“Territorios Contemporaneos do

Documentario: O Cinema Documental
em Portugal de 1996 a Actualidade” *

Jodo Antodnio de Oliveira Gongalves Rapazote
Universidade Nova de Lisboa

Indice
1 A ANTROPOLOGIA E O DOCUMENTARIO . . ... ..
1.1 O Lugar em Antropologia . . . ... ...........
1.1.1 O Lugar do Outro e Outros Lugares . . . . . .. .. ...
1.1.2 Dos Cativos do Lugar aos Multi-situados . . . . . . ..
1.2 DaEscritaaoCinema . . . . . . ... ...........
1.2.1 Do Consumo a Produ¢do de Imagens — A Imagem-Objecto
ealmagem-Texto . . . . .. .. ... ... .. .....
1.2.2 O Cinema na Etnografia e o Documentario . . . . . . . .
2 MOMENTOSDEDERIVACAO . ... ...........
2.1 O Tempo e os Modos de Representagdo . . . . . ... ..
2.1.1 A Propésito de Flaherty e Vertov — A Imagem-Documento
e a Imagem-Instrumento . . . . . ... ... ...,
2.1.2 Mecanismos da Realidade e da Ficcao . . . . ... ...
2.2 Terramotos e Naufragios: Actos de Uma Histéria . . . . .
2.2.1 O Registo das Primeiras Décadas . . . . . .. ... ...
2.2.2 Picos e Abismos de um Documentério a Metro . . . . . .
2.2.3 A Década do Subgénero ou um Subgénero de Década . .

13
13
15
28
37

38
51
66
66

68
83
87
88
91
98

*Dissertacdo de Mestrado de Antropologia — Antropologia do Espaco. Universi-
dade Nova de Lisboa. Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas. Departamento de

Antropologia.



2 Joao Anténio de Oliveira Gongalves Rapazote

2.2.4 O “Novo Cinema” Etnogrédfico . . ... ... ... ... 103
2.2.5 EDepoisde Abril . . . . ... ... ... ........ 106
3 CONSTRUCAO DE UM TERRENO: DE 1996 A ACTUA-
LIDADE . . . . . . . 111
3.1 O Lugar e o Apelo do Real: Uma Proposta de Classificagdao 117
3.1.1 Lugares Préoprios . . . . ... ... ... ... ..... 118
3.1.2 Territérios Culturais . . . . . . .. ... ... .. .... 120
3.1.3 Entre Territorios . . . . . . . .. .. .. ... 122
3.1.4 Etnografico-Folcléricos . . . . . .. .. ... ... ... 124
3.1.5 Situagdes Artisticas . . . . . . .. ... 126
3.1.6 Casos Particulares . . . . . ... ... ... ....... 129
3.1.7 Histérico-Biogréaficos . . . . . ... ... ... .. ... 130
3.1.8 Cientifico-Naturais . . . . .. ... ... .. ...... 133
3.2 Aproximacdo as Praticas Actuais . . . . . ... ... ... 136
3.2.1 Cronologia e Tematicas . . . . ... ... ........ 137
3.2.2 Fontes de Financiamento . . . . . ... ... ... ... 143
323 ADuragdo . . . . ... 160
4 LUGAR A UM NOVOMOMENTO . ... ......... 166
4.1 A Perspectiva Técnica: Actuais Protagonistas . . . . . . . 166
4.1.1 Territérios da Produgdo . . . . . . ... ... ... ... 167
4.1.2 Territérios da Montagem . . . . . . . ... ... .... 171
4.1.3 Territorios da Fotografia . . . . . .. ... ........ 175
4.1.4 TerritériosdoSom . . . . . . . ... ... ... 178
4.2 A Perspectiva Conceptual: Os Realizadores . . . . . . .. 183
4.2.1 Casos Isolados — Territorios de Eclosao . . . . . . . . .. 184
4.2.2 Aqueles que Persistem — Territorios de Afirmacdo . . . . 201
4.2.3 Uma Selec¢do — Territérios de Consolidacdo . . . . . . . 223
5 CONCLUSAO: Lugar(es) do Documentirio em Portugal . . 239
6 BIBLIOGRAFIA/WEBSITES . . . . . . . ... ... .... 255
7 ANEXO - QUADROS DE APOIO AO TEXTO . . . . . .. 269

www.bocc.ubi.pt



Territorios Contempordneos do Documentdrio 3

AGRADECIMENTOS

Agradeco a todas as pessoas e entidades que, de alguma forma, con-
tribuiram para a recolha da informag¢ao indispensédvel sobre os filmes,
nomeadamente a AporDoc (muito especialmente a Nina Ramos) e o
ICAM (nas pessoas de Rosilia Coelho do Centro de Apoio a Produgdo e
a Patricia Severino, Maria José Nunes e Silvia Morgadinho do Centro de
Documentagdo). Mas também a Maria Jorge Branquinho (Camara Mu-
nicipal de Seia/Festival CineEco), a “Mit6” (Biblioteca da Cinemateca
Portuguesa-Museu do Cinema), a Sara Martins (Clube Portugués de
Artes e Ideias/Festival de Video de Lisboa), a Isabel de Carvalho e Joao
Alves (Radio Televisdo Portuguesa) e a Lurdes Lopes e Alexandra Mar-
tins (Videoteca de Lisboa/Mostra de Video Portugués).

Um agradecimento especial é devido as seguintes pessoas ou enti-
dades produtoras que se prestaram a responder atempadamente a ques-
toes especificas sobre os respectivos filmes, assim ajudando a colmatar
algumas lacunas de informacdo existentes nas fontes previamente con-
sultadas ou permitindo compreender um ou outro contexto de trabalho:
Ana Torres (UAL), André Dias (LabCC/UNL), Catarina Mourao (La-
ranja Azul), Elsa Bardo (SubFilmes), Fernando Gustavo de Carvalho,
Ivan Dias, Jodao Nisa, Laura Domingues (Museu Nacional de Etnolo-
gia), Leonor Areal (Videamus), Luis Alves de Matos (Amatar Filmes),
Manuela Penafria (UBI), Marilia Maria Mira, Pedro Duarte, Pedro Efe
(Acetato/PE Produgdes), Rui Blanes (ISCTE), Susana Durdo, Victor
Candeias e ainda Akademya Lusoh-Galaktyka, ContinentalFilmes, Lx-
Filmes e Valentim de Carvalho Televisao.

Por fim, o meu apreco aos professores das disciplinas do Mestrado,
que souberam entender a necessidade de adaptacdo das temdticas das
mesmas ao objectivo especifico desta dissertacdo: Maria Cardeira da
Silva (Leituras e Pesquisa em Antropologia Contemporanea e Antropo-
logia do Turismo), Maria Lucilia Marcos (Alteridades) e Paulo Filipe
Monteiro (Modos da Ficcdo). Apreco que se estende ao Departamento
de Antropologia da Universidade Nova de Lisboa, em particular a Filo-
mena Silvano e, muito especificamente, a Catarina Alves Costa.

Dirijo uma dltima palavra de gratiddo, distinta e pessoal, a Fernanda
Madeira (temivel e atenta primeira leitora), ao Arne Kaiser, a Luisa

www.bocc.ubi.pt



4 Joao Anténio de Oliveira Gongalves Rapazote

Yokochi e, sempre presente, ao Jiirgen Bock. A memoria, essa vai para
meu pai, que sempre me incentivou a continuar os estudos mas nao teve
tempo para ler esta dissertagao.

www.bocc.ubi.pt



Territorios Contempordneos do Documentdrio 5

RESUMO

Nesta dissertacdo estabelecem-se as relacdes entre a Antropologia e o
Cinema através do questionamento do conceito de Lugar quando, como
espaco de producdo e produto daquele que o habita, este se revela outro
lugar ou mesmo o lugar do outro, e quando, como cendrio “real” do
documentdrio, € tratado e representado até a “ficcao”.

Aborda-se a problemadtica da validade da produ¢do de conhecimento
antropoldgico com base na imagem, contrapondo o seu paradigma rea-
lista ao paradigma reflexivo e analisando, por essa via, as transfor-
macodes verificadas naquilo que se entende por Filme Etnografico e as
suas interac¢des com o documentdrio.

