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PANORAMA DE UM
PERCURS0 DOCUMENTAD(O

ANTONIO CUNHA
VIDEOTECA MUNICIPAL DE LISBOA / HIRECQAD MUNICIPAL DE CULTURA

Longa foi a vida e rica a histéria dos Encontros do Cinema Documental da Malaposta
onde, desde 1990, um grupo entusiasmado cerrou fileiras em torno de Manuel Costa

e Silva e literalmente escancarou uma janela sobre o panorama do documentario,
marcando uma década em cque um pouco por todo o mundo, mas também em Portugal,
o documentario renascia com uma forca que sé pontualmente conhecera.

Um crescimento a que tamhém ndo foi alheio, reconhecga-se, o aperfeicoamento
tecnolégico do video, ferramenta determinante para que um nimero cada vez maior
de jovens autores pudesse experimentar esta forma cinematogréafica de registar
fragmentos do real.

A Camara Municipal de Lishoa, através da Videoteca que criou em 1992, tambhém deu um
util contributo para o surgimento de uma nova geracao interessada no documentario,
nao s6 através das muitas sess@es e mostras que apresentou ao longo dos anos, mas
também dos cursos de realizacdo em documentario que promoveu e dos apoios a
producdo que foi concedendo a projectos apresentados por jovens e por iniciados.

A partir de 2002 Lisboa recebeu, pela mdo da Apordoc, aquele que em poucos anos

se transformaria num dos festivais de documentdrio de maior relevo na Europa,

o doclisboa, que em Outubro de cada ano pontua um dos momentos mais altos do
percurso cultural da Cidade.

E mais recentemente, em 2006, a Videoteca e a Apordoc uniram esforgos para cumprir
o que faltava fazer, criando o PANORAMA — Mostra do Documentario Portugués que,
logo na sua primeira edicao, no Féorum Lisboa, alcangou um éxito digno de nota. Um
éxito que por certo lograra ultrapassar este ano, no emblematico Cinema Sao Jorge,
juntando a Camara Municipal de Lishoa e a Apordaoc, a parceria qualificada da empresa
municipal EGEAC.

Deseja-se que o PANORAMA seja o mais amplo e aberto espaco de divulgacao do
documentario feito em Portugal, por onde passem, naturalmente, as obras dos
consagrados, mas que nunca estreite, para além do indispensavel, a participacao

dos que se iniciam, experimentam ou [como disse Amos Gitai no DocLishoa) se atrevam
a reinventar o documentario com a conviccao de quem ajuda a tornar visivel o que

se passa no mundo. Se possivel com a mesma paixao, entrega e sagacidade com que
Flaherty nos mostrou Nanouk, ha quase 80 anos.

0 documentario portugués regressou em forca a Lisboa. E porque Lisboa quer que

ele fique, a sua Videoteca Municipal apoiara, em 2009, a 32 edicdo do PANORAMA.
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PANORAMAS E TRAVESSIAS

0 CONSELHO DE ADMINISTRACAQ DA EGEAC-E.M.

Quando surgiu a proposta da EGEAC-E.M. participar na organizacdo da sequnda edigdo
do PANORAMA, em parceria com a Camara Municipal de Lishoa e a Apordoc, olhamos o
projecto e as vontades por detras dele como portadoras de uma grande potencialidade
para construir pontes e proporcionar travessias cinematograficas.

A primeira dessas pontes é entre o publico e os “mundos” filmicos que parecem nunca
consequir transpor o tao falado e real abismo que parece afasta-los do circuito de
exibicdo comercial. Esta realidade aplica-se de forma particular ao cinema documental
(sobretudo ao cinema documental nacional], em relacdo ao qual o interesse crescente
tanto dos criadores como do publico pelo género, nomeadamente pelo documentario

de autor, nao tem significado, salvo raras excepcgoes, a aproximacao das distribuidoras
cinematograficas.

Uma outra ponte é entre autores, uma vez que tamhém é ohjectivo do PANORAMA
oferecer-se como fé6rum onde o documentario nacional se encontra em dialogo entre si
e, simultaneamente, com o publico, num espirito de partilha de conhecimentas, trajectos,
objectos e afectos. Um espaco, enfim, que permite uma perspectiva sobre a diversidade
da producao recente de cinema documental em Portugal, num registo de troca de
experiéncias singulares e colectivas e tdo dialogante quanto pode ser uma mostra néao
competitiva.

A terceira possibilidade de travessia, que uma mostra de retrospectiva de producdo
recente significa sempre ao concentrar no espaco e no tempo um numero tao elevado
de trabalhos, é aquela entre os filmes, os realizadores e os seus projectos futuros

e o mercado de distribuicao e exihicao.

0 desenvolvimento de todas estas vias comunicantes nao é mais do que o que
entendemos como estratégia cultural da EGEAC para a area do cinema, em simulténeo
com a dinamizacdo do Cinema S&o Jorge, um espago municipal que ja se tornou, por
exceléncia, a “casa” dos festivais cinematograficos e uma sala de referéncia na exibicao
alternativa — um caminho que temos percorrido, também, em conjunto com os nossos
parceiros de co-producao de Festivais de Cinema.
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0 2.° PANORAMA

DIRECCAD DA APORDOC

A primeira edigdo do PANORAMA, em Janeiro de 2006, contou com mais de sete mil
espectadores e provou que havia espaco para uma mostra reqular, exclusivamente
dedicada ao documentario portugués.

Em 2008 o PANORAMA esté de volta. Sera um ponto de encontro obrigatério para todos

os que acompanham a criagdo portuguesa ou simplesmente o documentario.

Enquanto mostra nédo competitiva de cinema, o PANORAMA assume-se por exceléncia
como um local de reflexdo. Os debates didrios questionam de forma quase sistematica
as tendéncias e os modos de producao que marcam o documentario nacional.

A ambicao deste PANORAMA é sustentada pela projecgdo de mais de 80 obras portuguesas.
0 numero faz justica ao crescimento especifico desta area, onde autores e produtores
ultrapassam as dificuldades de financiamento gracas a um enorme empenho e tenacidade.
56 por isso, mereceriam esta mostra e homenagem.

A Apordoc congratula-se com a vontade expressa dos programadores de prestar atencao
a vozes diferentes, estimulando o confronto entre estilos, a discussdo das suas opgoes
(imagem, som e montagem) e o debate sobre as formas.

Enquanto modo de expressao de ideias e de experiéncias, o documentario mostra-se

e quer ser visto. Acreditamos que veio para ficar, na sua grande diversidade.

0 PANORAMA tamhém.
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PANORAMA: A CONSTRUCAQ
OE UM OLHAR EM VOLTA

INES SAPETA DIAS
DA EQUIPA DE PROGRAMAGAO DO PANORAMA

0 texto que se seque conta um caminho. E a descrigéo hreve de um percurso que vai de um emaranhado de ideias, filmes

e impressoes sobre esses filmes, e a construgdo de uma programacao que na sua irredutivel fragilidade este catalogo
introduz. E a histéria de um caminho que néo deixou de ser caminho, e chega a este ponto enquanto tal. A histéria de um
processo de trabalho, que mesmo neste momento de apresentacdo ndo deixou de ser processo, nem deixou de ser trabalho.
PANORAMA é uma proposta. A sua forma é aberta e assente na desmultiplicagéo de visdes, ideias, opinides. E este catalogo
é um convite a entrada num processo onde todos, realizadores, programadores, espectadores, encetam lado a lado uma
pesquisa, e uma reflexao.

No principio da construcdo da programacao da 22 Mostra do Documentario Portuqués
esteve uma divida. Uma divida primeira e fundamental que permitiu uma espécie de
merqgulho iniciatico, um regresso a origem da palavra cinematografica. Perante um todo
crescente de filmes e objectos audiovisuais, 0 PANORAMA decidiu parar e olhar em volta,

e do “panorama”, vista geral e desafogada sobre os ohjectos do documentério portugués
da 12 edicdo, passou-se para a construcao de uma “panoramica”, olhando em volta e para
tras da producao cinematografica documental.

Com a proliferacdo e acessibilidade dos meios técnicos necessarios a realizagdo de um
filme, com a facilidade com que esses meios produzem imagens correctas, achamos
importante questionar o seu modo de construcao — as suas formas, os seus contornos,

e os instrumentos cinematograficos por detras de cada uma dessas imagens. Ao mesmo
tempo, e com o aumento do interesse e da producao do documentario em Portugal
(também por causa dessa facilidade de acesso aos meios técnicos, e pela facilidade
aparente de filmar uma realidade — aquilo que acontece e estd ‘ali'], quisemos
acompanhar essa producao com uma discussao que torne clara e traga ao de cima as
opcoes que fazem de um filme-documental, um filme.

“Panoramica” € um movimento de camara em que esta, assente sohre um eixo imavel,

gira sobre si propria apresentando uma tomada de vistas horizontal e circular. No eixo do
nosso movimento estd a perqunta que cinema faz o documentario portugués?, resultado
da davida essencial que nos guiou durante a elaboracao deste projecto. Decidimos duvidar
do cinema. E assim voltar a fazer perguntas que provavelmente ja néo sao perguntas que
se facam. Nesta perspectiva, o catdlogo € a construcao desse eixo, e a programacao a
tomada de vistas. No primeiro decidimaos partir a pergunta ao meio e concentrar a reflexao
na primeira parte: que cinema? E na programacao junta-se a esta, a vontade de
concretizar os conceitos encontrados, no panorama real do documentario portugués.
Assim, para o catalogo, convidamos um conjunto de pessoas a voltar a pensar sobre o
lugar mais fundo da construcdo no cinema, e do seu proprio trabalho. Criticos, professores
de cinema, realizadores, e pessoas que trabalham mais directamente com os materiais do
cinema [na montagem, na direccdo de fotografia, no som) responderam a um mesmo
conjunto de perguntas, onde se procurou perceber o que sera o cinema, em que é que ele
se funda, com que ferramentas opera, que instrumentos estao a sua disposicao. Dessas
mesmas perguntas repetidas nasceu um hloco de textos que ensaiam respostas, mas
principalmente levantam outras tantas perguntas, e apontam para direcgdes muito
diversas, umas vezes complementares, outras um pouco contraditérias. 0 cinema aparece
aqui como uma entidade informe e complexa, dificil de explicar, cheia de siléncios, e de
sopros que arrepiam a pele. Uma massa estranha e enorme que aparece e se da a ver nas
coisas mais simples e pequenas, onde o gesto de colocar a camara é saber estar e receber.

o
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0 catalogo, e particularmente o primeiro conjunto de textos, da inicio a um percurso,

e instala o sitio de onde se olham os filmes. Funciona como trampolim de reflexao, como
guia para a viagem cque se da inicio na programacao.

Dessa tal linguagem das formas que quisemos descobrir em cada filme programado,
decidimos destacar trés segmentos que irao corresponder aos trés blocos de
programacdo: som, camara, montagem. Os blocos de programacdo, como na primeira
edicao, foram criados para servir a sua légica, e sdo canais por onde os filmes passam,
fazendo-os transhordar. Quisemos reduzir ao essencial os elementos de andlise, de modo
a que, de canais estreitos, os filmes se mostrassem na sua completude e complexidade,
muito maiores do que os blocos onde se encontram — para ja, cada um mexe de forma
muito particular em todos os segmentos em que dividimos a programacao.

A programacao é uma proposta, e organiza-se em volta de uma vontade ndo s6 de dar

a ver, mas de discutir acquilo que a compde. Para além de servirem de quias, os blocos

de programacao servem exactamente também esta vontade de organizar uma discussao.
Os debates sao, assim, pedras que fecham a apresentacao de um conjunto de filmes,

e onde, de forma aberta e ampla, pretendemos que se converse sohre esse conjunto,

e sobre cada um dos filmes e o que eles nos trazem.

Os debates condensam os objectivos gerais do PANORAMA, sdo o sitio para onde se
dirigem os desafios e as provocacoes lancados ao longo de todo este projecto. 5ao os
nucleos nevralgicos num programa que quer dar a ver uma tomada de vistas sobre

a producéao documental portuguesa, na sua multiplicidade e diversidade; uma
programacdo que deseja que do “choque” entre os filmes cresga uma discussao onde se
indiquem caminhos para o cinema (e particularmente documentario] futuro. S&o, ainda,
a evidéncia de que esta se trata de uma Mostra permanentemente em construcdo, feita
das palavras de quem apresenta, mas tamhbém de quem vé, e de quem tem oportunidade
de mostrar e falar sobre os filmes que faz.

E ainda a vontade de discutir que, de alguma maneira, introduz a necessidade de uma
seleccao, nesta 22 Mostra do Documentario Portugués. Por um lado essa selecgdo
tornou-se obrigatéria pelo enorme ntdmero de obras inscritas (165 filmes). Por outro
lado, ohservamos que o exponencial aumento de filmes inscritos, nao foi acompanhado
por uma equivalente explosao ao nivel das formas. Os planos repetem-se, e as paisagens
também. E se isto explica, novamente, a vontade por detras da pesquisa concreta deste
ano, explica também a orientacao da nossa programacéao. Olhando todos os filmes, cada
um na sua individualidade e riqueza, e também lado a lado com os restantes, mostramaos
agora aqueles que, de alguma maneira, dao a ver esse panorama de filmes que naos
chegaram as maos. E aqueles, que na sua particularidade e individualidade, que num
plano qualquer, num som, numa juncao entre materiais, nos dizem, certeiros, que cinema
é este que se esta e pode vir a fazer. Continua, apesar de seleccionado, a ser um conjunto
de filmes oriundos e feitos nas mais diversas condicdes, pelas mais diferentes maos, que,
para nos, demonstram e representam os movimentos mais intensos e com germinacges
mais fortes ao nivel da producéao de formas no cinema documental portugués.

0 PANORAMA é um lugar de intervencdo e de possibilidade de intervencéo. E um lugar
aberto, so fechado no momento em que se proporciona um encontro com um filme, e que
ai se abre imediatamente outra vez. E um lugar de encontro. Que a cada ano, nessa sua
abertura, lanca a semente para um recomeco qualquer.

o
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JUE CIN.

RECOLHA E EDIGAOD INES SAPETA DIAS
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CONTRA UM CINEMA

CONTAMINADO: COLOCAR UMA CAMARA,
CONSTRUIR UMA RELACAQ

CONVERSA COM ALBERTO SEIXAS SANTOS*

NO PONTO DE PARTIDA PARA ESTA CONVERSA ESTA A VONTADE
DE DESCOBRIR UMA TAL 'LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA.
DESCOBRIR 0S INSTRUMENTOS DO CINEMA, QUE TIPO DE
RACIOCINIO ESTA POR TRAS DA CONSTRUGAO DE UM PLANG,
COM QUE MATERIAIS MEXE O CINEMA.

A PRIMEIRA PERGUNTA SERA ENTAQ: COMO SE DIZ EM CINEMA?
E UM BOCADINHO COMO RECUAR AS ORIGENS DA HISTORIA DO
CINEMA E PENSAR, COMO 0S PRIMEIROS TEORICOS PENSARAM,
0 QUE ESTA NO FUNDO DA CONSTRUGAD DE UM FILME.

Os americanos dizem que o cinema sdo motion pictures.
Acho que na origem do cinema, e realmente na origem da
invencdo do cinema, estd a vontade cientifica de analisar

o movimento, através de uma maquina que tornava possivel
ver o que néo era visivel a olho nu. E essa a ideia que esta
na base da invencdo dos Lumiére, e de todo o trabalho dos
pré-realizadores, do Marey, por exemplo.

Uma das primeiras experiéncias prévias a invencédo do
cinema é feita pelo Muybridge com cavalos de corrida. Um
governador tinha apostado com um conjunto de pessoas
que havia um momento em que nenhuma das patas do
cavalo tocava no solo. E isto gerou uma grande discussao,
as pessoas olhavam e umas achavam que o cavalo néo podia
voar, e portanto havia sempre pelo menos uma pata no chéo;
outras achavam o contrério. E entdo o Muybridge monta

um conjunto de maquinas fotograficas em que o obturador
estd ligado a um fio e quando o cavalo passa corta o fio

e a maquina dispara. No final o Muybridge tinha uma
fotografia em que as quatro patas do cavalo estavam no ar.
Ora, isto tem muito a ver com o desenvolvimento cientifico
no fim do séc.XIX: o cinema foi a solugéo para uma das
questdes levantadas pela curiosidade cientifica.

A partida ninguém vé no cinema um negécio interessante.

0 Mélies, que é das primeiras pessoas a achar que o cinema
pode ser um negécio e uma arte muito interessante, propge
aos Lumiére que lhe vendam uma cdmara e eles dizem-lhe
que ndo querem a sua ruina, e que aquilo ndo serve para
nada. Aquilo s6 serve para resolver questdes cientificas.

MESMO PARA 0S LUMIERE E APENAS IS50°?

No inicio é. Antes da projeccdo de 1895, no Grand Café,

ha apenas algumas projecg¢@es em meios cientificos,
coléquios onde os Lumiére apresentam o cinematégrafo.
Mas a primeira exibigdo publica, nomeadamente com

a célebre chegada do comboio a gare da Ciotat, desperta um
efeito publico muito grande. E foi entdo que os Lumiére se
aperceberam de que havia ali alguma coisa que se podia
explorar. Contrataram varios operadores, que andaram
pelo mundo a filmar e a recolher acontecimentos mais

ou menos espectaculares que pudessem interessar um
espectador ocidental.

MAS 0 CENTRO DESSAS FILMAGENS ESTARIA SEMPRE NA
PROCURA DO MOVIMENTO...

Na ideia de movimento, sim. Eu penso que a ideia

do movimento é central. J4 havia imagem fotografica
desde 1850 e a fotografia néo tinha despertado este tipo de
interesse porcque precisamente era estética. E o movimento
que a passagem dos fotogramas da camara provoca no olhar
do espectador cue estd na origem do sucesso do cinema.
Isso parece evidente.

Portanto, o cinema documental, de alguma maneira,

de modo insipiente, nasce com os Lumiére. As primeiras
vezes (ue nos vemos varias ruas, cidades, monumentos,
rios, serras, sdo os Lumiére que as mandam filmar, ou que
os seus operadores decidem filmar — porcue apesar de tudo
ndo ha um programa escrito rigido que os operadores vao
cumprir, hd uma dimensédo de descoberta, de procura. Ha
aqui também o olhar novo de alguém que estd habituado

a ver e passa a ver através de uma camara. E evidente

que isso altera muito as coisas. Porque surge, no fundo,
lentamente, a nocgdo de que ndo basta filmar qualquer
coisa, de que nem tudo é interessante.

E 0 QUE HAVERA DE CINEMATOGRAFICO NO MUNDQ?
Exacto... al a questdo é muito complicada, porque o que eu

posso achar interessante néo é necessariamente o mesmo
que uma pessoa ao meu lado pode achar interessante.

1 D CONTRA UM CINEMA CONTAMINADO: COLOCAR UMA CAMARA, CONSTRUIR UMA RELAGAD Alberto Seixas Santos
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QUANDO ESTAO A OLHAR PARA A MESMA COISA, E 15507

Ouando estamos a olhar para a mesma coisa. Ja olhar para
a mesma coisa é complicado, porgque eu néo vejo a mesma
coisa que tu vés. Até porque o olhar é também um fenémeno
cultural. Quer dizer, nés temos uma educacao de olhar,

de ver. E entdo hoje com a televisdo essa educacgdo, ou
deseducagdo — a mim parece-me mais deseducagdo — cria
uma maneira de olhar para as coisas muito convencional,
muito pouco criativa. E uma maneira de olhar fornecida
durante praticamente 24 horas, o que néo existia antes do
aparecimento da televisdo. Antes, o treino do nosso olhar
era feito através de uma educacgdo visual que vinha do
conhecimento da pintura — da composigdo, da organizagdo
do espago, do uso das cores, da distribuicdo das cores nesse
espaco, etc...

Penso que nés, hoje, temos tendéncia a ver as mesmas coisas
porcue elas se tornaram banais, repetidas indefinidamente
na televisdo. E assim, quando alguém decide filmar a rua ao
pé de sua casa, tem tendéncia, em primeiro lugar, a colocar
a cAmara num ponto que vai reproduzir o ponto de vista que
usualmente se usa na televisdo. A maioria das pessoas hoje
tem uma educacdo visual que € a que a filmagem televisiva
da do real.

MAS VOLTANDO UM BOCADINHO ATRAS: 0 QUE E QUE HAVERA
NESSA RUA QUE DE VONTADE DE IR FILMAR? OU, QUE TIPO DE
OBJECTOS E QUE 0 ALBERTO VE E DIZ: “NAD, S0 POSSO OLHAR
PARA ISTO ATRAVES DE UIMA CAMARA'. OU, “0 CINEMA E A
MANEIRA CERTA PARA EU RETRATAR ESTE OBJECTO". O QUE

E QUE HA A SUA VOLTA QUE O FACA DIZER 15507

A minha rua, por exemplo, é a Estrada da Luz, uma das
grandes saidas e entradas de Lishoa. Estd cheia ao fim do
dia, esta cheia de manha muito cedo. Ndo é particularmente
interessante. Ndo tem um cunho préprio. E um acumular
de prédios resultado da especulagao imobilidria,
fundamentalmente. Quando cheguei acqui, na parte de tras
ndo tinha um dnico prédio e da janela via aterrar os avides
no aeroporto. Neste momento néo vejo aeroporto nenhum,
tenho 150 metros de prédios com 8 ou 10 andares que me
bloqueiam completamente o horizonte. Digamos que a
realidade muda. E o nosso interesse muda também com

a realidade, com a mudanca da realidade. Aqui, na minha
rua, o que eu acho interessante — e que vai desaparecer
evidentemente — é o terreno que esta em frente da minha
casa, aquilo a que se chamava antigamente a Quinta dos
Bem Satde, onde uma grande familia agoriana tinha uma
casa apalacada e um grande lote de terreno. E portanto,

o que é que eu tenho a minha frente? Um campo verde.
Grande, enorme. Tenho uma encosta verde. E isso é bonito.
De repente ter no meio do cimento uma grande area verde
é muito agradavel, é repousante, e mostra que apesar de tudo
os construtores civis ndo tomaram conta da totalidade da
cidade. Mas aqui hd um més vi ali um grande aniincio onde
estava escrito ‘Vende-se'. Portanto, dentro de 5 ou 7 anos
aqui a minha frente ndo estard um campo, uma encosta
verde, estardo centenas de prédios que me ocultardo
totalmente a vista, e eu estarei entalado entre dois
grandes blocos habitacionais ou de escritério, um nas
minhas traseiras, outro a minha frente. Portanto, eu hoje

o que acho interessante é aquele bloco verde, porque me
diz que a cidade ndo tem de ser toda cimento armado. Se
filmasse acqui o que me interessava era filmar acuilo.

——

AQUELE MONTE VERDE...

E aquele mundo. E depois provavelmente mostrar que aquilo
é um mundo cercado. Alids, tem gradeamento. Portanto,
realmente aquilo € um espago condenado, ndo hd a minima
divida, ali serdo construidas coisas.

E QUANDO 0 ALBERTO PGE A CAMARA E DECIDE FILMAR 1SS0,

0 QUE E QUE HA NESSA COLOCAGAD QUE POSSA MOSTRAR TODA
ESSA COMPLEXIDADE DE FORGAS QUE ME ESTA A DESCREVER?
QUANDO SE COLOCA UMA CAMARA QUE OPGOES ESTAD
DISPONIVEIS PARA MODELAR O QUE VEMOS?

Eu necessariamente quando abordo este espago abordo-o
com a minha experiéncia, e penso que isso € uma das coisas
que qualquer realizador faz quando coloca uma camara.
Essa camara obedece a minha prépria experiéncia pessoal,

é guiada pelas coisas que me interessam. Confrontado com

o real, qualquer que ele seja, eu levo a minha experiéncia. E
quando olho para as coisas, olho para elas a partir da minha
cultura, a partir daquilo que eu sei da vida, do que sei do
mundo. N&o sou inocente, digamos. Levo para uma filmagem
a minha experiéncia da vida.

Levo de uma forma muito marcada o meu interesse pelas
artes plasticas, por exemplo. 0 meu olhar esta treinado pela
visdo que os pintores criaram nos seus quadros. Um pintor
enquadra. Cria linhas de forga dentro desse espaco que nos
déo a ler o que ele quer mostrar, coloca em locais estratégicos
as coisas que ele considera mais importantes e organiza

as formas de maneira a que o meu olhar va ver isso que ele
considera importante. E para mim, também no cinema tém
que existir razdes para eu filmar. Tenho cue sentir que &
importante que eu filme alguma coisa. Se ndo sentir que

é importante ndo quero filmar, ndo estou interessado.

MAS AINDA DO PONTO DE VISTA DA CONSTRUGAD DO PLANG,

E AGORA PENSANDO NUMA COISA QUE O ALBERTO JA FEZ. POR
EXEMPLO, A CENA EM QUE SE PARTE O COPO DURANTE UMA
DISCUSSAD, NO MAL: 0 QUE E QUE HA NA CENA, E A PARTIR DE
QUE MOMENTO E QUE 0 ALBERTO DECIDE QUE A (NICA MANEIRA
DE FILMAR AQUELA SEQUENCIA E FAZER UM SO PLANOD?

E uma cena de conflito intenso, e eu senti que dividi-la em
varios planos lhe retirava a tensdo que eu queria. E partia
o0 jogo de movimentos dos corpos para tras e para diante,
naquela varanda. Senti que era bom ela ir até quase ao fim
da varanda e estar sozinha e sentirmos que o marido esta
do outro lado, e que aquele casal esta a rebentar, ali. E senti
que era preciso fazer tudo num tnico plano.

Mas as opgdes por tras da construgdo de um plano penso
que tém sempre a ver, se estamos num cinema de ficgao,
com razoes de natureza dramatica. Quer dizer, eu tenho
que pensar o que é melhor para o actor, para que ele me dé
o0 que eu quero que ele me dé em termos dramaéticos, e qual
é a solucdo mais forte do ponto de vista da cadmara para
captar isso mesmo. Por exemplo, nos Brandos Costumes,
ha uma cena, que eu costumo chamar o “monélogo do pai
moribundo”, em que o pai esta deitado na cama, a filha
estd ao pé dele, e ele fala, fala, fala durante 2 ou 3 minutos.
A filha a certa altura levanta-se, vai a janela, volta, acaba
por sair e fechar a porta, e o pai fica 14 dentro. Ora bem, eu
tinha comecado por colocar a cAmara relativamente perto
da entrada. Porque achava que era importante ver-se essa
relacdo de um pai que tem a cabeca na sombra (aqui para
nés devo dizer que tem a cabega na sombra porque

o0 dialogo ndo estava escrito...)

CONTRA UM CINEMA CONTAMINADC: COLOCAR UMA CAMARA, CONSTRUIR UMA RELACAD Alberto Seixas Santos 1 1
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MAS DEPOIS ISS0 TORNA-SE OUTRA COISA...

...Ele j& sabia mais ou menos o texto, ndo estava era afinado.
Era a Luisa Neto Jorge, poetiza minha amiga, que estava a
escrever, e ela ndo estava contente com o que tinha escrito.
Portanto, a cabeca do pai tinha que estar na sombra, o que
tambhém me interessava porque era o pai moribundo...

EXACTO.

Tudo aquilo tinha a ver com a morte, parecia-me hem. Mas
portanto tinha a cAmara muito perto da entrada do quarto
e sentia que assim n&o estava certo, mas ndo sabia explicar
porqué. E progressivamente fui recuando a camara.
Primeiro fui para o corredor, depois para o quarto em frente,
continuei a recuar até que percebi o que queria. 0 que me
interessava era sentir que o quarto do pai era ja um timulo
e portanto, tinha de estar muito para tras para construir
uma espécie de mausoléu, e ter a porta toda do quarto. Mas
s6 percebi isto depois de uma tarde a procura da colocagdo
certa para a cAmara. Sabia o que queria sem saber, e s6
percebi quando encontrei, digamos. 56 o Picasso é que dizia
que ndo procurava, que encontrava. Toda a gente, todos

os artistas, ou pelo menos toda a gente que trabalha nestas
coisas, procura. Mas isto tamhém depende dos realizadores.
Ha realizadores que conseguem planificar um filme todo
antes de filmarem, outros que ndo. Lembro-me de um
realizador cque foi muito célebre nos anos 30, 40 e 50,

o René Clair, que levava a planificagdo toda feita para

o esttidio, onde estava construido o cenario que ele tinha
imaginado. Nao havia nunca nenhuma surpresa. Mas

o Renoir, por outro lado, nunca filmou assim. 0 Renoir ia
para os sitios e punha-se a inventar. E o que é curioso

que hoje isso nota-se muito. Enquanto a maioria dos filmes
do René Clair envelheceram imenso, estao datados, os filmes
do Renoir, precisamente por causa dessa busca no local da
posicdo da cAmara, conservam uma frescura e uma energia,
uma vitalidade absolutamente inacreditaveis. E isto advém
de uma opcao estética de dois realizadores muito diferentes:
um acha que o real se subordina a ele, e portanto constroi
em esttdio aquilo que ele acha que serd uma casa da
burguesia dos anos 30; 0 outro tem tendéncia a ir para

a casa da burguesia dos anos 30, e ai ver como é que vai
filmar. E esta diferenca é enorme.

Eu, por exemplo, normalmente faco a planificacdo no local.
Comeco a pensar no local com os actores — vais para aqui,
vais para ali, vais para acola — e depois é que decido, em
funcéo disto, a posicéo da cdmara. Nao tenho jeito para
adaptar a minha imaginacdo a realidade. Gosto que a
realidade faga trabalhar a minha imaginacao. Nesta sala
sei onde é que posso pdr a cAmara: vivo cd, conhego-a bem,
sei donde é que vem a luz, sei onde é que se formam as
sombras, sei o que é importante para mim neste espago. Mas
se alugo um local que ndo conhego, que ndo domino, quero
conhecer esse espago, quero ter uma relagdo com ele, uma
relacdo afectiva, quero ganhar intimidade. E para ganhar
essa intimidade, evidentemente preciso de algum tempo.
Sao as particularidades de cada realizador. Ha realizadores
que gostam de improvisar e ha outros que detestam
improvisagdo. Eu tenho dificuldade em ter uma
planificacdo antes de conhecer o espago.

——

MAS MESMO ASSIM, MESMO SABENDO QUE PARA FAZER UM
FILME PRECISA DESSE GRAU DE ADAPTAGAOD A REALIDADE,

0 ALBERTD FAZ UIMA DISTINGAD ENTRE O CINEMA DE FICCAD

E 0 DOCUMENTAL. QUANDO REFERIU A CONSTRUGAQ DO PLAND
DISSE MESMO “NO CINEMA DE FICGAD E 0 ELEMENTO DRAMATICO
QUE GUIA A MINHA CAMARA". SERA DIFERENTE NO CINEMA
DOCUMENTAL? OU MESMO NO DOCUMENTARIO SERA 0 ELEMENTO
DRAMATICO QUE GUIA A CAMARA?

...porque... o real também pode ser muito dramatico.
EXACTO. POR 1SS0 £ QUE PERGUNTO SE HAVERA DIFERENGAS.

Mesmo quando eu digo que me oriento pelo dramatico da
cena é evidente que eu posso decidir, por uma razéo ainda
ela dramatica, ndo escolher mostrar o momento dramaético
e mostrar outra coisa. Por exemplo, o Fritz Lang no M néo
mostra a crianga a ser morta pelo estrangulador. Mostra

a hola da crianca a rolar pelo chdo da estrada e a parar

a certa altura, e ai percebemos: aquela vida que a bola trazia
parou ali, morreu. Isto € uma opcdo dramaética, ainda.

CLARD, SIM. MAS 0 QUE PERGUNTO E SE 0 ALBERTO ACHA QUE
EXISTE UMA ESPECIFICIDADE DO CINEMA DOCUMENTAL. E SE SIM,
EM QUE E QUE ELE E ESPECIFICO?

No cinema de ficgdo podemos dizer que o realizador-autor
cria um mundo que inventa. No documentario ha um
mundo que pré-existe ao autor. No primeiro caso o que
vemos no écran s existe como filme, no segundo continua
a existir como realidade para além da obra que registou os
acontecimentos. N&o é por acaso que as lentes da camara
de filmar se chamam objectivas. Resultado do cientismo do
séc. XIX, mas também convicgdo profunda de que o cinema
podia reproduzir o real sem o desvirtuar. “As coisas estéo 13,
para qué manipula-las”, conhecida afirmacdo de Rossellini
é falsa. Todo o realizador manipula. Tenta fazer seu um
mundo que responde aos seus desejos e a sua razao.
Durante muitos anos também foi no documentario

que se refugiou uma pratica critica essencial da arte
cinematogréafica: a montagem. Expulsa pela narrativa
classica, é nos documentaristas que o seu papel construtor
se 1& melhor. Vertov, a escola inglesa dos anos 30/40, Joris
Ivens, Van der Keuken deram forma através da montagem
ao mundo exterior.
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E FALANDQ DA SUA EXPERIENCIA ENQUANTO REALIZADOR: O QUE
E DIFERENTE NA SUA EXPERIENCIA DE REALIZAR UMA FICGAD E
UM DOCUMENTARIO? RETIRANDQ 0 MAIS OBVIO E SUPERFICIAL,
NA CONSTRUGAQ DE UM FILME, 0 QUE E QUE SERA DIFERENTE?

Tanto no cinema de ficgdo como no cinema documental
trabalhamos com as mesmas coisas, ou seja, com 0 espago
e com o tempo.

OQuanto ao espago, é preciso saber da-lo, mas para o dar

é preciso saher conquista-lo. Conquistar ndo no sentido
militar do termo, que seria muito negativo, mas no sentido
de podermos entrar nele. Mais uma vez é uma certa ideia de
relacdo entre o olhar e o espago que sinto como sendo muito
importante. Aquela arvore interessa-me, acuela arvore nédo
me interessa. Porque é que aquela arvore me interessa?
Provavelmente porque tem umas raizes maiores, que saem
da terra muito cedo, e depois forma uma copa muito aberta,
muito larga e muito cerrada — como por exemplo a arvore do
Principe Real que o Jodo César filmou tanta vez. Portanto,
hé arvores, ha coisas com as quais conseguimos ter uma
relacdo, porque elas tém uma vida e essa vida dialoga
connosco, e nés com ela. E depois ha outras que ndo. E
dificil explicar, ou talvez néo seja... € a ideia de consequir
apanhar a matéria. E poucos cineastas consequiram dar-nos
a matéria de que a terra é feita. Pouquissimos. 0 Renoir
conseguiu. 0 Bergman, o Kiarostami. Mas, a grande maioria
ndo conseque. E principalmente hoje em dia, sdo cada vez
menos os cineastas que o conseguem, o que eu acho que
tem mais uma vez a ver com a televisao. Hoje fago algum
sacrificio em ir ao cinema, ja vi tudo o que eles me querem
mostrar. E principalmente, repetem aquilo que vejo na
televisdo todos os dias.

Penso que a televisdo podia ser a tal janela aberta sobre

o mundo, mas ndo o é de todo. £ uma coisa consciente e
inconscientemente manipulada, que nos ensina a ver mal.
Por outro lado, o uso das camaras portateis video agravou
a facilidade com que se filma — ou com que se grava, no
caso. E portanto, qualquer mitdo com 14 anos pode sair
com a sua camara portatil e fazer um pequeno filme com

os amigos. Mas o que ele terd tendéncia a fazer é reproduzir
o que vé todos os dias na televisdo. Ndo pode ter um olhar
original. N&o pode, porque o olhar original foi violado por
esta maquina monstruosa que temos a nossa frente.

ENTAQ, E EM COMBATE A ESSE CINEMA CONTAMINADQ...

0 cinema esta de facto completamente contaminado
pela televisdo.

——

... QUE OUTRO CINEMA ACHA QUE 0 DOCUMENTARIO PODERIA
FAZER?

Eu penso que no fundo ha duas classes de documentaristas.
Existem aqueles que, como o Wiseman, ou como antes

dele a equipa do Leacock com o Primary, querem passar
despercebidos. 0 Wiseman mete-se num sitio e passado
pouco tempo ja ninguém lhe liga nenhuma e ele filma

0 que quer como se nao estivesse l1a. As pessoas estdo
completamente a vontade, esquecem-se da presenca da
camara. E no caso do Wiseman este modo de fazer toma
contornos extraordindrios. Ele tem um dominio enorme, e
um sentido especial para as coisas importantes no interior
de uma instituicdo, sabe o que é essencial, percebe os
circuitos de poder. E depois existe o documentario feito por
pessoas como o Jean Rouch, que no Moi, un noir provocou

o actor — um actor que néo era actor, que se transformou
em actor — e que contratou e a quem pediu que contasse

a sua vida. Al houve uma provocacdo e a cAmara estava

14 a despertar a energia da pessoa filmada e a fazé-la
representar, de alguma maneira. Porque é de uma
representagdo cue se trata.

Portanto, hé estes dois extremos, e no meio ha muita coisa.
0 que eu ndo gosto de todo (e é o que se faz mais), porque
precisamente, mais uma vez, vem da televisdo, é quando

se faz um filme entrevistando 10 pessoas, e colando 10
entrevistas umas as outras. Ndo me interessa. Nao me
interessa porque eu néo fiquei a saber nada da pessoa,
porque o que quiseram mostrar foi o que a pessoa disse e
nédo a prépria pessoa, e o que a mim me interessa é conhecer
a pessoa. Quero poder estabelecer uma relagédo com ela. E o
que esses filmes fazem é filmar uma torrente de palavras,
cortar, e filmar outra torrente de palavras de outra pessoa,
e nem o proprio realizador estabelece uma relagdo real com
a pessoa com quem esteve a falar, porque é preciso tempo
para se conhecer a pessoa. E aquilo que faz, e lhe leva um
ano de trabalho ou mais, o Pedro Costa. 0 trabalho do Pedro
Costa é estar um ano com pessoas. E conhecé-las. E depois
poder falar dessas pessoas. Mas isto ndo se faz ligando uma
camara a minha frente e dizendo, “oh Alberto, conta 14 a tua
vida”. Ndo sai nada. Ndo fica nada de importante. Percebes?
Eu detesto todo o chamado documentarismo que realmente
ndo o é, e que é largamente maioritario, em Portugal
tamhém: o cinema de entrevista. Realmente é um cinema
de entrevistas de televisao feito por realizadores que
supostamente estdo a fazer cinema, mas que no fundo nédo
passam de repérteres de televisdo. Alids, ndo é por acaso
que nos juris dos concursos do ICA para o Documentario
haja tanta gente da televisdo. E porque em tltima analise

o Instituto acha que quem sabe do que é a realidade é a
televisao. Ora provavelmente quem sabe menos no mundo
todo o que é a realidade séo os funcionérios da televisdo.
N&o fazem a mais pequena ideia do que é. Na minha
opinido, claro.

* realizador do movimento denominado “Novo Cinema
Portugueés’, foi um dos fundadores, em 1970, do Centro
Portugués de Cinema. Foi presidente do Insituto Portugués

do Cinema (agora ICA) em 1976, director de programas da

RTP (1985), e professor na Escola Superior de Teatro e Cinema.
Fazem parte da sua filmografia as longas metragens Brandos
Costumes (1975) e Mal (1999), e os documentarios (filmes
colectivos) As Armas e o Povo (1975) e A Lei da Terra (1977),

e ainda Gestos e Fragmentos (1982).
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UM CINEMA DE COISAS PEQUENAS

CONVERSA COM LUIS MIGUEL OLIVEIRA*

COMO SE DIZ EM CINEMA?

Néo sei até que ponto o cinema ndo dird menos do que faz
dizer. E muito particularmente o documentario, pela sua
componente de revelacdo. Nao se trata apenas de olhar para
as coisas, mas de alguma maneira de as revelar, de as fazer
dizer, de as olhar de uma maneira diferente, especial. Neste
sentido, o cinema e muito particularmente o documentario,
serd menos dizer algo sobre as coisas que se vai mostrar, do
que fazer com que elas préprias o digam.

Estava a tentar lembrar-me de um exemplo concreto que
servisse para ilustrar esta ideia... Por exemplo, os filmes do
Tati, como o Play Time ou 0 Meu Tio (ndo sdo exemplos de
documentarios, embora néo estejam assim téo longe quanto
isso...). Ha nestes filmes uma maneira de olhar para as
coisas que vai um bocadinho para além do retrato e que nos
obriga a olhar de forma particular para a cidade, para uma
série de pormenores da vida urbana, a arquitectura e a
organizacao urbanistica, mas depois também a prépria
relacdo das pessoas com esses espagos, a forma como os
habitam, como os frequentam, como circulam. Portanto,
sobre a relagdo que se estahelece entre as pessoas e esses
espacos e entre as proprias pessoas por via desses
espagos... Acho que sdo filmes que dizem menos do que
fazem dizer. Inclusive a nés, espectadores: sdo filmes que
nos fazem dizer.

14 UM CINEMA DE COISAS PEQUENAS Luis Miguel Oliveira

E COMO SERA QUE 1550 APARECE? PORQUE E QUE HA CERTAS
COISAS QUE NOS PROVOCAM 1SS0 E OUTRAS NAQ?

Acho que isso € um pouco como duas pessoas que olham
para a mesma coisa e ndo véem o mesmo, ou como se calhar
uma vé uma coisa que 14 esta e a outra ndo vé. Estava a
pensar no filme do Pedro Costa sobre os Straub [Onde jaz o
teu sorriso?]. Aquelas conversas deles sobre os planos e os
fotogramas... ha ali uma componente bastante ahstracta,
por estarem tdo imersos... mas a convivéncia com aquelas
imagens e o trabalho que eles fazem com elas faz aparecer
coisas que se calhar ndo estavam 14, ou ndo estavam a vista.
Pode ser quase um mistério. Ou é mesmo um mistério, como
diz o Godard, varias vezes, nas Histoire(s] du Cinéma: “pas
un art ni une technique, un mystere”. Ha um lado quase
inexplicdvel nisto, e por isso é que eu me lembrei do filme
sobre os Straub, porcque revela muito bem essa dimenséo.
Porque acho que em termos da préatica, desenvolver uma
maneira de olhar as coisas, e de as revelar, e de as fazer
dizer alguma coisa, passa muito por uma certa disciplina.
Se ha coisa que se aprende nesse filme, deste ponto de vista,
sobre o método de trabalho deles, é a importancia de uma
disciplina do olhar, que ndo é hem a mesma coisa que uma
“educacdo”. Tudo aquilo, todas as conversas, todo o trabalho
sobre a escolha dos fotogramas — porque é que é este
fotograma e néo aquele, porque é que em vez de cortar dois
fotogramas antes se corta dois fotogramas depois — é um
exemplo quase... extremo, sim, mas € um exemplo de facto
da ideia de uma disciplina do olhar.

COMO SE FAZER UM FILME FOSSE A CADA MOMENTO DISCUTIR
1SS0 QUE SE ESTA A FAZER...?

Sim, uma disciplina que passa pela discusséo, mas que
depende de cada cineasta. Ndo hé propriamente um método
de fazer cinema, cada cineasta tem o seu, e isso nao é s6 em
termos estéticos, ou idiossincréticos, pode ser tamhém em
relacdo ao trabalho. Ha cineastas que filmam e depois
resolvem acuilo na montagem. Por exemplo, o Welles, num
filme que ndo chegou a acabar, o Dom (uixote, ia filmando
sem qualquer preocupacdo, nem sequer com acfuelas coisas
basicas como fazer raccord. Filmava e depois montava tudo.
Ou seja, a discussdo ndo tem que surgir, como no caso do
Welles ndo surgia, como uma necessidade antes do terminar
do processo. Durante um determinado tempo do processo a
discussdo ndo existia. Mas nalgum ponto tem que haver
alguma discussao porque se ndo sai n'importe quoi e julgo
que apesar de tudo, mesmo o pior cineasta do mundo, num
ponto qualquer, discute.

o
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0OU COMO SE FAZER UM FILME FOSSE DISCUTIR AS COISAS QUE
VEMOS, MESMO AS MAIS BANAIS...

0 cinema da-se mal com a abstracgdo. Ao contrario da
Literatura onde se pode escrever que a personagem

comeu uma pega de fruta, o cineasta néo consegue por

a personagem a comer uma peca de fruta, tem que ser uma
laranja, ou uma magcd, ou uma banana. Quer dizer, o cinema
parte sempre do concreto. Agora, depois pode, a partir do
concreto, do particular, chegar ao abstracto, chegar ao
universal. E esse € um movimento que julgo que os grandes
documentaristas fazem. Pode levar mais ou menos tempo.
0 Wiseman, por exemplo, precisa de 3 horas para fazer
aparecer a abstracgao. Quando filma um hospital, ou
quando filma uma escola, para chegar a ahstracgao que

é o hospital ou a escola enquanto instituigdo, enquanto
qualquer coisa maior do que aquele objecto, do que aquele
espaco que ele estd a filmar, precisa das 3 horas, precisa
dacuele tempo. E um trabalho de... ha bocado falei de
revelacgdo, € um termo parecido: é como desvelar, tirar o véu,
a partir do concreto. Ndo se pode comegar ao contrario.
Mas acho que isto depende também muito dos filmes. Os
filmes do Jia Zhangke, por exemplo, estes tultimos filmes
sobre a barragem, e 0 Mundo, acho que néo séao filmes
estritamente documentais mas tambhém n&o deixam de o ser.
Mas nem sempre me parece que esta ideia seja muito clara
para os documentaristas. Porque se véem muito filmes em
que se tenta o oposto, em que ha uma ideia de filmar
qualquer coisa que é geral, digamos, um tema. Mas néo sao
capazes de pensar a maneira como esse tema vai aparecer.
Porque néo se filma “um tema”, gera-se um tema a partir
do que se filma. H4 um aforismo do Alberto Cavalcanti,

um cineasta brasileiro: “se quer fazer um filme sobre

os correios ndo filme os correios, filme uma carta”. E

um exemplo do que eu quero dizer. Se eu quiser filmar

os correios, e acompanhar o percurso de uma carta entre
duas pessoas posso ter um filme sobre os correios, sobre o
que é a comunicagdo entre as pessoas, sobre o mundo onde
esses correios estdo inseridos. E neste sentido que eu

acho que o documentério é mais eficaz, que o cinema em
geral é mais eficaz quando se agarra as coisas pequenas

e particulares e a partir dai faz aparecer uma perspectiva
sobre o quadro mais vasto e mais geral onde elas estdo
inseridas.

No outro dia estive a rever em DVD A Dama de Chandor e
acaba por ser um filme... assente em coisas muito concretas,
muito definidas, aquela senhora, aquela casa. E, a partir
disso, faz aparecer uma série de coisas tdo abstractas, e tdo
vastas como a histéria da presenca de Portugal na India.

——

SERA QUE EXISTE A ESPECIFICIDADE NO CINEMA QUANDO ESTE
E DOCUMENTAL?

0 cinema documental existe enquanto pratica, mas a
distingdo entre ficcdo e documentario ndo tem de ser
classificativa, digamos assim. Acho que na expressdo
“cinema documental”, como em “cinema de ficcdo”, conta
mais a parte que diz ‘cinema’ do que a parte que diz
‘documental’, e a parte que diz ‘ficcdo’. E acho que muitas
vezes quando as pessoas pensam no documentario, ou no
cinema documental, pensam mais no ‘documental’ do que
no ‘cinema’. Porque sendo um género cinematografico,
ainda para mais muito especifico, as pessoas tendem a
concentrar-se mais naquilo que o distingue do que nacuilo
que tem em comum com outras coisas. E importante, como

é 6hvio, pensar isso, mas é preciso ndo perder o pé as coisas,
ndo esquecer o quadro geral, o quadro vasto, que é o facto
de ser cinema. Os primeiros cineastas ndo pensavam se
estavam a filmar a realidade, ou se aquilo que estavam a
filmar era ficcdo. A distingdo vem depois. A primeira vez que
se usou a palavra “documentdrio” foi nos anos 20, e serviu
para caracterizar um cinema muito caracteristico que se
distinguia daquele que ja se tinha tornado dominante, e que
era, de facto, a narracdo de histérias, a ficgdo, dominante
em termos comerciais e industriais. E uma distingdo que
faz sentido, é 6bvio, porque estamos a falar de coisas
completamente diferentes, na prépria feitura e eventualmente
da prépria recepcdo. Mas é preciso perceber até que ponto,
quando estamos a falar de documentario, estamos

a falar de um género, e até que ponto o estamos a isolar
completamente e a arrancar do campo do cinema. Muitas
vezes quando se ouvem conversas sobre documentario
parece que estamos a falar de uma coisa que ndo tem a ver
com cinema. Ja tive algumas conversas com o José Manuel
Costa por causa de algumas discussdes a que assisti

no Doc's Kingdom — Semindrio Internacional sobre Cinema
Documental, por exemplo, onde as vezes as pessoas parece
que estdo escuecidas cque estdo a discutir cinema, e fecham-se
numa espécie de nicho. E uma maneira de pensar que
destréi imensas pontes. Nao ha conversa mais irritante,
para mim pessoalmente, do que discutir se um filme é

um documentdario ou néo é, e essa é uma discussao que
acontece muitas vezes.

