregue a um trabalho de infografia que
aposta no jornalismo de dados (direita), os trabalhos que chegam a final ainda
apostam nas caracteristicas popularizadas pela infografia digital do inicio do

século.

Para o Publico, cuja aposta pioneira na infografia digital lhe granjeou
a fama de 6rgao moderno e inovador, com competéncias para manter o
jornalismo digital nacional a par e passo com o que de melhor se fazia
no exterior, os seus esfor¢os em acompanhar mais de perto as tendéncias
internacionais, s3io compensados com o primeiro prémio conquistado
pela sua infografia digital nos Malofiej em 2014 (fig.47).
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Fig. 47. Infografia digital do Publico premiada nos Malofiej em 2014.
Fonte: publico.pt, 18 de agosto de 2013.

Legenda: A infografia “Doze anos de incéndios” é uma visualiza¢io de dados
que permite a navegacdo sobre mapas e diagramas e que integra uma série de
reportagens multimédia no dossier “Floresta em Perigo” publicada no site do

jornal em 2013.

A inovacdo testemunhada pela linguagem visual do jornalismo de
dados, incentiva a experimenta¢do com formatos de visualiza¢do inova-
dores para a imprensa digital que adotam e apuram o receitudrio da
infografia em contexto televisivo. E o exemplo da Seccio 2:59 do
Expresso, criada em 2016, e que semanalmente publica no seu site peque-
nos videos (de 2 minutos e 59 segundos), que explicam um tema da
atualidade recorrendo a uma narrativa que ja nio é uma infografia, mas
ndo deixa de a incluir na sua génese (fig. 48).
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Fig. 48. Diversos videos disponiveis no site do Expresso na Sec¢ao 2:59 em 2009.
Fonte: expresso.pt, 2019 (print-screen da pagina da seccao disponivel nesta data).

A introdugio dos graficos em movimento (motion graphics) nas info-
grafias e nas outras narrativas visuais do jornalismo online ja marcava
presenca, ainda que de forma pouco sofisticada, nas infografias digitais
jornalisticas de primeira geragao (no inicio do século), mas estava dire-
tamente associada a navegacao do leitor-utilizador e dependente do seu
clique num botdo ou da deslocagdo do seu cursor num local especifico
da infografia para que esta exibisse informa¢do complementar. A pro-
gressiva utilizacdo de técnicas de motion graphics na infografia digital
depois de 2015, faz com que o dinamismo na infografia passe a estar
presente nio s6 no momento em que a informagdo carrega no ecra —
quando uma imagem vai ganhando nitidez, quando uma cor se intensi-
fica no ponto de andlise ou quando um grafico de barras cresce sozinho
até atingir o valor numérico que lhe corresponde — mas também quando
o leitor-visualizador faz scroll down e a infografia apresenta, sem neces-
sidade de mais interacao, um zoom nos pontos que quer destacar ou faz
pequenas animacodes de transi¢do. Esta nova forma de interagdo pré-
-definida, introduz o entretenimento na navegag¢iao e tem por objetivo
prender a atenc¢do cada vez mais volatil da audiéncia digital, através de
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um guido muito similar ao que é criado para os produtos audiovisuais
tradicionais.

Nos anos seguintes, apesar da infografia digital no panorama inter-
nacional ja valorizar estes novos recursos e ter caminhado para o uso da
imagem representativa da realidade, recorrendo cada vez mais a fotogra-
fia em formato longform, e cada vez menos a interacao exploratoria,
ainda sdo premiadas no panorama nacional infografias que recuperam
a ilustracdo e o interface dos menus de navega¢ao mais tradicionais (fig.

49).
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Fig. 49. Infografia digital do Jornal de Noticias vencedora dos Obciber em 2016.
Fonte: jn.pt, 29 de marco de 2016.

Créditos: Tiago Coelho.

Em 2017 a infografia digital dos jornais portugueses também recupera
a estética abstrata saida das ferramentas de tratamento de dados online,
que tinha cativado temporariamente o entusiasmo internacional em 2009

(fig. 50).
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Fig. 50. Infografia vencedora nos Obciber em 2017.
Fonte: jn.pt, 19 de janeiro de 2017.

Legenda: Com o titulo “As 118 palavras em 36 discursos de Barack Obama”,
esta infografia analisava os principais discursos de Barack Obama, feitos durante

os seus dois mandatos a frente da Casa Branca.