Reflecte-se sobre a origem do movimento internacional do docu-
mentdrio e as sucessivas dicotomias que se foram instalando no seu per-
curso, dos modos de representacdo expositivos aos reflexivos, incluindo
o inevitdvel confronto com a fic¢ao.

Percorre-se a historia breve e turbulenta do documentario em Por-
tugal, das suas lacunas, dos seus altos e baixos, das suas contingéncias
e ironias decorrentes de um posicionamento periférico em relacdo ao
movimento internacional do género.

Constréi-se uma “Base de Dados dos Filmes Realizados entre 1996
e 20027, suporte desta dissertacdo, com o levantamento de 423 filmes
finalizados nesse periodo, bem como das suas principais caracteristicas
técnicas.

Expde-se um possivel retrato das priticas do documentdrio regis-
tadas nesse periodo, com especial incidéncia nas caracteristicas temati-
cas, de financiamento e da duragdo dos filmes.

Escrutina-se um novo momento no documentario feito em Portugal,
partindo dos seus protagonistas (produtores, editores, operadores de ca-
mara, técnicos de som e realizadores), dos relacionamentos que esta-
belecem entre si, bem como das particularidades e contextos das obras
que o constituem, assim delineando os territérios contemporaneos que
ddo origem e sedimentam a concretizacdo de um Documentério Cria-
tivo.
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INTRODUCAO: Cinema-Espaco — O Cinema do Lugar
e do ‘Outro’ que o Habita

«You won’t know what you will find until you get there»

Vindo de uma area do conhecimento, a Geografia, onde o espaco (a
superficie terrestre) esta presente na etimologia da ciéncia e na propria
defini¢do da disciplina, cuja especificidade sempre se fundamentou num
olhar atento sobre o territério, foi para mim claro desde o inicio que o
chamamento para o Mestrado de Antropologia do Espaco provinha da
afinidade vislumbrada nessa palavra abstracta: Espaco. A frequente ad-
jectivacdo deste vocabulo criou a expectativa de encontrar outras abor-
dagens, o que rapidamente foi concretizado num outro termo, o Lugar,
cuja importancia em Antropologia se revelou encantatoria.

Em Geografia € imperativo o conhecimento da inter-relacdo entre o
espaco e a sociedade que o habita/constréi, assim como € notdria a cons-
ciéncia da dificuldade em delimitar e estabelecer fronteiras fisicas ou
conceptuais entre, por exemplo, espaco natural/espagco geografico, es-
paco rural/espaco urbano, para ficar por duas dicotomias cldssicas. Em
Antropologia, vé-se isso no 1° capitulo, € o Lugar, definido como iden-
titario, relacional e histérico, que se mostra relevante na sua construg¢ao
como ciéncia, como ciéncia do Outro — de todos os Outros, como refere
Augé, numa ironia talvez impossivel a descri¢do sistematica de Fou-
cault (1984) — que o habita, sendo ainda esse mesmo Lugar que se torna
dificil de circunscrever e problematico de conceptualizar.

Na histéria da Antropologia, coube a critica pds-moderna a “des-
construcdo” da concepcdo do Lugar e da disciplina, ao demonstrar a
existéncia de uma metodologia assente na dupla ilusao da neutralidade
do observador e do fendmeno social observavel, ou ainda, numa di-
mensao histérica mais profunda, ao desmontar a preocupacgdo da cul-
tura moderna ocidental com o sentido do tempo reflectida no fascinio
pelo primitivo e na busca das origens, patentes nos conhecimentos de-
senvolvidos por Darwin (a evolucdo bioldgica), Nietzsche (a genealo-
gia) ou Freud (o inconsciente) e organizada em volta da arqueologia da
histéria natural e humana.

O Lugar, contudo, ndo perdeu a sua relevancia. Instalada a descon-
fianca sobre a questdo das origens, as narrativas fundadas em sequén-
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cias de desenvolvimento no tempo sdo substituidas por sequéncias de
relagdes espaciais. E entdo que o Espaco se revela na sua extensio, se
consubstancia na forma de relacdes de colocacdo (Foucault, 1984) e se
desdobra numa constelacdo de conhecimentos, assim rememorando a
infinidade da(s) realidade(s) e a impossibilidade de a(s) explicar na sua
totalidade — modéstia introduzida nas Ciéncias Sociais por Max Weber
— ou, por outro lado, assim apontando para a utopia da unificacdo da
leis fundamentais da natureza ou de qualquer outro projecto de conhe-
cimento universal.

Essas realidades, esses lugares, inaprecidveis na sua totalidade, des-
cobrem-se assim como que ausentes, como “imagens’ reflectidas num
espelho (pensamento, linguagem...), sendo este um lugar sem lugar
a vez utdpico e heterotopico onde elas se véem sem estarem 14, mas
ponto virtual de passagem obrigatdria para serem percebidas. Na hiper-
realidade assim criada, multiplicada nos diferentes media ou artefactos
humanos (Baudrillard, 1991), os lugares e as realidades nao t€ém um
estatuto ontoldgico independente do discurso ou da imagem ai repre-
sentada.

Ainda no 1° capitulo deste estudo observar-se-4 como esta abor-
dagem aos modos de representacdo acaba por permitir a ascensio de
um novo ramo da Antropologia onde a Imagem — aqui, em particular, a
“imagem mecanica” de ressonancia benjaminiana — € um suporte pro-
dutor de conhecimento antropoldgico tdo valido como o texto escrito.
Mais, na Antropologia Visual, assim se designa esse ramo, a Imagem,
que € reflexo, também € metédfora e estabelece a ponte entre o visivel
e o invisivel, mesmo quando, numa perspectiva consumidora, se trata
de artefactos, pois estes sdo desmaterializados e tornados conceitos in-
seridos em sistemas de conhecimento e ac¢c@o capazes de possibilitar o
acesso a uma dimensao, de outra forma inalcangével, da cultura que os
produziu.

E precisamente na aproximagio a esse poder de evocagio do mundo
interior das culturas, antes apresentadas apenas como objecto de estudo,
que se vislumbra o lugar do Cinema (etnografico) na abertura de novos
caminhos a Antropologia. Assim como & nessa possibilidade de encarar
as descricdes e representacdes etnograficas como actos imaginativos
que procuram aproximar-se da vida de estranhos, reflectida na capaci-
dade do cinema permitir partilhar experiéncias, mesmo que fragmen-
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tarias e transitdrias, de comunicar e ultrapassar fronteiras intersubjec-
tivas e culturais — quanto mais ndo seja por recurso aquele mecanismo
cerebral que faculta a reproducdo virtual de um gesto (uma emocao) no
simples acto de o ver ser executado (sentido) por outro —, que se divisa
o lugar da Antropologia nos percursos do Cinema (documentdrio).

A Antropologia e o Cinema, dois objectos que pelas matrizes disci-
plinares convencionais se encontrariam em dreas de estudo diferentes,
cruzam-se aqui na Antropologia Visual, assim se quebrando alguns efei-
tos perversos provocados pela excessiva especializagdo académica. Mas
enquanto tal, ambos participaram no projecto moderno de dar expressao
a uma nova e alargada concep¢do da humanidade, fazendo-o, inclu-
sive, de forma simetricamente elegante. O paralelismo, como realca
Grimshaw (1997), € manifesto no facto das datas simbdlicas do nasci-
mento do cinema, com os Lumiere em 1895, e da Antropologia mo-
derna, com a expedicdo de Haddon em 1898, distarem apenas de trés
anos. A este par inaugural juntam-se ainda, nos anos 1920, os projectos
de Malinowsky e Flaherty e, ja nos anos 1930, os de Radcliffe-Brown
e Grierson, instituindo muito “modernamente”, uns a etnografia cienti-
fica, os outros o filme documentario classico.

Quadros, Panoramicas, Actualidades, Travelogues, em todos estes
legitimos antecessores dos filmes etnograficos e dos documentarios se
reconhece o “apelo do real” e o seu “tratamento” (Winston, 1995) atra-
vés da imagem (em movimento), mesmo se apenas alguns o sublimam
criativamente. Todos podem reivindicar o apego ao Lugar — e a im-
portancia das filmagens in loco é s6 um pormenor —, assim se distan-
ciando do Cinema de fic¢do.