E O QUE TEREMOS DE PERGUNTAR A UM FILME-DOCUMENTAL
PARA 0 FAZER RECAIR NO CINEMA?

Acho que tem a ver sobretudo com uma cquestdo formal.
Aquilo que distingue os filmes uns dos outros é a forma

e as vezes hd mais diferencas formais entre dois filmes
que em termos classificativos colocariamos no campo

do documentario, do que entre um filme cque dizemos ser
documentdrio e outro que dizemos ser ficcdo. Ha mais
diferencas entre um filme do Wiseman e um filme como

o da Inés de Medeiros, as Cartas ao Ditador, ou outro
filme com esse tipo de estrutura — sem menosprezo para
a estrutura — muito marcada, muito tipada numa série de
procedimentos muito caracteristicos do cinema documental;
do que entre um filme do Wiseman e um filme do Pedro
Costa, por exemplo.

UM CINEMA DE COISAS PEQUENAS Luis Miguel Oliveira 1 5
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E SE FORMOS AQ FUNDO DA FORMA: QUE OPGOES SE
PRESSENTEM EM CADA PLANO?

Ha uma opgdo que é basica, e é fundamental, e tem a ver
com montagem: o corte. A “filosofia do corte” é das primeiras
coisas que se percebe quando se estd a ver um filme. Nao
tem necessariamente que ver com a duragao do plano, mas
com as escolhas por detrds do momento em que se corta.
Até que ponto o plano se constitui como uma unidade de
vida, com a sua propria respiracdo interna; e até que ponto
€ que esse plano é apenas e s6 uma pega de uma entidade
maior do que ele.

Um exemplo tipico de filmes que se encaixariam nesta
segunda hipétese seria os filmes da vanguarda dos anos

20, muito marcada pela montagem. 0 Ruttmann no seu filme
sobre a cidade [Sinfonia de uma Cidade, 1927] por exemplo.
E um filme que de alguma maneira se insere na histéria do
cinema documental, ou que tem uma relagdo documental
com as coisas, mas onde a montagem tem um papel
preponderante.

A montagem tem que ver com a maneira como se faz os
planos viverem dentro do filme, e até que ponto cada plano
tem um principio, meio e fim, ou se cada plano é o principio,
ou o0 meio ou o fim de qualquer outra coisa. Da minha
perspectiva de espectador é das primeiras coisas em que

se repara, € a maneira como a montagem, nesse sentido,
estd pensada. Seja a “montagem invisivel” no sentido
baziniano do termo, seja a montagem “visivel”. Seja a ideia
de fragmentacdo, a ideia do plano como decomposicdo

de qualcquer coisa muito mais vasta; seja a ideia

do plano em si mesmo como uma unidade inviolavel,

e ndo necessariamente comunicante no sentido mais

6bvio do termo.

Por exemplo, na ficgdo classica os planos conduzem uns

aos outros. A légica da montagem classica é toda baseada
no raccord, na maneira como os planos comunicam. E ndo
por acaso uma das coisas que distingue o cinema moderno
do cinema cldssico é precisamente essa relagdo com

a comunicacdo dos planos. Neste tltimo, encontramos

um plano genericamente mais longo e uma outra maneira
de pensar o raccord que nao é necessariamente comunicativa.
Pode ndo haver comunicagdo nenhuma entre dois planos,

e pode ser essa a sua comunicagao.

No fundo é qualquer coisa que remete para a prépria matéria
do cinema, ou seja, o plano. As pessoas tendem a confundir
imagens com planos. Mas um filme néo é feito de imagens,

é feito de planos. E o plano distingue-se da imagem porque
tem tempo, tem movimento e, se for caso disso (pode nado
ser], som. E a matéria do cinema, em primeiro lugar,

é o plano. E a maneira como se tratam os planos, como se
constroem os planos, como se faz viver os planos dentro

do filme é a primeira coisa em que, como espectador, me
concentro. E normalmente ndo sdo precisos muito planos
para perceber a légica de funcionamento de um filme, se
calhar até basta s6 um. £ quase como uma caligrafia, ndo
vai mudar. N6s vemos 2 ou 3 planos de um filme e quase
que percebemos, quase que é suficiente para perceber a méo
do realizador, a assinatura, ou pelo menos a caligrafia, logo
ali. Se calhar é uma coisa que é quase tdo forte e tao pessoal
como a escrita a méo, de facto.

1 B UM CINEMA DE COISAS PEQUENAS Luis Miguel Oliveira

E O QUE SERA 1SS0 DE TER UMA RELACAQ DOCUMENTAL COM
AS COISAS [REFERIDA A PROPOSITO DO RUTTMANNJ?

Se calhar podiamos pensar no Homem da Camara de Filmar,
por exemplo... quer dizer, o documentdrio néo é apenas a
ndo-ficgdo. E, tal como a ficgdo, é a construgdo de uma
estrutura, digamos assim, uma estrutura de olhar. E nesse
sentido, aquilo que distingue um filme documental ndo é s6
ele olhar para coisas que estdo 1. Ndo é uma coisa passiva.
E julgo que a presenca de um mecanismo, de um
“dispositivo” de cinema, se intrep8e sempre entre as coisas
que 14 estdo e o cineasta, e depois o espectador. Nunca se
estd sozinho com as coisas. Acho que a escola de montagem
soviética, altamente teorizada por pessoas como o Vertov,
pensou muito isso. Um filme como o Homem da Camara

de Filmar é um dos primeiros momentos em que se leva
quase até ao paroxismo, quase até ao absurdo o pensar

de uma relagéo com o mundo por via do dispositivo
cinematogréfico, do aparelho da cAmara de filmar. Quer
dizer, no fundo o filme do Vertov é sintetizado na camara
de filmar, mas a partir dai € uma coisa mais vasta sobre

o cinema como mediagdo. Nunca se estd sé com as coisas.
Eu gosto muito dessa ideia do olhar mecanico, que € uma
coisa muito forte no filme do Vertov: o olhar mecanico,

o olhar que se desprende, o olhar que ja ndo é um olhar
humano, é o olhar de uma maquina. E isto explica muito

a propria montagem do filme, para néao falar s6 da tomada
de vistas. Toda a légica do filme tem muito a ver com essa
afirmacdo de uma maneira de ver que se liberta do olhar
humano, e que obviamente s6 podia ser feito pelo cinema.
Ha pouco tempo vi uma instalagdo do Steve McQueen,

uma coisa que nés agora deslocamos completamente para

o campo a que chamamos as artes plasticas, a arte
videografica — jd nem sequer é “cinema experimental”,
Provavelmente o Vertov se existisse hoje néo seria olhado
como cineasta mas como artista plastico, o que eu acho que
€ uma coisa lamentével. Comecamos por falar do problema
da légica classificativa a propésito da disting¢éo entre ficcéo
e documentario, e isto eu acho que também é um problema
classificativo, & uma distingéo que aparece por facilidade de
comunicacdo, e até de comercializagdo, de venda das coisas.
Bem, mas aquilo que eu vi (e lembrei-me a propdsito do
Vertov), tentava chegar a um olhar completamente liberto
do olhar humano. 0 Steve McOQueen pds uma camara

de video dentro de uma espécie de barril, ligou a camara,

e andou a passear o barril pelas ruas de Manhattan [Drumroll,
1998]. E a instalacdo, ou o filme, eram as imagens que

a camara recolheu durante um trajecto de ndo sei quantas
centenas de metros ao longo de uma rua de Nova lorque,
com o mundo a andar as voltas. E portanto era mais do

que um ponto de vista bizarro, tratava-se mesmo de tentar
chegar a um olhar sobre as coisas cque ndo correspondesse
nunca a um ponto de vista de um ser humano.
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E isto vinha a propé6sito da importancia da consciéncia

do modo de relacionamento com a realidade, e da mediacéo,
do olhar mecanico da cadmara. Em 99% dos filmes (para ndo
dizer 99,9% dos filmes) a cAmara é um substituto, esta
sempre no lugar de alguém, é o lugar do espectador, é o
lugar humano. E julgo que a maneira como os soviéticos
pensaram a presenca do dispositivo cinematografico

da camara, foi o primeiro momento em cue se procurou
desligar esse lugar da cadmara do lugar do homem. E nesse
sentido, julgo que tem a ver com uma preocupacao dacuilo
que chamamos o documentario. Embora, mais uma vez, haja
um problema de classificagdo. S8o sobretudo convencdes
classificativas que nem sempre explicam muito um género.
Todas as vanguardas, as chamadas vanguardas dos anos
20, ndo s6 na Unido Soviética, mas na Alemanha, em Franca,
o Man Ray... os flous do Man Ray... enquanto mais tarde,
muito mais tarde, aquelas coisas do underground americano,
por exemplo: ha ali um trabalho sobre a realidade, e sobre a
materialidade da captacdo cinematografica dessa realidade
que, de uma maneira mais ou menos consciente, mais

ou menos teoricamente sustentada, procura desligar-se,
procura cortar o corddo umbilical entre o olhar da camara
e o olhar do homem.

A PROPOSITO DA IMAGEM FOTOGRAFICA O FLUSSER FALA DE LUTA.

CADA FOTOGRAFIA SERIA 0 RESULTADO DE UMA LUTA ENTRE
0 HOMEM, A MAQUINA E 0 REAL,

A questdo é que se pode escolher quem ganha essa luta. Seja
o fotégrafo, seja o cineasta, ele pode decidir quem é que vai
ganhar essa luta, se ganha a maquina, se ganha o fotégrafo,
se ganha o real. Julgo que de alguma maneira, mesmo
quando o cineasta escolhe apagar-se a favor da maquina ou
do real, mesmo assim isso tem cue ser uma opcdo. Porque
mesmo no exemplo que eu referi, o da cAmara dentro do
barril, o que é importante ali, o que ganha ali, por muito
que as imagens sejam impressionantes, é o conceito que
estd por trds. E o conceito ndo estd nem na maquina nem
na realidade, esta no cineasta, no artista. Portanto, nesse
sentido essa luta é sobretudo conceptual. E uma luta entre
um conceito e aquilo de que esse conceito se vai alimentar
para se constituir enquanto matéria, para constituir um
objecto.

E, falando nestes termos, no documentario (portugués,

mas ndo s@) a batalha entre tema e conceito 6, muitas vezes,
demasiadas vezes ganha pelo tema. O que tem a ver,

de alguma maneira, com aquilo que comecei por dizer,

do movimento de partir do particular para o universal.
Muitas vezes faz-se um bocadinho o contréario: parte-se

de uma ideia universal, e o universal tende a afogar

o particular — sendo aqui o universal, o tema. Eu acho

que se filmam coisas e faz-se o tema aparecer.

——

E QUE OUTRO CINEMA SERA POSSIVEL?

0 ‘outro’ € um tema classico no documentario. E tem muito
a ver com a propria génese e histéria do documentario:

a descoberta de outros povos, de outros modos de vida,

de outras culturas. E, se formos a ver, uma grande maioria
do documentario é sempre uma maneira de filmar o ‘outro’.
E o ‘outro’ pode ser uma tribo do outro lado do mundo,
podem ser os pobres, podem ser os doentes...

Para tentar definir isto de uma maneira conceptualmente
mais precisa acho que vou recorrer ao Wiseman, outra vez.
0 Wiseman néo tem filmes sobre o ‘outro’. Ou tem muito
poucos. Filma o comum. Em oposigdo ao ‘outro’, filma

o0 ‘mesmo’, vai filmar para os jardins, vai filmar para

o Central Park, vai filmar o que estd a vista de toda a gente.
Num certo sentido néo filma o desconhecido.

Entre ir filmar para um T3 em Telheiras — para dar um
exemplo de normalidade, um exemplo de ‘mesmo’ —, e ir
filmar para um bairro de lata, se calhar as pessoas preferem
ir filmar para um bairro de lata porque essa alteridade é
mais evidente. Estd 14, é o ‘outro’. E eu acho que se calhar
acuilo que vamos filmar para um bairro de lata podemos
filmar num T3 em Telheiras, podemos encontrar as mesmas
coisas. Acho que isto tem, mais uma vez, a ver com a
importancia do tema. H4, no documentdrio, uma associacédo
a questdo da exposicéo e, de certa maneira, da dentncia.

Se me perguntarem, numa perspectiva puramente pessoal,
puramente de espectador, o que é que eu gostava de ver,
gostava de ver mais filmes banhados naquilo que é a
normalidade, que néo é o limite, que ndo é o extremo, mas
que é o convencional, que é o normal. Porque, se calhar,

o que se revelar ai sobre nés todos, sobre o mundo, sobre

o nosso mundo, se calhar é mais forte. 0 limite cega, ofusca.
E é muito facil ndo vermos, e € muito facil ser arrumado,
ser engavetado.

Vou voltar ao Wiseman: o High School II é feito num liceu
de Nova lorque que, pelo menos naquele contexto urbano, de
grande cidade, é um liceu completamente reqular. Nao tinha
grandes problemas sociais, ndo havia grandes problemas
como a droga [havia droga como ha em todo o lado)... era
um liceu que funcionava, basicamente. E era o que ele queria,
queria filmar uma coisa a funcionar, como alids disse em
entrevistas na altura — “Ouantos filmes viram sobre liceus
que funcionem?". E ai ele fazia com que os contextos
sociais, familiares, a prépria droga, as quest@es raciais
aparecessem num contexto de relativa normalidade. Acho
que é um exemplo do que eu estou a dizer. Nem sempre

o limite é interessante. Nem sempre a alteridade absoluta

é interessante. Ou por outra, ndo é necessariamente mais
interessante do que o que esta a vista, do que ndo tem
noticia, digamos assim. Porque isso é jornalismo. A noticia
é uma preocupacao do jornalismo, e o documentario tem
que ter uma légica um hocadinho diferente.

Portanto, gostava de ver mais filmes sobre o mesmo, sobre
0 comum.

* Luis Miguel Oliveira é critico de cinema no jornal Piblico
e trahalha no departamento de programacdo da Cinemateca
Portuguesa — Museu do Cinema.
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Tun0 NO PROGESSO

DE CONSTRUGCAO DE UM
FILME FAZ ESSE FILME

A PARTIR DE UMA CONVERSA COM PEDRO MAROQUES*

Em cinema talvez ndo exista mais que linguagem. Ela existe
sempre, a fazer seja o que for, e estd 14 mesmo quando

estd mais escondida, menos explicita. Contudo, néo se
trabalha com um papel ao lado a dizer que regras existem:
a linguagem, e a consciéncia que se tem dela, é qualquer
coisa que se vai adquirindo, e que com o trabalho vai ficando
cada vez mais no subconsciente. E por isso qualquer coisa
dificil de definir, e concretizar. Posso falar do meu trabalho.
Doutro modo tenho dificuldades em falar da gramaética
cinematogréafica sem ser demasiado académico.

0 que me acontece quando estou a trabalhar é que tento
lidar com tudo o que existe, ou seja, com tudo aquilo que

o material tem e me sugere. Depois tenho a minha leitura,
que pode ser mais ou menos 6bvia, depende da forma como
o ponto de vista sobressai do material. As vezes o ponto

de vista do realizador esta mais dibio, ou mais escondido,
ou pode néo ter saido da cabecga dele, pode ndo ser ainda
concreto. 0 ponto de vista pode estar relativamente perdido
mas o realizador saber qual é, ou pode ser uma coisa cque
se pode discutir e mudar ao longo do trabalho.

Portanto, a partida, tenho trés coisas das quais néo posso
fugir: o material, ou seja, os tijolos do filme, que por sua
vez ndo existe enquanto sé existe esse material,
independentemente deste ser muito bom ou muito mau;
tenho o realizador em si; e tenho aquilo que o material

me sugere que pode ir de encontro a visdo do realizador,
ou pode ir para la dessa visdo — e o que se faz com esse
‘para 1&’ pode ser mais ou menos controlado pelo realizador.
Tenho sempre estas trés forgas com as quais tenho de
contar. Depois, dentro de cada uma, passa-se sempre tudo
de maneira muito diferente. Obviamente tenho uma forma
de trabalhar, mas em cada filme, com cada realizador, é
diferente. E por isso quando penso no que me leva a cortar
aqui ou ali, o que me faz escolher este ou aquele plano,
parece-me cue tudo se relaciona com uma forca maior

que engloba essas trés: a tendéncia para construir um
filme. Isto passa por estar a todo o momento, durante todo
o processo de trabalho, concentrado numa s6 coisa. E essa
coisa ndo é uma palavra, ndo é uma resposta muitas vezes,
mas é um sentimento em relagdo a um objecto. E isso que é
o filme. N&o basta saber que se esta a fazer um filme sobhre
uma coisa, tem que se descobrir exactamente que coisa

é essa, o que frequentemente ndo esta no titulo. Muitas
vezes o filme néo é sobre a personagem principal, ou
sobre o artista cque se estd a filmar, e tem cue se descobrir
exactamente sobre o que é, e construir a partir dal.

Essa ideia, essa construcdo, as vezes é uma coisa que

j& vem do inicio, que o realizador ja sabe, que o material

ja denota; e outras vezes é uma coisa cque tem de ser
descoberta. Nesse processo de descoberta ohviamente que
os planos dizem muito. Os planos, a forma como se fazem:
a linguagem cinematogréafica e o ponto de vista pode ja

18 TUDO NO PROCESSO DE CONSTRUGAQ DE UM FILME FAZ ESSE FILME Pedro Marques

estar completamente inscrito ai. Mas também pode néo
estar. Quando néo esta, o primeiro trabalho é ir a procura
dele, é ver como € que ele se pode construir. Esta construgao
faz-se em todos os niveis, a todo o momento do meu trabalho.
Na escolha de material, no trabalho de selec¢do mais
progressiva do material, na construcao das cenas,
alinhamento, procura de estrutura — porcque muitas vezes

é preciso estruturar os filmes, outras vezes estdo muito
estruturados e é preciso repensar nessas estruturas,

o que tem a ver com varios factores, sejam de forma

ou de contetido. Tento pensar em tudo ao mesmo tempo.

A um nivel mais pratico, tudo fala, para mim, no material.
Imagem, som, luz, enquadramentos, contetidos, e o trabalho
é jogar com todas essas varidveis ao mesmo tempo. As
vezes ndo é possivel porgue elas néo estdo la. Ai é quando

6 mais complicado, porque a montagem néo é um sitio onde
as possibilidades sdo infinitas. 580 muitas, mas néo séo
infinitas. £ muito dificil dizer exactamente como é que as
coisas se passam, como é que o trabalho realmente ganha
forma, como é que se constréi um filme. Podia dizer aquilo
que digo nas aulas de montagem, podia dizer acquilo que

se diz a pessoas que nunca fizeram. Mas muitas vezes olho
para as minhas aulas, e estou a falar daquilo aos alunos

e ndo me reconhego nunca totalmente. Até é bastante
complicado para mim, estou sempre a dizer-lhes que

nunca é exactamente assim, que temos aquilo como ponto
de partida e depois vamos assimilando...

Gosto muito de erros e acidentes. Nunca gosto de deitar nada
fora, gosto de ter o material todo, mesmo o que na ficgdo esta
antes das clacquetes. Porque acho que ha sempre qualquer
coisa que pode a certa altura contribuir e completar e fazer
nascer as cenas. Aconteceu-me isso uma vez, no Costa dos
Murmiirios, numa cena que nés ndo conseguiamos acabar.
Uma cena num bar com a Beatriz [Batarda] e a personagem
Gordo. Foi uma cena complicada de filmar, e quase ndo havia
material para acabar, e supostamente devia terminar numa
espécie de pseudo-apoteose, porque a musica que estava

a ser tocada no palco tambhém contribuia para isso. E na
montagem fomos buscar um momento fora da narracao

da filmagem, em cjue os actores néo estavam a dizer o texto,
nem a reagir ao texto. Um momento da actriz captado

numa espécie de planos documentais, chamados “planos
roubados”, que contribuiram para a cena ter a dimensdo
que tinha no fim.

E preciso saher conhecer as varidveis com que se estd a
trabalhar, e a partir dai tudo é possibilidade de desvio.
Tudo no cinema é possibilidade de desvio. Uma palavra,
uma imagem, um som. E portanto todas as escolhas me
parecem importantes, e estas passam-se a diversos niveis.
Né&o é s6 a imagem que importa, o som também tem muita
importancia. Nao estou a falar a nivel da manipulacdo,
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mas mesmo ao nivel da mise-en-scéne das préprias cenas.
Ter consciéncia que estamos a ir para um sitio qualquer é
essencial, porque podemos estar a dizer mal o que queremos
dizer, podemos ter que dizé-lo doutra forma. E podem
aparecer coisas antes, que foram desviadas no momento

em que a claquete hateu, mas que contribuem para essa
ideia que estamos a tentar transmitir. Sem essa ideia bem
presente, esse tipo de descobertas néo é possivel. E tudo se
convoca. Todos os instrumentos e ferramentas do cinema
sdo postos a trabalhar no processo de construcdo do filme.

Ha filmes que ja tém uma mise-en-scéne muito restrita,

ja esta tudo feito, ndo tém espaco para grande mobilidade
estrutural, mas em todos tento tirar partido de tudo

o que existe. Por exemplo, no documentario da Margarida
[Cardoso), o Era preciso fazer as coisas, havia varios
elementos de diferentes niveis relacionados com o préprio
acontecimento que estava a ser filmado, o processo de
construcdo da peca. Havia uns textos que o actores tinham
escrito, havia a prépria peca, e o trabalho passou muito por
pegar em tudo isso e tentar que aquilo fosse uma s6 coisa.
Portanto, é disto que eu estou a falar. Ndo é ir buscar um
som para resolver uma cena. Ndo é isso que me interessa.
Claro que isso muitas vezes acontece, inevitavelmente, no
cinema. Mas o que eu quero dizer é que tudo no processo
de construcéo de um filme faz esse filme. E por isso mesmo
que eu gosto de ter o som na montagem, mesmo que seja
apenas uma maquete, quando hé utilizacdo de musica gosto
de ter isso também. Para mim é complicado estar a trabalhar
com um realizador e ndo estarmos a ver as coisas como elas
vao ser vistas, nem que seja de uma forma ainda primaéria.
Todos os elementos estdo a fazer parte dessa tal forma que
so é criada no final.

Portanto esses elementos todos estdo a jogar, a jogar, a
jogar. E todos eles sdo vozes que me vao dizendo coisas. Sao
atraccgdes, como dizia o Eisenstein. Ndo séo atraccdes para
o espectador, neste caso sdo para mim que no fundo deveria
ser o primeiro espectador (as vezes é mais o realizador

do que eu, por vezes tenho uma relacdo estranha com

os filmes). Essas atrac@es estdo na imagem, no som e no
movimento, e no contetido, e na combinacdo entre eles.

Sao nucleos que nos atraem. E esses nicleos devem ser
encontrados néo s6 para fazer as coisas relativamente
“bem", para néo parecer demasiadamente mal montado,
mas também sdo essas pequenas coisas que podem construir
uma estrutura. Trabalho muito sobre isso. Mas para isto
funcionar é preciso ter ideias sobre as coisas. Ideias que
estdo sempre a funcionar, e permitem cue a partir de coisas
concretas — porque a montagem trabalha com elementos
muito concretos: o cortar, o aproximar as coisas, o que
juntamos aqui e ali — se faca aparecer uma estrutura e um
filme. Ter ideias sobre o que se esta a trabalhar é essencial.
Eu sou daquela facgdo que acha que nada é por acaso. Uma
coisa pode nascer por acaso, mas no instante a seguir ja
ndo é. E como a vida. 0 dificil é monta-lo.

Mesmo quando trabalho em documentéario (e trabalho cada
vez mais), utilizo sempre formas que vém da ficcdo. Do ponto
de vista do contetido e da forma, trabalho em documentério
como trabalho em ficgdo. Talvez por ao longo do meu percurso
ter trabalhado nalguns filmes de ficcdo problematicos

a nivel estrutural. Talvez isso tenha acelerado este processo
em mim. Porque no fundo é-me mais complicado e dificil
trabalhar em ficcdo, mas ha na sua construcdo problemas
tao fundamentais que acabam por atravessar todo o cinema.
Mesmo historicamente, as fontes do documentario estdo

na ficcdo, vém dela as suas regras e 0s seus pressupostos.
E portanto, mesmo partindo e trabalhando com dados reais,
esses pressupostos estdo a funcionar. Pelo menos estdo-no

na minha cabega, quando trabalho em documentario.

Tudo o que tem a ver com contar coisas, tudo o que tem

a ver com personagens, com construcéo de ambientes,

tudo o que pensamos que esta na ficcdo porgue foi preciso
escrever um guido, eu levo para quando trabalho em
documentario. A personagem, por exemplo, é uma das
coisas que mais trabalhamos em ficgdo: cortar aqui ou ali

é completamente diferente para ela. Pelo que ela diz, pelo
tempo que demora a olhar, o tempo que demora a reagir,

ou a agir, tudo isso pode mudar depois completamente

a nossa leitura daquela personagem e a nossa leitura do
filme. E todos estes pensamentos, acredito que, mesmo que
seja inconscientemente, passam sempre na minha cabeca
quando estou a trabalhar em documentario. E isto depois
também ao nivel, ndo propriamente do guido, mas daquilo
que se estd a contar. Eu acho que se esta sempre a contar
qualquer coisa. Por muito abstracto, por muito pouco linear
que um filme seja, estamos sempre a contar qualquer coisa.
Vou falar de um caso concreto, do meu trabalho com

o0 Sérgio [Tréfaut], por exemplo. 0 Sérgio € uma pessoa
completamente ligada ao documentario, do qual estd muito
mais proximo do que da ficgdo. E para o filme [Lisboetas]
interessou-se por uma série de pessoas, foi filmar essas
pessoas, e quando eu entrei havia a partida algum material
sobre cada uma delas, ou daquelas situagdes. E quando peguei
a primeira vez no material fui falando superficialmente sobre
as coisas, digamos — isto é dificil de explicar — e tentei
construir cenas. Ou seja, sem os pressupostos ficcionais na
minha cabega, seria complicado para mim pegar naquele
material e tentar fazer alguma coisa. E a minha forma de
fazer as coisas, e pode até ser considerada um handicap.
Tem a ver também com o tal lado de contar. E com a minha
predisposicdo para construir: tenho uma disponibilidade
especial para construir puzzles, ou estruturas, qualquer
coisa assim.

Apesar do concreto do trabalho em cada filme, com cada
realizador, claro que levo coisas para cada filme. Para

além de todos os elementos de que ja falei, tento trabalhar
também com aquilo que fui assimilando ao longo da minha
vida, ou seja, com aquilo que eu aprendi sobretudo através
de ver e pensar sobre as coisas. E tento ter consciéncia da
construcdo formal desenvolvida com aquilo a que chamamos
as tendéncias ou as correntes cinematograficas — inclusive
com as concretamente relacionadas com a montagem.
Obviamente que ha algumas que sdo mais discutiveis,

na minha opinido, mas tento trabalhar com todas as
hipéteses que o cinema me deu para trabalhar. Reconhego
que é extremamente dificil para mim quando alguém me
diz “monta isto como n&o sei quem”. Acho que isso é logo
estar a perder a partida as potencialidades do material

e do filme que se esta a fazer. Ndo se pode levar um papel
de regras para a construcdo de um filme, se néo estdo

a perder-se uma série de potencialidades. Acho eu.
Obviamente que faz sentido para mim a teoria do Eisenstein,
mas ele préprio se perdeu nela quando apareceu o som.

E gosto no fundo de adaptar também essas coisas, essas
teorias e essas tendéncias. Nunca partindo do principio que
vou montar esta cena como o Eisenstein, ou como o Peckinpah,
ou coma a Nouvelle Vague (como o Godard, pronto).

Ao mesmo tempo, também é importante ter consciéncia

da forma como nds abusamos ou néo de certos mecanismos.
Porque néo sdo s6 as imagens que se gastam, sdo as
proprias formas de fazer as coisas que se gastam. E nés
vivemos numa era onde ja vimos tanta coisa a nivel de
imagem, da utilizacdo de imagem e som (a publicidade usa
tanta coisa), que associamos sempre tudo a coisas que ja
vimos. Para bem da coeréncia de um filme, tamhém temos
de pensar se estamos a abusar ou nao de certas coisas,
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de certos mecanismos... de certos tiques. Temos de
ter consciéncia disso porque podemos estar a levar
as coisas para sitios que sao distractivos.

Eu decidi ndo ir realizar até achar que estava
completamente formado. E achei que a montagem
realmente seria o mais préximo da realizacdo, porque lida
com todos os elementos. E durante algum tempo trabalhei
com realizadores completamente diferentes, e fiz muitas
coisas completamente diferentes, e sempre me adaptei

— tambhém nédo podemos ir montar um filme e achar que
somos donos da razéo, e que os filmes se fazem a nossa
maneira, porque ai j& estamos a ser realizadores. A prépria
nogéo da liberdade de um montador é dificil de definir. As
vezes tem-se mais liberdade nédo a tendo. Portanto, temos
sempre de nos adaptar ao filme e ao realizador. Ao ponto
de vista, no fundo. E 0 mais importante. Porque que é que
acuilo estd a ser visto daquela forma?

Acho que a montagem é muito mal tratada e muito mal
vista em Portugal. Ha algumas pessoas que tém consciéncia
do trabalho que a montagem representa e ha outras que
ndo tém. E é por isso que ndo ha montadores. Nao é porque
ndo ha pessoas hoas, é porque sdo realmente muito postas
em prova. E isto tem a ver com varios mitos, por exemplo o
realizador que tem medo cue lhe roubem o trabalho. E isto
relaciona-se com aquilo que eu disse acerca da liberdade:
mesmo que me déem a maior liberdade do mundo, é preciso
que eu tenha um realizador para me controlar essa
liberdade. Porcque eu tamhém preciso disso, se néo é terrivel
para mim. As experiéncias em que eu néo tive esse controlo,
sdo terriveis. Porque me sinto realizador, sinto o meu ponto
de vista naquele filme. A montagem é o momento mais
violento de um filme. E uma faca, é uma tesoura. Sai para
eles — realizadores. Estou-lhes a cortar os bragos, estou-lhes
a cortar as pernas, estou-lhes a cortar as méos, eles tém

de ter consciéncia disso.

Como a montagem vem em iltimo, é sempre um processo
complicado a nivel de producdo. Ou se tem uma produgéo
que tem consciéncia dessa montagem, ou entéo é apenas
uma coisa para acabar o filme. Cada filme tem um tempo
para ser feito, obviamente, e € bom que haja limites para
trabalharmos sobre eles. Mas temos de ter consciéncia que
se é preciso mais X ou menos X, isso tem cue ser flexivel.

E depois ha a prépria relagdo realizador-montador que
quase como uma relagdo amorosa: houve casos que nédo
deram certo, em que me vim embhora; outras vezes tiraram-me
o tapete por eu ndo conseguir chegar onde tenho que chegar
que é avaliar a cabega da pessoa que esta a realizar; outras
ndo precisavam do meu tipo de trabalho. Mas a coisa que
mais me faz confusdo é como é que certas pessoas, certos
produtores, certos realizadores, acham que o montador

€ alguém que sabe mexer num software de montagem.
Outros, por outro lado, acham que a montagem é uma
espécie de bombeira de servigo, que faz milagres. A
montagem tem a capacidade, se for trabalhada, de chegar

a sitios. Tem que se ter no fundo essa crenca, mas néo faz
milagres. Essa atitude de “isto é horrivel, chama 1a o outro”...
As vezes chamaram-me para fazer filmes porque realmente
o material era horrivel. “Ah, ainda bem que és tu!"...
Normalmente eu percebo logo. Esses filmes normalmente
acabam com os produtores a mandarem-me emhora. Nao

é bem mandarem-me embora, é dizerem “ah, ok, esta muito
bem” e depois continuam a fazer o filme doutra maneira.

E um lugar complicado, e complexo, e ha sempre razdes
difusas por tras da escolha de um ou outro montador.

A histéria da montagem transparente, por exemplo. Os
americanos definem uma boa montagem pela associagao
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com a “montagem transparente”, oposta a qualquer outra
coisa a que chamam montage, onde incluem por exemplo

o Eisenstein. Mas o lado da montagem transparente é muito
discutivel. Hoje em dia ouve-se muito, “aquele montador esta
a dizer que estd ali”. A “montagem transparente” é aquela
que ndo se vé, e € muito dificil e complicado de fazer
porque tudo tem que funcionar nesse sentido. Eu gosto

de potencializar o material, é s6 isso, mas ha realizadores
que nao gostam nada de uma certa variagdo sobre ele.
Tenho uma série de elementos a minha disposigdo e trato-os
todos da mesma forma. Para mim é muito complicado
quando tenho a minha frente aquilo que os realizadores
chamam “planos de corte”. Eu acho a coisa mais terrivel
quando se chama um “plano de corte” a um plano. “Plano
de corte” é um termo que vem do cinema cléssico, sao
planos feitos para o caso da montagem transparente néo
funcionar, para serem metidos entre outros dois. Nem que
seja um plano de um cinzeiro sem nada, para ndo se notar.
No documentario acontece muito isso: filma-se uma coisa
qualquer cue esta a acontecer, e depois filmam-se “planos

de corte” para se meter assim no meio, porque o que esta a
acontecer é muito comprido. Como nacueles documentéarios
que ndo sao cinema, onde hé alguém a falar e depois aparece
a mao a mexer assim para cima e para baixo, e depois volta
para a pessoa que esta a falar. Para mim é muito complicado
lidar com isso. Ou seja, eu tento que esses “planos de corte”,
ganhem a sua vida e deixem de ser “planos de corte”. Para
mim os planos sdo todos importantes, Se é um cinzeiro vazio,
porque é que é um cinzeiro vazio? As vezes ndo se conseque
que tenha um sentido muito elevado, mas tento pelo menos
que tenha um sentido qualquer. E nesse trabalho é muito
importante que o realizador também tenha o seu controlo.

0 controlo sobre mim tamhém, porque as vezes vou longe
demais. Aproveito... tal como aproveito o material. Vou para
um sitio e as vezes acquele sitio s6 me permitiu ver que devia
ter ido por outro sitio.

Mas no fundo do que se estd a falar é de uma consciéncia
da linguagem cinematografica. A consciéncia de que ela
existe, e que esté ali para nds a usarmos. E necessario
conhecer as varias possibilidades inerentes a gramatica

do cinema, néo para serem todas usadas, mas para se saher
porque € que se usou uma e nao outra. Porque é que se pés
a camara mais proxima, porque é que se pds a camara em
cima, em baixo, ao lado.

Isto é uma coisa completamente técnica, mas acui ha uns
anos os filmes eram todos feitos a 24 imagens e em pelicula.
Agora, com o desenvolvimento do video e da sua qualidade,
ha uma tendéncia que comeca a evidenciar-se. A evolugdo

é benéfica. Mas ao nivel da criagdo cresceu um lado ilusério.
0 lado econémico, da potencialidade de fazer um filme,
pode estar associado a uma grande ilusdo. Ha cada vez
mais pessoas que fazem filmes amadores usando o mesmo
software com que eu monto filmes. Isso quer dizer o qué?
N&o quer dizer nada. E é por isso que eu acho que esta
coisa da linguagem cinematografica é fundamental. E as
vezes ela pode estar representada numa coisa infima, nédo
quer dizer que esteja 1a tudo. Um filme n&o precisa de ser
uma tese de cinema. Mesmo num filme mais experimental,
pode 14 estar.

Se nés ndo tivermos um critério, seja ele dentro de nés,
seja 14 onde for, obviamente ai sim, ai vai acabar. Porque
cresce o volume das coisas, se ndo houver a resisténcia,

e a resisténcia s6 pode acontecer ao nivel da criagdo. Nao
pode ser através de mais nada.

HA4 a ilusdo de que um filme sdo umas imagens, postas
todas umas a sequir as outras com uma musica por baixo.
Manda-se para um festival e ganha-se um prémio. Mas
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o outro lado tamhém acho possivel, que nasca dai uma
coisa qualquer. Agora, eu acho que sem uma hagagem

de linguagem cinematografica é muito complicado montar
conscientemente qualquer coisa. Para se perceber todas as
possibilidades que existem e perceber que cada vez que se
escolhe uma coisa diferente, cada vez que se pde uma coisa
dentro de campo, fora de campo, um som dentro, um som
fora, uma luz a vir daqui, ou dali, é sempre diferente, e vai
mudar a forma como quem estd a ver, 18. Acho que isto

é fundamental para as pessoas terem mais liberdade. N&o
é para serem tedricos, é porque precisam daquilo. E o
abecedario, é como aprender a ler. E a mesma coisa.
Podemos ter as letras, e chegar as palavras, mas néo saber
como é que as havemos de juntar. Isto ndo tem a ver com
montagem, tem a ver com cinema. A ver aprende-se muito,
mas nao chega.

E para mim muito complicado tentar definir melhor estas
ideias. Apesar de eu achar toda esta reflexdo em volta

da linguagem cinematografica muito abstracta, estas sdo
questdes que eu me coloco todos os dias, mesmo nédo lhes
sabendo responder. Ou entdo se calhar é por isso, por ja
as ter posto demasiadas vezes, que ja ndo tenho respostas
para elas.

* Pedro Marques trabalha na area de montagem hda mais

de 10 anos. Montou, entre muitos outros: Xavier (Manuel
Mozos), Lishoetas (Sérgio Tréfaut), A Mulher que Acreditava
ser Presidente dos EUA (Jodo Botelho), A Costa dos Murmiirios
[Margarida Cardoso), Pele (Fernando Vendrell], Juventude em
Marcha (Pedro Costa.
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CINEMA NAS ENTRANHAS

CONVERSA COM JOAD PEDRO RODRIGUES*

A PROPOSTA QUE TE QUEREMOS LANGAR E QUE PENSES
CONNOSCO E NOS AJUDES A DESCOBRIR O OUE SERA 1550
D0 CINEMA E EM QUE E QUE ELE SE FUNDA...

Por natureza tenho dificuldade em organizar um discurso
sobre isso...

MAS SE CALHAR SE DESCREVERES 0 TEU PROCESSO
DE TRABALHO JA ESTARAS A FALAR SOBRE ISTO...

Mas também n&o tenho um processo de trabalho que seja
facil de descrever. Ndo é qualquer coisa muito definida.
Estd assente em rotinas muito simples, que passam por me
sentar e trabalhar. Como é que as ideias aparecem?... isso

é que ja ndo sei explicar.

Ainda por cima é para mim muito dificil levar esta reflexdo
até a distincéo entre cinema documental e ficcional, que me
parece ser o que procuram. Tenho dificuldade em perceber
“qual serd a especificidade do cinema documental”. Mas sei
que a partida a mim me interessa mais a ficcdo.

PARA DIZER 1550 JA ESTAS A FAZER UMA DISTINGAD...

Acho que hé uma série de limites, inclusive morais, em
relagdo ao que tu podes filmar da vida das pessoas, e das
pessoas na realidade. E por isso mesmo a minha vontade

de fazer cinema nédo parte do documentéario. Por outro lado,
tenho uma maneira de fazer cinema que tem muito a ver
com a observacdo, e talvez isso se aproxime, num certo
sentido, de um fazer do cinema documental. Uma das coisas
de que gosto no cinema é das acgdes banais. A banalidade
dos gestos quotidianos pode ser muito interessante,

e é possivel ficciond-la. Mas as vezes parece-me que

esses gestos sdo um bocadinho esquecidos.

E se pensares no cinema... eu tenho sempre tendéncia para
planos mais longos em relacgéo a planos mais curtos, porque
nédo me interessa muito a montagem. E por isso...
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EM QUE SENTIDO E QUE NAQ TE INTERESSA MUITO A MONTAGEM?

Né&o me interessa a montagem como construgdo. Numa
cena, em que quero contar determinada coisa, interessa-me
encontrar o momento em que essa coisa pode passar, e ndo
construi-la através da juncdo de muitas pequenas coisas.
Claro que a montagem é importante porque liga os planos
uns aos outros, mas interessa-me mais uma coisa no tempo.
Acho que mais do que a montagem interessa-me uma coisa
que eu acho que deve haver em cada plano, uma tensdo.
Porque posso dizer que gosto de planos longos, gosto de
planos sequéncia, mas também ndo me apetece ser
aborrecido e chatear-me com um plano que nunca mais
acaba, em que ndo se passa nada. Quando estou a fazer um
filme néo penso a partida que o que estou a fazer é para os
espectadores, mas penso que € para as pessoas Verem, e eu
ndo me quero chatear a ver os meus filmes. E por isso que
eu falo de tensdo. E uma evolugdo dentro de cada plano. E
como se cada plano tivesse um principio, um meio e um fim.
E o que pode ser interessante na montagem é parar essa
evolucdo a meio, ndo construi-la.

Por exemplo, uma coisa muito simples: uma pessoa a
caminhar. Eu tento tornar o acto de caminhar interessante,
o que pode ser feito através da colocagao da camara,

da criacdo de irregularidades no movimento, na relacgéo
dessa pessoa com o espago. As vezes pode ndo ser nada
interessante, e pode ser s6 um plano necessario para

a histéria que eu quero contar.

TAMBEM TENS PLANOS ASSIM? QUE EXISTEM 50 PELA
NECESSIDADE DE CONTAR A HISTORIA?

Eu tento néo ter, tento que os planos néo sejam s6 isso.
Porque sendo caio naquilo que faz a telenovela, o maior

dos esterectipos. Na telenovela pensa-se: onde € que as
personagens estdo? Em casa. Ora, entdo faz-se o plano geral
do exterior dessa casa e depois entra-se. Faz-se assim para
as pessoas perceberem, embora ja tenham estado milh&es
de vezes nacuele interior. Como se fosse necessario uma
localizacdo a todos os momentos da narragao. Mas isso

é uma espécie de ahastardamento de uma linguagem, que
ndo tem interesse nenhum.
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DESCULPA LA VOLTAR ATRAS, MAS E S0 PARA EU PERCEBER BEM
ISTO. ESSE TORNAR INTERESSANTE DE QUE FALAS; TENTAS FAZE-LO
DENTRO DO PLANG, OU DEPOIS APERCEBES-TE QUE ESTAS A
TENTAR DESCOBRIR QUALOUER COISA NESSE PLANO QUE O LIGA
A0S OUTROS TODOS?

Acho que cada plano tem um valor, como se cada plano fosse
uma caixinha. E cada caixinha liga-se a outra caixinha a
sequir, e depois faz-se uma caixa muito grande com essas
ligacdes todas. Mas a ideia é sempre que haja uma tenséo
qualquer em cada um desses planos.

E agora o que é que é a tensdo? Nao sei bem definir o que é.
Mas é uma coisa que... como é que eu hei-de explicar?...
OQuando um plano passa a outro é como se houvesse uma
coisa fisica, em que se sente... [gesto de suspensdo]. Ndo
sei... ndo é hem assim, porque parece um hocado exagerado,
mas... € isto, estas a ver, as vezes tenho dificuldades em
explicar, em ter consciéncia e em dizer como é que as coisas
Se processam.

OQuando se fazem planos mais longos, chega-se & montagem
e percebe-se que sdo demasiado longos para criar o ritmo
que a montagem pede. E acaba-se por cortar esses planos
no principio, no fim ou no principio e no fim. Mas eu tento
sempre cfue o corte seja no momento em cue acontece uma
coisa qualquer, que é fisica, que torna necessario cortar ali
e ndo noutro sitio. Porcque a tenséo para mim é qualquer
coisa fisica, como se fosse uma coisa de tripas, de entranhas.
Ou pelo menos tento que seja assim.

E A MONTAGEM INTERROMPE 15507 0 CRESCENDO QUE TU
CONSTROIS NESSE PLANO...

... quero que chegue a um momento qualquer parecido
com um pequeno climax. E entdo a montagem, ao ligar com
o plano sequinte, pode trazer mais um sentido qualquer.
Mas tudo isto depende da tensdo que se vai estabelecendo
durante o filme todo. Ndo tem que ser um movimento

de crescendo, pode ser o oposto.

OU SEJA, QUANDO ESTAS NO PROCESSO DE TRABALHO DE UM
FILME, PENSAS NUM PLANG, E NAQD PROPRIAMENTE NO QUE ELE
VAI SIGNIFICAR NA RELAGAD COM O PLANO ANTERIOR E COM

0 SEGUINTE...

N&o, ndo. Penso. Até porque quando trabalho normalmente
tenho os filmes muito planificados.

E COMO E QUE 1550 ACONTECE? COMO E QUE CHEGAS
A PLANIFICACAD?

Para mim é no processo de escrita que tudo acontece.
Ouando se diz “escrita” normalmente pensa-se em
narrativa. Mas a escrita nao é s6 narrativa, no cinema.

A escrita é, no fundo, estar a filmar o filme antes de o filmar.
Para mim, é o que quer dizer escrever.

Mas na primeira parte do processo, néo € isso. Primeiro,
pronto, constréis uma histéria. E estou a dizer “pronto”
mas é muito dificil. Como é que se constréi a histéria?
Também ndo sei muito bem como explicar isto... Eu costumo
escrever a estrutura primeiro, e depois vou escrevendo

as cenas. Fago um mapa...

——

E 0 QUE E QUE DA INICIO A ESSA HISTORIA? SAD PERSONAGENS,
SITUAGOES... HA COISAS QUE TE DAD MAIS VONTADE DE FILMAR?

Ha sitios que me déo vontade de filmar. Muitas vezes

as minhas histérias comegam em sitios. E por isso

é que as vezes eu tenho muita dificuldade em imaginar
histérias fora de sitios que eu ndo conhega. J& aconteceu
perguntarem-me e haver pistas no sentido de me
convidarem a fazer um filme noutro pais, e eu fico um
bocadinho a rasca. Porque, para ja, ndo sou uma pessoa
que tenha muitas histérias. Nao tenho. Tenho sempre
dificuldade em encontrar, depois de um filme, o que vou
contar a seguir. Mas hé pessoas que escrevem muitas
histérias, que de repente imaginam logo tudo. Eu néo
tenho essa facilidade. E por isso eu... j& me perdi...

ESTAVAS A FALAR DE COMO CONSTRUIAS UM MAPA...

Ah, sim. Fago uma espécie de mapa, e é até importante

a geografia de um sitio. Posso falar de um filme,

de 0 Fantasma, por exemplo, que se passa todo na mesma
zona, que é onde eu vivo. Punha no mapa onde é que

o personagem trabalhava, em que rua passava para ir
trabalhar, os percursos, cada sitio, que sdo coisas que

nem sequer passam para o filme, mas que para mim sao
importantes, de modo a construir uma espécie de geografia
inventada de um lugar real. As vezes quero que o personagem
no filme va de um ponto ao outro passando num sitio em
que na realidade ndo poderia passar. A geografia do filme
ndo tem nada a ver com a geografia real. Alids, tem a ver,
mas é inventada. E uma espécie de sequnda geografia. E...
isto era para chegar onde?

PARA CHEGAR A CONSTRUGAD DE UMA PLANIFICAGAQ...

Ah, ok. Estava a falar da escrita. Sou muito obsessivo na
escrita, e estou sempre a re-trabalhar um argumento. E o

é que quer dizer re-trabalhar um argumento? E fazer com
que eu, e tambhém as outras pessoas que o vao ler, consigam
ver o filme.

Para ja, o argumento ndo é um objecto literario, serve para
as pessoas trabalharem. Emhora se possam fazer filmes
com poucas pessoas — e eu gosto de fazer filmes dessa forma
— ele faz-se com mais pessoas. E o que se quer fazer tem que
se ser partilhado com essas pessoas. Por isso, eu quero que,
lendo o que escrevi, todos consigam mais ou menos ver

o filme. E por isso é que as vezes ando a volta de virgulas,
de palavrinhas, para ser mais claro. Um argumento tem
que ser construido no sentido da clareza. E da simplicidade.
Acho que normalmente as coisas mais profundas séo as
mais simples. Aquelas que até parecem banais...