A estética abstrata vencedora em 2017 nos Obciber é encarada como
inovacdo no panorama da infografia digital nacional, oito anos depois
dessa tendéncia ter comegado a ser premiada nos certames internacio-
nais. A sua reduzida aplicacdo pela imprensa online nacional denota
atraso e pouco interesse na criagdo de competéncias para manipular as
ferramentas de visualizagdo de dados que foram introduzidas desde 2009
e também limitacdes no acesso, na cria¢do e na gestao de bases de dados
pelos média nacionais. O esforco dos infografistas portugueses em acom-
panhar o que se passa no panorama internacional, em contracorrente ao
enquadramento adverso, é notdrio neste caso e também nos prémios de
2018, onde surgem tragos de inovag¢ao ja mais alinhados no tempo com
as tendéncias consideradas inovadoras nos certames internacionais como
a narrativa multimodal, a narrativa personalizada ou o uso da fotografia
em formato longform (fig. 51).
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Fig. 51. Duas infografias premiadas e um trabalho finalista nos Obciber de 2018.
Fonte: jn.pt, 17 de junho de 2018, prémio do publico (esquerda). publico.pt, 24 de julho
de 2018, prémio do juri (centro) e 16 de setembro de 2018, finalista (direita).

Créditos: Tiago Coelho (esquerda), Francisco Lopes (centro) e Rita Marques, Miguel Feraso
Cabral e David Costa Mano (direita).

Cabe mais uma vez a jornais como o Publico, claramente o titulo
nacional que nunca deixou cair a infografia digital auténoma, e ao
Expresso, com publicagdo mais esporaddica, a adocao célere da tendéncia
internacional para as narrativas mistas integradas do jornalismo, que
assimilam a infografia, explorando os seus recursos graficos tradicionais
(mapas, ilustrag¢oes, diagramas) agora animados e combinados numa
cadéncia quase cinematografica que entretém ao mesmo tempo que
informa, sem exigir muito dos utilizadores. Os recursos graficos siao
frequentemente sobrepostos as imagens reais, ou combinados em novos
arranjos que demonstram a permeabilidade do formato ao modelo de
cultura visual popularizado pela Internet (fig. 52 e 53).
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Fig. 52. Infografia digital nacional premiada nos Malofiej em 2020.
Fonte: publico.pt, 14 de julho de 2019.
Créditos: Célia Rodrigues, José Alves e Francisco Lopes.

Legenda: Visualiza¢ao em ecra desktop (esquerda) e visualizagdo em ecrd movel
(direita).

A medida que a infografia integra uma narrativa cada vez mais mul-
timodal, cresce a Ficha Técnica associada aos créditos de cada trabalho
que passa a incluir ndo s6 infografistas e jornalistas, mas também os
responsaveis pelo web design e pelos recursos multimédia.
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Fig. 53. Trabalhos de infografia premiados nos Obciber em 2020 e 2021.

Fonte: publico.pt, 29 de novembro de 2019, prémio do ptblico (esquerda). expresso.pt, 18
de maio de 2020, prémio do juri (centro). publico.pt, 10 de novembro de 2020 (esquerda).
Créditos: Catia Mendonga e Célia Rodrigues (esquerda) e José Alves e Francisco Lopes
(direita).

Legenda: Os temas de fundo mais complexos e que se desdobram para mais facil
compreensao, como a questio ambiental focada na infografia do Publico “A
pegada da nossa roupa” (esquerda); os temas da memoria e das efemérides que
surgem na infografia do Expresso “A volta ao mundo em 200 mensagens”,
produzida para assinalar o V Centenario da viagem da circum-navegacio de
Fernao de Magalhaes (centro); ou os temas da atualidade que marcam o mundo
como os desastres, guerras ou a pandemia, no caso a infografia do Publico
“Raio-x a trés surtos de covid-19: o lar onde metade dos utentes ficaram infe-
tados” (direita); evidenciam as trés grandes dreas temdticas onde a linguagem

infogrifica marca mais frequentemente presenca no jornalismo online.