Imagem e Lugar, imagens (em movimento) dos lugares. E destes
“lugares comuns” que se fazem as malhas que tecem as reflexdes cen-
trais desta dissertacdo, o cimento que liga a Antropologia ao Cinema, a
Antropologia do Espago a Antropologia Visual, ao Filme Etnogréfico e
ao Documentirio. E entdio no 2° capitulo que se procura deslindar a es-
pecificidade e a histéria deste género cinematogréfico. Seja através dos
momentos fundadores e de derivacdo mais significativos, cujas obras
analisadas — pertencentes a Flaherty e a Vertov — ndo se encontram pre-
sas ao seu contexto de origem, antes transportam consigo a inscri¢cao
de um passado capaz de adquirir significacdo no “aqui e agora” da re-
cepcdo (Benjamin, 1992) — obras cristalinas que reflectem as diferentes
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facetas tematicas e formais que o género explorou posteriormente. Seja,
igualmente, através de uma andlise diacrénica das suas praticas num
contexto local — em Portugal —, cujo afastamento dos centros onde o
documentdrio mais se desenvolveu esta patente nas fragilidades e con-
tingéncias encontradas.

Se, por analogia a linguagem cinematogréfica, os capitulos iniciais,
de fundamentacdo mais tedrica, correspondem a ‘“panoramicas” ou
“planos gerais”, o 3° capitulo, aquele de aproximacao ao objecto con-
creto desta dissertacdo — o documentdrio contemporaneo feito em Por-
tugal — equivale aos primeiros “planos americanos”e travellings. Nele
se afirmam os fundamentos da constituicdo de uma base de dados de do-
cumentdrios realizados entre 1996 e 2002, que inclui 423 filmes suma-
riamente descritos numa ficha técnica normalizada. Nele também se
perscruta o possivel sistema de sustentacdo da produ¢do documental
através das suas estruturas mais significativas, do organismo institu-
cional e estatal de apoio ao Cinema aos eventos efémeros de divulgagao
deste género tdo afastado do circuito comercial de distribui¢do, cons-
tatando muito pragmaticamente o papel fundamental de ambos no re-
gisto e “arquivo” (conhecimento) dos documentarios que se vao fazendo
por esse pais fora, qual rede ou teia que vai captando e fixando aqueles
presos nas suas malhas e assim evitando a sua queda no olvido.

E ainda neste 3° capitulo que se avanca com uma sistematizacio das
realidades e perspectivas que mais atraem os documentaristas em Portu-
gal, uma anélise dos documentarios essencialmente tematica e derivada
de uma proposta de classificacdo alicercada nos “lugares” e naqueles
que os habitam, por eles tornados visiveis. Assim como € aqui que
se trata a informag¢do acumulada, estabelecendo um provavel panorama
do documentario produzido em Portugal (quando, o qué, como), tendo
principalmente em consideracdo o cruzamento alternado de algumas
das varidveis de caracterizacdo dos filmes, como o ano de conclusdo,
a classificagdo, a fonte de financiamento e a duragdo dos filmes.

Este é, portanto, um capitulo intrinsecamente metodolégico, onde
se definem as metodologias, as abordagens e os conceitos aplicados ao
estudo do documentario realizado em Portugal aqui concretizado e, no
fundo, onde se define e constr6i um terreno que serve de fonte fidedigna
ao trabalho subsequente.

Recorra-se novamente a metidfora dos enquadramentos cinemato-
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gréaficos para concluir, no 4° capitulo, com a entrada nos zooms e “gran-
des planos”, nas “imagens-atrac¢ao” (Deleuze, 1983) apropriadas ao
retrato e ao desvendar dos rostos que dao lugar a um novo momento no
documentdrio feito em Portugal.

Em termos de percep¢do imediata, o documentdrio é muitas vezes
visto como um cinema menor. Envolvido que estd numa realidade e
nos lugares em que esta se anuncia, ¢ comum o olhar sobre um docu-
mentdrio ter como ponto de partida mais o seu conteido, o tema que
aborda, do que as suas qualidades estéticas e de aplicagc@o rigorosa ou
inovadora da gramatica cinematogréfica. Isso repercute-se, ao contrario
do que ¢ aplicado na Ficgdo por tedricos e criticos, mesmo pelos es-
pectadores mais cinéfilos, na pouca atencao e relevancia dada aos rea-
lizadores ou aos profissionais de uma ou outra especialidade técnica.
Todavia, a forma, o estilo e a linguagem cinematografica utilizados na
feitura de um documentario sdo, talvez mais subtilmente, fundamentais
para as qualidades do mesmo, e 0 modo como isso se concretiza de-
pende forcosamente das pessoas nele envolvidas. Alids, tendo em con-
sideracdo o cardcter mais “artesanal” do género documental, no sentido
de quase sempre dispensar as caracteristicas industriais que a Ficcdo
exige, nomeadamente o recurso a grandes equipas € meios técnicos, ha
mesmo uma maior vinculacio e certeza do controlo do produto final
pelos seus autores, a qual acentua a singularidade das tematicas e dos
estilos adoptados.

Num gesto que também pretende contribuir para a apreensao desta
realidade, o 4° capitulo revela os profissionais das diferentes especia-
lidades técnicas envolvidos nas obras analisadas, constatando-se o peso
ou significado de cada individuo nos documentdrios efectuados entre
1996 e 2002. Desse tratamento inerentemente quantitativo resulta nao
s6 o0 apuramento dos protagonistas mais relevantes desse novo momento
do documentario, como também, associando uma analise das redes de
relacionamento estabelecidas com os respectivos realizadores, a iden-
tificacdo do que assim se designa por “territérios” da Producdo, da
Montagem, da Fotografia e do Som. Territdrios estes que sdo espagos
de colocacdo onde, para cada caracteristica técnica, se detectam vizi-
nhancas e proximidades ou, pelo contrério, distanciamentos e onde tam-
bém se vislumbram e sugerem atrac¢des e poderes.

Ainda que de outra forma, também no capitulo 4° se ensaia a apli-
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cacdo destas colocacdes espaciais as obras e as circunstancias em que
estas foram criadas, agora adaptando e ampliando a metodologia de se-
leccao e focando a atenc¢do nos realizadores. A justaposi¢ao aos au-
tores de uma grelha analitica suportada em dados objectivos — tais como
os seus filmes serem de curta ou longa-metragem; terem uma vocagao
temdtica mais diddctica (Histérico-Biogréfica, Cientifico-Natural) ou,
pelo contrario, mais aberta ao lugar (aqui) e ao tempo presente (agora);
serem auto-financiados ou antes obterem financiamentos mais institu-
cionais (ICAM, escolas, outras instituicdes publicas ou privadas); o
contexto de produgdo ser mais autbnomo e amador ou, por outro lado,
estar mais inserido no meio cinematografico e, finalmente, terem, ou
ndo, algum reconhecimento dos palmarés existentes — acaba, pois, por
permitir a constru¢ao de uma sucessao de “Territérios Contemporaneos
do Documentério” feito em Portugal.

Estes territorios, por sua vez, multiplicam-se em nichos com carac-
teristicas proprias, plataformas mais ou menos fluidas mas polarizadas
num extremo pelo produto audiovisual e no outro pelo trabalho cria-
tivo ou de marcada autoria. S@o os territérios mais incipientes ou de
“Eclosao”, primeiras e unicas obras documentais concretizadas no pe-
riodo em estudo, numa quase que justificacdo a posteriori da op¢ao de
trabalhar com o méximo de referéncias de filmes possivel. Sdo ainda os
territorios de “Afirmacdo”, daqueles realizadores que persistem na rea-
lizacdo de documentdrios, seja num percurso a haver ou seja noutro
ja afirmado em dominios menos relevantes para um certo documen-
tario de criagdo e, por ineréncia, mais cinematogréfico. E precisamente
esse “Documentdrio Criativo” que surge referenciado no tultimo dos
territérios aqui identificados, os “Territérios de Consolidacao”, onde
culminam os realizadores e as obras mais consistentes deste periodo
em que deveras se registou um recrudescimento do género documen-
tal, agora — os referidos territérios assim o indiciam — num contexto
estruturado passivel de facultar uma continuidade desejada.