Nos meus filmes ndo ha muitos didlogos. Por isso também

é importante para mim esse processo de escrita, porque ao
esforcar-me por descrever claramente o que quero, chego

a filmagem a saber exactamente como v&o ser os planos.
Claro que depois ha pequenos acertos, mas sei como vao
ser a partida. E que depois daquele plano vem outro,

e depois vem o outro, e vem o outro. E como se houvesse
uma primeira parte em que se faz o filme no papel, em

que se escreve. E depois outra, em que se filma.
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E EXACTAMENTE COMO E QUE, ESCREVENDO, ENCONTRAS
0 LUGAR DA CAMARA?

0 momento da escrita néo é sé passado a frente do
computador. Quando ja sei onde vou filmar, vou a esses
sitios, e ai decido onde é posta a cdmara, e exactamente
o que se vai filmar. Depois costumo fazer ensaios com
os actores, nem sempre nos sitios das filmagens porque
as vezes nao é possivel, mas muitas vezes sim. Porque
um actor, no sitio, muda um bocadinho as coisas...

MAS, POR EXEMPLO, NO FANTASMA: NAO SEI SE FUI EU QUE VI,
SE ESTA MESMO LA, MAS SENTI QUE HAVIA UMA RELAGAQ MUITO
FORTE DA CAMARA COM 0 CHAQ.

Sim.

COMO E QUE CHEGAS, POR EXEMPLO, Af?

Mas isso € uma coisa... nos meus filmes ponho sempre
a cAmara muito perto do chéo.

NAD E ESPECIAL NESSE FILME?

Ponho sempre. Muitas vezes as pessoas estdo agachadas ou...

depende. Eu gosto de estar perto das pessoas, e se elas estéo
baixas, tenho de por a cAmara no chdo. Os maquinistas
perguntam logo se é tripé pequeno ou camara no chéao. Ja
sabem que a cAmara nunca vai estar muito alta, ou entdo
estda mesmo muito baixa. No Fantasma havia muitas coisas
no chéo, a personagem arrastava-se muito no chao...

TINHA AQUELA RELACAD COM O CAD...

Sim. Portanto, eu acho que tem a ver com as acgdes
que acontecem nos filmes, a cdmara estd a altura dos
personagens.

E SE PENSASSEMOS... NAD SEI SE FIZESTE MAIS, MAS PELO
MENQS FIZESTE AQUELE DOCUMENTARIO, O VIAGEM A EXPO:
ENCONTRAS ALGUM TIPO DE PARALELISMO NO PROCESSO

DE TRABALHO?

E um processo um bocadinho diferente, mas encontro
paralelismos ao nivel da observagao. Emhora nos filmes

de ficcéo eu fale de observacéo porque muitas vezes

a camara estd parada e as personagens estdo em frente

e no fundo estou a ohservar. A cdmara observa. E nos outros
filmes — Viagem a Expo, e Esta é a Minha Casa — eu estava

a ver realmente acuelas pessoas.

0 Esta é a Minha Casa foi feito com uma amiga, a Filomena
Silvano, antropéloga. E a ideia era fazer uma coisa sobre as
casas que os emigrantes constroem em Portugal. Comegou
por ser isso, e depois fomos a Franca e escolhemos uma
familia, e o que fizemos foi sequir a viagem que eles fazem
de Paris até ao Norte de Portugal — viviam numa aldeiazinha
ao pé de Miranda do Douro, em Tras-os-Montes. E o processo
passou muito por ohserva-los. Nao faziamos perguntas
praticamente nenhumas, foi s6 andar atras dessa familia.
Tem esse lado inesperado, e ndo foi nada uma coisa

escrita antes.

No fundo essa é uma maneira mais fragil de fazer filmes,
acho eu. Se calhar sou muito controlador e muito ohsessivo,
mas o facto de estar sempre perante o inesperado deixa-me
mais inseqguro. E por isso é muito cansativo para mim

essa forma de filmar. Nesse filme em particular fiquei
cansadissimo depois das filmagens — fui eu que filmei. Foi
uma coisa fisicamente muito desgastante. Ainda por cima,
eles fazem essa viagem de Francga para Portugal como uma
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prova fisica, vém a uma velocidade louca para chegar no
menos tempo possivel. E de algum modo encararam o filme
como uma maneira de deixarem um testemunho, de mostrar
como € cque os emigrantes portugueses fazem esta prova
dificil que é, todos os anos, depois de um ano de trabalho
arduo nos paises para onde emigraram, regressar as suas
familias, e a casa de onde partiram, passando esta prova
terrivel que é uma viagem. Eles fazem acuilo de uma forma
quase heréica.

E COMO E QUE RELACIONAS ESSA OBSESSAO PELO CONTROLE
COM O INTERESSE NAS COISAS PEQUENAS E QUASE INVISIVEIS
(QUE A PARTIDA PODERTAMOS IDENTIFICAR MAIS COM

0 INESPERADO)?

As cenas muitas vezes sdo escritas sobre coisas pecquenas.
No Fantasma - e falo do Fantasma porque se calhar é menos
romanesco que o Odete — o que é que ha? Ha o rapaz que faz
festas ao cdo, o rapaz que passeia o cdo... coisas muito
banais. Mas passeia o cdo num determinado sitio, com uma
determinada luz, é de noite, ndo se vé bem, e porque néo se
vé aquilo que se vé ganha importéancia.... Todas essas coisas,
todos esses factores, também constroem uma cena, constroem
um ambiente, e constroem a personagem.

E ACHAS QUE PROCURAS TAMBEM ESSAS COISAS MAIS PEQUENAS,
QUANDO 0 QUE FILMAS E REAL?

Eu filmava tudo. Mas filmava tudo... quer dizer, temos

de pensar que estava a filmar umas pessoas que estavam

a viajar e que estavam a viver. E portanto comem, entram
no carro, saem do carro, falam de coisas banais. Acho que

€ uma coisa que tem tamhém a ver com a observacdo. Se
calhar quando falo de observagéo, e de como isso aproxima
os meus filmes de um lado mais documental, é disto que
falo, da importancia destas pequenas coisas e gestos.

N&o gosto muito de documentarios que intervém, que fazem
entrevistas. As coisas que me agradam mais nos
documentarios sdo as que procuram estes gestos banais.
Ou entdo uma coisa mais pessoal... gosto de um lado qualquer
confessional nos documentarios. Ndo estava ca ainda
quando foi o doclishoa, mas, de certeza, o que me iria
interessar mais era ver aqueles filmes que o Augusto
Seabra programou. Filmes com acuele lado de didrio.

0 NOSSO OBJECTIVO PARA ESTE ANO E EXACTAMENTE PROCURAR
A RAIZ COMUM DA FICGAOD E DO DOCUMENTARIO. A NOSSA
PESQUISA CENTRA-SE NO CINEMA (QUE CONSIDERAMOS SER
ESSA TAL BASE COMUM]...

Porque o documentario devia ser cinema, ndo é? Devia ser
tudo uma mesma coisa. E sempre tudo um hocadinho
fabricado. Até mesmo no caso do filme de que eu falei, em
que estou a filmar umas pessoas a viajar, pelo facto de estar
ali uma camara, as pessoas reagem e comportam-se duma
maneira diferente. No fundo aquelas pessoas estdo a fazer
o0 seu proprio espectaculo.

As vezes parece que ha um isolamento das pessoas do
documentario. Parece que ha uma especializacdo, o que me
intriga. As pessoas que fazem documentarios, s6 querem
fazer documentdarios ou sé querem ver documentarios.
Quem vai ao Indie Lishoa e ao doclishoa, por exemplo,
parece constituir dois publicos diferentes. Nao vou muito,
mas sempre (ue vou parecem-me pessoas diferentes. Ndo
vejo nenhum problema nisso, mas onde eu queria chegar

é que para se fazer filmes também se aprende vendo filmes.
Eu sei que aprendi muito vendo filmes, mas vejo coisas de
todo o género. Para mim, é muito importante ser espectador
de cinema.

o
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E EM QUE E QUE REPARAS ESPECIALMENTE QUANDO VES
UM FILME?

Néo sei... gosto de um filme que conte uma histéria. Mas
podem ser pequenas histérias, sem um f6lego romanesco,
propriamente (que também me agrada). Gosto de um filme
que conta uma histéria como se ela s6 pudesse ser contada
daquela maneira. Ou sé pudesse ser filmada dacuela
maneira. E gosto de perceber que hé ali um ponto de vista
por tras. Estdvamos a falar da telenovela, e de facto a
linguagem televisiva invadiu de tal maneira o cinema,

e o documentdrio, que resultou numa espécie de banalizagao.
Interessam-me as coisas que ndo tenham a ver com o que
se vé na televisdo (até nem vejo televisdo, mas sei o que

& que la esta...).

Posso estar a ver um filme, e ndo gostar particularmente
do que estou a ver, e de repente ha dois ou trés planos que
denotam um olhar, em que se pressente a presenga duma
pessoa que pensou que naquele plano a camara devia ser
ali e ndo noutro sitio, e de repente acqueles dois planos ja
valem o filme todo.

SE CALHAR QUANDD FALAS DESSA CONTAMINAGAD PELA
TELEVISAD, 0 QUE TU SENTES FALTA E DESSE LADO DE
OBSERVAGAQ QUE TU...

Ou de um ponto de vista. Parece-me que muitas vezes, nos
filmes, falta um ponto de vista, sdo muito iguais uns aos
outros. E o que eu quero é encontrar uma coisa diferente.
Mas também nédo gosto de coisas apenas estéticas, a forma
pela forma néo me interessa. Grandes desafios formais,
planos em que é s6 arrojo, um arrojo técnico muitas vezes
(a camara em sitios miraholantes), isso ndo me interessa.
Por isso é que eu estava a falar da simplicidade. Gosto de
encontrar uma maneira particular mas simples de contar
uma histéria. Filmes onde viva uma pessoa que pensou.
Detesto aqueles filmes que captam tudo de todos os pontos
de vista: tém o grande plano, depois o plano de uma
personagem, o plano da outra, tém tudo coberto, a cena esta
coberta de todos os lados. 0 interessante é encontrar uma
maneira de filmar essa cena. Idealmente, eu queria
encontrar essa maneira, quando filmo.

——

PARA ALEM DESSA CONTAMINAGAO PELA TELEVISAQ, HA UM
DUTRO PERIGO OQUE SE PRESSENTE: AS PESSOAS QUE ACHAM
OUE QUANDO SAEM PARA A RUA COM UMA CAMARA ESTAD JA
A FAZER UM FILME...

Isso é terrivel, é o perigo das camaras portateis, das camaras
digitais. Muitas pessoas pensam que a partir do momento
em que ligam o on ja estdo a fazer filmes. Comecam a fazer
sem pensar, e como é muito facil e muito barato pegar numa
camara e filmar, pensam pouco. 0 cinema feito com pelicula
tem essa vantagem: como é caro tens que pensar um bocado
mais logo a partida. Podes fazer o filme sozinho, na mesma,
com uma camara de 16mm. Mas uma lata de pelicula é cara,
e assim deixa de haver esse gesto imediato. A maior parte
das pessoas que fazem filmes, daqueles que por exemplo
estdo no YouTube, nem pensam que a camara se pode
colocar ali ou acola. Querem filmar qualquer coisa cque

estd a sua frente, pegam na camara e filmam. Pura

e simplesmente.

Acho importante ver filmes. E néo é s6 filmes que se fazem
hoje, mas os que se fizeram desde que comegou o cinema.
Ha mitddos na Escola de Cinema cue ndo véem nada, que néo
se interessam, que s6 se interessam por filmes que se fazem
agora. E ndo percebo talvez porcque nunca fui assim. A minha
vontade de fazer filmes sobrepés-se a tudo. Eu queria ir
para Biologia, ou pensava que cueria ir para Biologia desde
mitdo, e depois, aos 15 anos, comecei a ir muito ao cinema,
e foi isso que me fez mudar, e me fez pensar que se calhar
também gostava de fazer aquilo.

Eu acho que o cinema é uma coisa muito solitaria. Fui
sempre introvertido, timido — e sou timido. E talvez por isso
me tenha sentido tdo atraido por estar numa sala escura,
um sitio onde te sentas e... € uma coisa um bocadinho
solitaria, 6 mesmo. E uma espécie de reftigio. Por isso é que
as cinematecas de todo o mundo estdo cheias de malucos.
As pessoas ficaram mesmo malucas por estarem a ver filmes
todos os dias, isoladas. E ndo estou a dizer isto de maneira
positiva porque as vezes sdo malucos mesmo malucos,
insuportéveis.

Mas ja me perdi... sinto que ndo tenho muitas respostas.

Se calhar, também, porque o que me interessa mais é fazer
filmes. Sinto que é da minha natureza fazer filmes. Sei

que ha pessoas que conseguem ter um pensamento sobre

o que fazem, sobre o que é o cinema, sobre essas coisas
todas, mas...

... ESTAS MAIS PREOCUPADO COM AQUILO QUE VAIS TRATAR,
E FILMAR...

Estou completamente obcecado por isso. Acho que os filmes
sdo mesmo uma ohsessdo, uma coisa... doentia.

* Realizador de cinema. Estudou na Escola Superior de

Teatro e Cinema e foi assistente de realizagdo e montagem

de realizadores como Alberto Seixas Santos, Teresa Villaverde,
Jorge Silva Melo. Realizou as longas-metragens de ficgao

O Fantasma (2000) e Odete (2005), os documentarios Viagem
a Expo (1998] e Esta é a minha Casa (1997), bem como, mais
recentemente, a curta-metragem China, China (2007, com
Jodo Rui Guerra da Mata).
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UM CINEMA DE VERDADE

A PARTIR DE UMA CONVERSA COM MANUEL MOZ0S*

Linguagem cinematografica: o jogo das multiplas
condicionantes

Existem diversas condicionantes praticas e muito concretas
que delimitam e condicionam o uso das ferramentas e dos
instrumentos do cinema. A experiéncia é uma delas, emhora
ache que nada impede alguém sem grande experiéncia

de fazer um filme. Mas conhecer a Histéria do Cinema,
conhecer os meios técnicos com que se trabalha (quer se
trate de suportes digitais ou pelicula, material de som),

ter nogdes de montagem, saber o que € um plano, e o que

é um plano colado com outro, o que é que isso proporciona,
sdo tudo conhecimentos que funcionam eventualmente
como mais-valias. A relagdo humana tem também a sua
importdncia: em cinema nunca se trabalha sozinho,
trabalha-se em equipas, mais pequenas, maiores, e tem

que haver uma relacéo honesta e concertada com as
pessoas que estdo envolvidas no que se pretende filmar,

e que posteriormente resultara num filme. A relagdo com

o produtor, por exemplo, pode imediatamente fechar um
hocadinho aquilo que o realizador idealizou, porcue é nesta
relacdo que se evidenciam as questdes que tém a ver com
meios de producéo, onde se decide o nivel de disponibilidade
para a persisténcia, para ir mais fundo num determinado
assunto. Mesmo o momento e o modo da difus&o e exibicdo
podem condicionar o trabalho de fazer um filme.
Rapidamente o realizador se vai apercebendo que existe
uma série de condicionantes que limitam aquilo que
inicialmente pretendia fazer. Mas claro que também pode
surgir o contrério, que é ter momentos magicos em que
aparece uma coisa inesperada e que realmente da outra
forca ao filme.

Tudo isto se convoca e altera no momento em que se filma,

e estd dependente daquilo que cada um escolhe como assunto
a tratar (em documentario ou ficcdo). Se se pretende filmar
um determinado acontecimento ou um episédio, ou se se
quer ir filmar uma fachada de um prédio e o passar do
tempo sobre essa fachada, a linquagem cinematogréafica

é convocada de maneira totalmente diferente. Ao mesmo
tempo, se a 10 realizadores diferentes fosse dado o mesmo
tema, e se eles nunca se encontrassem, provavelmente
resultariam 10 filmes completamente diferentes. Sdo

coisas muito dificeis de definir.
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0 jogo das condicionantes aplicado a um caso concreto:
o documentario e a televisao

No caso do documentario hd um assunto que acho
importante discutir a este nivel: o facto de hoje em dia, para
mim, ele estar demasiado formatado a modelos televisivos.
Como tem pouca divulgacéo comercial e no cinema, os canais
televisivos sdo a sua possibilidade de divulgacdo. E esses
canais impdem certas regras, que podem ter a ver com a
duracéo do filme, com formatos, até mesmo com a escolha
do préprio suporte, que condicionam a realizacéo do filme.
Mesmo os proprios assuntos: os canais televisivos
interessam-se talvez muito mais por coisas da actualidade,
ou com contornos mais sociolégicos. Lembro-me por exemplo
de ter assistido a certas sesstes de pitchings onde era
6bvio que alguns projectos eram harrados porque néo

eram interessantes no contexto actual, do ponto de vista
das televis@es que a este nivel funcionam como centros
decisérios.

Eu percebo que realmente se calhar néo é possivel toda

a gente estar a filmar, mas acho que deste modo também

se limitam em excesso algumas coisas que aparentemente
podem ndo ser importantes num determinado momento,
mas que um dia poderdo vir a ser. 0 préprio filme
considerado sem “interesse” — porque néo é pertinente,

ou actual — pode ser bem mais interessante em termos
cinematograficos, do que aquele que se achou importante
produzir, mas que nada tem de cinema. Acho que no
documentéario isto as vezes é um pouco confuso. Ha muitas
coisas tomadas como documentdrios que mais se parecem
com reportagens ou com os antigos jornais de actualidades,
que ndo tém um cunho daquilo que, na minha opinido,
deveria ser o documentério cinematografico.

Mas acho que isto néo se passa s6 ao nivel do documentario,
acontece também na ficgdo: ha produtos que se percebe

que sdo de televisdo. E sdo feitos até com imensa qualidade,
e tém méritos, mas sdo coisas de consumo imediato. Sdo
entretenimento, e terdo o seu valor por isso mesmo, mas
também né&o sdo mais do que isso. Nao entram na categoria
da obra de arte.
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0 ponto de partida, ou de como os filmes se vao
transformando

Tambhém néo sei até que ponto é que realizadores ou filmes
que pelo menos a partir de certa altura comecgaram a ser
considerados obras de arte foram pensados para ser isso
mesmo. Talvez fossem somente uma vontade de contar uma
histéria através do cinema sem qualquer outra pretenséo
para além dessa. H& muitas coisas que podem néo partir do
realizador, e acabarem por se tornar grandes obras, e falo de
encomendas, ou filmes feitos dentro de contratos com
produtoras. De repente no meio disso pode aparecer um filme
genial porque o realizador trabalhou como trabalharia nos
outros filmes, acabando por catapultar o trabalho para a zona,
digamos, da obra de arte, deixando o lado de entretenimento.
Um filme como o Zidane, por exemplo, para mim é uma coisa
que realmente sé tem a ver com televisao. Mas acabha por ser
um produto muito fora do vulgar. Aquilo é feito um pouco
como se fosse um jogo de futebol sé que em vez de estar

a acompanhar a bola, se estd sempre em cima de um
determinado jogador, e com isso apercebemo-nos de que
grande parte de um jogo é passado a olhar, a espera (mesmo
eu, que gosto de futebol, e jogo ainda as vezes, ndo me
tinha apercebido disto). Trata-se de um processo televisivo,
embora consiga identificar raizes cinematograficas, como
os filmes da Leni Riefensthalt, com a utilizagéo de uma
panoéplia de cAmaras para filmar um determinado objecto.

E isto traz um outro problema cue é o da classificacdo.
Realmente, qual é o espago daquele filme? Para mim é até
muito curioso, porcque trabalhando no ANIM, para catalogar
o material, tenho que tomar decisdes. Onde é que se péem
certos ohjectos que sdo, como este, mais fora do comum?
Julgo que mesmo na area do documentdrio hd uma série de
coisas muito diferentes. E por uma facilidade de linguagem
ha tendéncia para catalogar as coisas: é o western, um
filme de aventuras, um melodrama, um thriller; um certo
documentdrio é cinéma-vérité... mas para mim, o que eu
acho mais interessante é ver o contrario dessa classificacédo,
ou seja, conseguir ver que todos os filmes tém um caracter
documental.

Entre a ficcdo e o documentdrio: o filme e a sua época

Por um lado néo acredito no cinema como uma coisa

da verdade. E sempre uma coisa da encenagéo. Ao colocar

a camara num certo sitio ja estou a delimitar. Ndo acredito
no “cinema-verdade”, ndo acredito que as coisas acontecem
e nés estamos a captar o real. Acho que nunca é bem o real.
Mesmo que atirasse uma camara ao ar, e donde ela caisse
filmava, mesmo isso implica uma accdo, quer dizer, ndo

é a vida em si. Por outro lado mesmo os filmes que estdo

no tal campo do entretenimento, para mim documentam

a sua época. Mesmo aquilo que estd ultra-encenado acaba
por transmitir qualquer coisa de uma época e eu acabo

por encontrar a arquitectura de uma cidade, ou por ver a
maneira como as pessoas se vestem, os costumes, certas
tradigBes, o que é que comem, e portanto, mesmo que acquilo
seja tudo encenado, também ha um lado que néo esta a fugir
completamente ao real. Mesmo as coisas mais mirabolantes
do cinema fantéastico estdo contaminadas pelo real. Tal como
o0 oposto, ou seja, no documentario, para mim a colocagdo da
camara num sitio j esta a deturpar esse real. E a propria
pelicula esta a passar por um lado quimico, no minimo,

que ja vai refractar a realidade (mesmo nés, a nossa visdo,
ou os sentidos em si ndo nos possibilitam captar tudo).

Por enquanto as ficgBes que fiz sdo muito centradas em
Lishoa, para deixar alguma coisa do tempo em cque estou

a filmar a prépria cidade. E isso é deliberado. Mas nem
sequer ohedego a geografia da cidade. Na tltima ficgéo
que fiz havia um personagem que saia de Alfama, e ja
estava no Lumiar a apanhar o Metro para ir para Caselas
onde ndo ha Metro. Tento transformar a cidade num cenario.
E ndo me interessa obedecer ao seu lado realista nesse
aspecto, interessa-me sim que esse pedaco de Alfama, do
Lumiar ou de Caselas, um dia seja reconhecido por alguém
([ue possa assim ver como eram as casas desses bairros.
Ou seja, em vez de estar sempre a filmar o mesmo bairro,
prefiro mostrar coisas diferentes. Do mesmo modo, nos
documentdérios eu assumo que tudo esta a ser um bocado
encenado, ndo quero dizer que aquilo é a verdade

de qualquer coisa.

Em termos de documentdrio, fiz sobretudo biografias,

ou coisas em que usei materiais de arquivo. Portanto, ndo
tenho o tipo de relagdo com as coisas que tem a maioria
dos documentaristas portugueses. Coisas como a analise
do bairro ndo sei qué, ou a comunidade tal que vive ndo sei
onde... acho éptimo cque se facam esses filmes, mas como
eu acho que j& ha pessoas a trabalhar sobre isso, e que

é o que lhes interessa, eu tento explorar outras coisas que
a mim me interessam, mesmo que ndo sejam coisas tdo
obedientes aos canones do documentario, mas que fiquem
eventualmente como retrato de uma época.

Nas biografias do José Cardoso Pires ou do Pinho Vargas
tratei uma época da vida deles, e ndo fugi a isso, mas nos
outros servi-me muito de material de arquivo, e neste que
estou a fazer agora, e que é talvez o mais “livre”, a minha
ideia é contamina-lo com uma série de coisas que lhe
trazem um lado mais artificial. Ou seja, vou tentar jogar
com efeitos de encadeados e sobreposicdo de imagens, por
imagens fotograficas e filmicas de arquivo e sons, fugindo
a esse lado, digamos, mais verdadeiro do documentario que
realmente néo é a coisa que eu acho mais interessante.
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Um percurso de experimentacdo e recolha

Eu comecei por trabalhar em ficgdes. E acabei por fazer
documentérios um pouco por ter tido um problema com um
dos meus filmes. E grande parte dos filmes que fiz até hoje
passam por ser propostas, quando ndo encomendas mesmo,
que ndo partiram de mim. E o que para mim acabou por ser
interessante é que, através de filmes cujo assunto néo

me interessava tanto, consegui ter a possibilidade de
experimentar certas coisas. Quer seja em termos técnicos,
quer, como no caso das ficgdes, em termos de direccdo

de actores.

Portanto, muitas das coisas que aceitei fazer, fiz porque

me agradava experimentar uma certa coisa. Nunca me
interessou realmente ter um contrato com uma produtora,

e fazer por exemplo publicidade, ou trabalhar para um
canal televisivo, e se calhar posso viver pior, mas sinto-me
mais a vontade com os filmes, e com as pessoas com cuem
trabalho. Tenho mais liberdade para experimentar.

Por outro lado nunca fiz um filme de 2 horas, ndo arriscquei
nesse sentido. Mas guardo aquilo que fago, fico com os
materiais do que filmo e as vezes capto coisas que sei que
ndo vao ser usadas nacuele trabalho especifico, sé para
ficar com elas. Por exemplo, no documentario em que estou
agora a trabalhar era 6bvio que ndo ia poder fazer um filme
com acjuele material todo. Mas isso ndo me impediu de filmar
e de experimentar coisas que me interessavam mesmo
sahendo cque ndo ia usa-las na montagem.

Ouase todos os dias tenho a possibilidade de ver mais um
filme que néo conhecia, no meu trabalho no ANIM. E como
os vejo muitas vezes, acaho por comparar os materiais todos,
de cada filme. As vezes é um bom pincel... mas como gosto
de fazer aquilo. Mesmo quando acho os filmes bastante
fraquinhos, tento ver as qualidades que podem ter. A cada
visionamento do filme tento aperceber-me de mais qualquer
coisa. 0 que, para mim, acaba por ter alguma graga: reparar
nos tiques de certos actores, ou perceber porque é que um
realizador decidiu cortar num certo ponto. E uma grande
vantagem quando quero trabalhar numa coisa minha, e
quero recorrer a material de arquivo. E muito bom ja ter um
conhecimento razodvel e ter ja clara a hip6tese de utilizacdo
de certas imagens, quando estou a pensar num projecto.

H&a uma grande vantagem em ter alguma familiaridade

com os filmes portugueses. Estar perto deles e poder vé-los.
Para além disso, gosto de poder continuar a surpreender-me,
e a encontrar coisas novas nos filmes cque vou vendo ou
revendo. Por exemplo, hoje vi o filme que estou a trabalhar
neste momento, e que nunca tinha visto, chamado Perdeu-se
o0 Marido. E um filme de '57, uma comédia banalissima. Tem
alguns momentos engracados, gragas aos actores, mas

o que me surpreendeu bastante ao vé-lo foi o haver uma
série de imagens — que eu ndo fazia ideia — de exteriores

de Lishoa. E surpreendeu-me porque ndo era muito hahitual
na época filmar-se em exterior (e o filme de facto &
praticamente todo feito em interior). Mas pude ver por
exemplo a Baixa, e que era um pouco a Baixa que eu conheci
quando era miudo, com muitas lojas e cafés. Ou o Hospital
de Santa Maria que deveria ter sido inaugurado préximo
daquela época, ainda sem nada a volta, uma coisa no meio
do descampado. Ha assim esse tipo de coisas que ainda me
animam e me entusiasmam nestas coisas. Confesso que néao
acho o cinema portugués nada excepcional, mas acabo

por poder encontrar, mesmo em filmes que eu ndo acho
particularmente bem consequidos, pequenos pontos

de interesse. Seja porque tém momentos em que apanham

a arquitectura da época ou certas tradicdes, certos costumes,
certos usos, e isso eu acho muito interessante.
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Processo de trabalho: a preparagdo e o improviso

Em Portugal estamos muito condicionados ao subsidio

do Instituto, temos que apresentar as coisas de uma
determinada maneira. E ha logo bastantes diferencas

com o que temos de apresentar para os concursos

de documentario e de ficgdo. Nos concursos de ficgdo

é necessario apresentar um argumento, temos que ter uma
histéria contada ali no papel e depois o filme serd mais

ou menos acuilo que ficou escrito. No documentario isso

€ sempre um pouco mais aleatério porque as vezes hé coisas
que dependem de imprevistos. Portanto, eu néo vou escrever
o que é que um fulano que eventualmente quero entrevistar
vai dizer. Sei que quero cque ele me responda a certas coisas,
mas ndo sei o que é que ele me vai responder (como nos
didlogos de uma ficgdo). E o facto de termaos que entregar
estas coisas ja & um bocadinho limitativo. Posso ter uma
ideia para uma ficgdo, ter tudo na cabeca e ndo querer ter
nada no papel. Essa era uma experiéncia que eu gostava

de um dia poder fazer: escolher actores, e com a prépria
equipa, o filme ir-se fazendo. Ter uma ideia mas nada em
concreto. Ora, isto € muito complicado, porque ou seria por
muita carolice dessas pessoas todas (e depois logo se veria
o resultado) ou entdo logo a partida o produtor — mesmao
que fosse eu préprio — considerava tudo aquilo um hocado
disparatado, diria que nunca mais iamos sair dali. Era
preciso um dominio muito grande das coisas para que

elas realmente funcionassem desse modo. Julgo que ha
realizadores que conseguiram trabalhar sem ter guides,
tinham uma grande confianga nas equipas, e vice-versa, as
pessoas com quem trabalhavam tinham também confianca
neles. Conseguiram partir assim, um bocado para o vazio.
Mas gosto de ter as coisas bem preparadas. Gosto de ter
muito tempo para preparar uma coisa e depois poder

entdo improvisar sobre isso. E ser possivel eu préprio ficar
surpreendido com o que me estd a ser dado. De repente ficar
arrebatado por uma coisa de que néo estou a espera vinda
do actor, ou de repente haver uma luz magnifica, ou surgir
alguém no écran que eu ndo contava. Agora, pelo menos

nas ficgdes, temos o video assist, e estamos ali um bocado

a controlar as coisas. Mas eu muitas vezes ndo o ligo. Gosto
muito mais de estar a ver. Até porque, como muitas vezes
acabo por trabalhar na montagem, acho divertido reparar
em coisas que ndo tinha notado.

No filme sobre o Anténio Pinho Vargas as coisas estavam
bastante marcadas porque ia fazer uma homenagem a obra
dele. E entdo tinha que acompanhar os concertos, e ndo podia
fugir as pecas, tinha que respeitar as datas dos concertos.
No caso do filme sobre o Cardoso Pires passou-se um bocado
o oposto. Primeiro porque ele ja estava bastante doente

e portanto havia dias em que a equipa estava toda preparada,
encontravamo-nos com ele, e a ele depois ndo lhe apetecia
filmar. A nivel de producdo foi complicado porque uma coisa
que estava para ser feita em 3 semanas acabou por se
arrastar por mais de 3 meses de filmagens. Isso levou a que,
por exemplo, a fotografia do filme fosse feita entre 5 pessoas.
Mas ganhava-se sempre qualquer coisa com isto. Ganhamos
tempo para pensar as coisas, e pude ter luzes diferentes do
dia [embora ndo quisesse enfatizar demasiado isso). Se fosse
nacquelas tais 3 semanas em que estava previsto, era Outono
e a luz até ndo estava m4, mas assim ganhei nuances.

E o préprio Cardoso Pires estava diferente, ao longo deste
tempo. De qualquer forma houve essa liberdade, de ndo
termos que filmar s6 porque estava previsto, fizemos

as coisas sem muita pressdo, e as coisas nao ficaram
excessivamente esquematizadas, e programadas.
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A forca de um primeiro impulso

Ouando comecei a trabalhar tinha coisas que fui perdendo,
umas para o bem, outras para o mal, acho que é um hocado
o que acontece com toda a gente. Perdi um lado mais
impulsivo, mais ingénuo, mas ao mesmo tempo de maior
risco e empenho. E com o tempo ganha-se outra coisa,

mais experiéncia, mais saber técnico, mas também,
eventualmente, mais desilusdes, mais amargura

e desconfianga. Mas em todos os momentos para mim
sempre foi importante haver verdade naquilo que estava

a fazer. Partir de uma premissa de verdade para com o que
queria fazer. E acho que isso realmente é talvez o mais
importante, acreditar-se no que se estd a fazer e ser-se
verdadeiro. Tentar aprender e conhecer, sem fechar as
coisas. H4 uma enorme tendéncia para julgarmos que
somos o0s unicos e que s6 nés é que fazemos bem, o que

é muito falso. Eu acho que é muito importante a forca

de querer fazer uma coisa. E acreditar que se pode fazer.
Portanto, eu acho que o mais importante é a verdade que
cada um tem para fazer cinema.

Na minha trajectéria, trabalhei muito sobretudo na area

de montagem, e trabalhei com realizadores mais velhos, mais
experientes com quem aprendi muita coisa. Mas a partir

de certa altura o que eu achei mais interessante foi poder
aprender com os novos. Acabei por fazer praticamente s6
primeiras obras ou projectos ndo tao poderosos em termos
de producdo. Acho que foi para poder voltar a sentir essa
forca e essa vontade que se tem muito no inicio, e que eu
acho fantastica e que infelizmente depois — embora néo seja
para toda a gente — se acaba por perder um pouco. E apesar
da falta de experiéncia, senti ali um certo ndo saber que
achei e acho interessante. Porque as vezes é por ai que se
podem abrir novos caminhos, formas de ver coisas que de
outro modo ja estdo excessivamente estilizadas e marcadas,
demasiado rigidas. Eu acho que o que importa é esse lado
de forca e de verdade para fazer cinema.

* Tirou o curso na Escola Superior de Teatro e Cinema onde

se especializou em montagem.

Realizou as longas metragens de ficgdo Xavier (1992), Diana
(2006), ...Quando Troveja (1999), Um passo, outro passo

e depois... (1989, com Edgar Péra), os documentarios Cinema
Portugués? (1997), Censura: alguns cortes (1999), e foi montador
ndo s6 nos seus filmes mas tamhém em Mdscara de Aco
contra Abismo Azul (Paulo Rocha), Tempos Dificeis [Jodo
Botelho), Rosa Negra (Margarida Gil), Passagem por Lisboa
[Eduardo Geada), entre outros.
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FICCAO E DOCUMENTARIO: O TRABALHO
DE IMAGEM — A ILUSAQO COMO MATERIA

A PARTIR DE UMA CONVERSA POR ESCRITO COM RUI POCAS*

No cinema “fala-se”, como bem se sabe, com a imagem e o
som. Ou, pelo menos com a imagem. O que quer dizer que
sdo as formas, com o movimento e o tempo, os elementos
fundamentais dessa linguagem.

Independentemente do tipo de dispositivos técnicos
utilizados, o trabalho da imagem no cinema trata de
adequar esses elementos ao discurso do filme. E
fundamental o entendimento de como a luz transforma

os objectos e o espago, hem como a composicdo fotografica,
o ponto de vista ou a perspectiva (na escolha e utilizagdo
de objectivas ou outros dispositivos Gpticos).

Se temos por exemplo um plano para filmar de um sujeito
num espago, a utilizacdo de uma objectiva grande angular
ou uma longa focal variam consideravelmente a nossa
percepcao desse espaco e a relacdo do sujeito com ele,

ndo s6 nesse plano como na relagdo desse plano com os
restantes planos do filme. No trabalho de imagem ha pois
que considerar as inimeras varidveis na construcdo de
cada plano e de cada sequéncia. Este entendimento parece-me
incontornavel, mesmo se o acto de filmar considerar

a maior das arbitrariedades, ja que essas diferenciagdes
determinam o discurso do préprio filme.

Ainda que o processo técnico seja idéntico ao da fotografia,
o0 cinema é particularmente especifico no trabalho com

as formas uma vez que elas sdo tratadas em interaccgdo
com o tempo (a duracgdo dos planos) e o movimento (do
sujeito filmado e/ou da propria cdmara). 0 que faz com
que o fotégrafo de imagens fixas (fotografia) e o fotdgrafo
de imagens em movimento (cinema) falem diferentes
linguas, ainda que com uma raiz comum.

Em grande parte dos casos existe uma grande importancia
na identificagdo do objecto filmado como correspondente
a uma “realidade” reconhecivel (tanto no documentario,
como na ficgdo). E, por convencdo, para além de reconhecivel,
existe uma disposicdo a legitimagdo no documentario do
ohjecto filmado como verdadeiro e genuino, por oposicdo

a fabricado ou recriado (na ficgdo). Porém, para facilitar
essa legitimacdo, é necessario por vezes recorrer

a expedientes que se podem considerar como bhastante
“interventivos”. Muitas vezes nos locais em que se filma

¢ necessario recriar (ou criar de raiz), com o trabalho

de luz, um ambiente que ndo existe. Outras vezes

esse trabalho tem apenas como objectivo garantir a
continuidade da natureza da luz existente num local,
simplesmente para evitar uma alteracdo do ambiente

que pode criar um efeito de estranheza indesejado. Este
tipo de intervencéo decorre até da vontade de tornar

as imagens de um documentario o mais “verdadeiras”
possivel. E acqui lidamos, tal como no trabalho de imagem
em ficgdo, com convengdes e interpretacdo. Nao é raro

o paradoxo de termos ambientes “falsificados” como

os mais legitimos e vice-versa.
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0 cinema é certamente um meio estimulante de tratar
imensos assuntos mas penso que é equivoco quanto

a sua honestidade.

A esséncia do cinema assenta num conhecido engano:

o0 olho humano (e o cérebro] preenche o lapso que existe
entre duas imagens. A cadéncia desse engano conta-se
nas 23 relagdes que sdo estabelecidas entre as imagens
distintas que se projectam por sequndo. 0 préprio
fundamento técnico do cinema é a iluséo, o que comeca
em si por dizer alguma coisa sobre a objectividade. Isto,
antes mesmo do elemento humano enquanto agente criador.
Mesmo a mais neutra das intervencdes sobre uma
realidade a retratar (caso houvesse interesse nisso) é ja
discutivel quanto a sua neutralidade: 0 simples acto de
enquadrar uma imagem, que se pode considerar como a
accdo minima do acto de filmar implica de imediato uma
escolha. Meter um pedacgo de uma realidade a nossa frente
dentro do rectangulo que delimita a imagem &, ja por si,
fazer uma selecgdo porque implica escolher o que fica

de fora. E, para ndo ficarmos por ai, ha tamhém o ponto
de vista (porqué ali e ndo noutro sitio) ou 0 momento
escolhido para filmar esse plano, e muitas outras
variaveis. E se as coisas sdo assim téo significantes

e ainda estamos praticamente ao nivel da cAmara

de sequranca de supermercado, longe podemos ir nas
consideracgdes sobre a forma como o cinema “vé” o mundo.
Junte-se isto a premissa popular de que “a cAmara néo
engana” e temos um rigoroso meio para tratar um objecto,
da forma menos rigorosa que quisermos.

N&o tanto como espectador, mas enquanto fazedor de
imagens, tenho permanentemente presente o dispositivo
que estd entre uma realidade e a sua representacgao. Na
verdade integro esse dispositivo e fago parte da ligagao
entre as duas coisas. Penso que a realizagdo de uma
imagem tecnicamente bem feita possa ser um objectivo
importante, mas néo € isso que em ultima andlise conta,
e que estabelece uma visdo pessoal. A contribuicdo na
criacdo de imagens que integrem um discurso coerente
ou fagam parte de um sistema (o discurso do proprio filme)
de comunicacdo de ideias e atribuicdo de sentido as
formas (a imagem) é o que considero ser o principal
trabalho de um director de fotografia. E evidente que
existe uma vertente fortemente técnica nas tarefas de um
profissional de imagem, de resto a divisdao e organizagao
do trabalho nessa area decorre da necessidade de
especializacdo devido a complexidade desse trabalho,
mas ela ndo é mais que parte da resposta a essa forma

de comunicacdo que passa ideias através de formas,

que é o cinema.

Existem métodos muito diferentes no cinema. E, em
ultima anadlise, cada filme tem o seu. Em qualquer filme,

o trabalho de imagem necessariamente passa pelas
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3 fases da producdo: preparacdo, rodagem e p6s-producdo
(finalizacdo). Na preparacdo escolhem-se os locais a filmar
e os meios técnicos e humanos para a rodagem do filme;

a rodagem, que pode concentrar-se num periodo de tempo
delimitado ou ser intermitente no calendario, diz respeito
as filmagens propriamente ditas, como se sabe; e na
pés-producdo, onde é finalizado o trabalho do filme com

o0 tratamento da imagem (étalonage ou colortiming)

e tiragem de cépias.

Cada filme, independentemente de se tratar de documentario
ou ficcdo, é sempre o resultado de uma ideia ou movimento
inicial de criacdo e do encontro de contribuigdes das
varias pessoas envolvidas nesse projecto, para além

de dados circunstanciais e acontecimentos espontaneos
(que normalmente a ficgdo tenta controlar, dadas

as especificidades proprias do género).

Talvez o documentario seja mais permeavel

a imprevisibilidade do que a ficgéo, e talvez resida

ai uma diferenca no modo de estar e na disponibilidade

de quem trabalha nessas diferentes “disciplinas”. Ainda
assim, na minha area especifica, o trabalho em si néao
difere muito conforme se trate de um ou outro género.
Ainda que haja variagfes nos métodos e “ferramentas”,

o trabalho e as preocupagotes fundamentais sdo as mesmas.
N&o vejo pois como ohrigatéria a diferenciagdo de meios
técnicos e humanos pelo facto de se tratar de um filme

de ficcdo ou documentério. A adequacdo desses meios

tem mais a ver com os requisitos do préprio filme e menos
COom 0 seu género.

E certo que o aparato, a hierarquia e a metodologia
habituais do cinema de ficgdo podem ser um elefante numa
loja de porcelanas, se o que se pretende esta nos antipodas
de um requintado monte de cacos. Mas se for o caso, até
pode ser a melhor escolha.

A intimidade entre a equipa de um filme e o seu sujeito
pode ser uma caracteristica importante a ter em conta ao
“desenhar” a melhor forma de levar a cabo uma rodagem,
seja ela em documentdrio ou ficgdo. Mas se na ficcdo (onde
mais se finge) a presenca real (e até a implicita no filme)
do dispositivo técnico faz parte do sistema, no cinema
documental o peso dessa presencga € muitas vezes mais
ponderada ja que ela incontornavelmente influencia

de forma directa o que se regista.

Regra geral no documentario é pretendida uma “menor
intervencdo” na ahordagem a uma realidade pré-existente
no sentido de preservar uma certa autenticidade do ohjecto
filmado, o que naturalmente dita o “modus operandi” do
trabalho de imagem. Mas néo significa que o mesmo ndo
sirva a ficgdo. Parece-me dificil consequir estabelecer uma
regra universal que faga uma distincdo inequivoca do tipo
de trabalho de imagem num e noutro caso. Penso que

o modo de trabalhar, assim como essa “intervencdo”,
dependem de cada caso e, em cada filme, das circunstancias
e resultados que se querem alcancar. Como exemplos

de metodologias diferentes para filmes diferentes posso
apontar por exemplo dois filmes em extremos opostos
nalgumas particularidades: Entraste no jogo vais ter

de jogar de Pedro Sena Nunes e Sobre o Lado Esquerdo

de Margarida Gil. O primeiro é um retrato de um
acontecimento ciclico especifico cuja rodagem ocorreu

em trés anos, com uma equipa de 3 pessoas, camara
sempre mével e sem cqualquer intervengéo na iluminagdo
existente. 0 sequndo, um documentario de criagdo sobre
um escritor, com uma equipa de dimensdo média, com a
participacdo de actores, parte de rodagem em estiudio em
cendrio construido para o efeito e significativo trabalho
de camara e luz. A escolha da cAmara a méao e do formato
da equipa no primeiro foram n&o s6 a resposta que nos
pareceu mais adequada ao tipo de acontecimento a cobrir,

——

como determinaram ndo sé o método de rodagem (agilidade
no meio de um ambiente caético e imprevisivel e uma
forte aposta na capacidade de improviso e interacgédo
entre operador de camara, operador de som e realizador]
como, consequentemente, a linguagem do filme. No

caso do sequndo, o tipo de trabalho de imagem pretendido
determinou o formato da equipa. Sendo um trabalho de
grande liberdade na contribuigdo criativa no trabalho

de imagem, partiu ainda assim de um referente especifico:
a obra do escritor. Pelo contrario, em Entraste no jogo...
eram os proprios acontecimentos, os ambientes existentes
e a propria presenca da cdmara nos locais em que se filmava
que determinavam em grande parte o modo do filme.

* Director de Fotografia. Comegou a sua carreira em 1991 com
Mar de Rosas (Luis Matos), e desde entdo tem feito a fotografia
de filmes como: Entraste no jogo, tens de jogar (Pedro Sena
Nunes), 0 Siléncio (Anténio Loja Neves e José Manuel Alves
Pereira), Entretanto e A Cara que Mereces (Miguel Gomes),
Outro Pais (Sérgio Tréfaut), O Fantasma, Odete e China,
China (de Jodo Pedro Rodrigues), Conversas com Glicinia
[Jorge Silva Mela).
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ESTAR A ESCUTA

DE JOAQUIM PINTO *

0 cinema tem que ver com o tempo; um tempo cque se
expande e contrai, um tempo subjectivo que se molda

as imagens e aos sons. Mas também um tempo imposto

(a0 contrario da literatura), ndo deixando margem de
manobra ao receptor. 0 tempo no cinema imp&e-se como

o dos sonhos. E o tempo tem que ver com a meméria, mas

a minha meméria do cinema é uma memoéria de velho.

Vou explicar: fiz som durante varios anos, depois produzi
durante mais uns anos até que a doenca chegou, terminal,
crénica, com um fim tristonho e previsivel mas constantemente
adiado. Cada dia da tltima década tem sido mais um passo
na arte de estar vivo.

0 Jodo César convidou-me para um jantar de Natal em 1997.
Pairava a duvida se ainda estaria por cad no ano sequinte.
Continuo teimosamente vivo, e fui perdendo amigos.

0 meu tempo é agora um tempo dilatado, onde a meméria
vai fazendo das suas. Factos ha muito esquecidos tornam-se
relevantes, e acontecimentos recentes sdo apagados sem
traco. O passado e o presente convivem. Finalmente entendi
o conceito do ser humano como maquina desejante e com
avarias varias. 0 Deleuze e Guatarri lidos nos anos 70
acabaram por vir ter comigo.

Onde estamos? 0 Brian Eno e os sintetizadores analégicos
nos anos 80 — maquinas que se vao desafinando e adquirindo
uma vida propria, fazem parte do passado. Hoje, sistemas
digitais tentam emular as “imperfei¢gdes” do analégico,

tal como é possivel acrescentar grao e irreqularidades

a imagem digital para simular a pegada do real. E uma

fase transitéria. Os efeitos digitais sobrepostos a imagem
real dardo lugar a uma imagem totalmente sintética, mais
real cque o real, tal como a animagé&o por computador deu

o golpe de misericérdia na animacdo tradicional. 0 sonho
megalémano do 5r. Paulo Rocha — substituir os actores

de carne e osso por actores virtuais, transformando

o realizador numa espécie de pequeno deus manipulador

— acabard por se infiltrar numa coisa que ja néo é cinema,
mas sim um continuo de publicidade, televisdo, video-jogos,
teleméveis, grandes e pequenos formatos que invadirdo os
neurénios a partir da mais tenra idade. O cinema é cada vez
mais uma memoéria distante, uma coisa do século passado.
Comecei a trabalhar num momento ainda marcado pela
teoria dos autores. Tive sorte em colahorar com pessoas
cujo brilho e humanidade iluminaram os projectos em que
participei — falo por exemplo do Ruiz, do Werner Schroeter,
do Jodo César, do Oliveira. Percebi que um filme é mais do
que um autor; é um trabalho colaborativo que por vezes

se condensa num objecto tinico: o todo é muito mais do que
as partes. Aproveito para deixar um recado ao Oliveira,

tal como acontece quando se liga a cAmara na rua e alguém
pergunta se é da televisdo — “Recebi a sua mensagem

e agradeco-lhe. Sim, tornei-me invisivel, mas a sua
colaboracao também me faz muita falta”.