No final da segunda década do século XXI, a infografia digital con-
siderada inovadora pelos pares, assegura o seu lugar dentro das narrati-
vas multimodais mistas e auténomas da imprensa online nacional,
especialmente junto dos titulos que testemunharam o seu nascimento.
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Sobrevive em pouca quantidade, é certo, num nicho de mercado dentro
da produgio de conteudos editoriais que nao entra na corrida as audién-
cias, mas que ainda assim ¢ identificado como espag¢o da inovagao para
o jornalismo iconografico digital. Aparece arredada das paginas princi-
pais dos meios online, mesmo que nunca tenha deixado de existir na
versdo em pequeno formato e complementar a noticia, dentro da estra-
tégia de producdo de contetidos jornalisticos digitais. Ela é produzida
dentro das redacoes, onde se pratica o digital first, que cria conteudos
primeiro para a Internet e depois para o suporte tradicional, fazendo com
que a mesma infografia possa ter uma versio estatica no papel e animada
no digital, produzida pela mesma redagao.

Ja no que diz respeito aos projetos de jornalismo digital que surgiram
depois do entusiasmo suscitado pela infografia digital do inicio do século
ter arrefecido, a infografia neste formato € rara ou omissa. Se jornais de
origem digital como o Observador (criado em 2014), ainda apostam na
produg¢io de infografia complementar (pequenos graficos ou diagramas
introduzidos no corpo da noticia de texto recorrendo a motion graphics),
projetos de jornalismo alternativo como o Fumagas (criado em 2016) ou
o Divergente (criado em 2014) que nos Obciber obtém prémios de ino-
vagao nas categorias Narrativa Digital Sonora ou Reportagem Multimé-
dia, passam claramente ao lado da infografia.

Se para alguns o distanciamento dos profissionais e dos meios do
novo jornalismo digital nacional significa que a historia da infografia
foi um fracasso no mundo digital, marcada apenas por um breve
momento de brilhantismo no inicio deste século, para os profissionais
que testemunharam a sua emergéncia ela continua a ser até hoje um dos
géneros mais interessantes de informacdo visual que emergiram do jor-
nalismo online e que deixa definitivamente o seu legado nas novas nar-
rativas digitais.

A pandemia da covid-19: a prova de vida da infografia digital
Durante os meses iniciais da pandemia de covid-19 em 2020, a infografia

voltou a ser convocada e reconhecida pelo jornalismo online como uma
ferramenta de jornalismo civico. Foi utilizada para descomplicar um
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tema complexo, para esclarecer e guiar os cidaddos em procedimentos
simples, para lhes mostrar os nimeros que assustavam o mundo. Foram
revisitados muitos dos formatos tradicionais da infografia e também

exploradas as ultimas tendéncias consideradas inovadoras para o género
(fig. 54).

GUIA DE ATUAGAO
CORONAVIRUS

(Como posso pevenir o contégio?

X e B

asmae st motons Y
it e

nfogratiascs meses de coid em Portugal ~000

et
P F
#: Seis meses de
covid em Portug;

0 que fago sesuspeitar que etou nfeado?

P - B

0 que fago se suspeitar que estou infetado?

(i i g 2 Portugal regista as duas primeiras
h l ’ - pessoas infetadas

estivel. O pais i és ter si

Comosei s etive e conacto dieto com um caso ositiv? lares comegam 4 restringi

fig. 54. Infografias no jn.pt durante a pandemia de covid-19.
Fonte: jp.pt, 16 de abril de 2020 (esquerda) e 2 de setembro de 2020 (direita).
Créditos: Tiago Coelho.

Mais uma vez, a produ¢iao em maior quantidade de infografia alusiva
ao tema, acontece entre os jornais que fizeram a transicao para o digital
e que durante os dltimos 10 anos foram produzindo infografia quer nas
suas edicoes em papel quer nos seus sites (fig. 55).
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Fig. 55. Infografias do publico.pt durante a pandemia de Covid-19.
Fonte: publico.pt, 29 de janeiro e 14 de abril de 2020 (esquerda), 1 de maio de 2020
(centro) e 27 de dezembro de 2021 (direita).

A visualizaciao de dados em formato infografico, mesmo na informa-
¢ao produzida pelos sites oficiais e governamentais para informar e dar
conta dos avangos e recuos no numero de infetados, mortos ou vacina-
dos, foi uma das que mais destaque obteve, ganhando lugar cativo nos
sites de alguns jornais onde o mesmo enquadramento grafico foi diaria-
mente alimentado durante meses pelos nimeros de uma pandemia em
constante atualizagio (fig. 56).