Para terminar, refira-se que a frase em epigrafe perdeu-se-lhe a refe-
réncia exacta, lida que foi algures entre as obras Anglo-saxdnicas con-
sultadas para cimentar teoricamente esta dissertacdo. A pertinéncia da
sua inclusdo neste ultimo reparo, contudo, serve para frisar todo um
designio de “descoberta” transformado em método, que em conluio com
aquela outra vertente predatoria, de rapina, de toda a actividade do con-
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hecimento que se baseia na(s) realidade(s), do que acontece e € pro-
duzido com e por outros, se véem aplicados em comum por etndgrafos
e por documentaristas € aos quais se recorreu sem peias na concretiza-
cao deste estudo. Realce-se ainda, tendo em vista uma leitura fluente
deste texto, que se optou pela tradugdo livre para portugués de todas as
citacdes tiradas de livros em outras linguas, pelo que a responsabilidade
da mesma cabe em exclusivo ao autor desta dissertacdo de mestrado.
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1 A ANTROPOLOGIA E O DOCUMENTARIO

FUNDAMENTACAO TEORICA da temdtica abordada neste estudo
A inicia-se com o estabelecimento das relagdes entre a Antropolo-
gia e o Cinema, uma afinidade que, dadas as pretensdes cientificas da
primeira, ndo poderia deixar de se estabelecer sendo por via do cinema
documental, cuja linguagem tantas vezes também se pretende de al-
gum modo cientifica. O percurso entre as duas disciplinas faz-se por
sucessivas deslocacdes de matérias mais especificas de um ou outro
dos dominios para édreas partilhadas por ambos, formando territérios
de charneira que acabam por esbater os limites precisos de cada um dos
campos disciplinares.

Considerando teméticas como a cultura, a ficcdo ou a imaginacao,
que as atravessam € sdo a primeira vista tdo “etéreas”, pode parecer
paradoxal ser precisamente um territério (um lugar) e a sua unidade
minima (o Lugar) a estar no cerne quer da Antropologia, quer do ci-
nema documental. Lugar que surge, assim, como suporte e elemento de
ligacao deste trabalho e do qual partem todas as suas derivacOes. Lugar
que a Antropologia, esquecendo, memoriza (arquiva) ou o Lugar que o
cinema, percorrendo, revela (documenta). Lugar a que o antropdlogo
ou o documentarista ndo pertencem, ao qual se deslocam e de onde
regressam a “casa” (academia/sala de montagem), ai construindo uma
sua representacao.

1.1 O Lugar em Antropologia

Este estudo inicia-se com a complexidade estabelecida na teoria antro-
poldgica contemporanea pelo cruzamento do “Lugar” com o “Outro”.
Lugar que € territério para a sociedade e é corpo para o individuo.
Assinale-se desde ja a possibilidade de (trans)figuracdo da abordagem
ao Lugar “como se” fosse corpo, pois ambos sdo espagos habitados
«onde as relagcdes de identidade e de alteridade ndo cessam de actuar»
(Augé, 1999: 141), recorrendo a esse “como se” (Marcos, 2001) que
nao esconde nem cria distancia, antes medeia toda a possibilidade de
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percep¢ao do mundo, de apreensdo do real e que estrutura toda a re-
lacdo com as coisas.

No célebre conto “A Carta Roubada”', aquele que é considerado um
dos percursores do romance policial, Edgar Allan Poe, cria um “enredo”
de uma surpreendente e aparente simplicidade. Passado no lugar de to-
das as conspiragdes e “jogos” de poder — a Corte —, trés personagens
circulam em volta de uma carta que, ao expor-se, se torna transparente.
Esta carta possui uma revelacdo supostamente comprometedora para
uma das personagens, pelo que € capaz de perturbar as relacdes exis-
tentes ao fornecer um forte ascendente no exercicio do poder a quem
dela se apodere. As personagens desta narrativa posicionam-se no topo
da hierarquia da Corte e definem-se pelo seu relacionamento com a dita
carta: o rei, que a desconhece e ndo a v€; a rainha, que a deixa em
cima de uma secretdria, entre outra correspondéncia e a vista de todos,
julgando assim té-la escondido; e o ministro, que se apercebe do em-
baraco da rainha, da sua atitude dissimulada e furta a carta. O ministro,
bem como o ‘“detective” que ajuda o comissdrio da policia a desven-
dar o caso, sdo os elos de ligacdo a segunda ““série” (virtual) do enredo,
“repeticao” do mesmo, agora com o comissdrio no “lugar” do rei, o
ministro no da rainha e o “detective” no do ministro, terminando o conto
abruptamente com os “lugares” preenchidos pelas novas personagens.

Jacques Lacan utilizou este conto para exemplificar o conceito de
estrutura e de Estruturalismo, a primazia do significante em rela¢do ao
significado, no qual hd uma afirmacao dos sitios como «primeiros em
relac@o as coisas e aos seres reais que os vém ocupar, [mas também em
relagcdo aos] papéis e aos acontecimentos que surgem quando eles sdo
ocupados» (Deleuze, 1995: 262). Este conto é exemplo disso porque,
primeiro, Poe nunca nos revela o contetido da carta nem nenhuma per-
sonagem toma a iniciativa de a ler, depois, porque o enredo, a rede ou
estrutura com os seus “lugares”, envelopes a serem preenchidos, existe
independentemente das personagens que os ocupam, podendo repetir-se
em série e “divergentemente”.

! Versdo consultada em Historias Extraordindrias Vol. II, Publicacdes Europa-
América, 1998, pp. 123-141.
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1.1.1 O Lugar do Outro e Outros Lugares

A “histéria” com que se iniciou este estudo vem a propdsito de um
texto de Arjun Appadurai dos anos 1980, onde a referéncia ao conto
de Poe, agora justaposto a interpretacdo lacaniana, serve para denunciar
a constante “presenca invisivel” do conceito de Lugar em Antropolo-
gia e a falta sintomadtica do seu questionamento. Nele, Appadurai frisa
que a «importancia [do lugar] € dada como garantida e as suas impli-
cacdes ndo foram sistematicamente exploradas» (1986a: 356), pois o
Lugar, qual objecto perfeitamente paradoxal e deslocado em relagdo a
si mesmo, sempre circulou pelas diferentes correntes tedricas da disci-
plina — sem o qual ela parece ndo se definir. A reflexdo critica do Lugar
surge, entdo, no amago de um movimento tedrico que teve o seu apogeu
nos anos 1980, movimento que repensou a Antropologia ao ponto de
alguns terem detectado a sua desagregacdo em campos e sub-campos
sem contacto uns com 0s outros ou com o todo, em contraponto a um
periodo anterior onde pelo menos, se ndo existia um paradigma, eram
reconheciveis algumas categorias de filiacao tedrica, campos ou esco-
las e um discurso partilhado. A outros, no entanto, essa confusdo de
categorias e expressao de caos pareceu-lhes serem somente «os classi-
cos sintomas do limiar de uma provavel e talvez melhor nova ordem»
(Ortner, 1984: 127).

Subjacente a essa atitude resignada em relagdo a presenga e im-
portancia do Lugar na consciéncia antropoldgica estava uma generaliza-
cdo da concepg¢do de cultura como dimensao local do comportamento
humano, assim como a constru¢do de um conhecimento antropolégico
ligado a ideia de culturas e sociedades de pequena dimensao, estaveis,
coerentes, fechadas, a-histéricas e localizadas. E certo que a velocidade
e a dimensdo global em que hoje se processam as mudangas € 0s movi-
mentos de coisas, pessoas e informacao, bem como os problemas que
estes fluxos levantam, pdem em causa este tipo de conhecimento. No
entanto, o questionamento do Lugar feito pelos tedricos desse movi-
mento também pretende revelar a forma como essa asser¢do estd im-
buida de posicionamento politico e ideoldgico, e assim demonstrar a
conivéncia da Antropologia com a histéria do Ocidente.