3 2 ESTAR A ESCUTA Joaquim Pinto

Fazer som significa estar a escuta. E nesse exercicio

de ouvir e escutar, de estar atento ao sentido e & imagem
acustica, de vai e vem entre o concreto e o abstracto,

por vezes descobrem-se coisas cque ddo sentido ao trabalho.
Outras vezes néo. Depende... Fui levar ao aeroporto uns
amigos de partida para a India. Encontro o Fernando Lopes.
Diz-me que a India ndo o atrai, ao contréario de Nova Iorque,
uma cidade cinematografica. “Qualquer um filma em Nova
Iorque”. Nao tenho resposta. Ocorre-me o exercicio de
necrofilia do Wenders com o Nicholas Ray em Lightning
over Water. Passei o primeiro Verdo em Nova lorque (em 79)
de nariz no ar por ndo conseguir assimilar os espagos. Da
sensacao de logro; todas as imagens da cidade que tinha
visto em filmes, e de finalmente achar de que estava numa
cidade infilmavel.

Qualcuer veleidade em nédo perder o tino numa era de
contaminacdo implica associar informacdes aparentemente
desconexas. 0 Publico de hoje tem uma noticia com o titulo
"0 som da musica que ouvimos esta cada vez pior”. E no
cinema? Se compararmos as bandas sonoras de 3 filmes de
trés décadas diferentes — North by Northwest (1959), Pierrot
le fou (1965) e Apocalypse Now (1979), com a maioria dos
filmes actuais, veremos até que ponto as bandas sonoras se
tornaram num exercicio de cacofonia barulhenta e repleta
de lugares comuns.

N&o cito o filme de Coppola inocentemente. Apocalypse Now
inventou a profissdo de “sound designer”, definida por vezes
como “a manipulacéo de elementos sonoros para ohter

um efeito desejado”. Assim, a funcéo de reinterpretar

e encontrar sentido para os espagos sonoros que esteve

na base de toda a escola de som directo europeu vai sendo
progressivamente substituida pela arte de manipular.

0 Oscar "Academy Award for Best Sound", que reconhece

a originalidade da gravacéo e mistura de um filme perdera
gradualmente peso a favor do novo “Tony Award for Best
Sound Design”.

0 que estd a acontecer? A funcéo de “sound mixer”

[nos EUA), “sound recordist” (no Reino Unido] “ingénieur

de son” (em Franca), da lugar um novo termo e profissdo:

o “sound logger”, alguém que, com um maximo de mestria

e competéncia profissional, regista com precisdo clinica
todos os elementos sonoros que permitirdo as equipas

de pés-produgdo, coordenadas pelo “sound designer”,
manipular da forma mais eficaz a banda sonora do filme. No
grupo rarefeito dos técnicos reconhecidos internacionalmente,
que associo a cirurgites de elite, as diferengas tém hoje mais
que ver com as relagdes sociais do que com a individualidade
do trabalho. 0 Jean-Paul Mugel contou-me que, antes de ser
aceite como engenheiro de som nos ultimos filmes do Ridley
Scott, do Oliver Stone ou do Brian de Palma, teve que ir

a um “casting” técnico onde a produgéo passou a pente

fino ndo sé o seu CV, mas também as suas capacidades



CATALOGO OK 6 2/2/08 03:42 Page 33 $

de relacionamento com as equipas, etc... Sentiu-se muito
constrangido ao encontrar na “sala de espera” alguns dos
engenheiros de som mais marcantes das ltimas décadas,
por quem nutre enorme admiragdo e respeito.

Na Europa ainda ha resistentes — cito por exemplo o Pierre
Gamet ou o Stuart Wilson, mas sdo poucos. Nos EUA estéo
em vias de extingdo. A tal ponto que alguns fabricantes

de equipamentos profissionais de topo de gama, como por
exemplo os suigos da Sonosax (Jacques Sax foi galardoado
com um Oscar técnico pela Academia de Holywood), fazem
hoje versdes diferentes dos equipamentos para o mercado
norte-americano, optimizadas para essa nova profisséo
de “sound logger”. E assim, o “engenheiro de som”, alguém
que marca indelevelmente o cinema com a sua atitude

de descoberta, encontrando para cada filme o tom certo,
estd em vias de extingdo. Ou ja ndo estd, como o Antoine
Bonfanti. Mas o problema é mais geral. Citando Godard
recentemente “Le cinéma est un moyen d'expression

dont l'expression a disparu. Il est resté le moyen”.

* Engenheiro de som, realizador, produtor. Como engenheiro

de som iniciou a sua carreira em 1981 com o filme O Territério
de Raoul Ruiz, com quem trabalhou também em Treasure Island
(1985), Les Amants Terribles (1984), entre outros. Fez ainda

o0 som de filmes como Le Soulier de Satin (1983] e Mon Cas
(1986), de Manoel de Oliveira, ou A Flor do Mar (1986), Le Bassin
de J.W. (1997), As Bodas de Deus (1999), Branca de Neve (2000],
de Jodo César Monteiro. Mais pontualmente trabalhou com
Manuel Mozos em Um Passo, Outro Passo e Depois... (1989),
com Jodo Botelho em Tempos Dificeis (1988) e Um Adeus
Portugués (1986). Com Werner Shroeter fez, por exemplo,

O Rei das Rosas (1986), e nos documentarios podem

destacar-se Jutro Pais (de Sérgio Tréfaut, 2000) e Encontros

(de Pierre-Marie Goulet, em 2006). Realizou, entre outros,

Uma Pedra no Bolso (1988), Das Tripas Coragdo (1992),

Rabo de Peixe (2003) e mais recentemente a curta-metragem
Porca Miséria (2007). Como produtor trabalhou intensamente
com Jodo César Monteiro, Teresa Villaverde, Jeanne Waltz, entre
muitos outros.

ESTAR A ESCUTA Joaquim Pinto 3 3
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UMA MASSA VOLUMOSA QUE
PASSA, ENORME E CONTINUA:

CINEMA E CANALIZA

A PARTIR DE UMA CONVERSA COM JOAD MARIO GRILO*

A escultura estd na pedra
Michelangela

“a linguagem do cinema é uma linguagem da arte,
uma linguagem das formas”

Sou completamente contra a mistica do cinema. Foi criada a
volta do cinema uma mistica que fez da cdmara uma espécie
de objecto simbélico, de tal forma que pode ser comprado
numa qualquer loja de souvenirs. A imagem de uma camara,
seja a preto e branco, seja um desenho grafico, € uma figura
que hoje representa o cinema, e isso é responsavel por
imensos equivocos: essa imagem do cinema, esse folclore
mistico, substitui-se a imagem do cinema que se devia
encontrar antes nos filmes e que é muito mais do que uma
camara, ou melhor, que é outra coisa. Da mesma maneira
que a imagem da musica estd na musica e a imagem

da pintura estd na pintura, e ndo ha nada que oculte

essa imagem: ela esta 14 para ser vista ou ouvida. Se se

for a um museu, olhar para um quadro, se se for a uma
igreja renascentista em Italia, olhar para um fresco, o que
ha para ver estd 1a. E isso néo é ocultado por nada. A ndo ser
por algum efeito que o chamado “Museu Imaginario” criou
sobre essas imagens. Isto &, quando hoje se vai a uma catedral
em Florenca provavelmente ja se viram reproducges de todos
os frescos que 14 estdpo, e isso cria uma espécie de filtro que
dificulta a percepcdo daquilo que eu chamaria a materialidade
artistica da prépria arte. Ora, a arte é feita para se ver e para
se “experienciar’ — uma palavra que eu ndo gosto muito, mas
que aqui faz algum sentido.

Ora bem, o cinema foi colonizado desde, talvez, a fundagao
dos estudios americanos, por uma mistica. E todo esse
folclore — a comecar pelo star system que atinge hoje, até,
os realizadores, até aos Oscares — desfaz a possibilidade de
uma relacdao material das pessoas com o cinema tout court.
Isto quer dizer o qué? Quer dizer que o modo como se dizem
as coisas no cinema ndo é diferente do modo como se dizem
as coisas na escultura, ou do modo como se dizem as coisas
em pintura: isto &, com as formas. As formas sdo o modo

de por em evidéncia, uma evidéncia cinematografica, tracgos
que tém a ver com a realidade. E considero que esta nocdo
da “realidade” ndo é o “real”, mas uma certa experiéncia

do real que, simultaneamente, o reduz e amplifica. E o que
se filma, entdo, é uma experiéncia desse real, que pode ser
um real de esttdio, ou pode ser um real — vamos chamar
assim — documental.

CAD

A linguagem do cinema é uma linguagem da arte, uma
linguagem das formas, ndo hé outra, a arte fala por formas.
Néo fala nem por contetidos, nem por histérias. 0 cinema
ndo conhece as diferencas entre sexos, ou as diferencas
entre condicdes sociais, € um exercicio formal, sobre o
tempo e o movimento. E planificar é ser capaz de compreender
a dimens&o abstracta da arte — porque se esta aqui a falar
essencialmente de abstraccdo, presente na arte mais
abstracta ou na arte mais figurativa. Basta ver Lascaux,
mesmo vendo a réplica, para compreender isto: esta tudo
14, ou como disse o Picasso quando saiu das grutas:

“néo se avancgou nada”. Acho que foi muito claro.

Eu diria que o que a planificacdo faz é, portanto,
transformar — isto para utilizar a metafora da musica

— as tonalidades em notas.

Como diz o Manoel de Oliveira, o cinema esta todo a frente
da cAmara, ndo hé nada do cinema atrés dela. E aquilo

que se mete a frente da cdmara, e que é sempre, de

alguma maneira, organizado. Nao ha nenhum realizador
de documentdario que agarre numa camara e vd para a rua
simplesmente filmar o que acontece, por uma razdo simples:
existe uma coisa na cAmara chamada enquadramento.

E portanto, o trabalho da relagéo da cAmara com esse
cinema que estd colocado a frente dela é essencialmente
um trabalho dindmico que tem uma base de estruturacéo
fotogréfica. E o trabalho de enquadrar que ohriga

a cinematografar antes de filmar. E a ideia dos Lumiére:

o cinema nao faz nada ao mundo; regista simplesmente

as coisas que estdo a frente da cAmara. Camara essa cque
néo tem poder para produzir seja o que for. E um ohjecto
passivo, que se limita a registar aquilo que lhe metem

a frente. Agora, aquilo que é posto a frente da cAmara

tem a inscricdo do cinema, feita pela m&do do homem.

0 cinema é uma arte manual, como se vé, por exemplo,

no Scénario du film “Passion”, do Godard. E o acto da cAmara
é simplesmente um acto de organizacdo a duas dimensges
de uma realidade que é a trés.
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“ndo é a mesma coisa falar de um cineasta e de um
realizador”

Neste sentido néo é a mesma coisa falar de um cineasta

e de um realizador. Um realizador de cinema é alguém que
actualiza, que realiza o cinema; o cineasta é alguém cque
vé o cinema e que é capaz de organizar a experiéncia

do cinema como experiéncia formal. E por isto que eu diria
que o acto de planificagdo de um filme tem mais a ver com
a experiéncia do cineasta do que com a experiéncia

do realizador. E um acto de passagem. A planificacio ndo

é mais do que uma tentativa de passar do acto do cinema
ao acto da realizagdo, que sao, para mim, duas coisas
diferentes. Os americanos, alids, perceberam isso de
maneira muito clara: muitos dos cineastas dos filmes
americanos do periodo classico — sobretudo dos filmes de
rotina — foram os produtores dos filmes, néo os realizadores.
Os episédios, por exemplo, ligados ao E tudo o Vento Levou
sdo, desse ponto de vista, muito esclarecedores. 0 Selznick,
um produtor que tem de facto uma vocagdo de cineasta,
despede dois realizadores porque nenhum esta a fazer

o cinema dele. E os realizadores eram pagos para o fazer,
para realizar este “cinema do produtor”.

Portanto, os realizadores tém como fungéo realizar um
cinema que estd definido, que foi visto. 0 acto do cinema

é, entdo, um acto de visualizacdo, é a capacidade de ver um
filme antes dele estar feito. A planificacdo € um acto mental,
o cinema passa-se na cabeca. Alids, é por isso que muitas
vezes, com alguns dos maiores cineastas, o contacto com

a realidade de uma rodagem é normalmente um contacto
penoso. Estou-me a lembrar do caso do Hitchcock, para
quem uma rodagem era uma coisa ahsolutamente
monétona, a filmagem como operacdo de rotina. 0 que

se faz nestes casos, apenas, é transferir para a pelicula
uma realidade que foi construida, de uma maneira total

e completa, mentalmente.

Sao duas entidades diferentes que convém aproximar

0 mais possivel, mas essa aproximacdo ndo anula

a diferenciacdo, alids acho que muitas vezes até

a acentua. Como a questdo de saber quem fala a um actor:
é o realizador de um filme; é a pessoa que € a identidade
desse realizador, portanto a pessoa propriamente dita; ou
6 o cineasta desse filme? Essas trés pessoas ndo vdo falar a
um actor da mesma maneira: o realizador de um filme esta
a concentrar-se na dimensédo do plano, naquilo que é preciso
fazer ao nivel do plano; o cineasta vai estar muito mais
preocupado com o movimento da coisa. Ndo o movimento
do personagem, mas o lugar cque aquele personagem,

a funcéo que aquele personagem cumpre dentro do filme
para poder passar o movimento. Isto vai ter um reflexo

no filme. E muitas vezes a melhor maneira de passar

o0 movimento num filme é parar o actor. Que é uma coisa
que os actores muitas vezes ndo compreendem. Os actores
no Hitchcock praticamente ndo mexem. Os personagens
hitchockianos olham, sobretudo, reagem, quase sempre
com gestos absolutamente requlados. Porqué? Porque
comportando-se daquela maneira fazem passar aquilo

que é fundamental no cinema do Hitchcock: o movimento

e a sua estrutura como experiéncia total.

“um sistema de canaliza¢do préprio, que cada filme define”

Trata-se de gerir grandes massas totais, que sdo massas
sensiveis. Onde ndo ha propriamente, ou separadamente,
uma dimensdo de linguagem, uma dimensdo de afectos,
uma dimenséo de experiéncia — esta tudo ligado ao mesmo
tempo. No cinema, a linquagem ja é afecto, o afecto ja é
experiéncia e um filme é o estabelecimento, ndo de uma
hist6ria, mas de uma continuidade entre essas massas que
vao atravessando os planos. Os planos néo sdo os tijolos

de uma casa, nesse sentido. Sdo pipelines, sdo canos por
onde as coisas passam. Portanto, fazer um plano, nesse
sentido, é uma operacdo muito dificil. E uma operagdo

mais de engenharia do que de arquitectura.

Acho que a arquitectura é uma arte que visualmente tem
bastante que ver com o cinema, no sentido em que fazer um
filme pode ser comparado a fazer um edificio. Mas o lado da
canalizacdo, o lado daquilo que esta por dentro das paredes
e que canaliza tudo o que se passa no interior de um
edificio, & para mim mais interessante. Porque eu acho

que tem mais a ver com a ideia de movimento. E de facto,

no cinema ha a gestéo desse movimento das emogdes,

dos afectos, das experiéncias, das acges, através de um
sistema de canalizagdo proprio que cada filme define,

e cada cineasta tem.

Cada cineasta é uma espécie de canalizador que define, por
exemplo, o calibre das tubagens por onde essas emogdes vdo
passar. E ha cineastas que sdo capazes de lidar com calibres
muito maiores do que outros. Acho que os melhores cineastas
sdo aqueles que conseguem lidar com calibres mais largos.
Por exemplo, no caso do cinema portugués, acho que ha dois
grandes cineastas, a este nivel da calibragem: o Oliveira,
que é capaz de fazer passar cada vez mais coisas pelos
planos; e o Jodo César [Monteiro]. Alids, acho que se

ha alguma coisa de que o cinema portugués pode ser
“acusado”, é de ser um cinema com pouco calibre. E isto
tem a ver com a falta de experiéncia. Quer dizer, a definicdo
de uma calibragem, e o alargar do calibre, é uma coisa que
se faz com experiéncia, e o facto de em Portugal se filmar
pouco tem esse custo. 0 cinema portugués é dos mais
rigorosos do mundo, mas tem um calibre pequeno. Somos
capazes de fazer passar muito bem as melhores coisas,

mas temos tendéncia a deixar de fora uma massa que vem
atras e que é filtrada pelo calibre do cano que a filtra,
deixando passar apenas o que la cabe. A dificuldade

do acto do cinema tem a ver com a quantidade de coisas
que é possivel fazer passar no interior de um filme.

UMA MASSA VOLUMOSA QUE PASSA, ENORME E CONTINUA: CINEMA E CANALIZAGAD Jodo Mario Grilo 3 5
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“uma dimens§o tactil, uma percepgdo do movimento”

Tem um pouco a ver com a diferenca que existe entre cena
e sequéncia: a cena é o movimento, e 0 movimento tem
muito a ver com o teatro (o Oliveira fala muito do teatro

e acho que com razdo). O teatro pde a mexer, e como essa
coisa que € posta a mexer néo é fatiada, o encenador

de teatro ou de 6pera tem de lidar com o volume todo que
14 esta, e que os actores, por exemplo, introduzem. Tem

de lidar com a forca de uma continuidade que é produzida
e que ninguém pode parar. Se um actor de repente, no meio
de uma peca, ou no meio de um acto, modifica uma fala,
das duas, uma: ou a pecga pdara, ou entdo aquilo gera um
movimento que tem de produzir qualquer coisa no final.

E as coisas continuam a mexer.

E isso & muito bonito. Muito honito. E bonito é reencontrar
isso no cinema. Acho que se encontra isso muito bem em
grandes autores, grandes cineastas que tiveram uma
espécie de corpo a corpo directo com o real, mas sao casos
absolutamente tinicos. Magicos. E o caso do Rossellini que
6 um cineasta inexplicavel, por causa dessa dimensdo. Para
ja, a ideia da ndo aprendizagem, ou seja, ele é um cineasta
que ndo aprendeu a fazer cinema. Ninguém o ensinou,

no sentido de uma aprendizagem organizada. E alguém
que tem uma dimensdo tactil, uma percepgéo instintiva

do movimento. E isso é a fungdo de um cineasta.

Um cineasta nao é alguém que percebe a heleza da
realidade, ou o lado dramatico da realidade: ele percebe

o movimento que ha na realidade e vai atras dele. Para isso
é preciso ter as artérias hem abertas. O caso do Rossellini
€ um caso unico, que se pode comparar, por exemplo, com
o principio da Nouvelle Vague. Mesmo com toda a forga
que a Nouvelle Vague tem, com as coisas maravilhosas

e magnificas que tem, se olharmos para o Viagem a Itdlia,
e para um filme que tem imenso que ver com esse filme

— alids que comecga por ser, também, um filme marcado
pelo desejo de uma viagem a Italia — o A Bout de Souffle

do Godard, chegamos a concluséo que o A Bout de Souffle

6 uma espécie de caricatura do Viagem a Italia. 0 Godard
poe para fora — para fora, se quisermos, dos automéveis

— tudo aquilo que o Rossellini pde dentro. Sdo filmes que
eu admiro imenso, amhos, por diferentes razdes, mas
reconhego que do cinema em que eu estou falar, ha muito
mais no filme do Rossellini do que no filme do Godard.

“o trabalho do escultor é encontrar a estatua que estd
na pedra”

Porque o cinema é tanto mais forte, quanto mais for possivel
viver sem ele. Sem as pessoas terem consciéncia de que o
estdo a fazer. E a ideia do Michelangelo, de que “a escultura
estd na pedra”, e o trabalho do escultor é simplesmente

o de encontrar a estdtua que 1a esta. E isso é fantéstico,

é um movimento de perdicdo.

0 cinema é uma arte muito jovem, e se for possivel que ele
continue a existir, vai-se tornar cada vez mais interessante
a este nivel. Porcque é uma arte que tem apenas 100 anos.
Projecte-se isso, por exemplo, na histéria da pintura e é facil
perceber como olhando para o Picasso e para o Poussin, ndo
conseguimos ver o Poussin no Picasso. Alguém que estava
no séc. XVII a ver o Poussin jamais poderia imaginar Picasso
quatro séculos depois. Portanto, acho que nés hoje, quando
imaginamos o futuro do cinema, estamos a imaginar uma
coisa completamente diferente do que ele vai ser. E eu

espero que ele va cada vez mais ao encontro desta
dimensao essencial. Muitos cineastas sabem que isto

é assim. O Eisenstein, por exemplo: toda a dimenséo
construtivista é uma tentativa de reflectir ordenada

e organizadamente sobre uma coisa que ele sabe que néo
tem essa organizacdo nem essa ordenacao, e que € uma
coisa maior. Grandes massas em movimento. E por isso

é que ele fala de tudo, esta sempre a jogar com todo o tipo

de referéncias. Ele sabia cque toda a dimenséao estrutural do
cinema é corroida por essa ideia essencial de que o essencial
do cinema esta noutro sitio, que néo é, propriamente, dizivel.

“o cinema produz a consisténcia de um objecto que
se pode sentir”

0 que nos indica a presenca do cinema néo é tanto

a natureza dos objectos que sdo filmados, mas a natureza
dos filmes que sobre eles sdo feitos. E ha filmes que me
mostram mais do que outros esta dimenséo do cinema

de que eu estive a falar.

Estou a lembrar-me do Gus Van Sant, um cineasta que me
parece andar bastante a procura disso mesmo. 0 Elephant,
desse ponto de vista, € um filme absolutamente certo. 0 que
ele faz ndo é explicar coisa nenhuma, é dar uma substancia,
um toque, é permitir que nés toquemos. Acho que é um filme
volumeétrico, conseguimos sentir o volume da coisa, daquele
acontecimento. E por isso eu acho que o Eisenstein tem
absolutamente razdo quando fala nas ‘n’ dimensges do
cinema. Quer dizer, o cinema é um acto de, a partir das trés
dimensoes, reduzi-las a duas, para fabricar a partir dessas
duas, outras dimensdes: algumas delas, desconhecidas.
Portanto, o cinema produz sempre uma coisa que € maior
que ele proprio, maior que as duas dimensoes cque se véem
no écran.

0 cinema, nesse sentido, produz, através da experiéncia

de ver um filme, a consisténcia de um objecto que se pode
sentir. Pode-se sentir o peso desse objecto. 0 objecto
Elephant — e é muito interessante que o filme tenha esse
nome — tem a ver com isto. E foi possivel criar este objecto
ndo por causa das capacidades técnicas do cineasta

Gus Van Sant, mas por uma inspiragéo — e quando estou

a falar de inspiracao, estou mesmo a falar do lado biolégico
de inspiracdo, quer dizer, da forma como se expira e como
se inspira. H4 um lado de respiracdo, de dindmica, que

faz com que um cineasta ao fazer um filme, passe para

o espectador o ritmo da respiragdo com que o filme é feito.
Qualcuer coisa que alimenta todo o acto de execucdo de
um filme, e que ndo é técnico. Porque o Elephant é um filme
primoroso do ponto de vista de execugdo técnica, mas todos
nés compreendemos que aquilo que se vé é demasiadamente

3 B UMA MASSA VOLUMOSA QUE PASSA, ENORME E CONTINUA: CINEMA E CANALIZACAQ Jodo Mario Grilo



CATALOGO OK 6

2/2/08 03:42 Page 37

seco, e demasiadamente esqualido para ter qualquer tipo
de proporgao com a experiéncia cque o filme da do mundo
que representa. Essa experiéncia é dada por outras
coisas: pela duracéo dos planos, pelo modo como séo
enquadrados, pelo que eles mostram, como se articulam...
Cada plano do filme é uma maneira de tocar uma nota
precisa de uma musica que o Gus Van Sant imagina

a volta dacuele acontecimento.

Isto € um caso, como o é o Viagem a Itdlia do Rossellini,
um filme absolutamente prodigioso. Sobretudo quando se
pensa no modo como o Rossellini o filmou, absolutamente
gerindo as relagdes humanas, as relagdes com os actores,
com os técnicos. E um objecto poliédrico com miiltiplas faces.

“as primeiras imagens do cinema, marcadas por uma
coisa que chega”

Eu estou convencido que a imagem cque acui estou

a passar do cinema é uma imagem com a qual é muito
dificil trabalhar, do ponto de vista da analise. Ela esta
longe das segmentacdes definidas ao longo da Grande
Histéria do Cinema, estd longe dos géneros, das escolas,
das diferenciag@es entre modos de filmar. Mas é uma
imagem, para mim, mais auténtica.

Tem a ver com as primeiras imagens do cinema, marcadas
por uma coisa que chega. 0 comboio dos Lumiére, é o qué?
E um comboio que chega a estagdo, mas que traz consigo
uma série de outras coisas. E uma imagem magica. Ndo
era possivel encontrar uma outra imagem... alids, talvez
s6 pudéssemos encontrar outra, que os préprios Lumiéere
também filmaram: a saida dos operarios. Sdo umas portas
que se abrem, e pessoas que saem. Mas a saida daquelas
pessoas, ndo é s6 a saida. Nesse movimento ha outra coisa
que sai, e essa outra coisa € a brutalidade do cinema.

E a dimens&o brutal do cinema, que chega toda ao

mesmo tempo.

Por isso é que ha pouco eu estava a falar na metafora das
canalizag@es. Os filmes chamados primitivos tém essa
enorme generosidade de fazer chegar tudo ao mesmo tempo
sem nenhum canal, porcque néo tinham maneira de montar.
0 que se faz na montagem dos melhores filmes é, para mim,
tentar restaurar a forga desse primitivismo, refazer essa forca
através de um sistema de planos, onde se tem a possibilidade
de construir, de expandir esse movimento. Agora, o que
acontece hahitualmente na montagem contemporanea nao
€ uma expansao, & uma retraccgdo (e da saida dos operarios
da fabhrica, vai-se fazer um filme sobre apenas uma daquelas
pessoas...).

“filmar significa viver com as coisas”

Fazer um filme é estabelecer um encontro com a forga
cinematografica da vida. Nao estou a falar nem da
realidade, nem do real, estou a falar da vida. E isto € uma
coisa que me parece estar nos primeiros filmes do cinema,

e particularmente nos Lumiére, por causa desse seu gesto,

o gesto das chegadas. A chegada dos fotégrafos a cAmara na
saida do barco do congresso, a partida do porto, a chegada
do comboio, a saida dos operdrios da fabrica, sdo coisas
brutais que chegam, todas ao mesmo tempo. E isso

é o cinema. 0 Elephant tem a ver com isso. E uma

outra maneira de fazer chegar o comboio.

Acho que houve cineastas que apontaram caminhos, e o
Renoir foi um deles. £ um cineasta gigantesco, muitissimo
dificil de explicar. Para mim é talvez o cineasta sobre o qual
é mais dificil falar, porque exactamente ele trabalhou com
aquilo que eu chamaria imagens directas da vida. H& um
lado de convivio, de viver com as coisas. Filmar significa
viver com as coisas. E o Renoir filmou isto tudo de que estou

a falar. No The River, por exemplo, existem as margens, mas
o que ele filma é a forca do rio, e depois ha uma série de
janelas, formas de ir vivendo disciplinadamente com aquela
realidade até a morte do Bogey, momento em que ja ndo é
possivel conter mais nada. 0 Renoir é alguém que é muito
falado, mas muito pouco trabalhado. Porque com os
paradigmas que nés temos hoje para falar do cinema, é
muito dificil encontrar uma correspondéncia com o Renoir.

“essa diferencga estd entre o primeiro avido e o segundo”

Sobre a questdo da diferenga entre documentario e ficgdo, ha
uma gigantesca performance - talvez a maior performance
da histéria da civilizagéo — que, para mim, resolveu

de uma vez por todas essa questdo: 0 11 de Setembro. Quem
se pergunte qual é a diferenca entre documentario e ficgéo,
essa diferenca estd entre o primeiro avido e o sequndo.

0 primeiro avido é o documentario, o sequndo é a ficgéo.

E portanto, a ficcdo € a possibilidade de refazer uma coisa.
E essa possibilidade, s6. Isto no 11 de Setembro teve todos
os efeitos que se conhecem: no sequndo avido estava tudo
preparado para filmar, se os planos falharam foi porque

as pessoas ndo souberam colocar as camaras para fazer
esse plano.

0 documentario ndo é o cinema do real. Ha cineastas que
tiveram consciéncia disso e desenvolveram dispositivos
para trabalhar. Esta € uma outra figura importante, a ideia
do dispositivo: existem os canos, o calibre, mas depois
tambhém existe o sistema que esses canos estabelecem
entre si.

H& um cineasta que tem uma maneira de transmitir uma
experiéncia directa do real, com imagens autenticamente
filmadas na realidade, através de um sistema que refaz essa
experiéncia, nomeadamente através da montagem:

0 Wiseman. Eu acho que o Wiseman é inico em conseguir,
através da visao de qualquer coisa, tornar reconhecivel

o acto de filmar. £ o cinema como meméria. Os filmes sdo
uma espécie de memoéria.

Quer dizer, no momento em que se filma, ja se esta a filmar
uma memoéria das coisas. E 0 Wiseman é alguém cue
conseguiu, através de um sistema proéprio, e muito forte,
pbr-nos em contacto com o préprio acto de filmar as coisas.
Eu acho que a realidade de um filme do Wiseman tem a ver
com o acto de filmar a realidade e ndo propriamente com

a realidade filmada. Portanto, por exemplo, o Hospital é um
filme sobre o acto de filmar o hospital. Mesmo quando temos
tendéncia a esquecermo-nos disso, nesse momento exacto
em cue temos tendéncia a esquecer, ha uma imagem cue nos
relembra. Ou pela maneira como ele coloca a cAmara ou pela
luz — sdo sempre coisas que ndo tém a ver directamente com
acontecimentos. Quando é preciso sentir o cineasta, ele esta
14 no filme. O cineasta é um personagem nos filmes.

“onde é que esta o cineasta?”

Talvez seja essa a questdo mais importante para resolver

o problema da especificidade do documentario: saber onde
& que esta o cineasta [tipo “Onde esta o Wally ?"). Se ndo
estiver em parte alguma, é porque nao ha filme, talvez
reportagem, mas ndo um filme. Questao cue esta
respondida num filme ahsolutamente paradigmatico

a este nivel, o Homem da Camara de Filmar. £ um filme

que ensina as pessoas a ver o cinema. Portanto, a pergunta
que ha a fazer sempre aos filmes é: onde é que estd o cineasta?
E este filme é sobre isso, sobre as imagens, e sobre a relagao
que o cineasta das imagens tem com elas proprias.

Isso é maravilhoso, por exemplo, no cinema do Oliveira,
onde ele é sempre o mesmo. 0 Manoel de Oliveira, o cineasta
dos filmes, é sempre o mesmo. E é um personagem cque
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todos os filmes encenam. Como todos os grandes cineastas,

0 Manoel de Oliveira estd sempre a filmar o seu Homem

da Cdmara de Filmar. Pela prépria particularidade de ser

um cineasta cque filmou no principio do cinema, e que
continua a filmar hoje, a maneira como a histéria desta
pessoa € absolutamente consistente, é inacreditavel. E é
uma obra dos filmes. Porque eu acho que o Oliveira, a sua
consisténcia, tem a ver com o facto de ele se ter filmado
tantas vezes. E portanto, o personagem Manoel de Oliveira,
feito pelos filmes, é um personagem ao lado do qual o préprio
Oliveira — Manoel de Oliveira, pessoa — anda. Por isso é que
ele diz, e toda a gente diz, que é preciso que ele filme sempre.
Eu acho que é esse personagem que o faz mexer. E é um
personagem incontrolavel. Quando se filma o primeiro plano,
estd-se a desenhar uma figura que se liberta de nés, e que
fica por ai, algures. E é uma figura cque pode criar problemas.

“naquela gare as pessoas ja se comportam de uma maneira
muito mais organizada”

Acho que o cinema tem de se aproximar muito mais da arte.
Na Histéria do Cinema acho que existiram momentos

de grandes puxdes para a frente, e eu hoje sinto,
desesperadamente, a necessidade de que acontega

qualquer coisa. Ndo para refazer nada do que aconteceu,
mas para ir para a frente. E nesse sentido, os encontros

com os filmes que eu tenho visto, sdo decepg@es brutais.
Acho, no entanto, completamente improvavel que alguma
coisa venha a acontecer em Portugal ou na Europa, porque
isto tem muito a ver com o mundo e com a vida cque as
pessoas vivem. Entre meados dos anos 70 e meados dos anos
90 o cinema portugués esteve em condigdes de fazer muito
boas perguntas ao cinema e de obter muito boas respostas,
pelo mundo palpitante que estava a volta dos cineastas.

E eu acho que isso desapareceu. Desapareceu nao por
culpa dos cineastas, mas por culpa dacuilo em que o pais
se transformou, a paisagem humana que neste momento
habita Portugal, e a qual se torna dificil, desse ponto

de vista, colocar num filme. Se os Lumiere filmassem

hoje o comboio, provavelmente ja ndo chegaria tanta coisa.
Naquela gare, as pessoas ja se comportam hoje de uma
maneira muito mais organizada.

H&a um sistema que neste momento estd a disciplinar

o cinema que se faz na Europa, e o esta por de acordo com
a propria realidade europeia. E isto é tudo muito cinzento.
Nada da paisagem que eu estou a descrever tem gqualquer
ponto de cor. Eu ja experimentei ir filmar noutros sitios,
onde a realidade é muito diferente, onde o acto de fazer um
filme é um acto de irrupcgao de qualquer coisa. Onde, para
toda a gente, é absolutamente claro que se néo estivessem
a fazer aquele filme, ele nunca existiria. Isso é uma coisa
que ja ninguém tem consciéncia nas equipas em Portugal.
Aqui, é um trabalho que as pessoas fazem todos os dias,

e para o cqual sdo pagas — normalmente mal e de uma
maneira muito precdria — ao fim de uma semana. Sera
possivel com este sistema descobrir qualquer coisa, um
tipo de objecto novo, caracteristico desse mesmo sistema?
Tenho duvidas, embora me interesse muito o trabalho de
cineastas mais novos que andam a procura disso, como

o0 Jodo Pedro Rodrigues, por exemplo, ou, a um outro nivel,
o Miguel Gomes.

0 Antonioni, por exemplo, cineasta dos anos 60, ou dos anos
70, onde é que estd, agora? Eu ha pouco tempo revi o Eclipse
do Antonioni, e onde é que estéo hoje os planos de costas
da Ménica Vitti, o cineasta capaz de os fazer hoje? Ha 10
anos atras, quando vi o filme pela tltima vez, antes de

0 rever agora, nem vi esses planos. Nem me dei conta deles.
Hoje tudo isso esta a saltar a vista, porque ja desapareceu.
Hoje em dia, os actores falam todos de frente para a camara,

ou de lado uns para os outros. Deixou de haver a possibilidade
de descobrir outras coisas. As coisas mais simples:
estamos a falar de uma mulher a andar no interior

de um apartamento, onde se vé essencialmente o cahelo
louro e o vestido preto. Essas imagens desapareceram.

0 cinema portugués ja foi uma outra coisa no mundo.
Desapareceu muito da sua poética, o reconhecimento

de que existe um mundo no interior dos filmes. Acho que
os filmes cada vez mais apontam para um mundo no
exterior deles. 0 mundo ja néo esta no interior, esta no
exterior, e os filmes sdo representacdes desse mundao.
Ouando isto acontece, acabou. Quando se comega a olhar
para os filmes como sendo ilustragdes do mundo de onde
eles vém, ha qualquer coisa que se perdeu. A arte deve
dominar o mundo, ndo deve ser dominada por ele.

E preciso uma guinada e essa guinada tem que ser dada
por pessoas que nao estdo acomodadas. Tem que haver um
movimento de desinstalagdo. Porque o que esta instalado
é muito mau. Pode ser o fim de uma cinematografia. No
Irdo, por exemplo, foi proibido as mulheres aparecerem
no cinema sem o tchador (mesmo quando estdo deitadas).
A censura politica é, nesse caso, muito clara. No nosso,

é uma censura filtrada, que vai assumindo formas muito
diferentes, e que torna muito dificil detecta-la. Quando mal
se da por ela, ja esta no centro do filme, dominando-o. Mas
o problema continua a ser o mesmo: uma mulher deitada
na cama com o tchador vestido. Continua a ser o mesmao.

* Cineasta. Fazem parte da sua filmografia: Maria (1979),

A Estrangeira (1983), O Processo do Rei (1990, 0 Fim do Mundo
(1992), Saramago: Documentos (1994), Os Olhos da Asia (1996),
Longe da Vista (1998), A Falha, 451 Forte (ambos de 2000),
Prova de Contacto (2003). Professor de cinema na Universidade
Nova de Lishoa onde rege as disciplinas de Filmologia (I e IIJ,
Realizagdo Cinematografica, Programacdo Cinematografica,
Praticas da Imagem. Te6rico e critico, escreveu, entre outros:

0 Homem Imaginado; 0 Cinema da Nao-Ilusédo; As Ligdes

do Cinema; A Ordem no Cinema.
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A escolha da obra de Paulo Rocha para ser apresentada na secgdo «Percursos do Documentario Portugués» do PANORAMA
€ assim como que uma provocagado por nés assumida. Seria facil termo-nos refugiado na obra de alguém declaradamente,
com percurso estabelecido e reconhecido, claramente na senda do documentario. Mas pensamos que, desta feita e nos
tempos que correm — para mais com a escolha «tematica» que nos impusemos na selecgdo dos filmes da mostra —, fazia
toda a l6gica esgrimir argumentos, olhares e perplexidades com filmes de um cineasta de eleigdo do imagindrio da ficgdo,
que, para mais, se define como criador com pouco a ver com o documentario «tout court». Mas que, no entanto, tem

um dos olhares mais antropolégicos e dissecantes sobre a sociedade que poderemos encontrar no cinema portugués,
uma forma original de exprimir a realidade mais intrinseca das posturas dos seres, dos locais e das comunidades que
ultrapassa a primadria capacidade de observar e se pendura no balcdo do olhar apaixonado pela vida, pelos tipos, pelas
situacdes e circunstancias, pela alma que tudo isso parece conter, de uma forma esmagadora.

Aprendemos sempre com Paulo Rocha quando estamos perante as suas obras. Aprendemos o respeito pelos personagens,
ficgOes ou realidades; aprendemos a capacidade de vislumbrar coisas infimas quanto essenciais, num esforgo que nao
se deixa, jamais, ficar pelo superficial ou alegérico; aprendemos a ousadia de criar na vertigem de ir mais além, no
parapeito da ruptura ou da afirmacdao esteticamente inovadora.

Por tudo isto, aqui, com estes filmes, o olhar de um realizador de documentarios torna-se mais rico, o espirito criativo

de cada um de nés ganha balanco, prevé mais horizontes, vé-se de ameias largas e desembaragado de amarras feitas

a cais de pedra que frequentemente nos tolhem ideias, passos, argumentos e planos de filmagem.

N&o serd documentario cada um dos ‘documentarios’ que nos da a ver o Paulo Rocha? Ndo sera? Ndo serd... Mas a cada
um de nés, tamhém os documentaristas, ele sugere o espago de afirmacdo da ousadia, o espago para o génio, para uma
nova lufada de oxigénio. E tal coisa é, mais do que tudo, um legado que nos apeteceu muito partilhar. Analisando os seus
filmes, trocando com ele impressdes, discutindo entre nés, bebendo dessa fonte que ndo dispensa o rigor, mas que obtém
da fantasia e da capacidade de erguer arriscados monumentos de estética um caminho tinico para o desenvolvimento

de temas que, antes disso, poderiam bem parecer-nos aridos e pouco disponiveis para a criatividade.

Os textos que se sequem, sobre a sua obra e sobre os filmes em particular, bem como declarag@es do préprio realizador,
foram retiradas de varios suportes, quase todos presentes entre os documentos que perfazem o magnifico catdlogo que
a Cinemateca Portuguesa publicou em 1996, por altura do ciclo que dedicou a Paulo Rocha na Casa das Artes, na cidade
do Porto. E um livro que ainda se encontra & venda (na livraria Ler Devagar, nas instalagées da Cinemateca, por exemplo)
e que aconselhamos vivamente leitura mais completa. Todavia, pareceu-nos que seria boa ideia — na impossihilidade de
criarmos uma estrutura com abundantes textos inéditos — realga-los através de uma incluséo no catdlogo do Panorama,
por altura do nosso encontro com Paulo Rocha, a quem queremos agradecer a paciéncia, o entusiasmado espirito de
diadlogo e a presenga na nossa iniciativa. Sabemos que este serd um momento maior de toda a actividade da sequnda
edicdo da mostra dos documentarios portugueses. ANTONIO LOJA NEVES EQuIPA DE PROGRAMAGAD DE PANORAMA

POUSADA DAS CHAGAS «Uma representacgdo entre o documentério e a ficgdo sobre o
Museu de Obidos. 0 processo de colagem [actor/décor, textos literdrios/arte sacra) e a precisio
gestual evidenciam a influéncia de outras culturas na obra de Paulo Rocha e anunciam

os seus caminhos futuros. 0 filme é sobretudo um ascético ritual, em busca de uma secreta
‘correspondéncia das artes'.» J0i0 BENARD DA COSTA «Cinema Novo Portugués: Revolta ou Revolugdo» in «Cinema Novo Portugués
1960/1974», ed. Cinemateca Portuguesa [1985)

«A Pousada foi uma encomenda caida do céu. A Gulbenkian tinha feito um Museu de Arte
Sacra em Ohidos, e queria um documentéario. Estdvamos em 1970, e depois do Mudar de Vida,
em 1966, eu tinha deixado de acreditar no cinema ‘narrativo’ classico. 0 Seixas Santos
tmha -me feito uma andlise devastadora contra o Mudar. Ele era um radicalissimo pai severo, leninista, e eu acreditava
nele, como toda a gente do meu tempo. Fiquei muito abalado. Resultado inesperado: virei-me para as vanguardas. A I1ha
dos Amores trazia-me desesperado — era um parto intermindvel, e tudo saia a ferros. Andava com a cabeca cheia de
teatro japonés: ng, kabuki, etc. Lia os Cantos do Pound (um poema multi-linguas) e ouvia Stockhausen e as suas colagens.
A encomenda era urgente, ndo havia tempo para pensar. Enchi os bolsos com papelinhos: citagdes de Rimbaud, Legende
Dorée, Camdes, Lau Tsé, etc., e fui para Obidos filmar com uns jovens de 20 anos, Luis Miguel Cintra e Jorge Silva Melo,
insolentemente talentosos. Faziam tudo, bem, e depressa. Até os trajes, que cosiam numa maquineta deles, pré-histérica.
0 Jorge pintava as chagas do Sao Vicente de um jacto s, projectando a tinta vermelha do pincel sobre o peito do martir.
0 Acéacio de Almeida comegava também, e nunca foi tdo bom. Atrevidissimo, ndo falhava nunca. Com a ajuda do Peixinho
saiu um auto modernista, uma colagem de vozes, textos, objectos, espagos, corpos, pulsagdes. Corpos a arder, a sofrer,
irradiando energia: ohsessdo que me persegue — cenas da Ko-Haru na Ilha, histeria da Anténia no Desejado. A partir

da Pousada a colagem passa a dominar o meu trabalho. Colagem, plano-sequéncia. Recusa da psicologia, do plano
subjectivo, do campo-contracampo, do grande plano. Recurso a cena teatral, a frontalidade, ao espelho. A forma da

Ilha vem da Pousada. A Pousada, tanto quanto sei, é anterior ao Syberberq, ao Schroeter, ao Carmelo Bene. O trabalho de
colagem dentro do plano-sequéncia, aqui iniciado, atinge uma primeira maturidade formal na Ilha. Sato, um famosissimo
critico japoneés, escreveu isto em ensaio, em 1983.5 Al ROCHA in «Folhas da Cinematecas (30 Setembro de 1968

MASCARA DE A[;D CONTRA ABISMO AZUL «Méascara e Abismo, o filme que se seque, 18 anos
mais tarde, pressupde as experiéncias das duas Ilhas, e € feito contra alguns fantasmas pessoais

. desencadeados pelo Desejado (o D. Juan que se torna Nossa Senhora com um menino nos hragos, a
Anténia gravida e suicida). Foi uma libertacdo voltar aos primeiros modernistas, ao norte, ao granito,
ao proto-expressionismo de provincia. E a Rimbaud, poeta de cabeceira do pintor, e ao Cesariny, que
ja tinham marcado a Pousada. As colagens do Amadeo (os espelhos no quarto}, a sua meméria rude,

a sua urgéncia vital, a sua ideia de que o mundo é puro espectaculo (Madscara e Abismo), tudo me
afectou. Tentei filmar esse periodo da sua pintura com um estilo diferente, como se a camara fosse
um pincel na mdo do préprio Amadeg, com as suas cores e as suas formas. [...)

Mascara e Abismo sao as duas faces opostas de Amadeo de Sousa Cardoso. 0 Mdscara é a virilidade
dandy, arrogante e intelectual, o Abismo é a feminilidade escondida e fragil. Das lutas deles se faz
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o filme e a obra do pintor. Mdscara de Ago e Abismo Azul sdo tamhém nomes de quadros, de personagens quase de banda
desenhada, criados por ele depois de voltar a Portugal, quando a guerra o separa de Paris. E de novo a ideia do casal
primordial, Ele e Ela, inicialmente esbogada na Pousada das Chagas, de 1970, e depois desenvolvida na Ilha dos Amores.
Com este titulo de luta quis também recriar um espaco de conflito, de febre da vida moderna, de furor, escandalo e cabegas
partidas, que a arte moderna trouxe a Europa e a Portugal.

E uma colagem de cartas e quadros, fotos e recortes de jornais, justapostos com uma légica de teatro de revista, sem
psicologia nem andlise histérica, sem fio condutor, vital e irreverente como o foram futuristas e dadaistas. No caho

do trabalho encontrei um Amadeo inesperado — um homem de espectaculo mais do que um puro pintor. Um Amadeo que,
se nao tivesse morrido, teria acabado a desenhar roupas e décors nos Ballets Russes, a ilustrar partituras de Stravisnky
e do Satie, e que anunciava ja as cenografias do Assassinato — Esperanca das Mulheres, do Schonberq, do Caligari,

do Nosferatu, e dos Tambores na Noite. Ou seja: mais Viena, Berlim, Moscovo, e menos Paris. Um Amadeo futuro, amante
de actrizes teuténicas e bailarinas eslavas, amigo de escritores e musicos da Europa Central. Um Amadeo a viver no final
dos anos 30 em Nova Iorque, a anunciar ja a Sopa Campbell, o pop, a banda desenhada, as novas imagens dos anos 60.

E também um Amadeo expressionista portugués, parente de A Caca, de Manuel de Oliveira, um pintor de doidos de aldeia
saidos de paginas do Brand&o, do Pascoaes, do Junqueiro, um primo carnal do Patricio de 0 Fim.

Méascara e Abismo foi feito por uma equipa juvenil, atrevida, inteligente, com quem aprendi alguma coisa e a que estou
agradecido. Vale a pena decorar os seus nomes. PAILI R0
[LHA DE MORAES «Que verdadeiro motivo podera ter levado Paulo Rocha a filmar
este ‘documentario’ apés o imenso tour de force constituido pelo decénio que dedicou

a Ilha dos Amores? Que leva um grande autor de ‘ficgdo’ — e tantos houve e ha que

o fizeram — a ‘regressar’ pontualmente ao documento? O desejo de regresso a uma
simplicidade de producgao — a uma equipa pequena, a uma rapidez de concepgao?

0 desejo de exorcizar a carga fantasmatica acumulada em densos percursos ficcionais?
A vontade de reencontrar o dialogo mais directo com o real ou, melhor, de voltar a sentir
mais directamente as barreiras da realidade? 0 puro e simples desejo de pdr o pé em
‘terra firme’ e com isso repensar um trajecto, uma obra, uma forma de olhar? E 6bvio
que o caso deste filme ndo esgota, ou nédo atinge a generalidade do fenémeno, uma vez que se trata aqui duma relacdo
intima, e aparentemente tinica, com a Ilha anterior, ou seja, de um ‘par’ ou de um ‘reverso’ daquele outro filme. Mas, se
ha questdes mais especificas elas ndo deixam certamente de ter a ver com aquelas. Na especificidade da relagdo com a
IIha dos Amores espelham-se também, creio que exemplarmente, todas essas perguntas. As perguntas e ndo as respostas,
uma vez que — e estamos ja no préprio terreno desta obra — nem o filme nem o texto podem, na verdade, responder. Em

A Ilha de Moraes, ‘documentario’ que ndo o é, ‘simplicidade’ que néo o é, ‘realidade’ que nao o é, passam todos aqueles
temas e ainda todos os que estavam no cerne de A Ilha dos Amores: porém, no seu decurso, se algo se multiplica séo
justamente as perguntas e, se se quiser, a capacidade de perguntar.