Fig. 56. Infografias com visualiza¢do de dados durante a pandemia de Covid-19.
Fonte: publico.pt, 11 de abril de 2020 (esquerda) e 31 de dezembro de 2021 (centro). jn.pt,
6 de outubro de 2020, em atualiza¢io desde 2020 (direita).

Créditos: Catia Mendonga, Célia Rodrigues, Francisco Lopes, Gabriela Gémez e José Alves

Pela primeira vez depois da Era dourada da infografia, muitos destes
trabalhos infograficos abriam-se a uma exploragdo demorada e atenta
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por parte do utilizador, permitindo-lhe introduzir referéncias pessoais
para obter informagao relevante no seu contexto ou explorar diferentes
formas de visualizar os dados.

O consumo de conteudo jornalistico durante a pandemia demonstrou
que as audiéncias ainda nao estao irremediavelmente perdidas para o
entretenimento e que a estética infografica nao estd morta na linguagem
visual dos modernos formatos de storytelling jornalistico.

Conclusao

Desde os simples desenhos das cavernas, que descrevem a arte da sobre-
vivéncia numa cagada em grupo, até aos complexos graficos de dados
digitais que nos dias de hoje se alicercam em bases de dados com milh&es
de entradas, a infografia jornalistica, que hoje também chamamos de
visualiza¢ao de dados, percorreu um longo caminho na procura de insights
criativos e relevantes para fazer a cobertura da atualidade do dia a dia.

Ao apostar nas primeiras narrativas visuais em movimento e de inte-
ratividade exploratoria, coube ao jornalismo apontar um futuro para as
narrativas digitais no ambiente virtual, que permitiu retirar a infografia
do seu contexto estatico e, pela primeira vez, ostentar o poder que o leitor
ganharia progressivamente nas duas primeiras décadas do século XXI:
a capacidade de ser um utilizador do contetido informativo e de controlar
e criar a sua propria narrativa dentro da cibercultura.

A infografia digital assumiu-se ndo sé como suporte, mas também
como interface na exploragdo individual das histérias visuais do jorna-
lismo e esta mudanca promoveu novos recursos iconograficos que se
estenderam tanto ao jornalismo grafico como ao jornalismo do texto,
expressos na inumera simbologia de navegacio e personalizag¢ao (play,
explore, write comment, share, make a gif, etc.). Neste sentido, a info-
grafia digital preceituou as traves-mestras das narrativas digitais que a
cibercultura adotou, mas também testemunhou o percurso inverso, ao
introduzir na sua génese formatos visuais nativos da cibercultura, pro-
venientes da cultura do entretenimento (cultura meme e gifable).

Paradoxalmente, a medida que o conteudo de entretenimento se torna
cada vez mais visual, o jornalismo encontra no texto um formato bem
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sucedido junto de uma audiéncia desinteressada e soterrada em solicita-
¢oes digitais. A leitura de titulos de forma gratuita, com tempos de car-
regamento diminutos, sem consumo de dados e de rapida apreensao, esta
enraizada e popularizada pelos feeds RSS, especialmente no digital movel
e o conteudo infografico digital ndo encontra eco neste tipo de consumo
imediato que exige pouca atencdo das audiéncias. Esta realidade trans-
parece na historia da infografia que este contributo quis tragar, uma linha
temporal em que a infografia continua a ser um formato caro aos jorna-
listas, mas pouco atrativo para as audiéncias, tendo a sua inovagao ocor-
rido divorciada da luta pelos cliques ou da compra de jornais em papel.

Hoje a infografia digital adaptou-se ao desinteresse demonstrado
pelas audiéncias. Sobrevive maioritariamente como infografia comple-
mentar e de visualiza¢ao de dados, frequentemente encontrada dentro
do corpo da noticia digital e dinamizada por outros recursos graficos de
cariz digital como por exemplo o Gif animado, mas também, e em menor
frequéncia, como infografia autbnoma, que evoluiu primeiro para inte-
grar diferentes recursos, e mais tarde ser ela propria integrada no formato
narrativo mais abrangente das narrativas multimodais. Estas narrativas
apostam num conceito do “slow journalism” onde oferecem nao apenas
a leitura-visualizacao da noticia, mas também uma “experimenta¢ao” da
noticia, através de interfaces apelativos, imersivos e artisticos.
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