De facto, a origem da Antropologia como ramo da histéria natural
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que estudava a humanidade primitiva no seu estado natural reflectiu-
se numa naturalizacdo do conceito de cultura que permitiu a segmen-
tacdo conceptual do mundo em vadrias culturas, cujas diferencas eram
adquiridas em diferentes locais geograficos. Ora, se a constru¢do da
Antropologia passa pelo Lugar onde se adquire outra experiéncia cul-
tural, onde se é Outro, o encontro entre o estudioso do “outro” com o
“outro” comega por se dar precisamente ai, nesse lugar geografica, so-
cial e moralmente distante, evidentemente relacionado com a histéria da
expansdo europeia e com o colonialismo. Essa colagem da antropologia
aos interesses de dominio da metrépole, associada ao apelo inicial pelo
pequeno e pelo elementar, criaram as condicdes para o fortalecimento
da disciplina através da constitui¢do de temdticas de prestigio (a honra
nas culturas mediterraneas, a magia nos amerindios, as castas na fndia)
que, ligadas ao Lugar, rapidamente se transformaram no que Appadu-
rai (1986a) denomina de conceitos gatekeeping, ou seja, na reducio
metonimica da complexidade de toda uma civilizagdo a uma ideia ou
imagem que, por sua vez, se torna a quinta-esséncia desse lugar.

O outro lado desta moeda, a sua cara, é o “nativo” ou “indigena’?,
aquele que mais do que ser e pertencer a um lugar, estd encarcerado
ou confinado a esse lugar, quer no sentido fisico de imobilidade, quer
no sentido ecoldgico, uma vez que a sua ligagdo fisica ao lugar € uma
funcao da adaptacdo do indigena ao meio envolvente. Mais, esse encar-
ceramento tem uma dimensao psicoldgica, pois «[os indigenas] estdo
confinados pelo que sabem, sentem e acreditam» (Appadurai, 1986b:
38), ou seja, o pensamento que limita os “nativos” € ele proprio ligado
ao lugar e por ele circunscrito. Claro que os “indigenas”, essas pes-
soas confinadas pelos lugares e aos lugares a que pertencem, sem con-
tacto e contaminacdo pelo mundo mais vasto, nunca existiram, sendo
antes uma construcao da imaginag¢do dos antrop6logos, que tornaram
em “prisdes” os lugares por eles habitados ao associarem-lhes ideias e
imagens que ofuscaram outros aspectos e diferengas, ao simplificarem
a sua complexidade e ao abolirem quaisquer tipo de fluxos com a en-
volvente exterior.

A Antropologia formatou-se, assim, como a ciéncia de um Outro

2 A desconstrucio do conceito de native feito nos textos em inglés aqui estudados
fez com que se optasse pela sua tradugéo para o termo “indigena”, em portugués, pois
€ ele que parece encerrar a mesma carga de sentido do termo original.
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mais Outro que outros, aquele que estd longe e de cuja cultura se rea-
Icam os rituais indigenas e os fendmenos de inversao de valores, ou seja,
o0 exatico, ignorando-se as realidades translocais, como os contactos da
cultura estudada com o exterior ou familiares ao antropélogo, como €
o caso dos efeitos do colonialismo. Na realidade, se estudar uma cul-
tura era evidenciar as suas diferengas decorria dai que a sociedade de
origem ou os fenémenos com ela relacionados passavam despercebidos
ao antropdlogo, eram demasiado transparentes para se revelarem como
objecto de estudo, nisso se equiparando a mencionada “carta roubada”.
Para o olhar antropolégico o “mesmo” era invisivel ou, na sua termi-
nologia, “sem cultura”, pelo que ndo se pode deixar de frisar a ocor-
réncia talvez absurda (sendo surrealista!) de homens “sem cultura” an-
darem a estudar homens ‘““‘sem histéria”. Mas o que esta invisibilidade
do “mesmo” denotava era a percep¢ao duma sociedade homogénea, “to-
talizante” e de certa forma “acabada”, que ndo concebia a Alteridade no
seu interior, pelo que as diferencgas interiores e o cardcter problematico
duma cultura s6 foram evidenciadas com o aprofundamento da no¢ao
de cultura e a introducdo do par norma/desvio, trazendo a superficie o
facto de todas as culturas reconhecerem varias formas de desvio e lhe
atribuirem diferentes estatutos.

Ora, se a visibilidade interior da transgressdo ou mesmo da inver-
sdo tornaram relativa a no¢@o de cultura ou sociedade como totalidade
consumada, um dos primeiros efeitos da reflexdo sobre o papel do Lu-
gar na Antropologia foi o combate a antologia de imagens construi-
das que associam um grupo e um lugar a um conceito que depois se
torna a sua quinta-esséncia, em especial em contraste com outros grupos
ou lugares. Evidentemente, isto implicou uma mudanca de paradigma
da propria disciplina. Consciente dessa implica¢do, Appadurai tratou
de clarificar a sua posi¢do, assumindo que ndo estava em causa des-
tituir a Antropologia do Lugar, antes havendo a necessidade da teoria
antropoldgica ser transformada no local e com o Lugar, partindo as-
sim da possibilidade duma concepcao renovada deste. Posto de outro
modo, o que a critica de Appadurai ao papel (de carta) do Lugar na
Antropologia revela, em termos de conceito e teoria, é também alargado
ao método e a pratica antropoldgica pela dentncia da concepgdo de
“trabalho-de-campo” desenvolvida por Bronislaw Malinowsky e pelo
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Funcionalismo nos principios do século XX, cuja suposta eficcia ins-
trumental tornou-se preponderante nesta ciéncia durante varias décadas.

O contributo de Akhil Gupta e James Ferguson — dupla de Antrop6-
logos revelada ja na década de 90 — vem precisamente do seu posi-
cionamento mais pragmatico em relacdo ao Lugar em Antropologia.
Para estes autores, a naturalizac¢do da cultura inerente a abordagem Fun-
cionalista, em que os elementos constitutivos pretendem satisfazer as
necessidades essenciais do Homem, reforcou a ja referida segmentagao
conceptual do mundo em varias culturas, cujas diferengas eram adquiri-
das nos diferentes locais geograficos. No entanto, lembram, se esta foi
uma corrente dominante na Antropologia, na sua histéria houve outras
que desde cedo encararam a possibilidade de um Lugar e de um Outro
mais préximos ou diferentes dos do “método™. Entre essas correntes
mais heterodoxas de observar o Lugar, Gupta e Ferguson (1997a) desta-
cam os casos do Difusionismo (contra o qual se ergueu justamente o
trabalho-de-campo malinowskiano) e dos Estudos de Aculturacdo pela
atencdo que davam ao contacto entre culturas, a0 movimento e as mu-
dancas — aquilo que o “método” recusava ver. Ambos punham em causa
os limites claros do espaco do Outro, do estar em “casa” e do deslocar-
se ao “campo”: no caso do Difusionismo pelo facto de mostrar inte-
resse por contextos politicos e econdmicos mais vastos € por sequén-
cias histéricas dindmicas; no caso dos Estudos de Aculturagdo por se
preocuparem com as culturas crioulas.

E, portanto, ao tentarem alicercar uma alternativa a encruzilhada
que a critica ao paradigma referido criou na Antropologia que o con-
tributo destes dois autores vem complementar, pelo lado mais prético,
a apreciacdo de Appadurai. Na sua abordagem recordam ainda que o
vocédbulo “campo” associado a expressao trabalho-de-campo mantém
a ligacdo as suas origens na histéria natural através do seu duplo sen-
tido conotativo, seja como lugar agrdrio (um lugar cultivado mas ndo
muito longe da natureza, todavia separado do urbano e do industrial),
seja como ramo tedrico da Antropologia (onde se estabelecem relacdes
entre certos temas e certas dreas culturais). As consequéncias desta li-
gacdo atdvica acabaram por persistir nas praticas da disciplina, quer pela
manutencao do estabelecimento da separacao entre “casa” e “campo” e,

3 Sintomaticamente, no jargio antropolégico o método de trabalho de campo etno-
grifico de Malinowsky € referido apenas como “o método”.
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por conseguinte, da demarcacgdo de tarefas entre uma (a escrita analitica,
reflexiva, tedrica e intertextual feita na academia) e outro (a escrita crua,
fragmentaria, repleta de reaccdes subjectivas, feita isoladamente, perto
da experiéncia, em condig¢des dificeis); quer pela insisténcia em va-
lorizar certos conhecimentos em detrimento de outros, nomeadamente
daqueles derivados da experiéncia no terreno, da relacdo face-a-face do
observador-participante com os seus informadores, em oposi¢ao ao co-
nhecimento de fendmenos menos “localizados”, como os translocais
ou familiares ao antropdlogo; quer até, mesmo que paralelamente, pela
obstinacdo na constru¢do de um sujeito/antropélogo normativo, mas-
culino e Ocidental.