Estamos entdo perante um filme que se situa no prolongamento de outro e que nele nasce, hipoteticamente, num dos
contextos enunciados atras. A razao ‘especifica’, essa, sera um mergulho nos bastidores da Ilha dos Amores: percorrer

os lugares de Moraes, ver os documentos da sua obra, da sua vida e do seu tempo; ver aqueles que o viram, ouvir agqueles
que o ouviram, filmar as pedras que tocou. Assim comeca, de facto, em Tokushima (lugar do fim de Moraes, mas até isso

¢ coerente com a ideia de retorno, de percurso simétrico do filme anterior), no espago por exceléncia dos documentaos

(0 museu) e seguindo um processo linear de auscultagdo: a cAmara viaja pelo caderno, cartas, fotografias, e Paulo Rocha
pergunta sobre Moraes e sobre alguns desses documentos. Depois o espago abre-se e, ainda no Japao, sera aquele belo
plano do rio — a entrada de um dos espantosos grandes personagens deste filme: a monja budista —, outras perguntas

e outros testemunhos. E a primeira sensacdo de abertura a um lugar — & sua respiracéo propria, ao seu clima, ao seu
sentir — antecedendo o que, pouco depois, retomado o fio mais ou menos cronoldgico e passado o ponto de partida [Lishoa,
a Escola Naval), vird a acontecer em Macau. Aqui, por algum tempo, é o passado o lugar que impera e o filme parece
prolongar este primeiro impulso documental. Procurando o encontro temporario com a vida e 0 movimento proprio desse
espaco, Paulo Rocha vai, alids, ‘deixar acontecer’ ai uma espécie de cruzamento de ‘chaves’ sobre a natureza do filme, que,
a muito breve prazo, se revelardo ilusérias (ou tdo somente questiondveis). A sensagdo de ‘abertura’ deste trogo, o gosto
pelo deambular da cdmara e pelo alargamento do olhar que a descoberta do olhar permite, tudo isso que tanto cresce
nesses instantes e tanto se identifica com a natureza documental, é de algum modo chamado a superficie e ligado a temas
centrais de toda esta obra. Macau, local das primeiras mulheres do Oriente — tema crucial neste filme como no anterior

—, local de fronteira no trajecto e no sentir de Moraes (tera sido o ultimo dos locais em que nele foi maior o impulso vital?),
local dele e local de Pessanha (e do encontro que Paulo Rocha protagoniza com Luis Miguel Cintra na Ilha dos Amores),
local de Camdes e evocagao primeira da ilha anterior e do tema subjacente do século XVI portugués, eis, na verdade, o que
parece constituir centro e ponto de encontro de tudo neste filme. Parece e até certo ponto constitui, pois que essa fusdo
tematica acontece, esse sopro existe, e Rocha afirma, inventando o titulo, a Ilha de Moraes. 56 que... De tudo o que disse
ha aqui o reverso e esse lugar de hipotéticas raizes é tdo fugidio como todos os outros. Macau, o no man’s land que Moraes
e o filme atravessam, lembra todos aqueles dados mas nao os arvora em auténticas chaves. Todos estdo la mas de nenhum
se pode dizer que o filme o privilegia. Ndo ha sequer nenhuma raz&ao para pensar que a ‘Ilha de Moraes’ é mais essa do que
a outra (essa sim, geograficamente auténtica) dos seus tltimos dias, ou ainda a ilha do seu pensamento [patria unica

de Wenceslau de Moraes, no dizer do realizador]. Tal como, decorrida e ultrapassada a breve deambulacdo do olhar, ndo
havera muito mais razoes para chamar a este filme um ‘documentario’.

Com efeito, ainda nessa sequéncia, o gosto da auscultagdo do local surge como que subitamente deslocado pelo gosto
proprio do autor em experimentar fisicamente esse local (ou serd que é apenas a nossa percepgdo que se inverte?). Pelo
menos na cena dos pregdes chineses (com Paulo Rocha a antecipar ao nivel dos sons o que experimenta mais tarde, no
Japdo, ao nivel do gosto) é evidentemente isso que acontece: a figura do autor — que, afinal, sempre 1& estivera — ocupa

e mobiliza o filme em torno dessa experiéncia. Porém, dai até ao final, em todo o trogo japonés, ndo ha davida que tal se
confirma. Ou seja, vem entdo ao de cima a evidéncia maior desta pelicula, em grande parte destruidora do impulso inicial
— quem sabe se destruidora contra o préprio desejo consciente de Rocha — que é a da protagonizacdo obsessiva dela pelo
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seu autor e do caracter progressivamente concentrado (e encenadamente concentrado) do olhar sohre essa autoconvocada
experiéncia. Sem que alguma vez se distinga muito bem se Paulo Rocha se deixa cercar ou se atrai voluntariamente
esse cerco, a verdade é que, plano a plano, a Ilha de Moraes cerra-se em torno do seu autor — assim desdobrado em
origem e alvo do olhar — e empurra-o para o lugar inverso daquele qque ocupa no inicio: de entrevistador passa quase
a ‘entrevistado’, de ‘despoletador da realidade’ a alvo dela, de realizador a ‘dirigido’ (por ele préprio? pelo contexto? por
Moraes?) E, paralelamente a isso (e como suporte disso) o documentario cerra, tamhém ele, a realidade captada, controla-a,
torna-a mais austera — ou seja, no limite, anula-se enquanto tal: este filme, reparamos também ao cabo de algumas cenas,
é visto como uma exaltacéo crescente, produto de miltiplas identificagSes — nossa com o protagonista, dele com a figura
de Moraes, de todos com esse espaco e esse universo cultural envolvente (ou espacos e universos envolventes) — de acordo
com um percurso essencialmente tipico da mais declarada ficgdo. Ao aproximar-se do seu termo, se alguma margem
de imponderdvel nele existe ainda, parece ser, passe a contradicdo, a que diz respeito as préprias reacgdes do
autor-protagonista. Ele, cineasta, concentra nele, protagonista, essa carga de surpresa do ‘real’ e a imponderabilidade da
fuga. E isso que se diz na pergunta derradeira, ou melhor, na falsa resposta derradeira: ‘Ndo me fagam perguntas dessas'.
Com A Ilha dos Amores — tudo, como disse, parte dela, mas tudo também n&o cessa de voltar a ela — este € um filme sohre
Portugal e a Europa e o Oriente, sobre os séculos XVI e XIX, sobre o nosso préprio século e a mudanca — a Tokushima *
verde' que a cdmara ndo colhe — sobre a mulher e sobre a morte, sobre a viagem e o conhecimento, sobre a Histéria
e os documentos. Ao refazer, de outro modo, o percurso dessa outra Ilha, nao opera, contudo, o fechar de um ciclo.
Porque, ainda na senda desse outro filme, trata-se de uma obra sobre um homem que justamente descobre nédo ser
possivel encerrar este ciclo, e sobre a impossibilidade tltima de explicar porqué, como, com que ohjectivo, esse ciclo
& sempre retomado.» JoSE MANUEL COSTA in «Folhas da Cinemateca» (19 Maio 2004)
AS SEREIAS «0 Porto é muito passional, é um décor fortissimo e, ao mesmo
tempo, muito concreto. Lishoa, sendo lindissima, é mais abstracta, menos
corporal. O Porto é mais flamengo, como a pintura flamenga: hd muita carne
—ha o granito e a presenca do mundo exterior € muito forte. Por exemplo,
quando ha humidade, vé-se passar o ar frente a nossa cara. E o som na cidade
é muito bonito — de noite ha imensos ecos. E impressionante! A gente do Porto
tem ao mesmo tempo uma truculéncia — dizem palavrdes, fortissimos — e uma
candura muito grande. E isso € muito poético. H4 uma energia popular que
me dd uma vontade enorme de filmar as pessoas.
Desde que me conhego que tenho um temperamento ficcionista e uma veia um bocado populista: invento histérias sobre
as pessoas que estdo ali a janela. Fico um pouco mais exaltado e enternecido com caras de gente desconhecida. Pensava
que essa faceta da cidade estava um bocado esmorecida... Chequei a perguntar a Agustina se queria entrar em As Sereias,
como uma espécie de meméria da cidade, a contar as pequenas coisas, e ela disse-me. ‘Ah, o Porto, agora, ja ndo tem graca
nenhuma; ja nao vale a pena sair a rua!’ Se ela vir o filme, notara que nao é nada disso. E a Agustina tem um ‘cheiro’ muito
forte para esta vida intima e intestina do Porto, em varios campos.
Se eu me tornei cineasta, em parte foi porque em mitdo passeava muito no Porto, onde nasci. Andava muito ‘como um
cdo a rédea solta’ e metia o nariz em todos os cantos da cidade — sobretudo a parte das Fontainhas, a beira-rio, mas
também ao lado de Gaia, até a Foz. Sempre me fugiu o pé para contar histérias e, por volta dos 15, 16, 17 anos, comecei
a tirar apontamentos, a pensar no cinema. Ainda tenho muitos eshogos de coisas que entdo comecei a delinear para o Porto.
(...) Ha aquela, muito bonita — e que ja tem cem anos — do menino, filho de um brasileiro rico, que no Sdo Jodo soche num
baldo e desaparece. E que nunca mais volta. 0 pai enlouquece e comeca a ser explorado por vigaristas que vém de toda
a parte, até de Marrocos, dizer que o filho estd 1a. E ele vai dando dinheiro a toda a gente que diz trazer-lhe noticias do
filho... E ha adaptacdes de coisas de Camilo. E algumas histérias da Agustina. E muitas outras, que eu ainda n&o resolvi.
Desde as coisas ligadas a uma certa burguesia mais alta, até aquelas pessoas que vi a janela... Desde o principio dos anos
60, comecei a defender que o Porto era um pélo cinematografico por oposicdo a Lishoa. E que era potencialmente mais
interessante. E inventei umas teorias que, na altura, irritaram imenso muita gente — e hoje continuo a repeti-las, porque
me da um certo prazer!...
(...) a gente de Lishoa tem imenso jeito para o cinema, mas sdo ‘tipos’ que ndo lutam muito com a matéria, em que os corpos
sdo um bocado decorativos e onde a cidade ndo tem muito peso na imagem. 0 cinema de Lishoa, mesmo o popular, foge-lhe
o0 pé para ser amavel. Pelo contrario, no Porto a realidade é mais rude e mais pesada. Os corpos sao mais sensuais e mais
grossos. 0 Porto — e isto é uma ideia do Torga — é, ao mesmo tempo, a cidade do vinho do Porto e das tripas. Parece se
perceber a cidade € preciso ter em conta estas duas coisas: um produto mais refinado — € a cidade das pratas e da
ourivesaria,
do Barroco e do Liberalismo — e, a0 mesmo tempo, uma espécie de grosseria... E uma mistura espantosa.
(...) Hoje em dia, ja& sou mais japonés do que portuense, mas ainda tenho uma costela daqui. Tenho a minha vida repartida
por muitos sitios do mundo, mas fico muito emocionado sempre que regresso ao Porto.» rauLo rociz
Andrade in «0 Porto na Histdria do Cinema (Porto, Abril 200

| MUDAR DE VIDA «Esta ideia é organica [Rocha responde a uma pergunta
sobre a «interacgdo entre o meio onde se desenrola a acg¢do e o drama da sua
personagem principal]», ndo resulta de uma ideia pré-concebida. Eu néo gosto
especialmente do documentdrio. Nao me teria contentado em mostrar a vida
dos pescadores daquela aldeia do norte do pais, situada a trinta quilémetros
do Porto. Gosto que as coisas segreguem a sua propria histéria. Nesse sentido,
Mudar de Vida é uma experiéncia: concebemos uma histéria verosimil neste
contexto social. Para um cinema que quer permanecer livre e ndo quer
apresentar sulugoes pré- fahrlcadas, este sistema tem vantagens. Mas havia, durante a rodagem, uma grande tensdo entre
estes dois aspectos. Nesta luta era talvez o lado documental que a levava avante. Fazer unicamente documentario traz
muitos riscos. Normalmente, os que o fazem déo demasiada importancia
ao enquadramento e fecham-se naquilo que querem filmar.» extracto de entrevista a Paulo Rocha in jornal La Presse, de Montréal [Agosto de 1957)

érgio Costa
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«[...) Voltando ao Mudar, eu tinha sido criado, desde mitido, a brincar entre os barcos e as redes, durante dois ou trés
meses cada Verdo. Para mim, acuilo era um mundo maior que o mundo das cidades, com aqueles homens ruivos, roucos,
gigantescos, que pegavam naqueles rolos de madeira e naqueles remos pesadissimos como se nada fosse..., gritando juras,
insultos numa cantilena sem fim. A miséria era medonha, com as criancas raquiticas, comidas pelas moscas e pelas
pulgas, os pais encharcados de aguardente, mas eu néo a queria ver. Eles, os do mar, eram os gigantes, nés, a gente do
interior, os andes. Como as companhas estavam a acabar, no inicio dos anos 60, eu sentia que era preciso fazer alguma
coisa para as salvar, ou, pelo menos, erguer um monumento a sua gléria. 0 meu tio Alvaro Malaquias era sécio de uma,
perdia dinheiro, mas a minha mée ralhava com ele, para continuar...

Claro que, na atmosfera neo-realista da época, as pessoas viram o filme como um protesto contra a fome e o trabalho
pesado. Mas o que eu tinha sobretudo era admiracdo por aqueles homens que, sem terem onde copiar, tinham inventado
uma complexa forma de trabalho colectivo — reunindo centenas deles e grandes meios materiais — capaz de lutar contra

a firia do mar numa costa sem defesa. Eu explico isso mais em pormenor numa entrevista que dei, em 1966, para a revista
Cahiers du Cinéma, onde falo da harmonia do trabalho nos campos, da ria e do mar (bois, moligo) e da independéncia
daquela gente naquele reino escondido entre as areias, durante séculos, longe de tudo. Visualmente era muito forte.

Havia uma monumentalidade e uma dignidade tragica nas casas de madeira, nos barcos, nas cordas e nas redes cobrindo
os areais a perder de vista. Lembrava as construgdes em madeira dos templos japoneses, lembrava as imagens do cinema
russo do tempo do mudo.

E pena que hoje ndo se fagam filmes nestas condigdes... 0 mar andava a destruir as casas, as companhas acabavam,

havia uma nuvem negra sobre aquilo tudo. Como eu era da terra, muita gente ajudou e o filme pdde ser feito com muito
pouco dinheiro. (...

Na época, alguma critica achou que havia desequilibrio entre a parte documentario e a parte dramatica. Hoje acham

que é um dos aspectos mais modernos do filme, a colagem de materiais diversos.

Muitas coisas terdo ficado por dizer... 56 posso agradecer a ajuda generosa de centenas de homens e mulheres do
Furadouro que me deram vontade de fazer este filme.» pauLo ROCHA in Suplemento em jornais da regio de Ovar (14 de Abril de 1991]

«0Observa-se, em Mudar de Vida, e pela primeira vez no nosso cinema, a insercao coerente de um empenho documentario
numa ficcdo criadora de verdadeiras personagens, analitica e critica do documentario: o que Manuel de Oliveira néo
conseguiu até agora (se bem que isso esteja latente em toda a sua obre e, nomeadamente, em A Caca), o que diversos
escritores neo-realistas s6 imperfeitamente conseqguiram, isto é, entrar decisivamente no plano de uma narrativa que
contenha o desenho de umas subjectividades imaginadas capazes de amplificar o sentido inico do discurso, consegue

o Paulo Rocha quase que sem querer, ou seja, sem acfuele ‘programa’ que muitos artistas mais abertamente empenhados

a priori tragam. Isto leva-nos a afirmar, contrariamente a uma opinido bastante generalizada, a impossibilidade de cindir
Mudar de Vida em duas partes distintas e de desigual valor: por um lado um documentério sobre o Furadouro e os seus
habitantes, conseguido mas nada novo porque na linha do menos contestavel da obra de um Leitdo de Barros; por outro,
uma intriga redutivel a uma dupla histéria de amor mais ou menos melodraméatica, mecanicamente colada ao
documentdrio e fundamentalmente falhada, até porque demasiado inventada, ndo possivel num tal ambiente. [...] 12
MACHADD DA LUZ in Seara Nova [n° 1460, Junho de 1957) «A estranha ambiguidade deste filme resulta talvez de uma transparéncia fingida.

A um primeiro olhar tudo é claro: estdo colocadas as estruturas de um possivel melodrama, existe uma perspectiva
documental sobre a vida dos pescadores do Furadouro, é legivel a presenga de um bem estruturado enquadramento social.
0 filme, de certo modo, é isto tudo. Mas é também outra coisa. E a sua heleza resulta fundamentalmente do deslizar

dessa coisa outra sob a transparéncia das imagens, a serenidade da paisagem, a nitidez das figuras, a placidez dos
acontecimentos. Se o filme se ocupa de um certo processo que leva o protagonista a mudar de vida — processo com

dupla face, afectivo e social —, e nisso encontra justificagéo a fractura sensivel em que a obra se articula em torno d

e duas figuras de mulher (Jilia, interpretada por Maria Barroso, e Albertina, interpretada por Isabel Ruth), o essencial
estd no modo como Paulo Rocha soube mudar de ohjecto ao longo do seu filme. Digamos que a construcdo, extremamente
habil, da narrativa se faz de determinados jogos formais na relagdo entre personagens: temos a simetria de dois irmdos,
Adelino e Raimundg, que organizam a sua vida em torno de uma mulher, Julia (Raimundo casa com ela na auséncia de
Adelino), de quem a dada altura se diz que «quer servir a dois senhaores»; temos, por outro lado, a relacdo entre Albertina
e Indcio (Jodo Guedes), irmdos também, e também eles enredados numa teia afectiva muito carregada; temos ainda

a passagem que Adelino faz do espaco de Julia para Albertina, em que a assimetria se torna evidente (Julia é o peso

do passado, Albertina € a ligeireza do futuro possivel): «Também gostava do mar, e agora gosto do rio»; temas, por fim,

a propria relacdo presenga/auséncia, condensada numa fala de Julia: «Lembraste-te longe, esqueceste-me perto.» A trama
destas varias relagdes contém multiplas virtualidades trégicas. E todo o didlogo (admiravelmente escrito por Anténio Reis)
incentiva este clima de temores e pressentimentos que atravessam os corpos para os adoecer (ha um lado fisico da tragédia
que Paulo Rocha capta com invulgar justeza). Mas o filme é, sobretudo, a histéria de uma tragédia evitada — e disso nos

da conta uma das ultimas sequéncias, em que os tiros que se julgam poder ser de Inacio, o irm&o de Albertina, disparando
sobre a irmd em fuga, tém afinal origem em cagadores que passam ao longe, e por isso provocam um saudavel riso de
libertacdo. Nesse riso esta contido o movimento do filme: mudar de objecto, mudar de tom.» eouarno rr

UEL

) COELHO in «20 Anos de Cinema
Portugueés, 1962/1982»

FILMO \

1963 Os Verdes Anos, 1966 Mudar de Vida, 1970 Sever de Voga, uma Experiéncia, 1971 A Pousada das Chagas, 1978-82 A I1ha
dos Amores, 1984 A [lha de Morais, 1987 0 Desejado ou as Montanhas da Lua, 1988 Mdscara de Aco Contra Abismo Azul, 1993
Portugaru-5an, 0 Senhor Portugal em Tokioshima, 1993 Oliveira, 0 Arquitecto, 1995 Shohei Imamura, le Libre Penseur, 1998
0 Rio do Ouro, 1998 Camées, Tanta Guerra, Tanto Engano, 2000 A Raiz do Coracdo, 2001 As Sereias, 2008 Vanitas.

Textos retirados de Paulo Rocha — O Rio do Ouro, edigdo da Cinemate

ortuguesa, 1396

CHA 43

PERCURSOS NO DOCUMEN 0 PORTU

o
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TAZ L .
DOCUMENTAR
PORTUGUES!

0 PANORAMA ANALISA, NA EDICAO DE 2008, AS FORMAS E AS FERRAMENTAS DA CRIACAO DOCUMENTAL,
ATRAVES DE TRES NUCLEQS: A CAMARA, 0 SOM E A MONTAGEM.
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DVCAM, 23", 2007

REALIZACAQD

CLAUDIA CLEMENTE
50M

JOAD SILVA,
CLAUDIA CLEMENTE
MONTAGEM

CLAUDIA CLEMENTE
PRODUCAD

RESTART

CONTACTO

Restart

films@restart.pt

SINOPSE
A “E etc” foi criada em
1973. E uma pequena
editora, que desde
entdo e até aos dias
de hoje se rege por
parametros bastantes
singulares — nao

tem fins lucrativos,
ndo publica obras
“comerciais”,

edita autores
desconhecidos.
Tornou-se ao

longo dos anos

uma referéncia no
panorama nacional,
conhecida tanto pelo
lado plastico/estético
dos seus livros
quadrados como
pelos personagens
que publicam, como
por exemplo Jodo
César Monteiro,
Adilia Lopes ou
Alberto Pimenta,
alguns dos autores
mais alternativos

da actualidade.
Victor Silva Tavares

e Rui Caeiro, com
mais de 60 anos,
recordam aqui alguns
episddios ao longo
das trés décadas

de funcionamento
desta editora.

BIOFILMOGRATIA
Claudia Clemente
nasceu no Porto

em 1970. Estudou
Arquitectura no
Porto e cinema em
Barcelona e Lishoa.
Em 2003, publicou

0 seu primeiro livro
de contos, 0 Caderno
Negro. Frequentou

o curso de Escrita
para Argumentos

de Longas Metragens
da Gulbenkian/London
Film School em

2006 (Lishoa). & etc

é 0 seu primeiro
documentario.

A Mulher Morena
(2007), A Fabrica
(2007), & etc

CAMARA II & ETC Claudia Clemente 45
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REALIZACAQD

MIGUEL CLARA
VASCONCELOS

GUIED

MIGUEL CLARA
VASCONCELOS

IMAGEM

SERGIO BRAS
D'ALMEIDA, AYA
KORETZKY

SOM

TIAGO MATOS
MONTAGEM

CLAUDIA SILVESTRE,
ESTUDIO TEATRO NAO
PRODUCAD

ANDAR FILMES
CONTACTO

Andar Filmes

info@andarfilmes.com

2/2/08

03:42 Page 46

SINOPSE
<<EX>> é um
documentario

sobre a ovnilogia

em Portugal.

Tudo comegou em
Fatima, ou talvez
antes, a verdade

& que sao muitos

os que se dedicam

a causa. Os OVNIs
ndo sdo apenas
manifestagdes

da literatura e do
cinema de Hollywood.
Em Portugal, de Norte
a Sul, muita gente
procura vestigios e
formas de comunicar
com a vida inteligente
extra-terrena.
Recorrendo a uma
simples camara
fotografica ou
atraveés de detectores
inventados pelo préprio
ovnilogista, passando
horas na internet ou
a observar os céus
nocturnos, muitos
sdo os investigadores
amadores. Mas ha
também quem se
dedique a este tema
dentro da academia,
através da pesquisa
de arquivos histéricos
ou de métodos da
psicologia clinica.

0 fenémeno existe e

é vivido intensamente
por estas pessoas.

0 documentério

é sobre elas.

45 CAMARA I «EX» Miguel Clara Vascancelos

—p—

NOTA DE INTENCAES

<<EX>> é um
documentario

sobre pessoas que se
dedicam a investigagdo
e observacdo de
Extraterrestres

em Portugal, embora
ndo seja s6 isso.
Portugal é um pais
que vive em conflito
consigo mesmo desde
a sua origem e
dindmico nas suas
crises e paradoxos.
Dentro deste “motor
histérico” estéo as
oposicdes intelectuais
entre religido e ciéncia,
fé e matematica,
templos e laboratérios.
Foi assim com o
Infante D. Henrique,
foi assim com Marqués
de Pombal e é assim
na actualidade. Fé e
ciéncia, aparentemente
antagénicos, parecem
complementar-se
quando se trata

de ohservar
manifestacdes

de vida inteligente
provenientes

do Espaco.
Extraterrestres, OVNIS
e outras manifestactes
ndo explicaveis
abundam em territério
portugués e chegou

o momento de fazer

o seu levantamento.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lishoa em
1971. E realizador e
produtor de cinema,
Mestrado em Artes

e Novas tecnologias
(Universidade
Europeia de Madrid),
estudou Documentario
no curso da Videoteca
Municipal de Lishoa

e no Instituto del
Cine, em Madrid.
Frequentou o curso de
encenacao programa
criatividade e criacéo
artistica da Fundacao
Calouste Gulbenkian.
Instantes (2007), EX
(2007), Corridas

de Galgos (2006),
Documento Boxe (2005)
Prémio melhor curta
metragem portuguesa
no 13° Festival
Internacional

de Curtas Metragens
de Vila do Conde
Prémio melhor
documentario
portugués em video,
Festival Caminhos

do cinema Portugués
XIII
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8 MULHERES
SOBRE COMER,
CHEIRAR,
AGRICULTURA

MINI DV, 930", 2006

REALIZACAQ
PEDRO GIL
GUIAQ
PEDRO GIL
IMAGEM
PEDRO GIL
50M

PEDRO GIL
MONTAGEM
PEDRO GIL
PRODUCAD
PEDRO GIL

CONTACTO
pedrogil@mac.com

03:42

Page 47

SINOPSE
8 mulheres falam
sobre memorias,
ideias a volta dos
cheiros e sabores

da agricultura.
Video que se insere
dentro da série

de video-retratos

de Pedro Gil, onde
pessoas apresentam
depoimentos ou uma
accdo sobre o tema.

BIDFILMOGRAFIA

Nasceu em 1967

em Luanda, Angola.
Formacdo em
fotografia. Desde
2005 produz
trabalhos utilizando
o suporte video, de
onde se destacam:

30 Segundos, Avanga,
8 Mulheres sobre
Comer, Cheirar,
agricultura, Mulheres
sobre a Pornografia
Paisagens Sonoras

A BAGAGEM
DVCAM, 87, 2006

REALIZACAQD

REGINA GUIMARAES
E SAGUENAIL

IMAGEM

SAGUENAIL, TIAGO
AFONSO

MONTAGEM

REGINA GUIMARAES
E SAGUENAIL

soM

RUI COELHO

MUSICA

FERNANDO
RODRIGUES

PRODUCAQ

HELASTRE

CONTACTO

Hélastre
helastre@clix.pt

SINOPSE
A partir

de depoimentos

de estudantes

de humanidades
recém-licenciados,
uma reflexao
acerca das nogdes
de “trabalho”

e “emprego”, tal
como ecoam no
Portugal de agora.

NOTA DE INTENGOES

Uma reflexdo sobre o
devir dos licenciados
em humanidades

da FLUP e sobre

o destino da sua
“bagagem”.

BIOFILMOGRATIA
Regina Guimardes.
Porto 1957

Saguenail. Paris 1955
Vivem e trabalham no
Porto desde 1975.
Hélastre é o signo

da sua obra comum.
Escreveram livros

e pecas de teatro

em parceria.
Co-realizaram
também obras de
caracter documental,
nomeadamente
Sahbores, Dentro,

0 Nosso Caso, Ailleurs
si j'y suis, Terra

de Cegos, Anténia.

CAMARA III 8 MULHERES SOBRE COMER, CHEIRAR, AGRICULTURA Pedro Gil/MONTAGEM II A BAGAGEM Regina Guimardes e Saguenail 47
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REALIZACAD

JOAO BOTELHO
GUIAg

JOAO BOTELHO
IMAGEM

JOAO RIBEIRD

SOM

FRANCISCO VELOSO
1sIcA

PAULO ABELHO,
JOAD ELEUTERIO
MONTAGEM

VANESSA PIMENTEL
PRODUGAD

AR DE FILMES
CONTACTO

Ar de filmes
ardefilmeshordalo@sapo.pt;
ardefilmesgeral@sapo.pt

2/2/08

03:42 Page 48

SINOPSE
A BALEIA BRANCA,
UMA IDEIA DE DEUS

A construcdo de Moby
Dick no S&o Luiz
Teatro Municipal.

De que se trata?
Navegar, ao sabor do
vento dos acidentes,
que me agitara
consoante a direcgao
em que soprar, ao lado
de um desesperado

e corajoso grupo de
teatro que se atreve

a por em cena uma
das maiores obras
literarias da
civilizagdo ocidental:
a narrativa demencial
e desmedida,

a aventura sangrenta
e sagrada da caga

a Moby Dick, a baleia
branca, criada pelo
génio de Herman
Melville.

48 MONTAGEM II A BALEIA BRANCA — UMA IDEIA DE DEUS Jodo Botelho

NOTA DE INTENCAES

0 que pretendo nao

é registar a peca
“Moby Dick”, mas
filmar a sua génese,
os pedagos da sua
construcdo, onde
pode ser tdo poderoso
a pancada de um
malho sobre um
prego dada por um
carpinteiro de cena,

o eshoco do arquitecto
ou a colocacgédo de
uma luz fechada num
ponto para reforgar

o olhar de um actor.
E evidente que eu
quero filmar quando
as luzes da plateia se
fecham e no palco os
actores se iluminam
ou as ovagdes dos
espectadores e os
olhos humedecidos
dos actores que
agradecem, mas quero
sobretudo filmar

o imenso trabalho
que a isso conduz. Os
erros, os desesperos,
as angustias e os
momentos magicos
do triunfo quando

se alcanca qualquer
coisa perto da perfeicao
e ser didactico como
se deve ser num
documentario,
comentando os
personagens como
atras descrevi,
aclarando o mistério
e permitindo uma
viagem gloriosa

aos espectadores

a quem esta viagem
se destina: os da
televisdao, que tanto
gostam da narrativa
como se apaixonam
pela informacao.

o

© Marin Sousa

BIOFILMOGRAFIA
Jodo Botelho nasceu
em Lamego em 1949.
Estudou na Escola

de Cinema do
Conservatério
Nacional. Foi critico
de cinema e fundador
da revista M.
Desenvolveu uma
actividade importante
como designer
grafico. Inicia-se

na realizacdo com

2 curtas-metragens
paraaRTPeo
documentario de
longa-metragem

Os Bonecos de

Santo Aleixo para

a cooperativa Paz dos
Reis. E autor de uma
extensa obra de
ficcdo, premiada

em festivais de
cinema nacionais

e internacionais.
Teve retrospectivas
integrais da sua ohra
em Bergamo em

1996 e em La Rochelle
em 1998.

Os Bonecos de 5anto
Aleixo (1977), Conversa
Acabada (1980), Um
Adeus Portugués
(1985), Tempos Dificeis
(1987), Trés Palmeiras
(1994), Tréfico (1998),
Quem Es Tu?

(2001}, A Mulher que
Acreditava Ser
Presidente dos
Estados Unidos

da América (2003),

A Luz na Ria Formosa
(2005), O Fatalista
(2005). A Terra Antes
do Céu (2007)
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REALIZACAQ

PAULO CARTAXANA
GUIAQ

PAULO CARTAXANA
IMAGEM

ANDRE COSTA

50M

RITA FEVEREIRO,
HUGO ALVES
PRODUCAD

PAULO CARTAXANA
CONTACTO

Paulo Cartaxana
pcartaxana@fc.ul.pt

03

:42  Page 49

SINOPSE
A Casa de Sta Isabel
(Seia, Serra da Estrela)
é uma comunidade
terapéutica para
criangas, jovens e
adultos necessitados
de cuidados especiais.
Ricardo tem 12 anaos,
é um recém-chegado
a casa, e trava uma
luta didria para
ultrapassar os seus
medos. Miguel, 30
anos, terminou

a sua formacao

como carpinteiro e
tenta adaptar-se a um
emprego fora de casa.
0 dia-a-dia de uma
comunidade singular.

NOTA DE INTENGOES

A Casa é um filme
sobre o dia-a-dia

de uma comunidade
de criangas, jovens

e adultos necessitados
de cuidados especiais,
colaboradores e
intmeros voluntarios
de todo o mundo,

que nela vivem

e trabalham. Os seus
medos, conquistas

e fracassos. Viver

a diferenca como
experiéncia
enriquecedora.

BIOFILMOGRAFIA
Terminou a
Licenciatura em
Cinema — Realizagdo
na Escola Superior

de Teatro e Cinema
em 2007. Trabalhou
como assistente de
realizacdo em alguns
filmes como 98 octanas
e A Casa € o seu filme
de estreia como
realizador.

DVCAM, 61, 2003-2006

REALIZACAQ

JORGE MURTEIRA
IMAGEM

JORGE MURTEIRA
soM

JORGE MURTEIRA
MONTAGEM

JORGE MURTEIRA
PRODUCAD

MAGOO AUDIOVISUAIS
CONTACTO

Stefania Sorrentino
magooaudiovisuais@msn.com

SINOPSE
Paulinho faz da
barraca sobreorioa
sua casa improvisada.
Entre as margens

do Tejo é ele quem
assegura a ligacdo.

0 filme acompanha

o0 ultimo Barqueiro
durante quatro
estacfes. No Inverno

e no Outono, na
Primavera e no Verdo
na mesa de sulipas,
solitario. Agora ja néo
ha Barqueiro e a nova
casa continua por
estrear.

NOTA DE INTENGOES
Interessava-me o que
poderia acontecer,

o0 imprevisto, na
rotina improvisada

e alterada com o
passar das estagdes.
Entretanto, fixava o
dia a dia do guardador
de margens, o que
pensa, diz e faz,
quem chega e parte
ao lugar cque tomou
por sua casa. 0 final
surpreendeu-nos.

BIOFILMOGRATIA
Jorge Murteira

viveu em Cabo Verde,
Luanda e Lishoa.
Viajou por Africa

e pela Asia, onde
filmou e fotografou.
Tem 41 anos. Estudou
Antropologia Social

e Estudos Africanos.
Promoveu
documentarios
durante seis anos

na Comissédo dos
Descobrimentos.
Realizou Rebelados
no Fim dos Tempos,

0 seu primeiro
documentario, rodado
em Cabo Verde em
2002. Produz e realiza
videos institucionais
e para exposigdes
desde 2001.
Rebelados no Fim

dos Tempos (2002)

A Casa do Barqueiro
(2007).

CAMARA I A CASA Paulo Cartaxana/CAMARA IT A CASA DO BARQUEIRO Jorge Murteira 49
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A CASA
DON BOSCO

DVCAM, 44, 2006

REALIZACAD

MANUEL MONTEIRO
GRILLO

IMAGEM

MANUEL MONTEIRO
GRILLO

soM

MANUEL MONTEIRO
GRILLO

MONTAGEM

MIGUEL COELHO
PRODUCAQ

FILMES DO TEJO
CONTACTO

Filmes do Tejo
filmesdotejo@filmesdotejo

2/2/08

03:42 Page 50

SINOPSE
Num pequeno
orfanato no Sri Lanka
convivem 100 rapazes
que garantem

a sua sobrevivéncia
através de trabalho
na agricultura.

0 orfanato ndo tem
capacidade para dar
abrigo a totalidade
dos rapazes e a
construgdo de um
novo dormitério
promete melhorar

as condigdes de vida.
Nesta viagem pela
infancia perdida,
uma tradutora, Felicia,
protege as criangas
das perguntas mais
dificeis e revela-se
uma mde sozinha que
sacrificou a vida pelo
filho.

50 CAMARA I A CASA DON BOSCO Manuel Monteiro Grillo

NOTA DE INTENGOES

S&do cerca de

100 criancas que
partilham dormitério,
refeitorio, escola

e brincadeiras. Tém
todas em comum um
passado que os tratou
mal, a maioria ndo
tem pai, muitos
também ndo tém
mée. Muitos deles

ja viveram na rua,

a roubar ou a pedir,
alguns foram
abusados, a maioria
deles ndo tem
ninguém no mundo,
ninguém sendo

o lugar onde vivem e
0S rapazes Com cuem
partilham o dia a dia.
0 orfanato chama-se
“Don Bosco's Boys
Home". Encontrei este
lugar na sequéncia do
tsunami que destruiu
grande parte do
sudoeste asiatico

no final do ano 2004.
Muito antes do tsunami
atingir a costa deste
pais havia criancas
que conheciam
sentimentos —
ahandono, infelicidade
e desespero, em tudo
idénticos aos cque

os afectados por esta
catdstrofe conhecem
agora. Estas 100
criangas juntam-se
todas num pequeno
orfanato, 100 rapazes
cujas vidas sdo um
exemplo para o pais
em recuperagao.
Procuro através

deste documentario
encontrar a forga,
aesperancaea
felicidade cue acui
parece possivel

para todos nés.

o

BIOFILMOGRAFIA
Licenciou-se em
Economia em Boston,
e mais tarde tirou
um curso de cinema
em Los Angeles.
Trabalhou em Timor
Leste logo ap6s

a independéncia,

e chegou ao Sri
Lanka pouco depois
do tsunami que
atingiu o sudoeste
asiatico em 2004.
Em 2005 publicou

o livro Depois do
Tsunami e realizou
o documentario

A Casa Don Bosco.

A Casa Don Bosco;
In Between Walls
(2004); Lighting
Love (2004).
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A FESTA

BETACAM, 48, 2006

REALIZACAQ

JOANA DA CUNHA
FERREIRA

GUIAQ

JOANA DA

CUNHA FERREIRA
IMAGEM

JOAD RIBEIRO

soM

OLIVIER BLANC
MONTAGEM

JOANA FIGUEIREDO,
VASCO PIMENTEL,
RICARDO MESQUITA
PRODUCAD

FILMES DO TEJO
CONTACTO

Filmes do Tejo
filmesdotejo@filmesdotejo

03:43 Page 51

SINOPSE
“Acordem! 0 nosso
patriarca chama-nos!
Temos que ser
verdadeiros com

o Espirito de Dom
Francisco, a nobreza
das suas origens,

a vida exemplar

que levou, o seu
trabalho.”

Panfleto distribuido
a familia na festa

da subida ao trono

e Chacha VIII, Mité
Honoré Julido

de Souza. Ajuda,
Republica do Benim,
1995 Francisco Félix
de Souza, Chacha I,
morreu nonagenario
em Ajudd, no ano de
1849, rodeado de uma
extenssisima familia
de varias mulheres,
filhos, filhas e corte.
A sua fama como
traficante de
escravos ja tinha
atingido tais
proporcdes que

os abolicionistas
ingleses acreditaram
que, com a morte

de Souza, acabaria

o trafico de escravos.
Em 2004, Francisco
Félix de Souza faria
250 anos.

Em Ajud4, onde
Francisco se instalou
e enriqueceu, 0s
mortos ndo sao
considerados mortos,
vivem ao nosso lado
enquanto quisermos.
Ali, como aqui,
enquanto houver
quem nos recorde
continuamos a ser

e a nossa histéria a
crescer. Falando-se
de Francisco,
Francisco est4,
Francisco é. Mais

de 150 anos depois
Francisco sera
também o que
quiserem que

ele seja.

NOTA DE INTENGGES

Este é um filme sobre
a Histéria e as suas
incongruéncias.

E também um filme
sobre a memoria, a
imensa distancia que
nalguns casos vai

da meméria-histérica

a memoéria-efabulada.

De como a primeira
alicerca o que somos
e a sequnda nos
salva.

BIOFILMOGRATIA
Nasce em 1975. Tira

o curso de Realizacdo
e Montagem na Panico
Film School-London e
o Curso Documentario
da Videoteca de Lishoa.
Atelier Nuno Teoténito
Pereira (2004).
Co-realizagdo com
Catarina Portas

As invisiveis (2003).

SOM A FESTA Joana Cunha Ferreira 5 1
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A FLOR DA PELE

BETACAM, b4, 2006

REALIZACAQD

CATARINA MOURAD
IMAGEM

JOAD RIBEIRO

SOM

CATARINA MOURAD
MONTAGEM

CATARINA MOURAD
PRODUCAD

LARANJA AZUL
CONTACTO

Laranja Azul
laranjazul@mail.telepac.pt

2/2/08
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SINOPSE
..rapazes e raparigas
a crescer a
lutar...criancas que
parecem adultos,
adultos que parecem
criancas.... Um pais,
mergulhado na
recessdo e apatia,

a espera da vitéria
da selecgdo. Mas

no fim nada mudou

e a vida continua...

5 2 MONTAGEM I A FLOR DA PELE Catarina Mourdo

—p—

NOTA DE INTENCAES

0 Campeonato
Europeu de Futebol
estava a decorrer.
Todos os olhos
estavam postos em
cima dos estadios,
jogadores e desafios.
Decidi desviar
ligeiramente o meu
olhar, e perceber

o que se estava a
passar ao lado dos
estadios, fora das
televistes: rapazes

e raparigas a Crescer,
a lutar, criancas

a parecerem
adultos, adultos

a comportarem-se
como criancgas, um
pais mergulhado na
recessdo e apatia a
espera da vitéria da
seleccdo portuguesa
para aconchegar

0 ego... mas no fim
nada mudou e a vida
continuou...

BIOFILMOGRAFIA
Lisboa 1969.
Realizadora e
professora no curso
de Som e Imagem

da ESAD-Caldas

da Rainha. Licenciada
em Direito pela
Faculdade de Direito
de Lishoa, completa

o Mestrado em Cinema

(Master of Arts with
Commendation)

pelo departamento
de Cinema da
Universidade

de Bristol, Inglaterra,
em 2002. A Minha
Aldeia ja ndo Mora
aqui (2006) — Prémio
do JURI FICC
(Federagdo
Internacional

dos Cineclubes) no
Festival Caminhos
do Cinema Portugués,
Abril 2007.

A Flor da Pele —
Prémio Melhor Filme
da Competicdo
Internacional

do Forum de
Documentério de
Belo Horizonte, Brasil.
Malmequer-Bem-me-
-quer ou o Didrio

de uma Encomenda
(2004). Estreia em
Portugal no II Doc
Lisboa, Culturgest
Outubro 2004.
Desassossego
(2002-2004).

Prémio “Melhor
Producdo” e “Melhor
Fotografia” no
doclishoa, Festival
Internacional

de Documentario

de Lishoa, Junho
2002. Estreia
comercialmente em
copia 35 mm em Maio
de 2004 em Lishoa

e no Porto. Mdscaras
(2001), em co-realizagdo
com Catarina

Alves Costa.

A Dama de Chandor
(1998) — Prémio
Melhor ohra
Documental- prémio
Anténio Reis

Mencdo Honrosa da
Federacdo Nacional
de Cineclubes

nos IX Encontros
Internacionais de
Cinema Documental
da Malaposta,
Novembro1998;
Prémio Melhor
Argumento no 8.°
Festival Internacional
de Filme Etnografico
de Belgrado; Prémio
Revelacgdo “Prémio
Aurélio Paz dos Reis”
de 1998 concedido
pelo MC/ICAM

O Porto; (1998) Fora
de Agua (1997).
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AILHA DA
BOA VIDA
BETACAM, 25', 2006
REALIZAGAD
MERCES GOMES
GUIED

MERCES GOMES
IMAGEM

MERCES GOMES
SOM

MERCES GOMES
MONTAGEM
MERCES GOMES
PRODUCAD

UTOPIA FILMES
CONTACTO

Utopia Filmes

geral@utopiafilmes.com;

secrem@gmail.com

SINOPSE
Em Bombaim a rua
€ a casa dos seus
habitantes: os
inactivos, os que
apesar de cercados
tentam fugir, os que
continuam a voltar.
Neste documentario
descobrimos as cenas
da vida diaria de
Bombaim. Ao longo
de um periodo de

24 horas de pura
sensibilidade:
madrugada, manh§,
tarde, anoitecer,
noite e novamente
amanhecer.
Sequéncia de
fotografias em
time-lapse,
acompanhadas

de som ambiente,
retratam cenas

do quotidiano de
Mumbali e dos seus
habitantes.

BIOFILMOGRAFIA
Mercés Tomaz Gomes
nasce em Lishoa em
1977. Licencia-se em
arquitectura em 2000.
Em 2002 ingressa

no curso de cinema

e televisdo da European
Film College, Ebeltoft,
Dinamarca.

Em 2003 realiza, filma
e monta uma curta
metragem Breve
Histéria do Vento
baseada numa
experiéncia técnica
em fotografia/35mm
para a qual recolhe
os apoios da Nordisk
Film, Kodak Denmark
e Zentropa Production
e que mais tarde seria
exibida na Kultur
Huset (casa da
cultura) numa mostra
de filmes de
estudantes, e Byen
Lys em Copenhaga.
Em 2004 vive em
Bombaim/Mumbai,
India, onde realiza
um estdgio no canal
de televisdo Mtv India
como assistente de
producao no sector
de “promos”. Em
Setembro de 2004,
com apoio da Kodak
Portuguesa e Phat
Phish Films

(Mumbai) filma um
documentario sobre

a cidade de Bombaim,
A Ilha da Boa Vida.
Breve Histéria do
Vento (Realizacgdo,
Fotografia e
Montagem)

SOM A TLHA DA BOA VIDA Mercés Gomes 53
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REALIZAGAD

JOAOD BOTELHO
GUIED

JOAD BOTELHO
IMAGEM

JOAO RIBEIRD

S0M

FRANCISCO VELOSO
MONTAGEM

VANESSA PIMENTEL
PRODUCAD

AR DE FILMES
CONTACTO

Ar de filmes
ardefilmeshordalo@sapo.pt;
ardefilmesgeral@sapo.pt

2/2/08
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SINOPSE
Do que se trata?
Filmar um encontro
de artistas para
celebrar o génio do
escritor. Filmar a
criacdo da musica de
alguns compositores
contemporaneos que
se inspiraram nos
seus textos magicos
ou as passagens do
Reino Maravilhoso

de Torga. E filmar a
alma das pedras e dos
montes e o coragao e
os olhos dos homens
e dos animais

do mundo que

Torga inventou,
desafiando-nos a
todos nés e desafiando
o proprio Deus.

NOTA DE INTENGOES

Um mundo terreno
em que a vida
definitivamente
maior do que os céus
e, por isso, se tornou
muito maior do que o
pais que o engendrou.
E que s6 um portugués
genial nos podia
ensinar que

“o universal é o local
sem paredes.”

BIOFILMOGRAFIA
Jodo Botelho nasceu
em Lamego em 1949.
Estudou na Escola

de Cinema do
Conservatoério
Nacional. Foi critico
de cinema e fundador
da revista M.
Desenvolveu uma
actividade importante
como designer
grafico. Inicia-se

na realizacdo com

2 curtas-metragens
paraaRTPeo
documentdrio de
longa-metragem

Os Bonecos de

Santo Aleixo para a
cooperativa Paz dos
Reis. E autor de

uma extensa obra

de ficcdo, premiada
em festivais de
cinema nacionais

e internacionais.
Teve retrospectivas
integrais da sua ohra
em Bergamo em 1996
e em La Rochelle em
1998. OUs Bonecos de
Santo Aleixo (1977)
Conversa Acabada
(1980). Um Adeus
Portugués (1985)
Tempos Dificeis (1987)
Trés Palmeiras (1994)
Tréfico (1998).

Quem Es Tu? (2001)

A Mulher que
Acreditava Ser
Presidente dos
Estados Unidos

da América (2003)

A Luz na Ria

Formosa (2005).

O Fatalista (2005)

A Terra Antes do Céu
(2007).

54‘ MONTAGEM III A TERRA ANTES DO CEU Jodo Botelno/CAMARA IIT ALDA Miguel Coelho

o

DVCAM, 20'30", 2006

REALIZACAQ

MIGUEL COELHO
GUIED

MIGUEL COELHO
IMAGEM

MIGUEL COELHO
MONTAGEM

RUI TOMAS

S0M

ADRIANA BOLITO,
CLAUDIA RITA
OLIVEIRA, ISABEL
DIAS MARTINS, JOANA
PINHO NEVES,
LEONOR NOIVO, ROSA
BRANCA ALMEIDA E
TIAGO PINTO LEAD
PRODUCAD

FCG (FUNDACAD
CALOUSTE
GULBENKIAN])
CONTACTO

Miguel Coelho

m_coelho@netc.pt;
mveiga@gulbenkian.pt

SINDPSE
Alda é sésia de uma
cantora famosa.
Alda é uma mulher
original.

BIOFILMOGRAFIA
(Leiria, 1976)
Concluiu a
licenciatura

em Ciéncias da
Comunicagdo na
Universidade

Nova de Lishoa,
especializando-se em
cinema. Frequentou
também formacédes
em teatro e fotografia.
Em 2001 co-realizou
o documentdrio

Um Olho para Ver,

o Outro para Sentir.
Trabalhou na
recuperacdo de
arquivos televisivos.
E professor na escola
Anténio Arroio e
montador de filmes.
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REALIZAGAQ

EDGAR PERA
GUIED

EDGAR PERA
IMAGEM

PAULO ABREU
SOM

PEDRO PESTANA
MONTAGEM

TOMAS BALTAZAR
PRODUCAD
PERIFERIA FILMES
CONTACTO:

Periferia Filmes
rita@periferiafilmes.com

03:43

Page 55

SINOPSE
Respondendo ao
desafio da Trienal

de Arquitectura de
Lisboa, o Gltimo
filme — provocacdo
de Edgar Péra mostra
quatro grandes obras
publicas que
“projectaram”
Portugal na Europa:

o Centro Cultural

de Belém — onde ha
14 anos Portugal
presidiu a C.E.E;

o Parque da Nagdes

— Palco da Expo '98;
Os Estadios de
Futebol — para o
Euro2004; e a Casa da
Musica — originalmente
concebida para

o Porto Capital
Europeia da Cultura
2001. Recorrendo

a imagens de arquivo
e a musica de Nel
Monteiro, Arquitectura
de Peso é o resultado
do confronto de um
“tempo de antena
musical popular”
com o documentario
de propaganda de
arquitectura do
Estado.

—p—

NOTA DE INTENGAES

Fazer um filme a
partir de material

de arquivo é um
desafio que remete,
de imediato, para

o territério do
imprevisto

e do inesperado.
Como identificar uma
estética que unifique
materiais cravejados
de logé6tipos, textos de
rodapé e outras
excrecéncias visuais?

BIOFILMOGRAFIA
Em 1981 abandona o
4° Ano da Faculdade
de Psicologia de
Lishoa para ingressar
no curso da Escola
Superior de Cinema
do Conservatério de
Lisbhoa, que termina
em 1984. Comega
entdo a escrever
ficgOes para cinema,
tv, radio, imprensa e
publicidade. Até 1990
realiza sobretudo
filmes-video-clip

e programas de radio.
No principio desse
ano estreia no
Fantasporto

a sua primeira
curta-metragem
oficial, rodada nas
ruinas do Chiado.
Desde entdo continua
a filmar em diferentes
formatos (video e
filme) para diferentes
meios (cinema,
televisdo, instalagdes
e espectdculos),
viajando entre o
vanguardismo e a
tradicdo popular.

A Cidade de Cassiano
(1991) — Grande
Prémio da Biennale
International du Film
D'architecture 1991.
Vida & Obra de
Cassiano Branco
(1991); O Trabalho
Liberta? (1993] —
Prémio Ensaio Fest.
Film D’Art Paris
Pompidou 1993.

25 de Abril Aventura
Demokratika (2000) —
Prémio do Publico,
Festival Caminhos

do Cinema Portugués,
Coimbra;

Prémios RTP

e especial do Juri,
Ovar Video;
Prémio RTP e Grande
Prémio, Festival
Internacional
Malaposta.

0 Homem-Teatro
(2001) — Festival
de Locarno 2002.
Es a Nossa Fé (2004) —
Grande Prémio da
Lusofonia, Festival
Cinema e Desporto
Lisboa 2006.
Impending Doom
(2006).
Movimentos
Perpétuos,
Cine-Tributo

a Carlos Paredes —
Prémio Melhor
Longa-Metragem
Portuguesa;
Prémio Melhor
Fotografia para filme
Portugués;

Prémio do Publico
para Melhor
Longa-Metragem,;
Prémio Lusofonia,
Festival Espinho.

SOM ARQUITECTURA DE PESO Edgar Péra 55
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AS DUAS FACES
DA GUERRA

DVCAM, 100, 2007

REALIZACAD

DIANA ANDRINGA,
FLORA GOMES
GUIAD

DIANA ANDRINGA,
FLORA GOMES
IMAGEM

JOAD RIBEIRO

SO0M

ARMANDA CARVALHO
MUSICA ORIGINAL
— FLORA GOMES

E GRUPO TEATRAL
“0S FIDALGOS”
MONTAGEM

BRUNO CABRAL
PRODUCAQ

LX FILMES

CONTACTQ

LX Filmes

Ixfilmes@hotmail.com

2/2/08
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SINOPSE
Luta de libertacdo
para uns, guerra de
Africa para outros: o
conflito que, entre 1963
e 1974, opds o PAIGC

as tropas portuguesas
é visto, desde logo, de
perspectivas diferentes
por guineenses e
portugueses. Mas nao
sdo essas as Unicas
“duas faces” desta
guerra: mais curioso

6 que, para la do
conflito, houve
sempre cumplicidade:
“ndo fazemos

a guerra contra o povo
portugués, mas contra
o colonialismao”, disse
Amilcar Cabral, ea
verdade é que muitos
portugueses estavam
do lado do PAIGC.

N&o por acaso, foi

na Guiné que cresceu
o movimento dos
capitdes que levaria
ao 25 de Abril. De novo
duas faces: a gquerra
termina com uma
dupla vitéria, a
independéncia da
Guiné, a Democracia
para Portugal. E esta
“aventura a dois”

que queremos contar,
pelas vozes dos que

a viveram.

55 SOM AS DUAS FACES DA GUERRA Diana Andringa e Flora Gomes

Compreender como
uma guerra pode
tornar préximos

dois povos que

se desconheciam,
como de um confronto
armado pode nascer

E a cumplicidade
entre gente que se
enfrentou de armas

BIOFILMOGRAFIA
Diana Andringa:

A Década das Vacas
Magras (1979);
Iraque, o Pais dos
Dois Rios (1985);

0 Caso Big Dan’s,
Violagdo numa
Comunidade
Portuguesa (1993);
Vergilio Ferreira:
Retrato a Minuta;
Corte de Cabelo:
Histéria de Amor;
Lisboa, anos 90;
Fonseca e Costa:

A Descoberta

da Vida, da Luz

e da Liberdade,
também; David
Mourdo-Ferreira:
Retrato com Palavras;
Rémulo de Carvalho

e o seu amigo Anténio
Gededo (1996);
Anténio Ramos Rosa:
Estou Vivo e Escrevo
Sol; Jorge de Sena:
uma fiel Dedicacdo

a honra de estar vivo;
José Rodrigues
Miguéis: um homem
do povo na histéria
da Republica (1997);
China, 1999: Retrato
em Movimento. (1999);
Em Demanda do
Grdao-Cataio ou Reinos
do Tibete (co-autoria
de Alfredo Caldeira);
Da Matemadtica como
Arte da Diplomacia;
Observatério de Pedra
(e001).

Timor-Leste: 0 Sonho
do Crocodilo (2002);
Era uma vez um
Arrast§o (2005); Este
é o nosso Sangue,

a Nossa Vida (2005};
Regresso ao Pais

do Crocodilo (2006);
Flora Gomes:

Nha fala (2002);

Po di sangui (1996);
A Méascara 1995,

Os Olhos Azuis de
Yonta (1992), Mortu
nega (1987).
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DVCAM, 26", 2006

REALIZAGAQ

LEONOR NOIVO
GUIAD

LEONOR NOIVO
IMAGEM

LEONOR NOIVO
SOM

CLAUDIA RITA
OLIVEIRA, FILIPA
SEREJO, ISABEL DIAS
MARTINS, MIGUEL
COELHO E JOANA
PINHO NEVES
MONTAGEM

FILIPA GAMBINO
PRODUCAD

FCG (FUNDAGAD
CALOUSTE
GULBENKIAN)
CONTACTO

Leonor Noivo
leonornoivo@hotmail.com;
mveiga@gulbenkian.pt

SINOPSE
Seguindo o Zelador do
Paldcio, percorremos
os corredores

do edificio da
Assembleia

da Republica

e conhecemos,

assim, uma outra
“assembleia”.

NOTA DE INTENGGES

A partir do workshop
dos Ateliers Varan na
Fundac&o Calouste
Gulbenkian, surgiu
a ideia de um
documentario sohre
os trabalhadores

de uma instituicdo.
Interessavam-me

as “regras” e as
“formalidades”;
interessavam-me

os contrastes sociais
e os diferentes niveis
de entendimento
dentro do mesmo
local de trabalho.
Encontrei, assim,

na Assembleia da
Republica, uma
possivel traducgédo
dessa procura.

A Assembleia é o local
onde diariamente sdo
discutidas as leis

do pais. Neste filme,
entramos pela porta
lateral do edificio,
com as pessoas

que ai diariamente
trabalham, enquanto
14 em cima, no
Plendrio, os politicos
continuam o debate.

BIOFILMOGRAFIA
Cascais, 1976.
Estudou Arquitectura
e Fotografia, antes de
ingressar na Escola
Superior de Teatro

e Cinema, onde se
especializou em
Montagem e
Realizacdo. Desde
1999, é anotadora

e assistente

de realizagdo em
filmes de ficcao

e documentarios,
tendo trabalhado
com Jodo Botelhg,
José Nascimento,

Rui Simoes, Pedro
Caldas, Sol de
Carvalho e Christine
Reeh, entre outros.
Macau Aparte (2001);
Salitre (2005);

Inside Out (2005};
Assembleia (2006);
Aerporto (2006);
Excursdo (2006).

CAMARA I ASSEMBLEIA Leonor Noivo 57
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REALIZACAD
GONCALO TOCHA
GUIAD

GONCALO TOCHA
IMAGEM

GONCALO TOCHA
S0M

DIDIO PESTANA,
ANDRE NETO
MONTAGEM
GONCALOD TOCHA
CONTACTO:

Goncalo Tocha

gtocha.filmz@gmail.com;
halaou.film@gmail.com

58 SO0M BALAOU Gongalo Tocha

2/2/08
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SINOPSE
“Faz agora sete meses
que a Blé, minha mae,
morreu. Estou em
frente do mar de S&o
Miguel nos Acores,

a terra da familia
distante. Encontro

a tia-aveé Maria do
Rosério, 91 anos,

a procura do seu
momento para partir.
Fala-me de Deus. A sua
volta, os bebés nascem.
Todos passam pelo mar
da ilha, negro,
vulcanico. E aqui que
encontro a Florence

e o Beru, um casal
francés que todos os
anos cruza o Atlantico
no Balaou, um barco

a vela. Convidam-me

a continuar a viagem
com eles. Mando fora

o hilhete de avido

e fago-me ao mar alto.
Dividido em trés
momentos e oito
ligBes, Balaou é uma
viagem para aceitar

o0 esquecimento

das coisas.”

NOTA DE INTENGOES

Mae Blé, Voltei ao mar
de S. Miguel, Agores.

0 mar da infancia.

Fiz 0 mesmo percurso
que tu farias, se ndo
tivesses partido. Tenho
uma nova missao,
agora sem dor,

a doenca ja passou.
Quero saber o que

é olhar através de ti.
Utilizei a camara

para agarrar as coisas,
a tia-ave Maria do
Rosério de 91 anos
como actriz, a
encenagdo da morte,

o estar aqui e imaginar
o outro mundo. Agora
é simples. Estou numa
ilha, e tu és o mar.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lisboa.
Licenciado com
Pés-Graduacgdo

em Lingua Cultura
Portuguesa (2003).
Criador e Fundador
em 1999 do NuCiVo
(Nucleo de

Cinema e Video

da Universidade de
Lishoa), onde exerceu
actividade enquanto
programador/
produtor/realizador
de cinema e video

na area do activismo
politico. Responséavel
pela formacao
intensiva em

Video Documental
“Oficina do Olhar”,
na Faculdade de Letras
da Universidade de
Lisbhoa.

Musico e compositor.
Membro fundador
dos Lupanar, banda
de musica urhana
portuguesa, do

duo Tochapestana.
Balaou; Bye, Bye my
Blackbird (2006).
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MINIDV, 33, 2007

REALIZAGAQ
CLAUDIA TOMAZ
IMAGEM

CLAUDIA TOMAZ
SOM

CLAUDIA TOMAZ
MONTAGEM
CLAUDIA TOMAZ
PRODUCAD
CLAUDIA TOMAZ
CONTACTO

Claudia Tomaz
claudiatomaz05@yahoo.com

SINOPSE
Computadores,
internet e teleméveis
introduziram um novo
estilo de vida e
mudaram as relagfes
humanas. Ballad

of Technological
Dependency é um
documentario intimo
explorando relagdes
entre pessoas e
tecnologia. 0 filme

é composto por

4 retratos de pessoas
que falam, pdem em
accdo, improvizam

as suas historias,
questionam...

o

NOTA DE INTENCOES

0 titulo é inspirado
no livro da fotégrafa
Nan Goldin (Ballad of
Sexual Dependency).
0 filme comegou por
Ser uma pescfuisa para
uma longa metragem
e tornou-se um projecto
independente.

As pessoas que
retratei sdo amigos
de Filadélfia, EUA. O
processo era minimal:
comegavamos por
conversar e definir
alguns temas/relatos
como ponto de
partida. Um tnico
décor. Sem equipa.

0 momento de filmar
é baseado em
improvizacgao,

como um dueto.

Uma pessoa a frente
da cAmara e eu.

0 resultado dessa
relacdo é esta balada.
Este filme € ainda
um work-in-progress,
outros retratos se
seguirdo...

BIOFILMOGRAFIA
Formada em
Comunicacgéao

e Cinema, pela
Universidade Nova
de Lishoa, Claudia
Tomaz é realizadora,
argumentista,
montadora, fotégrafa,
professora, designer.
Desde 95 realizou
varias longas e
médias metragens
premiadas. Noites
recebeu o prémio da
Semana da Critica

no Festival de Veneza
em 2000, Nés recebeu
o0 prémio Bocallino no
Festival de Locarno.
Entre prémios e
nomeagoes, 0s seus
filmes estiveram
presentes em

varios festivais
internacionais

de cinema. Criou
recentemente
HolonFilmLAB,

um projecto
multidisciplinar para
pesquisa, producao
de filmes e formacao
artistica.

Ballad of technological
dependency (2007);
Subliminal (2006);
Cantai cantigas (2006);
Nas (2003); Noites
(2000); Procura-se
Personagem (2001};
Desvio, (1997); Zénith
(1996); Olhos Claros
(1995).

CAMARA III BALLAD OF TECHNOLOGICAL DEPENDENCY Claudia Tomaz 59
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REALIZACAD

VERONICA CASTRO
GUIAD

VERONICA CASTRO
IMAGEM

HELENA S. INVERNO
s0M

MARGARIDA MESTRE
MONTAGEM

HELENA S. INVERNO ,
VERONICA CASTRO
PRODUCAD

CASA BRANCA

& VOLANTE

CONTACTO

Casa Branca
volantenow@yahoo.com

2/2/08
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SINOPSE
Muitos europeus do
Norte, atraidos pela
beleza das pequenas
vilas e dos reftgios
montanhosos,
chamam a sua casa,
ao seu sonho, Beiras.
Um doce, e por vezes
absurdo, encontro
entre estrangeiros

e portugueses
residentes na regido
centro de Portugal.

NOTA DE INTENGOES
Investigacao do
fenémeno migratério
e das relagdes de
identidade entre
portugueses e
estrangeiros
residentes nas serras
do centro de Portugal.
Beiras procura
desvendar os sonhos,
as fugas, a coragem

e o desejo de maior
qualidade de vida dos
que deixam para tras
o seu local de origem.

BIOFILMOGRAFIA
Return to Sender
(2002); Lullaby (2006);
Fuga em Mim Menor
(2006); SexyMF (2007);
Beiras.

BETA SP, 58, 2007

REALIZACAD

LUIS ALVES DE MATOS
GUIAQ

LUIS ALVES DE MATOS
IMAGEM

LUIS ALVES DE MATOS,
PAULO ABREU

soM

HUGO ALVES

MONTAGEM

HUGO SANTIAGQO,
LUIS ALVES DE MATOS
PRODUCAD

AMATAR FILME
CONTACTO

Amatar Filmes
luis.alves.matos@clix.pt

SINOPSE
Neste filme um
artista estd sob
vigilancia 24 horas
por dia. Atraveés de
uma circulacgdo
continua de imagens
e sons, o espectador
torna-se um cumplice
e uma testemunha
presente de todos

0s seus movimentos.
Neste processo,
interrogamo-nos ndo
s6 sobre a razdo desta
perseguicao feita ao
artista, mas tambhém
sobre o significado

e natureza do seu
trabalho.

NOTA DE INTENGOES

0 trabalho do artista
Jodo Louro foi o ponto
de partida para este
filme. Interessaram-me
sobretudo as suas
preocupagdes sobre

0 excesso visual que
nos rodeia, em que
contrapde o
obscurecimento

e a imagem mental
como resposta critica
a indiferenciacdo

do visivel. Numa
sociedade imersa
nas suas proprias
imagens, procurei
reflectir ndo sé sobre
a circulagdo e origem
dessas mesmas
imagens, mas
também sobre os
diversos suportes

em que, hoje em dia,
essas imagens sdo
difundidas. Nao
estaremos todos

sob vigilancia? Quem
vigia quem e o qué?

ED CAMARA II BEIRAS Ver6nica Castro/MONTAGEM II BLIND RUNNER — AN ARTIST UNDER SURVEILLANCE Luis Alves de Matos

o

BIOFILMOGRAFIA
Luis Alves de Matos
(1962) vive e trabalha
em Lishoa. Licenciado
em Realizacdo pela
Escola Superior de
Teatro e Cinema.

Em 1999 foi premiado
nos Encontros
Internacionais de
Cinema Documental
da Malaposta com

o filme A Fazer o Mal.
Em 2001 funda a
produtora Amatar
Filmes.

Mario Eloy, O Pintor
em Fuga (1997);

A fazer o mal (1999);
Ultimos Dias (2001);
Jodo Penalva —
Personagem e
Intérprete (2001);

Ana Hatherly — A mdo
inteligente (2002);
Fernanda Fragateiro
— Lugares Perfeitos
(2003); A Praca (2004);
Fiat Lux (2005); Lost
in Art — Looking for
Wittgenstein (co-d),
(2007); Blind Runner —
An Artist Under
Surveillance (2007).
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CANTAI
CANTIGAS

DV CAM, 50', 2006

REALIZAGAD
CLAUDIA TOMAZ
IMAGEM

CLAUDIA TOMAZ
SOM

NUNO CARVALHO
MONTAGEM
CLAUDIA TOMAZ
PRODUCAD
CLAUDIA TOMAZ
CONTACTO

Claudia Tomaz
claudiatomaz05@yahoo.com

—p—

SINOPSE
Tras-os-Montes.

Duas viagens, verdo

e inverno, a procura
de pessoas e cantigas.
Bruno, 8 anos, ‘canta
com as cassetes’.
Deolinda, ‘anda com
as vacas' e mostra

o cemitério da aldeia
que “tem muito que
ver'. Ti Ana, de 90
anos, canta cantigas
ao lume, com as
vizinhas que pedem
‘cantai outra!,
cantigas de tradicdo
oral, ensinadas pela
avo, que contam
histérias tragicas que
por vezes lembram
Shakespeare.

NOTA DE INTENGAES

Filmei Cantai
Cantigas em
Tras-os-Montes

em 1999 mas s6

o terminei em 2006.
Sempre pensei que
iria voltar 1a um dia.
0 que filmei era para
ser apenas o primeiro
passo na pesquisa,
ndo o filme, mas
nunca voltei. Foi um
projecto a que me
dediquei, por isso,
uns anos mais tarde,
decidi olhar o
material que tinha,
tentando ver apenas
o que estava nas
imagens. Fiquei
surpreendida como as
coisas faziam sentido,
a minha afeicdo

e respeito pelas
pessoas que filmei
transparecia nas
imagens e descobri
nelas ligag@es
internas. E eu podia
ouvir aquelas
cantigas sempre...
ha qualquer coisa

de primordial e
essencial nelas,

na maneira como

as pessoas vivem

e se relacionam com
0 espaco, o tempo,

a Natureza, o fogo, as
histérias cantadas...

BIOFILMOGRAFIA
Formada em
Comunicacgéao

e Cinema, pela
Universidade Nova
de Lishoa, Claudia
Tomaz é realizadora,
argumentista,
montadora, fotégrafa,
professora, designer.
Desde 95 realizou
varias longas e
médias metragens
premiadas. Noites
recebeu o prémio da
Semana da Critica no
Festival de Veneza em
2000, Nés recebeu o
prémio Bocallino no
Festival de Locarno.
Entre prémios e
nomeagoes, 0s seus
filmes estiveram
presentes em

varios festivais
internacionais

de cinema. Criou
recentemente
HolonFilmLAB,

um projecto
multidisciplinar para
pesquisa, producao
de filmes e formacao
artistica.

Ballad of technological
dependency (2007);
Subliminal (2006);
Cantai cantigas (2006);
Nas (2003); Noites
(2000); Procura-se
Personagem (2001};
Desvio, (1997); Zénith
(1996); Olhos Claros
(1995).

CAMARA III CANTAI CANTIGAS Claudia Tomaz 61
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CONCIERGES

BETA SP, 52, 2005

REALIZACAQD

ANDREIA BARBOSA
GUIAD

ANDREIA BARBOSA
IMAGEM

JOAQ RIBEIROD

S0M

YOLANDE DECARSIN,
SOPHIE LAUMONDAIS
MONTAGEM

CHRYSTEL
DEWYNTHER

PRODUCAQ

FADO FILMES

CONTACTQ

Fado Filmes
fadofilmes@mail.telepac.pt

03:43 Page 62

SINOPSE
Concierges propde
uma imersdao rotina
de trés porteiras
portuguesas a
trabalhar em Paris.
Todos os aspectos

da vida quotidiana
das personagens sao
submetidos ao olhar
da objectiva: tarefas
didrias, relagdes

com os locatarios,
questdes burocraticas,
tempos livres,
discusstes

a mesa, conflitos.

Os instantes de rotina
destas trés mulheres
funcionam como
pinceladas de um
retrato da profissdo
de porteira e da
comunidade
emigrante a qual,

em Franca, mais
facilmente se associa
essa profissdo:

a portuguesa.

Ser porteira
condiciona a visao
que estas mulheres
tém do pais de
acolhimento,

assim como os seus
projectos de vida; por
outro lado, ter uma
porteira portuguesa
condiciona a vida de
prédio e de bairro

em Paris. E nesta
alquimia, nesta
dependéncia, que
Vem ancorar-se o
projecto Concierges.

62 MONTAGEM I CONCIERGES Andreia Barbosa

NOTA DE INTENCAES

E evidentemente
falso que “todas

as portuguesas sdo
porteiras”, como
anunciam as
intmeras anedotas
sobre a comunidade
portuguesa em Paris.
Mas as estatisticas
confirmam o
esteredtipo que
envergonha muitos
dos seus membros:
as portuguesas
trabalham
frequentemente nos
chamados “servigos
a particulares”,

e muitas entre

elas tornam-se
“concierges”.

A realizadora deste
filme, uma portuguesa
a viver em Paris ha
quase um ano, teve

a oportunidade de
contactar com o forte
esteredtipo acima
descrito e com
algumas das
mulheres sobre

as quais ele recai.
Conheceu gente com
histérias de vida
notaveis e que
desempenham o papel
de verdadeiras
mediadoras no
contexto do prédio
no qual trabalham.
E descobriu a riqueza
de um microcosmos
tal que um prédio
parisiense — onde as
pequenas coisas de
todos os dias falam
com eloquéncia de
relac@es de poder,

de soliddo urbana,
de solidariedade
informal, de choques
e cumplicidades entre
culturas.

o

BIOFILMOGRAFIA
Eunice Encena (2006);
Guérison (2004);

0 Monge que ri (2002)
Irene (2001)
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MINIDV, 25'51", 2006

REALIZACAD

NUNO ALBERTO
GUIED

JOAD MIRANDA
IMAGEM

NUNO ALBERTO
S0M

JOAD MIRANDA
MONTAGEM

NUNO ALBERTO,
JOAD MIRANDA
CONTACTO

nunomendes_24@hotmail.com;

juhomiranda@gmail.com

SINOPSE
Quando se fala em
travesti, a maioria
das pessoas ndo
imagina as
diferencas que podem
existir para além do
conceito do “homem
que se veste de
mulher”. Assim,
existem grandes
clivagens entre

os que fizeram a
operacdo de mudanga
de sexo e 0s que a nao
fizeram; entre os que
se prostituem e os
que ndo o fazem;
entre os que sobem
ao palco de forma
profissional e os que
se servem do palco
para o engate e para
a brincadeira. Para
além de outras
diferencas mais
pequenas e subtis.

NOTA DE INTENGGES
Pretende-se mostrar
que existem
diferentes motivagdes
que levam a pratica
do travestismo, e que,
dentro deste
universo, ha
vivéncias muito
diferentes. Em
comum, “apenas”

o facto de as pessoas
viverem divididas
entre dois mundos
distintos e quase
sempre estanques
entre si, o que leva

a uma dualidade de
dificil equilibrio.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em
Mocambique em 1978,
mas foi em Portugal
que cresceu desde

os 3 anos de idade.

E finalista do curso
de Cinema, Video

e Comunicagéao
Multimédia da
Universidade
Lusé6fona, em Lishoa.
Frequentou diversos
workshops de Cinema
e Fotografia,
nomeadamente sob

a orientacdo de Luis
Branquinho, e um
curso de Design
Gréfico.

0 Nédoa (2005);

De Labios Pintados;
Super Radical (2007);
Matrioshka (2006);
Mais um LP (2007).

CAMARA 11 DE LABIOS PINTADOS Nuno Alberto D3
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REALIZACAD
NENI GLOCK
GUIAg

NENI GLOCK
IMAGEM

NENI GLOCK
soM

NENI GLOCK
MONTAGEM
NENI GLOCK
PRODUCAQ
NENI GLOCK,
TAMARINDO
PRODUCHES
CONTACTQ

Neni Glock
neniglock@netcabo.pt

2/2/08

03:43 Page 64

SINOPSE
Uma visdo
desdramatizada
humanae
emocionante,

que ressalta as
potencialidades

de algumas
personagens. E

a superacdo das
dificuldades que

as determinam
dependentes para

as necessidades mais
bésicas e elementares
da vida.

NOTA DE INTENCOES

A principio, como
documentarista,

a curiosidade fez-me
querer ver mais de
perto como €é o dia

a dia de uma
comunidade de
pessoas portadoras
de paralisia cerebral.
No contacto com eles,
muito mais que as
diferencas, percebi
as semelhancas entre
todos os seres
humanos, sejam
quais forem as suas
condicdes, os mesmos
anseios, esperancas,
frustacdes e alegrias.
A diferenca esta
numa cadeira

de rodas.

BIOFILMOGRAFIA
Neni Glock nasceu

em Curitiba, Estado do
Parang, Brasil, em 1954.
Trabalhou como
repérter de imagem
para o SBT (Sistema
Brasileiro de
Televisdo) em Curitiba,
durante 5 anos. Reside
em Portugal desde

o final de 1990.
Fotégrafo profissional
hdé mais de 20 anos,
colahora com revistas
nacionais e
internacionais em
reportagens editoriais
de decoracdo e
retratos. Realizou
alguns programas
para a televiséo,
videos clips e making
ofs de publicidades.
Rastas foi exibido no
cinema King (Os dias
do documentario),
Videoteca de Lishboa,
Itinerancia pelos
paises de lingqua
portuguesa,
Panorama — 1.2 Mostra
do Documentario
Portugués) e Mencdo
Honrosa na XXX1
Jornada Internacional
de Cinema da Bahia,
Festival de Cine
Africano em Tarifa,
Espanha - 2007.

A Fé de Cada Um

foi exibido no
Panorama — 1.2 Mostra
do Documentario
Portugués), Prémio
Especial do Juri na
XXX11 Jornada
Internacional de
Cinema da Bahia.
Diferencgas foi
seleccionado para

o Cineport 2006.

64 CAMARA I DIFERENCAS Neni Glock / CAMARA 1T ELOGIO AQ 1/2 Pedro Sena Nunes

o

ELOGIO AO 1/2

HDV, 70, 2006
REALIZACAD

PEDRO SENA NUNES
IMAGEM

PEDRO MACEDO

soM

RICARDO SEQUEIRA
MUSICA

GONCALO TOCHA
MONTAGEM

PEDRO SENA NUNES,
MIGUEL QUENTAL
PRODUCAD!

VO'ARTE

CONTACTO

Vo'Arte

cinemalerta@voarte.com

SINOPSE
0 Bairro 25 de Abril
da Meia-Praia fica
entre a praiaea
linha do comboio que
nos leva a cidade de
Lagos.

Comecgou por ser um
conjunto de palhotas
construidas,
improvisadamente,
pelos “indios” vindos
de Monte Gordo que
desejavam apenas
sobreviver ao sonho
dourado que Lagos
ndo conseqguiu
cumprir. Apés o 25
de Abril, e através do
plano arquitecténico
Servico de Apoio
Ambulatério Local
(S.A.A.L), as palhotas
transformaram-se
em casas construidas
pelos préprios
habitantes. Muitas
das promessas
politicas feitas ha

30 anos continuam
por cumprir. Como
serd viver hoje na
Meia-Praia?

BIOFILMOGRAFIA

Margens (1995);
Timor Loro 5a'E (1996);
Materialidade Teatral
(1997); Fragments
Between Time

and Angels (1997);
Entraste no Jogo,

Tens de Jogar (1999);
Histérias Perdidas
(2003); Morte do
Cinema (2003);

Da Pele & Pedra (2005).
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DVCAM, 105, 2006

REALIZACAQ
PIERRE-MARIE
GOULET

GUIAD
PIERRE-MARIE
GOULET

IMAGEM

BRUNO FLAMENT
50M

FRANCIS BONFANTI,
JOAQUIM PINTO
MONTAGEM
PIERRE-MARIE
GOULET

PRODUCAQ

COSTA DO CASTELD
CONTACTO:

Pierre Marie Goulet
pmgoulet@gmail.com

03:43

Page 65

SINOPSE
1957. Um grupo

de camponeses

de Peroguarda, no
Alentejo, vai cantar ao
Porto. O poeta Anténio
Reis, futuro realizador
de Trds-os-Montes e

Ana, ouve esses cantos.

Conquistado, Anténio
Reis, toma o caminho
de Peroguarda com um
gravador. No seu
encalgo, outros jovens
do Porto irdo ao
Alentejo ao longo dos
anos seqguintes, Entre
eles, Luis Ferreira
Alves, Alexandre Alves
da Costa, José Mario
Branco.

1958. Michel
Giocometti, comega
uma pesquisa de 30
anos durante a qual
recolherd a meméria
da cultura popular.
Néao tarda a descobrir
a aldeia de
Peroguarda.

1965. No Porto, o jovem
poeta Manuel Anténio
Pina, e outros jovens
aspirantes a poetas
escolhem Anténio Reis
como referéncia. 1966.
0O cineasta Paulo
Rocha, um dos
realizadores que
iniciou o Cinema
Novo decide rodar

a segunda
longa-metragem no
Furadouro, situando
a histéria no meio
dos pescadores que
na infancia o haviam
fascinado. Estas e
outras pesoas fazem
parte de uma tribo
informal cujos
membros se
reconhecem quando
se encontram.

—p—

NOTA DE INTENGOES

Depois de ter acabado
Polifonias o meu filme
anterior dedicado a
Michel Giacometti,

o Corso que salvou

a memoria da cultura
popular portuguesa,
nasceu o desejo de
percorrer alguns
caminhos que me
tinham nessa altura
indicado: o da vinda
de Anténio Reis

[na altura poeta)

ao Alentejo, a aldeia
de Peroguarda, onde
Michel Giacometti
escolheu ser
enterrado, e outros
como o percurso de

Paulo Rocha com o seu

filme Mudar de Vida,
que me fascinava pela
interacgdo entre a
histéria contada e o
fim das companhas
de pescadores

do Furadouro.

Pouco a pouco foi-se
libertando o que,
subterraneamente
constitui, do meu
ponto de vista, um dos
principais aspectos
de Encontros: o eco

de um passado, de um
tempo findo, de uma
cultura que se esvai,
mas um eco que
ouvimos no presente
e onde ressoam Vvarios
apelos. Ndo se trata de
se lamentar sobre um
desaparecimento, nem
de fazer um regresso
nostalgico ao passado
ou de trazer para o
presente fragmentos
desse passado.
Trata-se, a partir da
memoéria, de dar lugar
ao que ainda esta bem
vivo. Dai a estranha

o

relacdo do filme com
o tempo. Misturam-se
ou cruzam-se
diferentes tempos
“histéricos”, a
cronologia perde

a sua importancia,
as datas também.

0 passado ja nao
ocupa o lugar que
habitualmente lhe

é atribuido.

BIOFILMOGRAFIA:
Encontros (2006) — The
Mayor’ Prize no 10e
Yamagata
Internacional
Documentary Film
Festival; Best Sound
Award at 17th
FIDMarseille; Jury
Honorable Mention at
IV Documenta Madrid;
Polifonias — Paci

e Saluta, Michel
Giacometti (1997)

— Prémio do Melhor
Documentério
Portugués e Prémio
do Piblico no Festival
de Malaposta. Faits

et Dits de Nasreddin
(1993); Plage (1987);
Au Pére Lachaise

(em co-realizacdo
com Jean-Daniel
Pollet); (1986); Site
(1980); Balade (1978);
Djerrahi (1978);

Ici (1975); O Gaule
(1974); Naissance
(1973); Cops Morts
(1972); Mevlevi (1970).
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ESTADOS DA
MATERIA

DVCAM, 14, 2006

REALIZACAD

SUSANA NOBRE
GUIAQ

SUSANA NOBRE
IMAGEM

SUSANA NOBRE,
RODRIGO PEIXOTO
soM

JOAD MATOS
MONTAGEM

SUSANA NOBRE,
LUiS MIGUEL CORREIA
PRODUCAD

RAIVA

CONTACTO

RAIVA
raiva.audiovisual@gmail.com;
zuzu@fcsh.unl.pt

6 B CAMARA I1I ESTADOS DA MATERIA Susana Nobre/SOM EVOCACAD DE BARAHONA FERNANDES José Barahona

o

2/2/08

03:43

SINOPSE
Eles pensavam que
a vida teria sido
simples. Todas

as obrigacgdes,
todos os problemas
que implicam

a vida maternal
encontraram uma
situacdo natural.

Page 66

EVOCACAD
DE BARAHONA
FERNANDES

MINI DV CAM , 22', 2007

REALIZAGAD

JOSE BARAHONA
GUIAQ

JOSE BARAHONA
IMAGEM

JOSE BARAHONA
SOM

JOSE BARAHONA
MONTAGEM

JOSE BARAHONA
PRODUGAD
FILMES DO TROVAD

CONTACTO
barahona@mail.telepac.pt

SINOPSE
0 professor Barahona
Fernandes foi um
ilustre psiquiatra
portugués. Era
também o meu avd
Barahona. Este filme
& sobre a memoéria

e as recordacdes que
guardo dele.

NOTA DE INTENCOES

Este filme partiu de
uma encomenda da
Sociedade Portuguesa
de Psiquiatria para a
sessdo inaugural do III
Congresso Nacional de
Psiquiatria, onde se
pretendia homenagear
Barahona Fernandes
na passagem do
centenario do seu
nascimento. Propus-me
fazer um filme sohre
omeu avd baseado nas
imagens de arquivo que
pudesse encontrar na
RTP e nas gavetas da
familia. Aos poucos esta
evocagao foi-se
tormando cada vez mais
intima, assumindo um
tom muito pessoal, e
quase se transformou
num verdadeiro

eshogo de uma possivel
auto-biografia, levada
ao extremo por

uma verdadeira
auto-exposicdo no real
sentido da palavra.

Foi a partir do confronto
dos materiais (por vezes
pela falta de imagens
para sons, outras vezes
pela falta de sons para
imagens), que me fui
conduzindo para este
caminho, abrindo

por vezes a porta para
experiéncias e algumas
solugtes formais
inesperadas para mim.

BIDOFILMOGRAFIA
Nasceu em 1969
Realizador de varios
documentdrios desde
1995, formou-se em
Lisboa na Escola
Superior de Teatro

e Cinema, tendo
completado os seus
estudos em

Cuba (Escuela
Internacional de Cine
e TV de San Antonio
de Los Bafios), e Nova
York ( New York Film
Academy] onde
realizou a curta de
ficclo In Life as in
Death. Paralelamente
trabalhou como
Técnico de Som
desde 1992 em
diversas longas
metragens, curtas

e documentdrios.
Moita, uma Terra

em Festa (1997);

0 Livro e a Viagem
sem Limites (1997);
Por cima de Pedra

e Vento fica quem
mora em Marvao
(1999); Vianna da
Motta, Cenas
Portuguesas (1999);
Anos de Guerra —
Guiné 1963-1974
(2000); Sophia

de Mello Breyner
Anderson (2001];
Buenos aires Hora
Zéro (2004); Evocacdo
de Barahona
Fernandes.



CATALOGO OK 6 2/2/08

DVCAM, 24" 2006

REALIZACAQ
LEONOR NOIVO
GUIAQ

LEONOR NOIVO,
JOAD DIAS
IMAGEM

LEONOR NOIVO
SOM-MIX

TIAGO MATOS
MONTAGEM
CLAUDIA SILVESTRE
PRODUCAD

NAVE

CONTACTO

Leonor Noivo
leonornoivo@hotmail.com

03:43 Page 67

SINOPSE
Estava prometido

um dia fantastico

de diversao numa
excursao de autocarro
que nos levaria

a visitar o pais. A
viagem, para maiores
de 25 anos, incluia
também um delicioso
almoco, um lanche,
ofertas, brindes e uma
“demonstracdo de
artigos para olare
saude”. “Imperdivel”,
dizia no folheto.

NOTA DE INTENGGES

Nestas excursdes
encontrei reformados,
vitvos e muitos velhos
sozinhos. Quando
partem em viagem,
quase todos sabem
para o que vao, mas
querem sobretudo
divertir-se e arranjar
companhia, fugir a
soliddo dos seus dias.

BIOFILMOGRAFIA
Cascais, 1976. Estudou
Arquitectura e
Fotografia, antes de
ingressar na Escola
Superior de Teatro

e Cinema, onde

se especializou

em Montagem e
Realizacdo. Desde
1999, é anotadora e
assistente de realizacdo
em filmes de ficgao

e documentarios,
tendo trabalhado

com Joao Botelho,
José Nascimento, Rui
Simdes, Pedro Caldas,
Sol de Carvalho e
Christine Reeh, entre
outros. Macau Aparte
(2001); Salitre (2005);
Inside Out (2005);
Assembleia (2006);
Aerporto (2006);
Excursdo (2006).

—p—

MINIDV, 52/, 2006

REALIZACAD

GRACA CASTANHEIRA
IMAGEM

CLAUDIA VAREJAD

SoM

BRUNO DIAS

MONTAGEM

GRACA CASTANHEIRA,
CLAUDIA VAREJAD
PRODUCAD

VALENTIM DE
CARVALHO TELEVISAD

CONTACTO
gcastanheira@gmail.com

SINOPSE
Avida e a obra do
maestro e compositor
Fernando Lopes
Graca.

NOTA DE INTENGGES
Comunista convicto,
compositor prolixo
e genial, Lopes-Graca
afirmava que a
musica era a sua
religido. No ano

do centendrio

da sua morte,

este documentario
procura conhecé-lo,
a si e a sua ohra.

BIOFILMOGRAFIA
Laura (2006); Jutubro
(2001) — Prémio do
Publico no Festival
Caminhos do Cinema
Portugués.

Dois Mundos (1999);

I Have a Dream (1998);
Céu Aberto (1997) -
Prémio Melhor
Documentario
Portugués, Festival
da Malaposta.
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MINIDV, 48', 2006

REALIZACAD

RODRIGO FERNANDES
E RITA ALCAIRE

GUIAD

RODRIGO FERNANDES
E RITA ALCAIRE

IMAGEM

RODRIGO FERNANDES
soM

RODRIGO FERNANDES,
MARTA LIMA, FILIPE
GALANTE

MONTAGEM

RODRIGO FERNANDES
E RITA ALCAIRE
PRODUCAQ

RITA ALCAIRE

CONTACTO

Rita Alcaire
rodrigofernandes@mac.com;
rita@rita-alcaire,com

2/2/08

03:43 Page 68

SINOPSE
Atitude é um pequeno
pormenor que faz

a grande diferenca.

A hora de falar de um
outro lado de Coimbra
chegou. Esta éa
histéria de um

dos produtos de
exportacdo mais
famosos da cidade

— os Tédio Boys. Os
primeiros do género
com visibilidade e,
mais do que qualquer
outra etiqueta, uma
determinada atitude.
Este documentario da
conta da realidade
vivida nesse periodo de
transicao focando-se
nos seus momentos
chave.

68 MONTAGEM III FILHOS DO TEDIO Rodrigo Fernandes e Rita Alcaire

NOTA DE INTENGOES

0 documentéario
Filhos do Tédio partiu
de um estudo
antropolégico
realizado por Rita
Alcaire sobre a
producdo musical em
Coimbra nos anos 90
como rosto de uma
identidade urbana

e ndo univesitaria.

0 filme centra-se

na banda mais
emblematica dessa
geracdo, os Tédios
Boys, e seque o seu
percurso de dez anos
desde os primeiros
concertos de rua

em Coimbra até as
digressdes nos
Estados Unidos.

A partir do seu
trajecto sao
analisadas

as estruturas

de amizade e
convivialidade que
foram hase deste
momento, as suas
influéncias musicais
e estéticas, o défice
na cobertura
mediatica e os
sindromas de
periferia de Coimbra.
0 tratamento visual
e a montagem

deste filme tentam
enumerar e brincar
com texturas destes
materiais e as
influéncias estéticas
da banda.

o

BIOFILMOGRAFIA
Rodrigo Fernandes
nasceu em Coimbra
em 1979. Vive

e trabalha em
Londres na area

de P6s-Producdo na
Picture Production
Company. Foi também
nesta cidade que
estudou Film and
Broadcast Production
na London
Metropolitan
University e fez uma
Pés-Graduacdo em
Visual and Special
Effects na National
Film and Television
School. Trabalhou
como artista digital
nos filmes: Oxford
Circus (2006)

de Esteban Guton,
Madworld (2006)

de Leevi Lemmetty

e For the Iove of God
(2007 de Joe Tucker.
Filhos do Tédio é o
seu primeiro trabalho
como realizador.
Rita Alcaire nasceu
em Coimbra em 1979
e tem formacéo
superior em
Antropologia pela
Universidade de
Coimbra. Estd neste
momento a realizar
um Mestrado em
Psiquiatria Cultural
pela mesma
Universidade. Filhos
do Tédio é o seu
primeiro projecto

na area dos
audiovisuais.
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FORA DA LEI

HDV, 84, 2006

REALIZACAQD
LEONOR AREAL
GUIAQ

LEONOR AREAL
IMAGEM

LEONOR AREAL
MONTAGEM
LEONOR AREAL
PRODUCAD
VIDEAMUS
CONTACTO

Videamus
leonor-areal@clix.pt

SINOPSE
Teresa e Lena sdo
duas léshicas que
tentaram casar,
desafiando a lei.
Mas o mediatismo
do caso trouxe-lhes
ainda mais
dificuldades e
discriminacao. Estas
duas maes — e duas
filhas — sdo uma
familia de facto, mas
fora da lei. Para elas,
casa, escola e
trabalho podem
tornar-se grandes
problemas. Um filme
que mostra o peso
da homofobia na
sociedade.

o
B A

NOTA DE INTENGAES

A ideia de fazer um
filme sobre uma
familia homoparental
ja vinha de hé dois
anos. Quando foi
anunciado nos
jornais que a Teresa
e a Lena iam tentar
casar, percebi que
configuravam um
familia-tipo muito
interessante para a
evidéncia da questdo
parental, pois cada
uma tem a sua filha
biolégica, mas uma
das criancas vive com
o casal e a outra foi
retirada a m&e por
“falta de condig@es
morais”, disfemismo
que esconde a
discriminacgdo legal
por ser léshica. A lei
pratica admite
efectivamente
separar uma crianca
da sua mde, contra

a lei abstracta que
censura a
discriminacgao.

Ao impedir o
reconhecimento
legitimo de casais
homossexuais, o
Estado considera
estas familias como
fora da lei, e essa
condicdo remete-as
a clandestinidade ou,
quando se assumem,
condena-as a
discriminagdo no
dia-a-dia.

BIOFILMOGRAFIA
Leonor Areal (Lishoa,
1961) teve aos 8 anos
um prémio literdrio
com o qual comprou
uma bicicletaea
primeira macuina
fotografica. Depois
de um curso de
Literatura, decidiu
dedicar-se ao
documentario. Com
Ha Drama na Escola
(1993) ganhou uma
holsa de estudo

na New York Film
Academy. As

suas primeiras
longas-metragens
foram Geragéo Feliz
(2000), que passou
repetidamente

no canal por cabo
Odisseia, e [lusiada
— A Minha Vida Dava
um Filme (2002,
exibida em trés
episédios na RTP.
Fora da Lei, (doclishoa
2006 — Mencao
especial do Prémio
Distribuicao);
Doutor Estranho
Amor (2005/06);
Opera Aberta (2005);
A Guerra no Iraque
(2004); O Coro (2003);
Ilusiada — A Minha
Vida Dava um Filme
(2002); Geragdo Feliz,
(1999); The End (1999);
Gameboy (1995);

Ha Drama na Escola
(1993) — Prémio nos
V Encontros
Internacionais de
Cinema Documental
Amascultura, 1994)
Da Terra a Pedra
(1991).

CAMARA I FORA DA LEI Leonor Areal 69
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DVCAM, 13, 2007

REALIZAGAD
CARLA MOTA
GUIED

CARLA MOTA
IMAGEM

JOAO DIAS,
JOAO SANTOS
SOM

CARLA MOTA,
FILIPE MIGUEL
MONTAGEM
MIGUEL SANTOS,
CARLA MOTA
PRODUCAD
RESTART
CONTACTO

Restart
films@restart.pt

2/2/08

03:43 Page 70

SINOPSE
Num matadouro
existe uma
organizacdo e uma
repeticdo de gestos
que conferem ao acto
de abater animais em
série (para satisfazer
as nossas actuais
necessidades
alimentares) uma
aura de normalidade.

NOTA DE INTENGOES

Este filme mostra um
matadouro como um
local de trabalho,
onde trabalhadores

e animais fazem parte
de um processo cujo
objectivo é satisfazer
o consumo de carne.
Pretendo mostrar
como é trabalhar num
matadouro, como

sdo as pessoas cue

1a trabalham, qual

é o0 seu ambiente

de trabalho.

Este filme ndo é um
filme-dentuncia dos
direitos dos animais.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lishoa

em 1974. Concluiu os
estudos de Realizagdo
em 2007 na Restart —
Escola de Criatividade
e Novas Tecnologias.
Actualmente trabalha
como técnica de som
na RTP, Radio
Televisao Portuguesa.
0 Campo Aqui (2007);
Gestos em Cadeia

HDV, 74', 2006

REALIZACAD

MIGUEL MARQUES
GUIAQ

MIGUEL MARQUES
IMAGEM

MIGUEL MARQUES,
ANTONIO 0SORIO
FILIPE RIBEIRO

50M

JONATHAN SALDANHA
MONTAGEM

MIGUEL MARQUES,
LUISA MARINHO,
LEONOR AREAL
PRODUCAD

CINECLUBE DE
AVANCA

CONTACTO

Cineclube de Avanca
festival@avanca.com

7 D CAMARA III GESTOS EM CADEIA Carla Mota / CAMARA 111 GRANDES ESPERANGAS Miguel Marques

o

SINOPSE
Entrar nos meandros
da burocracia é uma
aventura q.b. cémica.
Grandes Esperangas
da-nos uma visao

de conjunto e quase
tragica dos processos
de legitimacao do
individuo perante

o Estado, mostrando
como toda a nossa
existéncia depende,
do nascimento a
morte, da Instituicao
que organiza a vida
em sociedade e que
acui aparece na sua
dimensao abstracta
e coerciva. E s6 lhes
vemos a ponta do
iceberg.