Apresentado — mesmo que brevemente — o contexto mais recente
da problematizacdo do conceito de Lugar em Antropologia e da conse-
quente complexificacdo da nocdo de Cultura, € entdo possivel a apro-
ximag¢do ao que Michel Foucault designou, ainda nos anos 1960, por
Heterotopia: o sitio da heterogeneidade no espagco do “de fora” que
se opde (muito embora “reflectindo’) as concepgdes do espago do “de
dentro” descrito pelos fenomenologistas, também ele heterogéneo mas
demasiado prenhe de valores eternos do imaginario.

No texto em que ficaram gravadas as palavras ditas numa conferén-
ciarealizada em1967, Foucault (1984) comeca por salientar a diferenca
de paradigma entre o século XIX (o século do tempo, da histéria, da
extensdo, do progresso linear) e o século XX (interpolado pelo espaco,
o lugar, a posicdo, o simultineo, a rede e a justaposi¢@o), a qual muito
deve ao Estruturalismo e as ligacdes que este estabelece entre elementos
dispersos no tempo, num espaco que faz dos individuos encruzilhadas.
Ao contrdrio do tempo, aparentemente ja dessacralizado, a presenca
oculta do sagrado ainda permite ao espaco exterior onde se vive, € na
pratica*, ser carregado de qualidades distintivas dadas como adquiridas
e afirmar-se por binémio ou oposi¢cdo — espacgo publico/espaco privado,
espaco de lazer/espago de trabalho —, constituindo-se assim em sitios
passiveis de serem definidos pelas “séries” ou grelhas de relagdes que
os delineiam.

O realce desse texto, todavia, vai para essa nova configuragdo do
espaco que joga a sua definicdo com a Utopia — um espaco irreal na

4 Citando Deleuze, «segundo Foucault, tudo é pratica» (1998: 103).

www.bocc.ubi.pt



20 Joao Anténio de Oliveira Gongalves Rapazote

medida em que € uma localizacdo sem lugar real —, e com a qual tem
em comum a «propriedade de estar em relacio com os outros espacos
de uma forma que suspende, neutraliza ou inverte as relacdes que os de-
finem» (1984: 6). Nesta “nova” configuracio espacial todos os outros
espacos existentes na cultura em causa sdo, a sua vez, representados,
contestados ou invertidos, mas, ao contrdrio das utopias, sdo espacos
localizaveis — fora de todos os lugares mas localizaveis. As heterotopias
sao, portanto, uma «espécie de utopias realizadas efectivamente» (1984:
6) e Foucaul torna-as “visiveis” num contexto, os anos 1960, em que o
quadro unitdrio de referéncia da histéria universal é posto em causa por
uma “explosdo do sistema” consequente a tomada da palavra por «cul-
turas diversas — com a pesquisa antropoldgica, a descolonizac¢do — e por
“subsistemas” internos a prépria cultura ocidental» (Vatimo, 1992: 72).
Neste sentido, € mesmo possivel dizer que as heterotopias surgem como
se tratassem duma “precipita¢cdo” quase quimica da Utopia, quando esta
perde a capacidade de estar suspensa no sentido de progresso que pres-
supde e se deposita no solo numa multiplica¢io de lugares diferentes.

Trata-se, pois, de um neologismo para o qual Foucault tenta criar
uma espécie de ciéncia, uma “descricdo sistemdtica” que estabelece o
que considera serem alguns principios que as heterotopias assumem. O
primeiro destes principios € a sua universalidade, pois todas as culturas
criam este tipo de espagos absolutamente outros. E o caso das “hetero-
topias de crise” nas sociedades ditas primitivas, locais reservados aos
ritos de passagem, aos individuos em transicdo de classe etdria ou de
estatuto social, e que nos nossos dias t€ém tendéncia a ser substituidas
pelas “heterotopias de desvio”, ou seja, os sitios «onde se colocam o0s
individuos cujo comportamento € desviante em relacdo a média ou a
norma exigida» (Foucault, 1984: 7).

As heterotopias t€m também uma funcdo em relagdo ao espago en-
volvente e possuem um funcionamento especifico e determinado. A
fun¢do pode ir da criacdo de um local de ilusdo, que se contrapde ao
ilusério espaco real, até a criacio de um local de compensa¢do, um
outro espaco real tdo perfeito e meticuloso como o envolvente € im-
perfeito e desordenado — e aqui poder-se-iam recordar todas as tentati-
vas de concretizagdo de utopias de raiz politica e a influéncia das suas
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propostas nas solugdes da arquitectura e do urbanismo modernos >, ou
ainda a tentativa modelar de ocupacado dos territérios colonizados. Ja
o funcionamento das heterotopias ao longo do tempo pode exigir uma
capacidade de adaptacdo as circunstancias histéricas, e o exemplo da
prisdo a que adiante se recorre é disso sintomdtico. Antes, contudo,
prossiga-se com a caracteristica “heterotopica” que € a capacidade de
certo tipo de espacos justaporem num mesmo local real vérios lugares
incompativeis, nisso quase se parecendo com a configuracdo espacial
borgesiana do Aleph®, onde cada coisa € infinitas coisas porque vista de
todos os pontos do universo, onde o rosto do “outro” provoca vertigens
e faz chorar’. Mas é quando as heterotopias instalam rupturas temporais
que se revelam na sua plenitude, num percurso que vai da acumulagdo
do tempo (a eternidade) ao efémero (o presente absoluto).

Portanto, encontra-se sempre uma Heterotopia no local de passa-
gem, de desvio, que tem uma funcdo iluséria, de compensacdo, um fun-
cionamento préprio, adaptavel, uma capacidade de justaposicao de es-
pacos, de tempo, e que por tudo isso possui um qualquer sistema de
abertura que a torna penetrdvel, bem como um qualquer sistema de
encerramento que a isola, que faz com que ou se va para 14 compulsiva-
mente, ou s se entre com permissao ou submissdo a qualquer género
de rito. Esta configuracdo espacial é complexa, mesmo inconsistente
quando se pretende aplicd-la, como ela exige que se faca, tratando-se
de um espacgo real e existente no exterior. Mesmo sem cair na tentagao
de vulgarizar estes “espacos diferentes”, o que no limite faria do espago
das nossas sociedades um conjunto de heterotopias, reconhece-se que
a sua instituicao ou constru¢do emana do poder vigente, o Estado e a
sociedade dominante — para Foucault esta distingdo é uma limitacdo
— ou de grupos de individuos representantes de subculturas mais ou
menos “marginais”. Mas ndo deixardo de ser “minoritdrias” no sen-
tido deleuziano do termo, pois se as heterotopias parecem exigir aquele
tipo de “ligacdo estranha” estabelecida aquando da formagdo de uma

3 Como é o caso dos socialistas utépicos do século XIX, com o Paralelograma de
Owen ou o Falanstério de Fourier.

6 «Lugar onde estdo, sem se confundirem, todos os lugares do mundo, vistos de
todos os angulos.» (Jorge Luis Borges, I Obras Completas, 1923-1949, Editorial Teo-
rema, 1998, pp. 553-651).

7 Esta era, para Borges, a reac¢@o ao Outro. No entanto, Charles Darwin afirmava
que o choro é um enigma.
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“atmosfera” «que aproxima os corpos, que envolve, enleia, obriga a en-
trar num outro mundo» (Gil, 2002: 26), entdo também implicam um
devir, dado que o contacto com essa atmosfera “desloca” e faz com que
os individuos percam as referéncias espaciais e temporais do momento
anterior.

Dos exemplos concretos de heterotopias fornecidos por Foucault — o
Colégio, o Comboio, o Hotel, a Clinica Psiquidtrica, a Casa de Repouso
ou de Retiro (Lar de Idosos), a Prisdo, o Cemitério, o Teatro, o Cinema,
o Jardim, o Museu, a Biblioteca, a Feira, a Aldeia de Férias/Turistica,
o Bordel, a Sauna/Banho Turco, o Motel (mas € ao Navio que Michel
Foucault d4 o lugar de paradigma de Heterotopia) —, os casos em que
a ideia de ilusdo, consolacdo ou desvio “heterotépico” mais se eviden-
cia, em que mais se efectiva o seu cardcter “rugoso” e dobrado, sao
precisamente o Colégio, a Clinica e a Prisdo. No primeiro ainda € pos-
sivel encontrar vestigios dos “lugares de crise” sacralizados ou interdi-
tos de transi¢do dos jovens para a idade adulta, podendo-se associar-lhe
o Quartel militar; a “lua-de-mel” (sempre deslocada para “outro lugar”
que ndo o espago da vida quotidiana), ou igualmente as Universidades,
em particular com a recente introducao das praxes académicas — todos
exemplares na sua iniciagdo a ordem e a hierarquia estabelecidas.

O Teatro e o Cinema, por outro lado, distinguem-se pelo poder de
justapor num lugar real espacos incompativeis, quer entre a sala (o es-
pectador) e o palco ou o ecrd, janelas para o mundo da representacao,
quer, jd em cena e por efeito da montagem, entre os espacos onde se pas-
sam as diferentes accoes de um enredo mais documental ou de ficcao.
O Jardim, a Estufa, o Zoo ou o Aqudrio (em especial na sua mais re-
cente configuracdo de Oceandrio) também se sujeitam a este principio
quando tentam reproduzir “aqui” o éden perdido ou os diferentes bidto-
pos da terra e do mar. J4 o Museu, a Biblioteca, a Feira (de diversoes)
ou 0 Mercado ambulantes sdo exemplos de “heterocronias”, pois im-
plicam uma ruptura com o tempo tradicional, acumulado nos primeiros
e anulado nos ultimos. Mas também o sdo, na sua forma efémera, os
grandes concertos ou festivais de musica pop/rock e as festas rave de
musica de danga/electrénica que se organizam quase espontaneamente
e decorrem apenas durante um ou dois dias num lugar mais ou menos
inesperado, em meio rural, em espacgos industriais abandonados ou cri-
ados para outras actividades. Ou sdo-no ainda aqueles espagos ligados
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a esse outro espago-tempo que € a noite, onde o consumo, o entreteni-
mento e as artes mais variadas se “hibridizam”, quantas vezes propondo
estéticas, éticas e comportamentos capazes de «os isolar ou torné-los pe-
netraveis (...) com uma certa permissao e uma vez cumpridos e aceites
um certo ndmero de gestos» (Foucault, 1984: 8), justapondo a sua
vertente fugaz a “reminiscéncia espelhada do ilusério”. Estes exemp-
los, contudo, também podem ser considerados como ‘“‘heterotopias de
crise” actuais, locais “distantes” do espago social de referéncia quotidi-
ana onde os jovens se deslocam normalmente em grupos e experimen-
tam(-se) relagdes auténomas e com outros em situagdo idéntica.

Todavia, foi a Heterotopia da prisdao que Foucault (1987) procurou
estudar através da andlise da transformacao ocorrida nos séculos XVIII
e XIX, que levou a supressdo do espectidculo punitivo — a confissao
publica, o cerimonial da pena, a execucdo publica — e a separacdo da
justica da parte violenta que estd ligada ao seu exercicio. Nao pela cria-
cdo da prisdo e da “invisibilidade” dos que violam a lei — isso ndo era
novidade — mas pela sua institucionalizacdo e difusdo em rede, bem
como de toda uma paraferndlia de dispositivos paralelos. Segundo o
autor, foi nesse periodo que o corpo humano se tornou objecto e alvo
do poder, nomeadamente através da “disciplina”, que separa, analisa e
diferencia tudo o que lhe estd submetido, que usa um método capaz do
controlo minucioso das operacdes do corpo e realiza a sujeicdo cons-
tante das suas forcas, tudo com vista a formacao de uma relacdo que o
torna tanto mais obediente quanto mais util, que o faz operar como se
quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficicia que se determina.
Assistiu-se, assim, a instalacdo de toda uma episteme que prenunciou
o regime de producdo da sociedade industrial, com a sua valoriza¢do
da forca de trabalho e, portanto, do corpo humano. Um fenémeno que
provém de uma multiplicidade de processos que se repetem, circulam
e se apoiam, formando gradualmente um método geral que impregna
mais ou menos discretamente o exército, o colégio, a escola priméria, o
hospital e a fébrica, e em relagdo a cujos mecanismos nao pode deixar
de se verificar o paralelismo com o processo, atrds mencionado, de “‘en-
carceramento” de “indigenas” noutros lugares.

Com este exemplo da Prisdo pode vislumbrar-se o caminho de adap-
tacdo de uma Heterotopia aos tempos contemporaneos, na medida em
que nas sociedades pds-industriais, aquelas onde se concretiza a subs-
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tituicdo da mao-de-obra pela miquina e se criam hordas de pessoas dis-
pensdveis do aparelho produtivo®, ja ndo é forcoso disciplinar, medir,
marcar, segregar e explorar os corpos, apenas se torna necessario con-
trola-los, perdendo a prisdo a funcio de “reeducar” os reclusos. Resta-
lhe, por isso, a funcdo punitiva e de controlo das massas desempre-
gadas capazes de forcarem a “tolerancia zero” das regras dominantes, e
mesmo essas sdo cada vez mais mediadas pela tecnologia que prolonga
0s corpos ou os incorpora, acabando de qualquer maneira por afasta-los
uns dos outros’.

A prisdo como lugar onde se colocam os individuos com compor-
tamentos de desvio torna-se, pois, o lugar de representacdo dos outros
espacos existentes, tdo perfeitamente organizado que compensa a im-
perfeicdo e desorganizacdo do espago real envolvente. Prisdo que € de-
limitada por muros ou outras barreiras e meticulosamente desenhada
sob alcada do sistema Panéptico!®. Prisdo que possui um sistema de
abertura e de encerramento que a isola e faz com que s6 se va para la
sob coacgdo, capturado. Prisdo que passa a existir «para fazer-nos crer
que ndo € toda a sociedade que € carcerdria» (Baudrillard, 1991: 21)
e que se torna a materializagdo espacial de uma forma das sociedades
contemporaneas lidarem com o desvio.

Indo para além do desvio, as heterotopias sdo entdo o lugar do
Outro ou o lugar para o Outro, uma pura constatacdo do Outro aqui
mesmo, aquela minoria que irrompe de novas possibilidades de vida
que derivam dos pontos de intersec¢ao, das encruzilhadas da geometria
estabelecida pelo espago social e cultural. Pelo que este Outro € Outros,
no plural, como as heterotopias. Em resultado desta visibilidade, a so-
ciedade ou cultura ndo pode mais ser vista como totalizante e produtora
de “homens médios” — se nela existem espacos de fuga, diga-se assim,

8 Segundo Viviane Forrester (O Horror Econémico, 1997, Terramar), pela primeira
vez na histéria existem mais pessoas do que as necessdrias para garantir a producio
de bens de consumo para as elites.

° O cendrio delineado aponta a passagem da “sociedade disciplinar” foucaultiana
para a “sociedade de controlo” deleuziana.

100 Panéptico tem a capacidade de dissociar o par “ver/ser visto” e induzir no indi-
viduo um estado consciente permanente de visibilidade que assegura o funcionamento
automadtico do poder. Hoje, com as camaras de vigilancia espalhadas por edificios de
toda a espécie, em alguns casos mesmo nas ruas, ja ndo € necessdria a arquitectura
especial de Jeremy Bentham.
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mesmo que sejam de exclusdo, existe Alteridade. Com esta tipologia
de espacos, o lugar do Outro ja ndo € distante, 14 longe, e quando ele
estd aqui por perto torna-se dificil confina-lo e, portanto, incapaciti-lo
de comunicagdo, de contacto, de captura.

J4 na década de 1990, Marc Augé introduziu a nocdo de “Nao-
Lugar”, que tem pontos em comum com as heterotopias mas também
delas diverge. Desde logo porque o Nao-Lugar aparenta ser um pro-
duto dos tempos actuais, sendo a expressao maxima daquilo que Augé
apelida de “Sobremodernidade” e que caracteriza pela figura do excesso
resultante das transformacgdes aceleradas do mundo contemporaneo: 1)
o excesso de tempo, que resulta da multiplicagdo de acontecimentos que
€ possivel presenciar e/ou observar e da aceleracdo da histéria dai prove-
niente; i1) o excesso de espaco, que provém das mudancas de escala e
da justaposicdo de espacos decorrentes da velocidade dos tempos con-
temporaneos; iii) o excesso de individuo, que como receptor de todas
essas referéncias procura interpreta-las, posicionando-se.