NOTA DE INTENGOES

Quis fazer um poema
visual sobre as
condiges e 0 acesso
do cidadéo ao
cumprimento das
suas obrigacges,
construido por
objeccéo ao
imaginario propalado
de uma cidade seqgura,
civilizada, asséptica,
com toda a
ambiguidade e
disténcia das
dicotomias “tudo

vai mal” ou “tudo

vai bem”. 0 espirito
inicial deste
documentario partiu
duma ideia de espaco
como representagdo
do interior dum
mecanismo fechado,
motor ou fabrica, um
espago ocupado por
idedrios de esperanga,
salvagao ou
purificacdo, no qual o
cidad&o se debate com
uma retérica

positivista e
normalizadora na
qual ele se encontra
sempre em falta.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lishoa em
1970. Vive e trabalha
no Porto desde 2003.
Mencao Especial para
Ruptura no festival
Avanca 2003 e Prémio
AVANCA — Melhor
Montagem para
Porque é que Clara

se Apaixona? em
2005. Refugos (1999);
Vareiros (2000);
Ruptura (2003);
Porque é que Clara

se Apaixona? (2005);
Grandes Esperancas,
(2008).
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BETACAM, 21', 2007

REALIZAGAQ

JOAD TRABULO
GUIAD

JOAD TRABULD
IMAGEM

JOAD TRABULD
SoM

FILIPE TAVARES
MONTAGEM

PATRICIA SARAMAGO
PRODUCAD

PERIFERIA FILMES
CONTACTO

Periferia Filmes
trabulo@periferiafilmes.com

SINOPSE
A partir de textos

de Daniel Faria,
Marguerite Duras e
Serge Daney, Homens
que sdo como lugares
mal situados toma a
forma de um poema
visual cujo motivo

é a viagem de um
homem entre dois
continentes.

o

NOTA DE INTENGAES

“Eu pergunto

se 0 cinema cria
as coisas!?

Se alguém sabe o
que é um filme!?
Acho que um filme
ndo existe apenas
para contar uma

histéria com imagens.

Nao existe s6 para

o publico.

0 filme também pode
ser uma ideia, como
um poema.”

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Portugal
em 1970. Formou-se
em Ciéncias da
Comunicagdo na
Universidade da Beira
Interior (Covilhd) em
1995. Foi membro da
direccdo do Cineclube
da Beira Interior
(Covilhd) entre 1993

e 1996. Estudou
conservacgao e
restauro na Filmoteca
Espanhola (Madrid)

e na Filmoteca de
Castilla y Léon
(Salamanca) em 1996.
Estudou cinema na
FEMIS (Paris) em 1988
e trabalhou como
assistente de
producdo de diversas
longas-metragens

da Madragoa Filmes

e como assistente

do produtor Paulo
Branco em 2000.

Arte da Fuga (1994);
Pureza-Impureza
(1998); LH: Saber

Ver, Demora (2001);
Durante o Fim (2003);
Sol Dormente (2004);
Unsaid (2006);
Sombras, Um Filme
Somambulo (2007);
Homens que 540 como
Lugares Mal Situados

SOM HOMENS QUE SAD COMO LUGARES MAL SITUADOS Jodo Trabulo 7 ].
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JARDIM

MINIDV, 80, 2007

REALIZACAQD

JOAO VLADIMIRO
GUIAD

JOAOD VLADIMIRO
IMAGEM

JOAOD VLADIMIRO
SOM

TIAGO HESPANHA
MONTAGEM

MIGUEL COELHO
CONTACTO

Jodo Vladimiro
mirovitch@yahoo.com

2/2/08

03:43 Page 72

SINOPSE
Sim, sei que as
arvores nao tém
olhos, a 4gua ndo tem
boca e as pedras néo
tém ouvidos. Ainda
assim, comunicamos.
Neste Jardim em
especial, acontecem
longas conversas
caladas, como dois
velhos. Respira-se
uma intimidade
partilhada por
pessoas, animais e
plantas. Aqui, assisti
aos primeiros passos
de uma crianga, a
chegada de um pato
mudo...

NOTA DE INTENGOES

Este filme parte da
relagdo entre mim e

o Jardim da Fundacao
Calouste Gulbenkian.
Que formas de
comunicagao
possiveis, quais 0s
interlocutores?

Com um dialogo
baseado nas
sensagoes, vamos
passeando ao longo
de um ano para desta
forma melhor
absorver a ondulagao
deste Jardim perante
as estagfes —alias,
ponto de partida vital
neste projecto —,
depois vamos
deixando que nos
guiem, procurando
tornar visivel a
relacdo do espago com
os seus habitantes.

BIOFILMOGRAFIA
Pé na Terra (2006);
Jardim; Viagens da
Charanga (2007).

JOSE CARLOS
SCHWARZ —
AVOZ DO POVO

BETACAM SP, 52/, 2006

REALIZACAQ

ADULAI JAMANCA
GUIAQ

ADULAI JAMANCA
IMAGEM

DOMINGOS SANCA,
MARIO MIRANDA
(RTP AFRICA)

S0M

JORGE ANTONIO
MONTAGEM

RUI TOMAS,

LUIS CORREIA
PRODUGAQ

LX FILMES

CONTACTO

LX Filmes

Ixfilmes@hotmail.com;
ebano@tropical.co.mz

7 2 CAMARA II1 JARDIM Jodo Vladimiro / SOM JOSE CARLOS SCHWARZ — A VOZ DO POVO Adulai Jamanca

o

SINDPSE
No inicio dos

anos 70, num pais
fragmentado em
dezenas de etnias

e em plena guerra de
independéncia, José
Carlos Schwarz

criou o primeiro
agrupamento musical
da Guiné-Bissau,

o0 “Cobiana Djazz".
José Carlos cantava
em crioulo e criou
uma forma musical
que ainda hoje unifica
0s guineenses.

Este documentario
conta-nos a histéria
do poeta e fundador
da musica moderna
da Guiné-Bissau, que
morreu num acidente
aéreo em 1977, com
apenas 27 anos.

NOTA DE INTENCAES

Este filme foi
realizado ndo sé para
mostrar a imagem

de um pais ou de um
musico, mas também
para mostrar e fazer
compreender ao
mundo quem foi
aquele a quem nés
chamamos “pai do
Gumbé” e qual era

a sua verdadeira
intencdo ao fazer
musica. Sobretudo no
estrangeiro, onde ele
ainda resplandece
nas memboérias dos
chamados grandes
artistas do universo,
que tinham grande
admiracdo por ele

e muitas vezes
procuraram conhecer
mais de perto a sua
obra. Era a altura
certa de fazer o
mundo recordar

José Carlos Schwarz,
dos Cobiana Jazz.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Bissau
em 1984. Frequentou
o curso de realizacgdo
do Instituto Nacional
de Cinema da
Guiné-Bissau [INC)
com o realizador
Sana Na N'Hada

e numa formacdo

em producdo para
documentario

na Televisdo da
Guiné-Bissau (TGB).
Este documentario

€ a sua primeira obra
cinematografica.
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LISBOA DENTRO

BETA, 56, 2007

REALIZACAQD

MURIEL JAQUEROD

E EDUARDO SARAIVA
PEREIRA

IMAGEM

MURIEL JAQUEROD

E EDUARDO SARAIVA
PEREIRA

s0M

MURIEL JAQUEROD

E EDUARDO SARAIVA
PEREIRA

MONTAGEM

MURIEL JAQUEROD

E EDUARDO SARAIVA
PEREIRA

PRODUCAD

LES FILMS DE

LA CIGOGNE

CONTACTO

Les Films

de la Cigogne

cigognefilms@bluewin.ch

SINOPSE
Segundo as
autoridades, existem
actualmente em
Lishoa cerca de 10.000
prédios degradados.
Um pouco por toda

a cidade, estdo em
curso perto de 650
estaleiros.

Ao servigo da Camara
Municipal ou das
Sociedades de
Reabilitagdo Urbana,
arquitectos, juristas,
assistentes sociais,
vistoriam os iméveis
em mau estado

e encontram os
proprietarios,
inquilinos e
promotores.

Em torno das casas,

o filme testemunha
o didlogo que se
estabelece entre estes
mundos diferentes.
As cidades sao feitas
de pessoas e elas tém
as suas histérias, as
suas coisas para
contar.

o

NOTA DE INTENGAES

0 filme tem como
intencdo principal,

a composicdo dum
retrato multifacetado
de Lishoa, enquanto
pardbola do mundo
contemporaneo.

Com Lisboa Dentro,
quisémos prosseguir
em meio urbhano,

a visdo iniciada

pelo nosso filme
precedente Entre
Duas Terras.

A cidade que
desaparece e a cidade
que vem para

a substituir.
Quisémos prosseqguir
a nossa reflexao em
torno das mudancas
profundas, que
chegam e acontecem,
quase sem nos
darmos conta, mas
que trazem consigo
o desaparecimento
de todo um

modo de vida,
implacavelmente.

BIOFILMOGRATIA
Muriel Jaquerod
Nasceu em 1970

na Suica. Em 1997,
completa o curso de
cinema-video, pela
Ecole Supérieure des
Beaux-Arts de
Geneve, Cineasta
independente
(realizag&o, som,
montagem).

Des Maisons qui
bougent (1997); Entre
Duas Terras (2003) —
Etat de Genéve — Prix
a la qualité 2003,
doclisboa 2004,
Prémio Cineclubes,
Caminhos do Cinema
Portugués 2004,
Prémio Don Quixote,
International Festival
of Film Societies 2005,
Reggio di Calabria —
Best documentary.
RAI 2005 Royal
Anthropological
Institute Film
Festival, London —
Special Mention.
Lishoa Dentro.
Eduardo Saraiva
Pereira

Nasceu em 1968.

Em 1996, completa

o curso de cinema,
area de imagem,
pela Escola Superior
de Teatro e Cinema
de Lishoa. Cineasta
independente
(Realizagdo, camara,
montagem).

T-Zero (1996);

Entre Duas Terras
(2003) Lisboa Dentro.

CAMARA I LISBOA DENTRO Muriel Jacquerod e Eduardo Saraiva Pereira 73
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BETA SP, 63", 2007

REALIZACAQD

GRACA CASTANHEIRA
GUIAQ

GRACA CASTANHEIRA
IMAGEM

CLAUDIA VAREJAD
soM

PEDRO SEMEDO
MONTAGEM

GRACA CASTANHEIRA
PRODUCAD

FADO FILMES

CONTACTO

Fado Filmes
fadofilmes@mail.telepac.pt

2/2/08

03:43 Page 74

SINOPSE/NOTA DE INTENGOES

A minha maé&e, Beatriz,
teve um AVC aos 73
anos. Seis anos mais
tarde, faleceu, vitima
de um terceiro AVC.

0 convivio préximo
com ela e com a sua
doenga, durante estes
seis anos, deixou-me
interrogaces que
agora, em Logo
Existo, revivo e
reorganizo. Logo
Existo exclui
intencionalmemente
a primeira palavra
da expressao “Penso,
logo existo”. O estudo
da mente tem sido,
ao longo dos ultimos
séculos, relegado
para areligidoe a
filosofia. No entanto,
nas ultimas décadas,
a neurohiologia
rasgou horizontes
neste campo. Este
filme é sobre a
procura de uma
palavra que substitua
este “pensar”
cartesiano que ha ja
trés séculos definiu
conceitos em torno
da identidade
humana sem nos
fazer felizes. Fazer
este filme tornou-se
imperativo, porque
existo.

74‘ MONTAGEM I LOGO EXISTO Graca Castanheira

—p—

BIOFILMOGRAFIA
Laura (2006); Outubro
(2001) — Prémio do
Publico no Festival
Caminhos do Cinema
Portugués.

Dois Mundos (1999);

I Have a Dream (1998);
Céu Aberto (1997)

— Prémio Melhor
Documentario
Portugués, Festival
da Malaposta.
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BETA SP, 77, 2007

REALIZAGAQ

PETER ANTON ZOETTL
IMAGEM

AMERICO SANTOS

50M

FUMIKO KITANO
MONTAGEM

FRANZ BIEBERKOPF
CONTACTO

Peter Anton Zoettl

pzoetti@yahoo.com

SINOPSE
Neti pede um visto
para ir ter, junto com
as suas duas irmads,
com a mde que ha
muito vive em Lishoa.
0 Ministro dos
Negécios
Estrangeiros esta

a ser acusado de ter
desviado 450.000
délares. A brasileira
Sol de Oliveira foi
presa por imigracdo
ilegal e estd a esperar
a sua extradicdo. Trés
histérias de vida que
se parecem interligar
numa pequena casa
de madeira no bairro
da Boa Morte, perto
do centro da capital
sdo-tomense. A sorte
de um é o azar do
outro, e nenhum dos
protagonistas parece
ser o dono do seu
destino...

NOTA DE INTENGGES
A vida as vezes

parece uma
telenovela: Tem
herodis, malandros,
ricos e pobres. Porém,
enquanto na
telenovela os pobres
se tornam ricos, os
ricos pobres e os
malandros santos, na
vida real as barreiras
entre os de cima e

os de baixo sdo mais
bem consolidadas.
Assim, também entre
0 «1d» e 0 «cd», entre
o norte e o sul, as
histérias de vida de
muita gente que
aspira mudar o seu
destino de baixo para
cima serpenteiam
pelas malhas da vida
real, onde as «forgas
maiores» ajudam aos
ricos ficar ricos, aos
pobres ficar pobres e
aos malandros ficar
longe do carcere.

BIOFILMOGRAFIA
Peter Anton Zoett],
natural de Munique
na Baviera, chegou

a Portugal como
estudante de
intercambio e cursou
dois anos na Escola
Superior de Teatro e
Cinema na Amadora.
Formado em
antropologia com
especializagdo em
antropologia visual,
estd a preparar uma
tese de doutoramento
sobre imigrantes
africanos em
Portugal. Trabalhou
como jornalista na
televisao e nos print
media da Alemanha.
Dedica-se tambhém

a fotografia, tendo
realizado algumas
exposigdes em
Portugal e no
continente africano.

MONTAGEM I LONGE DE MIM Peter Anton ZoettL 75
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SUPER 8, 10'30", 2007

REALIZAGAQ:

LUIS ALVES DE MATOS,
JOAD LOURD

GUIAD

JOAOD LOUROD

IMAGEM

LUIS ALVES DE MATOS,
JOAO LOURD, PAULD
ABREU

S0M

LUIS ALVES DE MATOS
MONTAGEM

HUGO SANTIAGO
PRODUGAD

AMATAR FILMES
CONTACTO

Amatar Filmes
luis.alves.matos@clix.pt

2/2/08

03:43 Page 76

SINOPSE
Num mundo

ao contrario, onde a
arte oscila entre uma
decoracdo politica

e uma conversa

de iluminados, um
personagem nos
antipodas da arte
procura desfazer a
miragem e, de frente
para os fantasmas,
no centro do mundo,
pensa no ruido que

o0 podera salvar.

—p—

BIOFILMOGRAFIA
Luis Alves de Matos
(1962) vive e trabalha
em Lishoa. Licenciado
em Realizacdo pela
Escola Superior de
Teatro e Cinema.

Em 1999 foi premiado
nos Encontros
Internacionais de
Cinema Documental da
Malaposta com o filme
A Fazer o Mal. Em 2001
funda a produtora
Amatar Filmes.

Jodo Louro (1963] vive
e trabalha em Lishoa.
Estudou arquitectura
na Universidade de
Lishoa e pintura na
Ar.Co. 0 seu trabalho
estd presente em
diversas colecgdes
publicas e privadas,
tais como a Fundacéo
Ar.Code Madridea
Coleccdo Margulies
em Miami.

Luis Alves de Matos:
Mario Eloy, O pintor
em Fuga (1997);

A fazer o mal (1999);
Ultimos Dias (2001);
Jodo Penalva —
Personagem e
Intérprete (2001);
Ana Hatherly — A mdo
inteligente (2002);
Fernanda Fragateiro
— Lugares Perfeitos,
(2003); A Praca (2004);
Fiat Lux, (2005); Lost
in Art — Looking for
Wittgenstein (co-d),
(2007); Blind Runner
— An Artist Under
Surveillance, 2007
Jodo Louro

Read my Lips all Guilt
(co-d), (1998); Lost in
Art — Looking for
Wittgenstein (co-d),
(2007)

7 E MONTAGEM II LOST IN ART — LOOKING FOR WITTGENSTEIN Luis Alves de Matos e Jodo Louro

o
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LUZLINAREDO
LOUVA-A-DEUS

DV CAM, 27, 2007

REALIZACAD
MARGARIDA GIL
GUIAD

MARGARIDA GIL
IMAGEM

MARGARIDA GIL,
SOLVEIG NORDLUND
MONTAGEM

MARIANA ESCUDEIRO
PRODUCAD

AMBAR FILMES
CONTACTO

Ambar Filmes
ambar_filmes@sapo.pt;margarid
agil@yahoo.com

03:43

Page 77

SINOPSE
A escultora Maria Lino
regressa a sua terra
natal depois de 27
anos no estrangeiro.

0 que mudou?

NOTA DE INTENCOES

0 regresso a sua aldeia
natal, no meio da
serra, no interior

de Portugal, de uma
artista, uma pessoa
tdo singular como
Maria Lino, foi o ponto
de partida; uma
questdo de aprofundar
a primeira e fortissima
impressao que tive

a primeira vez que a
conheci, a necessidade
de encontrar o siléncio
no meio da natureza,

a reflexdo artistica no
meio da violéncia da
paisagem serrana.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu na Covilhd em
1950. Formou-se em
Filologia Germénica
na Faculdade de Letras
da Universidade de
Lishoa. Foi assistente
e actriz de Jodo César
Monteiro nos filmes
Que Farei Eu Com Esta
Espada (1975), 0 Amor
das Trés Romds (1979)
e Veredas (1977), tendo
colaborado ainda na
producdo de Silvestre
(1981) e A Flor do Mar
(1986), do mesmao
realizador. Trabalhou
na ROP como autora

e apresentadora de
um magazine sohre
musica. Desde 1975,
realizou para a RTP
Varios programas

e documentarios,
entre os quais, Clinica
Popular Comunal da
Cova da Piedade

(1.2 Prémio do Festival
de Leipzig), e Isto é
Belgais [sobre Maria
Jodo Pires). Realizou

ainda varias obras de
ficcao, entre as quais a
meédia-metragem Ndo
Me Cortes o Cabelo Que
Meu Pai Me Penteou
(2003) e as longas —
metragens Relagdo Fiel
e Verdadeira (1987,
Festival de Veneza);
Rosa Negra (1992,
Festival de Locarno
1992); 0 Anjo da
Guarda (1998, 1.°
Prémio do Festival

de Roma em 1999, 1.°
Prémio dos Encontros
de Tourcoing] e
Adriana (2004) —
Prémio do Melhor
Filme Portugués

no IndieLisboa 2005,
Prémio Especial

do Juri no Festival
Luso-Brasileiro da
Vila da Feira 2005).
Adriana estreou no 6.°
Festival de Roma, onde
Margarida Gil recebeu
o Prémio de Carreira.
Margarida Gil

é professora de
Producéo e Realizagao
Televisiva e de Atelier
de Televisdo na
Universidade Nova de
Lishoa e coordenadora
e autora dos
programas da
“Oficina de Producéao
Audiovisual” do 10°

e 11%no. Clinica
Popular Comunal da
Cova da Piedade (1975);
Para Todo o Servigo
(1975); Relagdo Fiel

e Verdadeira (1987);
Daisy — Um Filme para
Fernando Pessoa
(1990); Rosa Negra
(1992); As Escolhidas
(1996); Maria (1997)

0 Anjo da Guarda;
(1998); Nao Me Cortes

o Cabelo Que Meu Pai
Me Penteou (2003);
Adriana (2004); Sobre o
Lado Esquerdo (2007).

MANA

MINIDV, 39'35", 2007

REALIZAGAQ:
MARCIA SANTOS
GUIED

MARCIA SANTOS
IMAGEM

MARCIA SANTOS
MONTAGEM

MARCIA SANTOS
SOM

MARCIA SANTOS
PRODUGAD

FBAUL

CONTACTO

Marcia Santos
anashlame@gmail.com

SINOPSE
Lidia é uma jovem de
26 anos, que tem uma
vida normal e amigos
normais. rotinas e
detalhes complexos
como toda a gente.
Entre eles o facto

de ser a minha

irmd mais velha.

NOTA DE INTENGGES

Como se definir o
outro se um retrato
tem sempre o cunho
de quem o faz?

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lishoa,
em 1982.

Em 2001 ingressou
no curso de Pintura
FBAUL no qual é
finalista. Em 2007
realiza o programa
Erasmus na Ecole
Superieure Des
Beaux-Arts De
Angers, Franga.
Dedica-se
esporadicamente

a musica e as artes
performativas.
Mana data de 2006
e é 0 seu primeiro
filme.

MONTAGEM II LUZLINAR E 0 LOUVA-A-DEUS Margarida Gil/ MONTAGEM I MANA Marcia Santos 77
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SUPER 8/DV CAM, 70, 2006

REALIZAGAD

EDGAR PERA
GUIED

EDGAR PERA

S0M

LUIS DELGADO
MONTAGEM

PEDRO MACHADO,
INES HENRIQUES
PRODUCAQ
TUGALAND
CONTACTO

Edgar Péra

production@cordaseca.com

03:43 Page 78

SINOPSE
Um documentdrio em
17 movimentos, em
que os testemunhos

e a guitarra definem
0 génio, a bravura

e a modéstia de
Carlos Paredes.

Em Movimentos
Perpétuos — Tributo

a Carlos Paredes
estabelece-se um
didlogo entre uma
guitarra e uma
camara de Super 8,
numa estética que
evoca a memoéria dos
velhos filmes de
familia, plena de
intimidade, revelada
na partilha de
pequenas histérias
da vida. O concerto
de Carlos Paredes

no Auditério Carlos
Alberto, no Porto,

em 1984, é o ponto

de partida para

o desenrolar de
histérias da prisdo,
resisténcia, sucessos
e amadorismo, relatos
marcados pela
simplicidade e pela
paixdo. Em que se
revela por exemplo,
como Paredes a
seguir a este concerto
toca parao
recepcionista do hotel
que ndo pdde assistir.
Ou ainda de como se
servia de um pente na
prisdo para exercitar
a “guitarra”.

0 testemunho de
amigos e colegas
da-nos a entender um
pouco mais quem foi
este homem, que
embora passando por
privagdes nunca se
queixava, e que nos
deixou uma ochra

78 MONTAGEM II MOVIMENTOS PERPETUOS Edgar Péra

—p—

genial de valor
incontestavel, nao s6
pela beleza das suas
composicdes e da
sua interpretacao,
mas também pela
dimensao que deu a
Guitarra Portuguesa,
elevando-a a
instrumento
auténomo, em vez

de ter apenas funcgdes
de acompanhamento,
e transformando-a
num simbolo da
musica portuguesa
além-fronteiras.

Fica a sensacdao de
libertacdo que a sua
arte é capaz de
produzir, e a mistica
da obra que deixou,
cheia de entusiasmo
profundo e nostalgia
do futuro.

BIOFILMOGRAFIA:
Em 1981 abandona o
4° Ano da Faculdade
de Psicologia de
Lishoa para ingressar
no curso da Escola
Superior de Cinema
do Conservatério de
Lisboa, que termina
em 1984. Comega
entdo a escrever
ficgdes para cinema,
tv, radio, imprensa e
publicidade. Até 1990
realiza sobretudo
filmes-video-clip e
programas de radio.
No principio desse
ano estreia no
Fantasporto

a sua primeira
curta-metragem
oficial, rodada nas
ruinas do Chiado.
Desde entdo continua
a filmar em diferentes
formataos (video e
filme] para diferentes
meios (cinema,
televisdo, instalacdes
e espectdculos),
viajando entre

o vanguardismo

e a tradicdo popular.
A Cidade de

Cassiano (1991)
Prémio: Grande
Prémio da Biennale
International du Film
D'architecture 1991.
Vida & Obra de
Cassiano Branco
(1991); O Trabalho
Liberta? (1993)
Prémio Ensaio Fest.
Film D'Art Paris
Pompidou 1993.

25 de Abril Aventura
Demokrdtika (2000)
Prémio do Pablico
Festival Caminhos

do Cine Portugués
Coimbra.

Prémios RTP e
especial do Juri
Ovar Video.
Prémio RTP e grande
prémio Festival
Internacional
Malaposta

0 Homem-Teatro
(2001)

Festival de
Locarno 2002

Es a Nossa Fé (2004)
Grande Prémio da
Lusofonia Festival
Cinema e Desporto
Lishoa 2006
Impending

Doom (2006)
Movimentos
Perpétuos — Cine
— tributo a Carlos
Paredes

Prémio Melhor
Longa-Metragem
Portuguesa
Prémio Melhor
Fotografia para
filme Portugués
Prémio do Pablico
para Melhor
Longa-Metragem
Prémio Lusofonia
Festival Espinho
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HDV, 55', 2007

REALIZACAQ

MIGUEL MARQUES
GUIAD

MIGUEL MARQUES
IMAGEM

MIGUEL MARQUES
MONTAGEM

LEONOR AREAL
PRODUCAD

VIDEAMUS

CONTACTO:

Videamus
leonor-areal@clix.pt

SINOPSE
Maria José Silva é
uma figura impar da
cultura portuguesa:
realizadora, escritora,
actriz e cantora, vive
no Porto e faz cinema
amador ha mais de

20 anos. Mulheres
Traidas é o seu mais
recente filme, uma
histéria de
infidelidades contada
na voz feminina. Este
documentario
acompanha de perto

a rodagem, reflectindo
sobre como a ficgéo
se faz espelho de uma
realidade social.

NOTA DE INTENGOES

Ao acompanhar uma
rodagem semanas a
fio, quis produzir um
olhar absolutamente
livre da criagao do
objecto filme, usando
o material filmado e a
experiéncia adquirida
para perceber a
imensa subtileza
com que a realidade
vai aliciando e
conduzindo a criagao
da obra de ficgéo. Este
making of resultou
assim numa reflexao
sobre o cinema de
amador e sobre a
procura de Maria
José Silva de uma
mediacdo de conflito
através do cinema —
e é aqui que reside a
nossa cumplicidade.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lishoa em
1970. Vive e trabalha
no Porto desde 2003.
Mencao Especial para
Ruptura no festival
Avanca 2003 e Prémio
AVANCA — Melhor
Montagem para
Porque é que Clara se
Apaixona? em 2005.
Refugos, (1999);
Vareiros, (2000};
Ruptura, (2003);
Porque é que Clara se
Apaixona?, 59, (2005);
Grandes Esperancas,
(2008).

MONTAGEM I MULHERES TRAIDAS Miguel Marques 79
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NIKIAS
SKAPINAKIS:
0 TEATRO
D0OS OUTROS

BETA SP, 60',2007

REALIZACAD

JORGE SILVA MELO
GUIAQ

JORGE SILVA MELO
IMAGEM

JOSE LUIS
CARVALHOSA

soM

ARMANDA CARVALHO
E EMIDIO BUCHINHO
MONTAGEM

VITOR ALVES

PRODUCAD

ARTISTAS UNIDOS
CONTACTO:

Artistas Unidos

jsmelo@clix.pt;
info@artistasunidos.pt

2/2/08

03:43 Page 80

SINOPSE
Um revisitagdo da
obra do Pintor Nikias
Skapinakis a partir
da exposigdo “Ouartos
Imaginarios”, 2006.

0 filme seqgue de perto
o trabalho de um dos
mais importantes
pintores da segunda
metade do seculo XX -
Nikias Skapinakis,

de ascendéncia grega
ue comegou a expor
em 1948. E um
classico distante,
cerebral, um pintor
que trabalhou todos
os géneros da
academia, retratos,
paisagens, naturezas
mortas, nus — e que
em todos deixou a sua
pessoalissima marca,
a sua tenaz
melancolia.

Durante uma hora,
visitamos este artista
que pintou a desolada
Lishoa sem esperanca
do Pés-Guerra. A
cidade esquecida dos
aliados, as ruas e
pracgas sem ninguém
naqueles anos 50 a
que se chama
plimbeos, uma gente
ausente nos retratos
dos anos b60. Mas
pintor que ndo se
queda, artista que
néo para de pintar é
de se reinventar, de
se esconder e se
revelar. 0 que é um
pintor, neste meio
século, que viveu
pintando?

NOTA DE INTENGOES:

Quis desenhar

o retrato de um
artista raro, estéico,
elegante, austero.
Mas isso ndo

é retratar o homem,
& seguir os passos
da arte, do seu
trabalho, as suas
inquietacdes,
descobertas, receios,
Tegressos.

Sao0 mais de
cinquenta anos de
pintura, uma pintura
mirabolante, uma
pintura inabalavel.
E o retrato de varias
épocas - e da posigdo
ética que Skapinakis
foi exigindo para si,
para o seu trabalho
e para a sua

imensa tenacidade.
Visitar uma obra
secreta e clara,
testemunhar um
tempo, esse o
designio.

BIOFILMOGRAFIA
Anténio Palolo

— Ver o pensamento
a Correr (1995);
Joaquim Bravo,
Evora 1935, etc.etc.
Felicidades (1999);
Conversas com
Glicinia (2004);
Nikias Skapinakis

— 0 Teatro dos Outros.

NO FUNDO
DA GAVETA

DVCAM, 20, 2006

REALIZACAD

JOANA PINHO NEVES
GUIAQ

JOANA PINHO NEVES
IMAGEM

JOANA PINHO NEVES
soM

ADRIANA BOLITO,
CLAUDIA RITA
OLIVEIRA, ISABEL
DIAS MARTINS E
LEONOR NOIVO
MONTAGEM

CLAUDIA SILVESTRE
PRODUCAD

PLINDAQAD CALOUSTE
GULBENKIAN

CONTACTO

Joana Pinho Neves
pluriplasticos@hotmail.com;
mveiga@gulbenkian.pt

BU SOM NIKIAS SKAPINAKIS: 0 TEATRO DOS OUTROS Jorge Silva Melo / CAMARA IT NO FUNDO DA GAVETA Joana Pinho Neves

o

SINDPSE
No Fundo da Gaveta
é um exercicio

de verdade com
Margarida. Uma
mulher que tenta
arrumar uma fase
da sua vida com
palavras de amor
que tantas vezes
tecem a dor...

BIOFILMOGRAFIA

Estudou Design

de Comunicagdo

na Escola Superior
de Artes e Design,

em Matosinhos, e
frequentou o Master
de Interactive Design
na Domus Academy,
em Mildo.
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NUBAI
— 0 RAP NEGRO
DE LISBOA

BETACAM SP, 65', 2006

REALIZAGAQ

OTAVIO RAPOSO
GuIAg

OTAVIO RAPOSO
IMAGEM

OTAVIO RAPOSO
SOM

OTAVIO RAPOSO
MONTAGEM

OTAVIO RAPOSO,
JOAD ROSAS
PRODUCAD

OTAVIO RAPOSO
CONTACTO

Otavio Raposo
raposao79@gmail.com

03:43

Page 81

SINOPSE
Cova da Moura,
Arrentela e Porto
Salvo. 0 rap negro

da periferia forma um
corddo a volta de
Lishoa. Para apontar
o dedo ao racismo, a
exclusdo, a violéncia
policial, a pobreza.
Vida de preto. “Hip
hop é intervencao.
N&o quero ninguém
a dancar, mas a
pensar”, diz Jorginho,
um dos oitos rappers
entrevistados.

Este documentario
ouve o canto, solta

a voz, ndo reprime os
sonhos, os desabafos,
o desejo de vinganga,
o didlogo-monélogo
quase surreal. “Eu
sonhei que estava a
voar na Pedreira dos
Hungaros”. 0 som do
beat box e poesia em
crioulo a reinventar
a vida, para que um
dia tenham o seu
Malcolm X, os seus
Panteras Negras.

E o futuro. 0 hip hop
6 a arma.

NOTA DE INTENGOES

A intencdo deste filme

é dar o “poder da
palavra” para aqueles
que exercem muito
pouco este direito.

E trazer a sociedade
portuguesa uma
discussdo que é
pouco debatida,

pela voz dos seus
protagonistas.

BIOFILMOGRAFTA
28 anos, soci6logo.
Nascido no Brasil,
vive em Lisboa ha
sete anos, onde se
licenciou na FCSH —
Universidade Nova
de Lishoa. Concluiu
o Mestrado em
Antropologia
Urbana no ISCTE

e é soci6logo da
Comunidade Vida e
Paz — Instituicdo de

Apoio aos Sem-Abrigo.

0 AUTO
DAS VELAS

DVCAM, 23, 2006

REALIZACAD

FILIPA SEREJO

GUIAD

FILIPA SEREJO

IMAGEM

FILIPA SEREJO

oM

CLAUDIA RITA
OLIVEIRA, JOANA
PINHO NEVES, ISABEL
DIAS MARTINS E ROSA
BRANCA ALMEIDA
MONTAGEM

JOAO JANEIRO
NOGUEIRA

PRODUCAD

FHNDA[;IT\[] CALOUSTE
GULBENKIAN

CONTACTO:

Filipa Serejo
filipaserejoneves@yahoo.com;
mveiga@gulbenkian.pt

SINOPSE
A histéria de quatro
vendedoras de velas
num local de culto de
Lishoa.

NOTA DE INTENGOES

Num qualquer local
moram sempre
pequenas histérias.
Na sombra, é certo.
Mas estdo 1a! Prontas
para serem
descobertas. 0 auto
das velas, nasceu
num bhanco de uma
esplanada. Entre

um café e um ou dois
dedos de conversa
sobre velas, dinheiro,
fé e traicao.

Uma histéria
intrincada, intrigante
e surpreendente.
Uma sétira. Porque
ndo conta-la?

BIOFILMOGRAFIA
Lisboa, 1971.
Licenciada em Direito.
Jornalista.

MONTAGEM I NUBAI - 0 RAP NEGRO DE LISBOA Otavio Raposo/MONTAGEM I 0 AUTO DAS VELAS Filipa Serejo 8 1
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0 CASINO

DVCAM, 13, 2006

REALIZACAD

HUGO MAIA
IMAGEM

HUGO MAIA,
INES PONTE

soM

SUSANA NOBRE
MISTURAS
GONCALO ALEGRIA
MONTAGEM

HUGO MAIA
PRODUCAQ

RAIVA

CONTACTQ

Hugo Maia

hugmaia@gmail.com

82 SOM 0 CASINO Hugo Maia

03:43 Page 82

SINOPSE

Lishoa, Abril de 2006.
E inaugurado o
Casino de Lishoa,
numa ceriménia onde
afluiram populares

e convidados VIP, os
primeiros assistindo
na via publica ao

que se passa e 0s
sequndos convivendo
numa enorme tenda
montada para o
efeito; mas ambos
esperando o momento
em que o casino
abrira as suas portas.
Qual a diferenca de
comportamentos
entre os dois grupos
presentes?

NOTA DE INTENCAES

Este é o sequndo filme
de um projecto (Os
Eventos e a Multid&o)
que consiste em —
episédio a episédio

— filmar ocasiBes em
que muitas pessoas
se juntam para
assistir a
acontecimentos

que lhes sdo
proporcionados.
Porque se junta tanta
gente? Que vontade

e entusiasmo
manifestam em
assistir e participar?
Que tipo de reacgdes
e preocupagdes terao?
Os Eventos e a
Multiddo interroga-se
sobre o modo como
determinados eventos
se tornam iniciativas
simhélicas, que
criam a volta do
acontecimento, dos
seus organizadores

e financiadores um
corpo mitolégico

que — através da
aderéncia voluntaria
do publico a uma
série de atraccdes

— se inscreve na
memoéria colectiva

de um determinado
grupo. E debruca-se
sohre as diferencas

e semelhancas entre
grupos de elite

e grupos populares
na forma como
participam nos varios
acontecimentos,
sendo o seu registo
audiovisual feito soh
o ponto de vista do
que fazem os seus
participantes em
termos rituais,

o

verbais e
performativos.

0 objectivo final

do projecto é a
construgdo de um
unico filme a partir
da fusdo dos varios
episddios.

BIDOFILMOGRAFIA
Nasce em 1979,
Lishoa. Licenciado
em Antropologia pela
Universidade Nova de
Lisboa, onde estudou
igualmente cinema.

0 Casino; Oito mil
Bindculos (2006);
Férias no Deserto
(2005); Destrogos ou

0 Trabalho do Homem
(2005).
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DVCAM, 32", 2006

REALIZACAQD

CARLOS

EDUARDO VIANA
GUIAD

CARLOS EDUARDO
VIANA

IMAGEM

DANIEL NOVO,
RICARDO GERALDES
soM

ALEXANDRE MARTINS
MONTAGEM

ANTONIO SOARES
PRODUCAD

AD NORTE

CONTACTO

Ao Norte

ao-norte@nortenet.pt

SINOPSE
0 fole, cujo processo
de fahrico se
documenta, é um
objecto que, apesar
de hoje ser quase
desconhecido, foi
peca comum do
quotidiano rural

de 530 Lourengo

da Montaria.

A sua funcao era

a de recipiente para

o transporte de
cereal, da casa para

o moinho sob a forma
de grdo, regressando
depois ja como
farinha, pronto para
ser consumido.

A aquisicdo de um
fole para o Museu

do Traje de Viana do
Castelo (no ambito

da investigacdo
molinolégica que

o nucleo dos moinhos
da Montaria
proporciona) foi

o pretexto para o
registo do processo

— com 0s seus saberes
e gestos especificos —
que, apesar de se ter
repetido inimeras
vezes ao longo dos
tempos, corria

o risco de se perder
irremediavelmente.

NOTA DE INTENGGES

0 fole integra uma
economia rural de
auto-suficiéncia, em
que a aquisicdo de
bens de consumo fora
da unidade familiar
praticamente nao
tinha significado.
Alids, ainda nos

anos 60, num texto
recolhido por José
Rosa Aratjo
publicado no Serdo,

é defendido o uso

do fole face aos sacos
de tecido pelo factor
econémico:

“Uma pele (couro)
pode dar uns 20 a 40
escudos, enquanto
que o saco de tecido
nao excede os 10
escudos e, com 5
escudos e até menos,
ja pode adquirir-se.
No entanto, a duragdo

é muito inferior: o fole

pode durar 20 anos

e até mais, enquanto
um saco de tecido fica
muito aquém”.

BIOFILMOGRAFIA
Carlos Eduardo Viana
nasceu em Antas,
Esposende, em 1953.
Tem o curso superior
de Cine Video da ESAP
e frequentou, na
Associacdo VARAN,
em Paris, dois
estdgios de cinema
directo (iniciacdo

e especializacdo).

E professor do

2. Ciclo do Ensino
Basico.

Mouna Un D. Quixote
(1982); Memoria

De Um Banho Santo
(1983); La Pleine

Lune (1986); Contra

A Corrente (2003);
Fole, Um Objecto

Do Quotidiano Rural
(2008); Milho A Terra
(2007); Kaminhu Ku
Futuru (2007).

MONTAGEM I O FOLE UM OBJECTO DO QUOTIDIANO RURAL Carlos Eduardo Viana 83
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MINIDV, 32'27", 2006

REALIZACAQ

FILIPA BRAVO,
CRISTINA NUNES,
MARCO CORDEIRO,
RITA CABRAL

GUIAQ

FILIPA BRAVO,
RITA CABRAL
IMAGEM

FILIPA BRAVO,
RITA CABRAL

s0M

MARCO CORDEIRO,
CRISTINA NUNES
MONTAGEM

FILIPA BRAVO,
CRISTINA NUNES,
MARCO CORDEIRO,
RITA CABRAL
PRODUCAD
UNIVERSIDADE
LUSOFONA

CONTACTO:

Filipa Bravo
filipa.bravo.lopes@gmail.com

2/2/08

03:43 Page 84

SINOPSE
Numa aldeia do
interior de Portugal,
conhecemos um
grupo de holandeses,
“nascidos e criados”
pela cidade, que
encontram ai o seu
paraiso. O que os
levou a deixar o
conforto da cidade
por uma terra de
tradig@es e cultivos
em decadéncia? As
pessoas locais trocam
a vida rural e dura

do campo pela cidade,
mas porque decidem
eles ficar? Como pode
ser este local o seu
paraiso?

NOTA DE INTENGOES

Se viajarmos até ao
interior de Portugal,
podemos encontrar
algumas tradigSes
populares de anos

e anos. No entanto,
as pessoas cue ainda
se mantém vivas
resistem com
dificuldade ao tempo
que as envelhece

e lhes reduz as forgas
e, essencialmente,

ao conforto que as
cidades promovem. E
inquietante ver estas
paisagens tnicas

a desertificarem-se
ano apés anos, mas
quando conhecemos
um grupo de pessoas
que chega e decide
ficar, que diz
encontrar ai

0 seu paraiso, é
interessante parar

e perceber o que as
move. Talvez eles nos
inspirem.

BIOFILMOGRAFIA
Cristina Nunes

(Evora, 1982)

O que eles chamam
paraiso, Seleccao
Dficial do Canada's
Portuguese Film

& Video Festival ‘07;
Lemos! (2004)

Filipa Bravo (Lishoa,
1984}, False Moves
(2006) — Exp. / Selecgéo
Oficial do TO — Festival
Internacional de
Curtas Metragens de
Vila do Conde ‘07

O que eles chamam
paraiso — Seleccao
Oficial do Canada’s
Portuguese Film &
Video Festival ‘07; N° 30
Rua das Madres (2006)
— Mencéao Honrosa
VIDEOCOR 2006/
Seleccdo Oficial do I
MEMORIMAGE Festival
Cortina de Villuti
(2005}, 2.° Prémio do I
Concurso de Video do
INATEL '06 / Selecgéo
Oficial do TO — Festival
Internacional de
Curtas Metragens de
Vila do Conde ‘06

Rita Cabral (Lishoa,
1984)

O que eles chamam
paraiso; E agora, vé?
(2005); Boa noite! (2005);
Marco Cordeiro (Lishoa,
1984); 0 maior duelo
do velho geste (2007).
O que eles chamam
paraiso

A morte foi de férias
(2006); 5x5 (2005);

Hot Clube de Portugal
(2004); Os peixinhos
vermelhos (2004);

A janela (2004).

DVCAM, 26', 2006

REALIZACAD

ROSA BRANCA
ALMEIDA

GUIAD

ROSA BRANCA
ALMEIDA

IMAGEM

ROSA BRANCA
ALMEIDA

soM

FILIPA SEREJO, TIAGO
HESPANHA E TIAGO
PINTO LEAO

MONTAGEM

FILIPA GAMBINO
PRODUCAQ

FUNDAGAO CALOUSTE
GULBENKIAN

CONTACTO

Rosa Branca Almeida

rosasabino@sapo.ptimveiga@qul

benkian.pt

SINOPSE
Uma personagem
encontrada nas ruas
de Lishoa. Doutor,
fadista, boémio, a
procura da sua alma
gémea.

BIOFILMOGRAFIA
Leiria, 1973.

Analista Quimica.

Fez um curso de
Assistente de Imagem
de Cinema na AICTP

— Associacdo de
Imagem Cinema —
Televisao Portuguesa.

84‘ CAMARA II 0 QUE ELES CHAMAM PARAISO Filipa Bravo, Cristina Nunes, Marco Cordeiro, Rita Cabral / CAMARA II 0 SONHO DE DOM ARMENIO Rosa Branca Almeida

o
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OLHO DA RUA

DVCAM, &', 2005

REALIZACAQ

REGINA GUIMARAES
IMAGEM

REGINA GUIMARAES
MUSICA

CARLOS GUEDES
MONTAGEM

REGINA GUIMARAES;
SAGUENAIL

PRODUCAD

HELASTRE

CONTACTO

Regina Guimardes e

Saguenail, Hélastre
helastre@clix.pt

03:43

Page 85

SINOPSE
As paredes olham-me
e falam-me ao ouvido.

NOTA DE INTENCOES
Dar a palavra
as paredes da
vizinhanga.

BIOFILMOGRAFIA
Regina Guimaraes
(Porto 1957).

Vive e trabalha no
Porto desde 1975.
Escreveram livros

e pecas de teatro

em parceria.
Co-realizaram
também obras de
caracter documental,
nomeadamente
Sabores, Dentro,

0 Nosso Caso, Ailleurs
si j'y suis, Terra

de cegos, Anténia.

ONDE ESTAD
0S TOUROS?

DVCAM, 22, 2006

REALIZAGAD

JOAD MANSO
GUIAD

JOAD MANSO
IMAGEM

JOAD MANSO
S0M

VALTER SILVA
MONTAGEM

JOAD MANSO
PRODUCAD
UNIVERSIDADE
LUSOFONA
CONTACTO

Jodo Manso
joaomanso@gmail.com

SINOPSE
Na cidade de
Almeirim, situada
em plena Leziria
Ribatejana, existe
uma praca de touros
que é diariamente
frequentada por

um conjunto de
individuos. Ninguém
sabe ao certo quando
serd a proxima
corrida, ninguém
sabe ao certo se a
praca ird para obras.
0 que se sabe é que o
tempo passa devagar
ao som da radio
Pernes, enquanto se
bebe vinho e se come
pao. E os touros, os
cavalos, os forcados
e cavaleiros, onde
estdo?

NOTA DE INTENGAES

Para sabermos quem
somos e para onde
vamos temos que
saber também quem
fomos. A intencdo de
perpetuar memoérias
e imagens no tempo
€ uma preocupacao
ancestral. Neste
sentido, a memoria
colectiva s6 existe
se for trabalhada

e construida. Uma
maneira de construir
essa memoria é
registando-a, através
de palavras e de
imagens. E foi isso
que eu tentei fazer.
Porque néo é s6

a captura do aqui

e agora que me
interessa, é toda

a histéria que esta
para tras do que se
conta. E quando essa
histéria é revelada
eu torno-me um
pouco mais feliz.
Havera meméria

de registos?

BIOFILMOGRAFIA

De quoi tu parles
quand tu parles
d'amour (2003)

MONTAGEM II OLHO DA RUA Regina Guimardes / CAMARA II ONDE ESTAQ 05 TOUROS? Jodo Manso 85
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PAISAGENS
SONORAS

MINIDV, 15, 2007

REALIZAGAD
PEDRO GIL,
JOSE LEITAD
GUIAD

PEDRO GIL
IMAGEM
PEDRO GIL
S0M

JOSE LEITAD
MONTAGEM
PEDRO GIL
PRODUCAD
PEDRO GIL

CONTACTO:
pedrogil@mac.com

SINOPSE
Paisagens sonoras
do Parque das Nacdes.

BIOFILMOGRAFIA

Pedro Gil nasceu

em 1967 em Luanda,
Angola. Formacdo em
fotografia. Desde 2005
produz trabalhos
utilizando o suporte
video, de onde

se destacam:

30 sequndos; Avanca;
8 Mulheres sobre
comer, cheirar,
agricultura;
Mulheres sobre

a pornografia;
Paisagens Sonoras.

85 SOM PAISAGENS SONORAS Pedro Gil e José Leitdo
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PAO NOSSO

BETACAM, 49'36", 2007

REALIZAGAQ

CAMILO AZEVEDQO,
SOFIA LEITE

GUIAQ

SOFIA LEITE
IMAGEM

CAMILO AZEVEDO
SOM

CARLOS NUNES
MONTAGEM

JOAD 0SORIO
PRODUCAQ

ZEPPELIN FILMES
CONTACTO

Zeppelin Filmes
camiloazevedo@msn.com

SINOPSE

P&do Nosso é um
documentario que fala
dos gestos simples

do quotidiano

de quem faz péo,

da India ao Eufrates,
de Goa aos confins

de Tras-os-Montes.

Os seus protagonistas
sdo as familias que
fazem e vivem do pao.
OQuando ha milhares
de anos o Homem
aprendeu a
transformar a colheita
em pdo, ndo sabia

que tinha inventado
uma das mais simples
e poderosas criagdes —
mostrando como sdo
semelhantes as
nossas civilizagges:
Hindu, Crista e
Muculmana.

NOTA DE INTENGEES

Por tras da grande
histéria da
Humanidade, para
além dos grandes
mitos, das grandes
epopeias e dos
grandes feitos, ha

as pequenas coisas,
0s pequenos gestos,
os hahitos que sdo um
denominador comum
de todos os povos. Entre
esses, sem duvida,

0 mais importante

é o de fazer o pao. O pdo
é o resultado de um
conjunto de pequenos
gestos magicos que se
repetem ha milhares
de anos. 530 esses
gestos que queremos
captar neste
documentdrio, e a
partir deles descobrir
0S personagens ue os
executam. No Alentejo,
6 habhito chamar as
searas de trigo as
terras do pdo. Porque
onde um ser urhano
olha e vé apenas as
espigas amarelas,

o homem do campo

vé o pao. Entre um
olhar e outro, estd a
sabedoria milenar de
arar a terra, cultivar,
ceifar, debulhar, moer,
amassar e cozer. £
este sequndo olhar
que queremos
apresentar neste
documentario.

BIOFILMOGRAFIA
Camilo Azevedo:
Curso de cinema da
Escola Superior de
Cinema (1980] e curso
de Realizadores da
RTP (1989). Colabora
em diversas
publicacdes
nomeadamente
Expresso, Rotas

e Destinos, Oceanos

e Publico. Assistente
de realizacdo de Paulo
Rocha, Manoel de
Oliveira, José Fonseca
e Costa e de diversas
produgdes executivas
estrangeiras rodadas
em Portugal.

A Murmuracdo dos
Homens com as
Senhoras Mulheres;

0 Diabo tenta os Anjos
(1994); A Expo 98
Continua? (1998); City
Folk — (edic&o 2000

e 2001); 10 horas que
abalaram Portugal
(2001); Ivo, AllStar —
(2002); Madeirenses
Errantes — (2002); No
Coragdo de Jodo Paulo
I (2006); Pdo Nosso,
Portugal He Nome
Inteiro (1989); Malta
Portuguesa (1991)
(5x25'), 0 Mundo de Ca
(1995); Mar das Indias
(2000); Périplo —
(2003-2004).

Sofia Leite;

Jornalista desde 1988.
Slavonia, a tltima
travessia Tiwi; 0 povo
do meio; 0 Farol

do Bugio; Jardins
escondidos; A tiltima
aguia pesqueira;

0 outro Algarve.

MONTAGEM I PAQ NOSSO Camilo Azevedo e Sofia Leite 87
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REALIZACAQ

INES GONCALVES,
VASCO PIMENTEL
IMAGEM

INES GONCALVES
SO0M

VASCO PIMENTEL
MONTAGEM

VASCO PIMENTEL,
VANESSA PIMENTEL
PRODUGAD

FILMES DO TEJO
CONTACTO

Filmes do Tejo
filmesdotejo@filmesdotejo

2/2/08

03:43 Page 88

SINOPSE
Durante 450 anos Goa
fez parte do império
colonial portugués,
de costas voltadas
para o resto da India.
Os goeses foram
forcados a engenhar
todos os dias um
novo acordo entre
resisténcia

e rendicdo.

A meméria da cultura
portuguesa sobrevive
em Goa e revela-se
todos os dias nos
detalhes da vida
quotidiana. Mas
confronta-se a
vitalidade da

cultura hindu,

nunca enfraquecida,
presente por toda

a parte.

Patria Incerta olha
para um aspecto da
colonizacao de que
nunca ninguém fala:
0 génio que o povo
colonizado revela ao
produzir uma sintese
civilizacional prépria.

88 CAMARA III PATRIA INCERTA Inés Gongalves e Vasco Pimentel

NOTA DE INTENCAES

Patria Incerta

é o segundo de uma
série de filmes que
se interrogam sobre
os efeitos da longa e
controversa presenca
de Portugal no
mundo.

Como vivem,

como pensam,

como recordam,
como resistem, como
sonham nos dias de
hoje as pessoas que,
ao longo de geragdes,
foram influenciadas,
convertidas,
submetidas,
deslocadas,
aculturadas

por accao dos
portugueses?

Outros Bairros (2000)
foi aos bairros da
regido de Lishoa onde
os jovens de origem
africana, “sem Patria”
(palavras deles),
praticamente
inventam uma
Patria todos os dias.
Pétria Incerta (2006)
vai até Goa, na India,
onde sobrevive o mais
perfeito exemplo de
apropriacdo do modo
de vida portugués
(fervorosamente
catélico,
romanticamente
Manacronico)
decalcado sobre

as antigas tradicdes
bramanicas. Um
desconcertante jogo
de espelhos.

BIOFILMOGRAFIA
Inés Gongalves
nasceu em Malaga em
1964.Vive em Lishoa. E
fotégrafa profissional
desde 1986 e
realizadora desde
1999. Estudou
fotografia em
Londres.

Outros Bairros,
co-realizado com
Kiluanje Liberdade

e Vasco Pimentel —
Mencéao Honrosa
Malaposta 1999,
Prémio Federagao

de Cineclubes
Malaposta 1999;
Prémio do Pablico
para Melhor
Documentério

7.2 edicdo Festival
Caminhos Cinema
Portugués, Coimbra
2000; Prémio Massimo
Troisi para Melhor
Documentério Social,
Tirrenia, Italia 2000.
Patria Incerta,
co-realizado com
Vasco Pimentel —
Competicdo Nacional
doclishoa 2006.

Vasco Pimenel nasceu
em Lisboa, em 1957.
Estudou na Escola
Superior de Teatro

e Cinema de Lishoa.
Patria Incerta,
co-realizado com

Inés Gongalves.
Outros Bairros,
co-realizado com
Kiluanje Liberdade

e Inés Goncgalves.
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DVCAM, 14, 2006

REALIZAGAQ

CLAUDIA RITA
OLIVEIRA

GUIAD

CLAUDIA RITA
DLIVEIRA

IMAGEM

CLAUDIA RITA
OLIVEIRA

SOM

ISABEL DIAS MARTINS,
JOANA PINHO NEVES,
TIAGO HESPANHA

E TIAGO PINTO LEAD
MONTAGEM

HERBERTO
MAGALHAES

PRODUCAD

FUNDACAO CALOUSTE
GULBENKIAN

CONTACTO

Claudia Rita Oliveira
oliveira_claudia@portugalmail.pt;
mveiga@gulbenkian.pt

03:43

Page 89

SINOPSE
Os cafés sdo espagos
de tempo: tempo

de espera, tempo

de lazer, tempo

de convivio, tempo
de intervalo ou,
simplesmente, tempo
para beber um café.

BIOFILMOGRAFIA
Loulé, 1976.
Licenciada em Design
de Comunicacéo pela
Universidade do
Algarve e bacharel em
Montagem/Realizacgdo
pela Escola Superior
de Teatro e Cinema.
Trabalha como
freelancer nas areas
do Cinema e do
Design Gréfico.

DVCAM, 20, 2006

REALIZAGAQ

JOAD VLADIMIRO
GUIAD

JOAD VLADIMIRO
IMAGEM

JOAD VLADIMIRO
SOM

CLAUDIA RITA
OLIVEIRA,
FREDERICO LOBO,
MIGUEL COELHO,
TIAGO HESPANHA

E TIAGO PINTO LEAD
MONTAGEM

CLAUDIA SILVESTRE
PRODUCAD

FUNDAGAD CALOUSTE
GULBENKIAN
CONTACTO

Jodo Vladimiro
mirovitch@yahoo.com;
mveiga@gulbenkian.pt

SINOPSE
Vindo das altas terras
da Serra, tio Zé cedo
veio para Lishoa,
transportando
consigo um
relacionamento muito
préprio com a terra

e com os homens.

Foi nos escombros
deixados pelas obras
do metro que acabou
por construir um
pequeno mundo onde
€ Rei, obedecendo
apenas ao espago

que o liberta.

NOTA DE INTENGAES

Pé na Terra surge

de uma vontade

de perceber melhor
0 modo como

as pessoas,
confrontadas com
um novo meio, se
adaptam, mantendo
as suas raizes.

A esta vontade surge
a fascinagéo pelo
espaco de ninguém
que é o vale das
Olaias, por onde,
quem vem da zona
este de Lishoa sempre
passa, e pouco repara
que ali, hd uma vida
antiga, feita do
segredo de quem
ainda sabe falar
com a terra.

BIOFILMOGRATIA
Porto, 1981.
Licenciado em Design
Grafico na Faculdade
de Belas Artes da
Universidade do
Porto, em 2005.
Integra, desde 2000,
a companhia
Circolando, onde
desempenha

as actividades

de actor/criador

e designer nos
espectaculos “Caixa”
“Insélita”, “Giroflé”,
“Charanga e
Cavaterra”. Além

de duas exposigdes
colectivas na area da
instalacdo/fotografia,
desenvolveu também
trés trabalhos em
Macau, onde cruzou
as artes plasticas
com o documentéario.

CAMARA III PAUSA PARA CAFE Claudia Rita Oliveira / CAMARA III PE NA TERRA Jodo Vladimiro 89
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REALIZAGAD
ANTONIO
NUNO JUNIOR
IMAGEM

PAULO NISA;
ANTONIO NUNO
JUNIOR

SOM

PAULO NISA;
ANTONIO NUNO
JUNIOR
MONTAGEM
ANTONIO NUNO
JUNIOR

CONTACTO
linhageral@netcabo.pt

2/2/08

03:43 Page 90

SINOPSE
0 realizador Pedro
Costa e a sua
montadora trabalham
na montagem de
alguns extras para

a edigcdo DVD de Onde
Jaz o teu Sorriso?

NOTA DE INTENGOES

Piccolo Lavoro explora
as possibilidades

de uma hiper-
-contextualidade
discreta através de
processos de mimese
e referenciacdo subtil.
Situa-se na
extremidade de

uma espiral que toca
Conversazione

in Sicilla de Elio
Vittorini, Sicilia de
Straub/Huillet e Onde
Jaz o Teu Sorriso?

de Pedro Costa.

BIOFILMOGRAFTA
Nasceu em 1967.
Macau Farm Notebook
(1997); Ano VI, II

série, n° 276 (1997);
Laboratério Tentativo
(1998); Contextual
portraits in 999 (2001);
999 (2003);

TerraMelancholia/Chor

ela Ignis (2003); Grain
(2004); Falconetti
(2004); Furusato (2004);
Holzweq (2004);
Partigiana (2005); Sem
Titulo n°1, 2 e 3 (2005);
Suture 1 e 2 (2005);
5low Boat to China
(2006); Piccolo Lavoro
(2006); Summer n.°1

e 2 (Singles) (2006);
Marines [Singles]
(2008).

BETACAM, 50, 2006

REALIZAGAOD

JOANA ASCENSAD
GUIAQ

JOANA ASCENSAD
IMAGEM

JOANA ASCENSAD
MONTAGEM

JOANA ASCENSAQ,
JOAD NISA

SoOM

JOAD MATOS, NUNO
MORAO, MATHILDE
NEVES

PRODUGAQ

JOANA ASCENSAD,
JOAOD MATOS,
SUSANA NOBRE
CONTACTO

Joana Ascensdo
joana_ascensao@yahoo.com

9 D CAMARA III PICCOLO LAVORG Anténio Nuno Jinior / CAMARA III PINTURA HABITADA Joana Ascensdo
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SINOPSE
Filme sobre o
trabalho de Helena
Almeida, artista
plastica que, desde

o final dos anos 60,
tem desenvolvido
uma obra na qual
explora os limites da
auto-representacéo
e as fronteiras dos
diferentes meios que
utiliza, sejam eles a
pintura, o desenho, a
fotografia ou o video.
Pintura Habitada
centra-se nas varias
fases e elementos
envolvidos no
elaborado processo
criativo atraveés do
qual Helena Almeida
constroi os seus
trabalhos, desde os
primeiros estudos a
exposicao das obras
acabadas.

NOTA DE INTENGOES

N&o pretendi realizar
um filme biografico
sobre Helena Almeida,
mas sohre o seu
trabalho e a sua
peculiar forma de
construgdo, processo
que desde sempre
me interessou por
envolver praticas

e suportes tao
diferentes como

o desenho, a
performance,

a fotografia e o video,
participando da
l6gica de confluéncia
de disciplinas

e materiais que
caracteriza toda

a sua obra.

Procurei assim
traduzir a atmosfera
particular que
atravessa o

trabalho de Helena,
acompanhando as
diferentes fases e
materiais envolvidos
10 Seu Processo
criativo, desde os
primeiros estudos
(em desenho ou em
video) a exposicgdo
das obras acabadas,
conjugando imagens
de arquivo com
material filmado
entre Fevereiro de
2004 e Junho de 2006.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em 1974

em Lishoa.

Estudou fotografia no
Ar.co e licenciou-se
em Ciéncias da
Comunicacgdo na
Universidade Nova de
Lishoa. Tem estudado
as relagdes entre
cinema e fotografia,
tendo recebido

uma holsa do

Centro Portugués

de Fotografia

para desenvolver

um trabalho de
investigacgao sobre

a obra fotografica

de Helena Almeida.
Trabalha, desde

1998, no Arquivo
Fotografico

da Cinemateca
Portuguesa — Museu
do Cinema. Pintura
Habitada é o seu
primeiro filme.
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PRAIA DE
MONTE GORDO

DV CAM, 30', 2006

REALIZAGAQ

SOFIA TRINCAD,
OSCAR CLEMENTE
GUIAD

SOFIA TRINCAD
IMAGEM

OSCAR CLEMENTE
E ADAN BARAJAS
SO0M

DANIEL DE ZAYAS,
LUIS MESQUITA,
JENIA BRAZHUK,
RAFAEL GUIJARRO,
MARIA DURAN,
NURIA GARCIA
MONTAGEM

OSCAR CLEMENTE
PRODUCAD

SOFIA TRINCAD,
CARLOS VIOLADE
CONTACTO

Sofia Trincdo
trisofia@yahoo.com;
oscar.clemente@laposte.net

03:43 Page 91

SINOPSE
Avida da Praia de
Monte Gordo ao longo
do ano, contada pelas
vozes dos que vivem
do mar e da praia.

0 presente deste local
[ue comegou por

ser um “aglomerado
piscatério” e se
transformou num
local “de veraneio”
Os ultimos dias do
“Deus Me Proteja”,

o0 unico dos coloridos
barcos de madeira
que ainda existe na
praia.

NOTA DE INTENGGES

Falar de nés,

nao falando....
Contar a nossa
histoéria, deixando os
personagens contar...
Mostrar imagens

do que nos
impressiona...

os olhos... a alma

As véarias
personagens que

se misturam...

As vozes que se
entrecruzam..
Revelam uma histéria
comum... ou de como
voltamos as costas
ao mar, ao longo de
toda uma costa

onde o cimento vai
crescendo mar
adentro.

o

BIOFILMOGRAFIA
Sofia Trincdo,
(Lishoa 1965) e Oscar
Clemente, (Sevilha
1974), fazem
documentarios

juntos, desde 2000.

0 tema dos seus
trabalhos é o registo
da forma de vida da
ultima geracdo de
pescadores
artesanais, do
Algarve. Um projecto
ao qual chamaram
“Barcos do Algarve —
Um litoral em
mudanga”.

Praia de Monte
Gordo é o segundo
documentario onde
trabalharam juntos.
0 seu primeiro
documentario, Praia
da Lota 1989 — 2000,
foi exibido no
Programa Bombordo
da RTP 2, RTP
Internacional

e RTP Africa.

Sofia Trincao tem
feito investigacdo
sobre os harcos e
artes tradicionais de
pesca, e participado
activamente na
preservacao de
alguns dos ultimos
barcos de madeira

e das memérias

a eles associadas.
Trabalhou
anteriormente

em alguns
documentarios

dos quais se destaca
o trabalho de
investigagdo para o
Outro Pais de Sérgio
Trefaut. (1° Prémio
nos Encontros de
Cinema Documental,
Lishoa 1998).

Oscar Clemente
alterna o seu
trabalho entre
programas para a
industria televisiva
e o seu trabalho
favorito, fazer
documentarios.
Realizou alguns
documentdrios para
televisGes europeias.
0 mais importante
foi o Embarcadero (em
conjunto com Daniel
Cubierta), 1° Prémio
no VIII Certamen de
Creacién Audiovisual
de Navarra (2000),
entre outros prémios
nacionais e
internacionais.

CAMARA II PRAIA DE MONTE GORDO Sofia Trincdo e Oscar Clemente 9 1
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QUEM E QUE
NOS S0M0S

DVCAM, 13, 2006

REALIZAGAD

ADRIANA BOLITO
GUIED

ADRIANA BOLITO
IMAGEM

ADRIANA BOLITO
SOM

CLAUDIA RITA
OLIVEIRA, JOANA
PINHO NEVES,
FREDERICO LOBO,
JOAO VLADIMIRO,
LEONOR NOIVO, ROSA
BRANCA ALMEIDA,
TIAGO HESPANHA

E TIAGO PINTO LEAD
MONTAGEM

JOAO JANEIRO
NOGUEIRA

PRODUCAD

FUNDAGAO CALOUSTE
GULBENKIAN
CONTACTO

Adriana Bolito
adriana.bolito@netc.pt;
mveiga@gulbenkian.pt

2/2/08
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SINOPSE
Um clube de futsal

de um bairro social

de Lishoa tenta ajudar
anova geragao a nao
cometer os mesmos
erros da anterior.

NOTA DE INTENGOES

Talvez por ter vivido
a minha infancia

e adolescéncia num
bairro caético
suburbano, sempre
tive fascinio pelos
subtiirbios das
grandes cidades

e sempre quis filmar
a vida das pessoas
que vivem nesses
enormes aglomerados
de prédios.

A primeira vez que
fui ao Bairro do Alto
da Eira (o primeiro
bairro social
construido em
Portugal depois

do 25 de Abril) queria
filmar os dias vazios
dos adolescentes que
ali viviam, filhos dos
adolescentes dos
pés-25 de Abril.
Queria saber quem
eram, o que queriam,
quais os sonhos
dacqueles rapazes
que todas as noites
se reuniam junto

ao muro de uma
garagem para fumar,
beber, falar de carros
e de mitdas.

Pouco tempo

depois percebi que
grande parte dos
adolescentes tinha
sido convidada para
entrar no clube de
futebol do bairro, Alto
da Eira Atlético Clube.
Todas as noites
treinador e
presidente, que
viviam ou ja viveram
naquele bairro, iam
ter com os rapazes
para os convencer

a jogar.

No dia em que filmei
0 primeiro jogo e

que me apercebi que
o grito de guerra

dos adolescentes
comegava por uma
simples questdo:
“Quem é Que Nos
Somos?" percebi que
tinha encontrado
finalmente o filme
que sempre quis
fazer.,

BIOFILMOGRAFIA
Mogambique, 1974.
Estudou Comunicagdo
Social em Coimbra

e, em 1996, comegou

a trabalhar como
jornalista na
redaccao do jornal
Diario de Noticias,

em Lisboa. Trabalha,
desde 1998, como
freelancer na area do
cinema e da imprensa
escrita.

92 CAMARA IT QUEM E QUE NOS SOMOS Adriana Bolito / CAMARA IT QUINTA DA CURRALEIRA Tiago Hespanha

o

QUINTA DA
CURRALEIRA

DVCAM, 18'36", 2006

REALIZACAD

TIAGO HESPANHA
GUIAQ

TIAGO HESPANHA
IMAGEM

TIAGO HESPANHA
soM

ADRIANA BOLITO,
FREDERICO LOBO,
JOAD VLADIMIRG,
LEONOR NOIVO E
MIGUEL COELHO
MONTAGEM

ANA FARIA
PRODUCAD
FLINDAQAD CALOUSTE
GULBENKIAN
CONTACTO

Tiago Hespanha
tiagohespanha@hotmail.com;
mveiga@gulbenkian.pt

SINDPSE
Apébs a demolicéo
das barracas

e a construcéo dos
novos préedios para
o realojamento dos
moradores do antigo
bairro da Curraleira,
sobrou um espago
vazio. Este filme

6 sobre esse lugar,
sobre os encontros,
as histérias e as
actividades que

o definem.

NOTA DE INTENCOES

Iniciei este filme
com a intencdo

de trabalhar sobre
um lugar que achei
estranhamente
fascinante, um
lugar sublime!

Os elementos de
composicdo: as
traseiras de um
cemitério, um aterro
de detritos de um
bairro demolido, uma
encosta verdejante,
grandes prédios de
habitacdo, pomhos,
pombais e todos

os que ali passam
diariamente.

BIOFILMOGRAFIA
Coimbra, 1978.
Licenciado em
Arquitectura.
Paralelamente,
desenvolveu alguns
projectos nas

areas do teatro e da
fotografia. Vive em
Lishoa, desde 2004,
tentando cruzar

a pratica da
Arquitectura

com outras areas
disciplinares,
nomeadamente o
cinema documental.
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REMEMORAGOES

DVCAM, 50' 39", 2006

REALIZAGAQ

JOSE COIMBRA E
TIAGO GUIMARAES
GUIAD

JOSE COIMBRA
IMAGEM

TIAGO GUIMARAES
SOM

TIAGO GUIMARAES
MONTAGEM

JOSE COIMBRA E
TIAGO GUIMARAES
PRODUGAD
INFIMOFRAME

— IDEIAS EM VIDEO
CONTACTO

InfimoFrame
if@netvisao.pt

03:43

Page 93

SINOPSE
Num mundo feito

de palavras como
Sera crescer e viver
analfabeto?
Conseguiremos nés,
letrados, imaginar
esse mundo?
Propfem-se 5

olhares sobre o
analfabetismo: o dos
analfabetos, o de um
pedagogo, o de um
neurologista e o dos
numeros estatisticos.
A estes soma-se um
5.9 olhar, o de Platédo.
Na aldeia de S.Miguel
de Machede, perto de
Evora, fomos a
procura de quem néo
sabe ler nem escrever
e daqueles que, em
fase mais avancada
da vida, decidiram
recuperar a
escolaridade perdida.

NOTA DE INTENGGES
Chegamos a S. Miguel
de Machede, uma
pequena povoagdo
proxima da cidade
histérica de Evora.
Vimos a procura de
pessoas que sofreram
na pele calejada pelo
sol alentejano,
enegrecida com

o trabalho agricola
iniciado na mais
tenra infancia, os 50
anos de uma ditadura
fascista que os privou
de aprender dois dos
mais belos prazeres
da vida: ler e escrever.
Numa rua estreita
mas luminosa, caiada
de branco siléncio

e azul céu, ouvimos
adultos a aprenderem
coisas de criangas.

Os sons vém dacquela
casa para onde estdo
a entrar quatro
mulheres e um
homem com idades
entre os 70 e 80 anos.
Entramos e
sentamo-nos com
eles. Reavivamos

os tempos de
aprendizagem

do «a,e,i,o,u» e
aprendemos como

se constréi uma vida
e uma cultura ricas,
as custas de muitos
suores é certo, mas
com a certeza do
dever cumprido

ao longo de uma

luta didria pela
sohrevivéncia, sua

e dos seus. E tudo sem
saberem escrever e
ler uma palavra, uma
letra, sem um nome
escrito pelo préprio
punho que as

o

articulacgdes
envelhecidas teimam,
agora, em materializar
Mesmo que uma
singela letra demore
minutos a ganhar
forma no papel.
Como serd nunca
ter lido um livro,
perguntamos-lhes?
E perguntamo-nos:
serd que é isto que
sentem os mais de
80 mil alentejanos
analfabetos, os

840 mil portugueses
analfabetos ou os
862 milhdes de
analfabetos adultos
espalhados por

todo o planeta?

N&o ha palavras
escritas neste
documentario.
Apenas vozes e
rememoracoes orais.

BIOFILMOGRAFIA
Marés Vividas (2005);
RememoracgGes;
Palavras pelo Ar
(2007).

CAMARA III REMEMORAGOES José Coimbra e Tiago Guimaraes 93
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REALIZACAD

LICINIO DE AZEVEDO
GUIAD

LICINIO DE AZEVEDO
IMAGEM

KARL DE SOUSA

s0M

GABRIEL MONDLANE,
MICAS CUMBA
MONTAGEM

ORLANDO MESQUITA
PRODUCAD

LX FILMES

CONTACTO

LX Filmes

1xfilmes@hotmail.com;
ebano@tropical.co.mz

94: MONTAGEM III RICARDO RANGEL — FERRO EM BRASA Licinio de Azevedo

2/2/08

03:43

SINOPSE
Ricardo Rangel,
fotégrafo, 80 anos,
é o simholo vivo da
geracdo que no fim
dos anos 40 iniciou
as primeiras
dentncias contra
a situacdo colonial.

Enquanto fotografava

a cidade dos colonos,
Ricardo revelava

a desumanidade

e a crueldade do
colonialismo. Desde
entdo até ao fim

da guerra civil
pés-independéncia,
Ricardo Rangel
fotografou 60 anos
da histéria de
Mogambique. Neste
filme, conduz-nos
pela sua vida e obra,
onde a cidade de
Maputo, a boémia

e 0 jazz tem um lugar

especial.

Page 94

—p—

BIOFILMOGRAFIA
Nascido no Brasil,
formado em
jornalismo, vive em
Mogambique desde
1975. Possui uma
longa e diversificada
carreira como
realizador e
documentarista.
Trabalhou no
Instituto Nacional do
Filme de Mocambicque,
onde colaborou

com realizadores
como Ruy Guerra

e Jean-Luc Godard.
Actualmente

é um realizador
independente

e é co-fundador

da produtora
cinematogréafica
mogcambicana Ebano
Multimédia. Em 1999
recebeu o Prémio
FUNDAC — Fundo
Nacional da Cultura
— Mocambique pelo
conjunto da sua obhra
cinematogréfica.
Melancélico (1986);
Marracuene (1990);
Adeus RDA (1992);

A Arvore dos Nossos
Antepassados (1994);
A Guerra da Agua
(1995); Tchuma Tchato
(1997); Massane
(1998); A ultima
prostituta/Mariana
ea Lua (1999);
Desobediéncia (2000)
— Premiado no
Festival Internacional
de Programas
Audiovisuais

de Biarritz (FIPA);

A Ponte (2001) -
Prémio Dhow de Ouro
no ZIFF 2002, em
Zanzibar; Mdos

de Barro (2002);

o

Acampamento de
Desminagem (2005);
0 Grande Bazar (2005)
— Prémio Andorinha
Digital — Melhor
Longa Metragem
Ficcdo — CINEPORT'O6,
FIPA Prata 2005.
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BETACAM SP SP, 40, 2006

REALIZAGAQ

SANDRA CASTICO
IMAGEM

CLAUDIO RIBEIRO
SOM

TONI FERRINO,
CLAUDIO RIBEIRO
MONTAGEM

SANDRA CASTIGO,
TONI FERRINO
PRODUCAD

ZED FILMES
CONTACTO

Zed Filmes

— Curtas Longas
mail@zedfilmes.com

SINOPSE
Kalsg, Filipe, Calhau

e André personificam
o rock'n'roll que define
os Bunnyranch, uma
das mais estimulantes
bandas portuguesas,
surgida do contexto
rock'n'roll que
caracteriza Coimbra.
Com apenas 4 anos
de vida, um Ep e um
Lp lancados contam
ja com actuagdes em
Espanha, Holanda,
Inglaterra e por

todo o pais. 0 seu
som incaracteristico
e explosivo aliado

a sua postura em
palco sdo uma das
marcas da banda.

E acompanhando

os quatro de perto,
na sua relagdo com
os amigos, a muisica
e a cidade, que nos
apercebemos que

€ a sua atitude,
carisma e estilo

de vida peculiar que
os distingue, fazendo
deles uma banda

tao promissora.

Os Bunnyranch
parecem imparaveis,
no entanto algo

vai acontecer que
mudard a banda
para sempre.

NOTA DE INTENGAES

Quando pensei

em fazer este filme
queria acima de

tudo que fosse uma
celebragdo do rock.

A banda que
acompanhei,

para fazer

o rockumentério,
Bunnyranch, foi

a principal motivacao
e arazao para

o filme se passar

em Coimbra. Com

o passar do tempo,
na rodagem, percebi
que o meu filme seria
a histéria de uma
banda no contexto da
sua cidade, Coimbra,
mas a ideia inicial,

a tal celebracdo do
rock'n'roll continua

a ser o tema principal
do filme.

BIOFILMOGRATIA
Nasceu em 1983

em Braga. Entrou no
curso de cinema, na
Universidade da Beira
Interior, em 2003.
Rockumentdrio é o
seu primeiro filme.

MONTAGEM III ROCKUMENTARIO Sandra Castigo 95
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SE ESTA PRACA
FOSSE UMA
PESSOA...

MINIDV, 22'22", 2006

REALIZACAQ
MANUELA SANS,
DIOGO ANDRADE
GUIAQ

MANUELA SANS,
DIOGO ANDRADE
IMAGEM

MANUELA SANS,
DIOGO ANDRADE
s0M

MANUELA SANS,
DIOGO ANDRADE
MONTAGEM
MANUELA SANS,
DIOGO ANDRADE
PRODUCAD
OBSERVATORIO
DE CINE

CONTACTO
diogo_pessoa_andrade@yahoo.com

2/2/08

03:43 Page 96

SINOPSE
Um relato intrigante
sobre a relagdo entre
pessoas e um espaco.
Uma praga em
Barcelona serve de
palco a personagens
coloridas, cada uma
delas com uma visao
Unica deste lugar
comum.

Um passeio entre
desconhecidos que
nos falam da praga
como se fosse uma
mulher.

Pensamos em
conquista-la, mas ao
final fomos nés quem
se apaixonou por ela.
Este documentario é
uma viagem ao seio
deste espago e um
encontro com uma
Senhora.

NOTA DE INTENGOES

Si esta plaza fuera
una persona € o
resultado do trabalho
final do curso

de Realizacgdo em
Cinema Digital,

do Observatorio de
Cine, em Barcelona.

0 tema do trabalho
era livre, apenas
condicionado

pela duracdo
(curta-metragem).
Discutiamos ideias
para o tema do filme,
sentados numa
esplanada numa
praca no coragao do
bairro da Gracia, em
Barcelona. Um espago
que, ao primeiro
olhar, se apresenta
como um qualquer
outro espago comum
numa grande cidade
europeia. Belo

pela arquitectura
envolvente, tranquilo
no meio de uma
cidade em constante
movimento.
Reparamos entdo nas
personagens que

por ali passavam

ou viviam...

A ideia nasce da
vontade de captar
arelacdo entre essas
pessoas e a praga.

Foi entdo que esta
nos revelou a sua
personalidade, forte
e bem marcada, cheia
de histérias, rica

e mutavel.

0 que a principio

n0S pareceu ser

um espaco banal,
revelou-se como
tendo uma identidade
tnica.... Foi como
conhecer uma mulher
que, no inicio se

95 CAMARA II SE ESTA PRACA FOSSE UMA PESSOA... Manuela Sans e Diogo Andrade

o

mostrou reservada

e (ue aos poucos nos
abriu o seu mundo,
dando a conhecer
alguns dos

seus segredos,
caracteristicas,
caprichos e paix@es
que se reflectem

nas personagens
que por 14 param.
Pensamos que

a tinhamos
conquistado, mas ao
final fomos nés quem
se apaixonou por ela.
Este documentario

€ uma viagem ao
seio deste espago

e um encontro com
uma Senhora...

BIDOFILMOGRAFIA
Diogo Andrade

Em 2005, conclui os
cursos de Guionismo
e de Captacdo de
Audio e Video Digital
no Citeforma em
Lishboa e em 2006 o
curso de Realizagdo
em Cinema Digital
em Barcelona. Como
realizador, dirigiu
um documentario e
uma curta-metragem
de animacdo.
Actualmente é
director de arte

e técnico da Border
Crossing Media

num projecto

de distribuicdo de
cinema independente
através da Internet,
formador no sector
audiovisual

e multimédia e
desenvolve contetdos
audiovisuais.

5i esta plaza fuera
una persona

Frita, mas com ganas
de vivir... (2006)
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DV CAM, 50', 2007

REALIZACAD
MARGARIDA GIL
GUIED

MANUEL GUSMAD
IMAGEM

RUI POCAS

S0M

ARMANDA CARVALHO
MONTAGEM

JOAD NICOLAU
PRODUCAD

AMBAR FILMES
CONTACTO

Ambar Filmes
ambar_filmes@sapo.pt;margarid
agil@yahoo.com

A recriacdo em
estidio e com actores
do universo poético
do escritor Carlos de

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu na Covilha

em 1950. Formou-se em
Filologia Germdnica
na Faculdade de Letras
da Universidade de
Lishoa. Foi assistente
e actriz de Jodo César
Monteiro nos filmes
Que Farei Eu Com Esta
Espada (1975), 0 Amor
das Trés Romds (1979)
e Veredas (1977), tendo
colaborado ainda na
producdo de Silvestre
(1981) e A Flor do Mar
(1986), do mesmao
realizador. Trabalhou
na RDOP como autora

e apresentadora

de um magazine sobre
musica. Desde 1975,
realizou para a RTP
varios programas e
documentarios, entre
os quais, Clinica
Popular Comunal

da Cova da Piedade
(1.2 Prémio do Festival
de Leipzig), e Isto &
Belgais [sobre Maria
Jodo Pires). Realizou
ainda varias obras de
ficcdo, entre as quais
a média-metragem
Né&o Me Cortes o
Cabelo Que Meu Pai
Me Penteou (2003) e
as longas-metragens
Relagéo Fiel e
Verdadeira (1987,
Festival de Veneza);
Rosa Negra (1992,
Festival de Locarno
1992); 0 Anjo da
Guarda (1998,

1.° Prémio do Festival
de Roma em 1999,

1.° Prémio dos
Encontros de
Tourcoing) e Adriana
(2004) — Prémio

do Melhor Filme
Portugués no

IndieLishoa 2005,
Prémio Especial

do Juri no Festival
Luso-Brasileiro da
Vila da Feira 2005).
Adriana estreou no 6.°
Festival de Roma, onde
Margarida Gil recebeu
o Prémio de Carreira.
Margarida Gil

é professora de
Producéo e Realizacao
Televisiva e de Atelier
de Televisdo na
Universidade Nova de
Lishoa e coordenadora
e autora dos
programas da
“Oficina de Producédo
Audiovisual” do 10.°

e 11%ano. Clinica
Popular Comunal da
Cova da Piedade (1975);
Para Todo o Servigo
(1975); Relag&o Fiel

e Verdadeira (1987);
Daisy — Um Filme
para Fernando Pessoa
(1990); Rosa Negra
(1992); As Escolhidas
(1996); Maria (1997)

0 Anjo da Guarda
(1998); Nao Me

Cortes o Cabelo Que
Meu Pai Me Penteou
(2003); Adriana (2004);
Sobre o Lado Esquerdo
(2007).

MONTAGEM III SOBRE O LADO ESOUERDO Margarida Gil 97
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MINI DV, 27'21", 2007

REALL AD

MARIA REMEDIO
IMAGEM

MARIA REMEDIO
SOM

MARIA REMEDIO
MONTAGEM

MARIA REMEDIO
PRODUCAD
FACULDADE

DE BELAS ARTES
DA UNIVERSIDADE
DE LISBOA

CONTACTO
maria.remedio@gmail.com

2/2/08
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SINOPSE
0 Terceiro Bé da
Escola Primaria n.°1
de Lishoa é uma
turma com criancas
nascidas ha cerca de
nove, dez anos, que
trazem consigo uma
histéria de mudanca.
Os fluxos — as
viagens, as escolhas
dos pais, o sitio

onde moram —
convergiram todos
para um espaco
comum — acuela sala
de aula — onde todos
os dias partilham

a aprendizagem,

as brincadeiras,
desenvolvem
competéncias,
fortalecem relagdes.

98  cAMARA 11 TERCEIRO BE Maria Remédio

—p—

NOTA DE INTENGOES

A escola Basica n.°1
de Lishoa é uma
escola puhlica
Portuguesa, situada
perto do Martim
Moniz, na Frequesia
da Pena. Pela sua
localizacdo e pelas
caracteristicas
actuais da cidade

e do Pais, a escola
tem a particularidade
de acolher muitas
criancas emigrantes.
Tendo em conta

a singularidade

de cada histéria

de vida e o processo
individual de
integracdo, pretendo
mostrar o dia-a-dia
das criancas

na escola, onde
aprendem uns

com os outros.

BIOFILMOGRAFIA
Lisboa, 1983.
Licenciada em Artes
Plasticas — Pintura
pela Faculdade de
Belas Artes da
Universidade de
Lisboa, 2007. Realizou
o0 seu primeiro filme,
Terceiro bé, no ambito
das cadeiras de
Antropologia da Arte
e Audiovisuais II. No
final de 2007 concluiu
o seu sequndo filme,
Morar Aqui, no
ambito da cadeira

de Audiovisuais III.

E co-autora de um
projecto de educacéo
artistica desenvolvido
na Escola Primaria

de Tras-di-Monti,
Tarrafal, Cabo Verde,
em 2006 e 2007.
Co-realizou um
pequeno filme

sobre esse trabalho.
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U OMAI QE
DAVA PULUS

2008, 87 MIN

REALIZACAD

JOAOD PINTO
NOGUEIRA

IMAGEM

INES CARVALHO
SOM

QUINTINO BASTOS
MONTAGEM

PEDRO MARQUES
PRODUCAD
CONTINENTAL FILMS
CONTACTO

Continental filmes,

Paulo de Sousa
continental@netcabo.pt

SINOPSE
“(...Je escrevi no alto
da folha e em letras
grandes: OMAI QE
DAVA PULUS "

Nuno Braganca.
Autor de trés
romances: A noite

e o riso, directa e
square Tolstoi. Uma
colectanea de contos:
Estacdo. E uma novela
péstuma: Do fim

do mundo.
Argumentista de

Os verdes anos, filme
inaugural do Cinema
Novo Portugués

e co-realizador, com
Gérard Castello-Lopes
e Fernando Lopes do
filme Nacionalidade:
Portugués.

Catélico e de familia
conservadora, milita
no MAR (Movimento
de Accdo
Revolucionéria).
Integra as Brigadas
Revolucionarias

de Carlos Antunes

e Isabel do Carmo

ao mesmo tempo

que trabalha na
representacdo
permanente de
Portugal junto

da OCDE.

A7 de Fevereiro de
1985, morre, aos 55
anos, num quarto de
hotel em Lishoa. Nuno
Bragancga, quem foi?
“(...) e escrevi por
baixo e em letras
pequenas o seguinte:
U omai ge dava pulus
era 1 omadi qe dava
pulus grades. El puld
tantu ge saiu pélo
topu.”

o

NOTA DE INTENGAES

Nuno Braganca era
um homem que quis
ser mais, mais alto,
mais longe, mais
verdadeiro, mais real.
Este filme pretende
dar a conhecé-lo
como um homem

que quis sempre
continuar a crescer.
Um homem que
nunca ahdicou de
sonhar mais alto
através de cada gesto,
cada atitude, cada
palavra. Um homem
que dava de facto
pulos grandes.

A 7 de Fevereiro de
1985 Nuno Braganca
morre em Lishoa,

no quarto de hotel
onde se encontra
hospedado. “A minha
dificuldade
portuguesa em
encontrar a prosa
certa ndo a desligo
eu dessoutra que é a
maneira certa de ser
em Portugal. Nem vejo
bhem como uma possa
ser resolvida sem a
outra. [...] Sinto que
pertengo a um Pais
que em parte me nao
quer.” Um pais que
ainda hoje ndo sabe
onde quer Nuno
Braganca. Um homem
que pulava téo alto
que um dia saiu pelo
topo.

BIOFILMOGRAFIA
Do Outro Lado do Tejo
(1995).

MONTAGEM III U OMAI OE DAVA PULUS Paulo de Sousa 99
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UM POUCO MAIS
PEQUENO QUE
0 INDIANA

BETACAM, 75, 2005

REALIZACAQ

DANIEL BLAUFUKS
GUIAD

DANIEL BLAUFUKS
IMAGEM

JOAQD RIBEIROD

s0M

PEDRO GONGALVES
MUSICA

DEAD COMBO
MONTAGEM

DANIEL BLAUFUKS
PRODUCAD

LARANJA AZUL
CONTACTO:

Laranja Azul
laranjazul@mail.telepac.pt

2/2/08
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SINOPSE
No Verdo de 2004,

por motivos que

eu proprio ndo sei
explicar, decidi
atravessar a
paisagem portuguesa.
Tracei um mapa
imagindrio a partir
de uma velha
coleccao de postais,
que decidi levar
comigo. Arranjei um
velho Mercedes e sai
de Lishoa.

1 UU SOM UM POUCO MAIS PEQUEND QUE O INDIANA Daniel Blaufuks

—p—

NOTA DE INTENCAES

Este era um

Verdo estranho.

A temperatura subia
mas a maior parte
dos dias o céu estava
hranco e néo se
assemelhava em nada
aos céus dos postais.
Nesses o0 azul era
apenas interrompido
por nuvens brancas
de algod&o. Este céu
era mais uma espécie
de camada, por vezes
mais clara, outras
mais escura, alguns
dias mesmo
irrompendo

em tempestade.

Os jornais falavam
em vaga de calor

e tentavam assim
justificar os intimeros
incéndios que
pareciam hrotar

da prépria terra.

As terras queimadas
lembravam uma
assustadora
paisagem negra de
um filme de ficco
cientifica. Recordo
que nesse filme

a terra ia ardendo

e secando, e ao arder
e secar ia aquecendo
e criando novos focos
de incéndio, que

por sua vez ardiam

e secavam outras
terras, numa espiral
sem fim.

o

BIOFILMOGRAFIA
Life is not a picnic
(1998), Black and
White (2000) — Melhor
realizacdo no Festival
Internacional

de Cinema de Vila

do Conde/2001, Melhor
curta-metragem de
ficcdo nos Caminhs
do Cinema Portugués
2002; 5ob céus
estranhos (2002);
Paisagens invertidas
(2002).
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UMA HISTORIA

FUGAZ

DVCAM, 14'14", 2007

REALIZACAD
MIGUEL CLARA
VASCONCELQOS
GUIAQ

MIGUEL CLARA
VASCONCELQS
IMAGEM

MIGUEL CLARA
VASCONCELQOS
SOM

MIGUEL CLARA
VASCONCELOS
E MARCO LEAD
MONTAGEM
MIGUEL CLARA
VASCONCELQOS
E VERA CONDECO
PRODUCAD

ANDAR FILMES
CONTACTO

Andar Filmes
info@andarfilmes.com

—p—

SINOPSE

Catia é uma rapariga
muito jovem mas com
um passado dificil,
que alimenta o sonho
de ser barmaid ou
modelo. Encontra um
homem numa cadeira
de rodas. Ambos
participam num
projecto de danca
mas o passado de
Catia é mais forte

e ela é impedida de
continuar com os
ensaios.

NOTA DE INTENGGES

0 realizador foi
convidado pelo
coredgrafo romeno
Romulus Neagu

a documentar em
video o seu processo
de trabalho, que
envolvia duas
pessoas com
problemas de
natureza social

e fisica. Miguel Clara
Vasconcelos aceitou
o desafio, propondo,
no entanto, filmar o
meio envolvente e ndo
apenas os ensaios.

A brusca interrupcdo
do projecto levou

o realizador

a reflectir sobre

0 sucesso, utilizando
como medium

o documentario.

BIOFILMOGRAFIA
Nasceu em Lishoa

em 1971. E realizador
e produtor de cinema,
Mestrado em Artes

e Novas tecnologias
(Universidade
Europeia de Madrid),
estudou Documentario
no curso da Videoteca
Municipal de Lishoa

e no Instituto del
Cine, em Madrid.
Frequentou o curso de
encenacao programa
criatividade e criagéo
artistica da Fundacdo
Calouste Gulbenkian.
Instantes (2007);
«EX>» (2007); Corridas
de Galgos (2006);
Documento Boxe (2005).
Prémio melhor curta
metragem portuguesa
no 13.° Festival
Internacional de
Curtas Metragens

de Vila do Conde,
Prémio melhor
documentario
portugués em video,
Festival Caminhos

do cinema Portugués
XIII
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BETA SP, 24', 2006

REALIZACAD
NUNO PIRES
GUIAQ

NUNO PIRES
IMAGEM

NUNO PIRES,
NATHALIE BENADY
soM

NUNO PIRES
MUSICA

NUNO COSTA
MONTAGEM
NUNO PIRES
CONTACTO

Nuno Pires
nunozu@gmail.com

2/2/08

03:43
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SINOPSE
N&o tinham sequer 20
anos. José e Guiomar
foram para Francga a
salto nos anos 70,
sem saber uma
palavra de franceés.
Deixavam Portugal
sob a ditadura, a
procura de uma vida
melhor, mas sem
nunca escuecer

o0 seu pais de origem
e sempre com vontade
de voltar um dia.
Trinta anos depois,
decidiram regressar.
Porqué agora? Alguns
meses atrds, os seus
dois filhos
escolheram viver

em Portugal. Portanto,
José e Guiomar ja

ndo tém nada que

os prenda a Franca.
Mudar de vida outra
vez, aos 50 anos, tem
algo de assustador,
mas eles preparam-se
para esta mudanca
com a mesma
coragem e a mesma
esperanca que tinham
ha& trinta anos.
Retrato intimista,
didlogo entre um
filho e os seus pais,
este documentario
tem também valor

de testemunho
sociolégico abordando
as questdes

da emigracdo

e da integracdo

da comunidade
portuguesa em
Franca.

1 DE MONTAGEM I UMA VIDA NOVA Nuno Pires

—p—

NOTA DE INTENCAES

Mudar de pais

é sempre mudar

de vida. Quando
decidi trocar Paris
por Lishoa, ndo me
apercebi que iria
mudar tanta coisa.
Foi por acaso que,

na mesma semana,

0 meu irmdo também
mudou para Portugal
com a sua pequena
familia. Deixdvamos
0S NOSS0S pais
sozinhos em Franga,
nesse pais para onde
emigraram ha 30
anos. 0 destino fez
COm que 0s Seus
filhos fizessem

a mesma viagem mas
no sentido contrario.
Os meus pais sempre
disseram que
queriam regressar

a Portugal. Quando
este momento chegou,
ndo pude fazer outra
coisa: gravar

e aproveitar esta
ocasido tinica

para que eles me
contassem a histéria
da sua chegada

a Franca. Este filme

€ sobre um casal,
mas é também uma
pardabola para falar
de toda a comunidade
portuguesa em
Franca, porque todos,
cada um a sua
maneira, partilham

a mesma histéria e as
mesmas esperancas.
Falar dos portugueses
em Franca, das suas
emigragdes, das
integracdes, da
heranca transmitida
aos filhos, da relagdo
afectiva com o pais de
origem, é essencial

o

numa sociedade
onde as migragdes
sdo cada vez mais
frequentes e
banalizadas.

Espero que este
documentério

sirva de ligacdao

e proporcione um
melhor conhecimento
entre os portugueses
de Portugal

e os portugueses
espalhados pela
Franca e porque néo,
pelo Mundo. Por fim,
mas ndo menos
importante, & também
a homenagem de um
filho aos pais, com
um misto de respeito,
afecto e gratiddo pelo
que eles fizeram pela
vida deles, pelo que
eles fizeram por mim
préprio e pela
maneira vivida como
me ensinaram a
acreditar e a lutar
pelos meus préprios
sonhos.

BIDOFILMOGRAFIA:
Nasceu em 1982 em
Franca, nos arredores
de Paris. Em 2000,
com apenas 18

anos de idade,

é galardoado com

o0 “Prix du Jeune
Ecrivain”, atribuido a
sua novela Histoire(s].
No mesmo ano
ingressa no curso

de Cinema da
Universidade
Sorbonne Panthéon,
em Paris. Termina

o curso em 2005,
obtendo o Mestrado.
Ao mesmo tempo,
trabalha como
assistente de
realizacdo em varias
curtas-metragens,
das quais se destaca
La Plaine, premiada
em varios festivais
franceses em 2005
(“Prix Cinefondation”
em Cannes, “Prix
Révélation” em Brest,
“Grand Prix” em
Angers).



CATALOGO OK 6

2/2/08

03:43

Page 103

MINIDV, 37'9", 2007

REALIZACAQD

RICARDO FERREIRA
GUIAQ

EDUARDO CUNHA,
NUNO MENDES
IMAGEM

RICARDO FERREIRA,
LISA REIS

50M

EDUARDO CUNHA
MONTAGEM

RICARDO FERREIRA,
LISA REIS, EDUARDO
CUNHA, NUNO
MENDES

CONTACTO

Ricardo Ferreira
usmilvevideos@hotmail.com

—p—

SINOPSE
Filme que trata
essencialmente

um passado
enriquecedor, de
memoérias e de
histérias esquecidas
que sdo partilhadas
no dia de hoje. Villa
Meean é uma aldeia
peculiar, onde as
relacdes entre os
habitantes correm

a um ritmo lento

e bucélico. Um
microcosmo que
deixa entrever uma
cultura vincada neste
povo, todas as suas
tradic@es e costumes
estdo condenados a
desaparecer.

NOTA DE INTENGGES

Com este
documentario
pretendo dar a
conhecer a realidade
quotidiana dos
habitantes de uma
vila interior de
Potugal, onde

a lembranca de
um passado feliz

é tdo forte como

a autencidade

que mergulham
diariamente.

BIOFILMOGRAFIA
Cyclo (2006);

Falsos Tacdes (2006);
Site next to me (2006);
C'Mon Cleatus (2006);
L50reams (2007);
Fondue au Chocolat
(2007); Villa Meean.

CAMARA III VILLA MEEAN Ricardo Ferreira 1 03
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