Se estas trés caracteristicas da Sobremodernidade ajudam a com-
preender a constitui¢do do conceito de Nao-Lugar, este afirma-se, como
a propria palavra indicia, pela oposi¢cdo ao Lugar — em particular ao Lu-
gar antropolégico, derivado da «concepcao de Mauss da cultura como
algo localizado no tempo e no espago» (Silvano, 2001b: 78) — e define-
se pela negativa em relacdo a ele. Ou seja, se o Lugar € «um local
cuja forma, funcdo e significado sdao independentes dentro das fron-
teiras da continuidade fisica», onde, mesmo nao sendo necessariamente
uma comunidade, «a vida dos respectivos habitantes € marcada pelas
suas caracteristicas» (Castells, 2002: 549, 551), ja o Nao-Lugar, es-
paco «votado a individualidade solitdria, a passagem, ao provisorio e
ao efémero» (Augé, 1994: 84), “ndo €” um espacgo identitario, rela-
cional ou histérico e simbolizado. Onde, pela permanéncia, o lugar
antropolégico € produtor da identidade de uns e de outros, de social
organico, o Nao-Lugar cria a identidade partilhada, provisoria, onde
a actualidade e a urgéncia do presente reinam e, portanto, a histdria
ndo tem lugar, tudo se passando «como se o espago fosse ultrapassado
pelo tempo» (Augé, 1994: 109), onde o individuo se encontra consigo
mesmo numa soliddo que pode ser sentida como individualidade ou li-
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bertacao dos condicionalismos habituais, mas nisso se igualando a todos
os outros frequentadores desses mesmos espagos.

E, pois, nos espacos de fluxos constituidos com certos fins ou fun-
coes, como o lazer, o comércio e servigos ou o transito, que se vé com
mais evidéncia o que se acabou de caracterizar como o tipo de rela-
cionamento que os individuos estabelecem com e nos nio-lugares. Af,
€ suposto os individuos ndo interagirem entre si, pelo que a mediagcao
com o meio envolvente e as condi¢des de circulagdo nesses espacos sao
transmitidas pelos esporadicos agentes investidos de autoridade para
“intermediar” e/ou estdo patentes nos conselhos, comentdrios e men-
sagens transmitidas pelos inimeros suportes audiovisuais que sio parte
integrante da paisagem contemporanea, que se dirigem simultinea e
indiferentemente a cada um dos transeuntes e a qualquer um deles e re-
flectem as instituicdes que se encontram por detrds. Dai concluir-se que
os limites de um Nao-Lugar tém de ser evidentes, havendo pelo menos
uma ultima fronteira onde se estabelece a oposi¢do entre dentro e fora, o
que muitas vezes se materializa no check-in/out, na portagem, na caixa
registadora e traduz a natureza contratual inequivoca da relacdo do in-
dividuo com o Nio-Lugar. E s6 a entrada que o individuo adquire o
anonimato ou, pelo contrario, € a saida, depois de ter fornecido a prova
de identidade, que € identificado, socializado e localizado, podendo por-
tanto aproximar-se dos outros e criar o social.

O Nao-Lugar €, portanto, um territério da contemporaneidade com
limites definidos, onde os individuos vao ou estdo em circulagdo ou
estada provisoria mas que lhes permite atingir um propdsito. Nesse
sentido, preenchem uma fung¢do, fungdo esta que é exercida na condicao
de permitir ao individuo a perda proviséria da sua identidade e atingir o
anonimato, de suspender o jogo social no presente, e com ele a histdria e
as caracteristicas dos lugares que o circundam ou ele atravessa, mas que
acaba por reclamar “mediando-o0s”, fazendo do antigo, dos exotismos e
das particularidades locais um espectdculo especifico.

Os ndo-lugares materializam-se, assim, nos meios de transporte e
nas instalacdes necessdrias a circulacdo acelerada de pessoas e bens
(aeroportos, gares), em particular as auto-estradas, viadutos e linhas de
comboio de alta velocidade que, destoando da proximidade das “velhas”
estradas nacionais ou linhas de comboio inter-regionais com o territorio
que atravessam, afastam a paisagem (que se torna no referido espec-
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ticulo) e dao aquela impressdo de passagem de «um filme intimista
para os grandes horizontes dos western» (Augé, 1994: 102). Os ndo-
lugares incluem ainda os grandes centros comerciais, o hospital, o hotel,
o clube de férias, os parques de lazer e «as redes de postes telegraficos
ou sem fios que mobilizam o espaco extraterrestre para fins de comuni-
cacdo» (Augé, 1994: 85). Mas é quando Augé refere que o arquétipo
de Nao-Lugar € o espaco do viajante, o espaco onde o «individuo se
sente espectador sem, verdadeiramente, se importar com a natureza do
espectdculo» (Augé, 1994: 92) e o viajante «a figura humana dessa
nova configuragdo espacial» (Silvano, 2001a: 81), que se vislumbra
o enraizamento histérico destes espacos na modernidade e no sujeito
modelar do fldneur, essa figura social burguesa e masculina erguida por
Charles Baudelaire e Walter Benjamin.

As semelhangas — mas também as dissemelhancgas — entre hetero-
topias e ndo-lugares sdo insofismaveis, a fronteira € flexivel e porosa,
mas para além dela hd irredutibilidades que ndo serdo alheias ao “es-
pirito do tempo”, a episteme em que cada um destes conceitos foi pro-
duzido.

Primeiro as palavras que os designam, ambas provenientes de uma
“precipitacdo” da utopia e pretendendo-a “realizada”. Mas enquanto
a Heterotopia € a sua concretizacdo literal, pela multiplicagdo da dife-
renga, dos lugares diferentes, dai o significado e a necessidade do neo-
logismo, o Ndo-Lugar € o seu étimo literal'! mas invertido, na medida
em que existe e ndo alberga nenhuma sociedade organica. Ha assim
uma radicalidade na Heterotopia, que se opde a utopia existindo, que o
Nao-Lugar apenas concebe por objec¢do ao Lugar. Depois, ha aquelas
expressoes intermédias, de passagem, de experi€éncia mista mais mi-
tolégica ou abstracta e que se aplicam quase indiferentemente a um ou
outro dos termos da oposi¢do: o espelho, o lugar sem lugar mas que é
real e estd entre a Utopia e a Heterotopia; o espago, que pode ser uma
extensdo, uma distancia ou uma grandeza temporal e estd entre o Lugar
e o Nao-Lugar.

Prosseguindo nesta descri¢do pendular, tem-se ainda, para ambos,
o cardcter provisorio, de passagem, a funcdo ou propdsito, os limites
assinalados por um sistema de entrada/saida mais ou menos ritual (mas
profana) e a percep¢do da alteracdo do espago e do tempo. Todavia,

! Utopia provém da palavra grega que significa “ndo lugar”, lugar inexistente.
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o que a Heterotopia pode ser ou ter de desvio, de compulsivo, de fun-
cionamento préprio e adaptdvel, de permanéncia histérica, de univer-
salidade, de espessura social e identitdria (consoante a perspectiva, a
diferenca ¢ identidade), de acumulag@o ou anulagdo espacio-temporal,
€ ou tem o Nao-Lugar de arbitrdrio (é com alguma iniciativa prépria que
se lhe acede), de homogéneo (independentemente da funcao, ha carac-
teristicas comuns), de contemporaneo, de vazio social, de anonimato e
de suspensdo espacio-temporal, ou seja, de espe(cta)cular.

Tendo em consideracdo os espacos concretos sugeridos como e-
xemplo pelos respectivos autores, a sobreposi¢c@o entre heterotopias e
nao-lugares € notdria nos casos do hotel, do clube ou aldeia de férias e
dos meios de transportes, em particular do navio, que para Foucault é
a maior reserva de imaginagao e para Augé é o ponto de vista ideal do
viajante. Mas se o facto do espago do viajante ser o arquétipo do Nao-
Lugar lhe permite englobar as infra-estruturas de transporte (vias de
comunicacdo, aeroportos, gares...), as grandes superficies comerciais e
os parques de lazer, ndo deixa de ser com alguma perplexidade que nele
se consideram o campo de refugiados, o “bairro de lata” ou o hospital —
o autor fa-lo —, a Sauna, o Cemitério, o Colégio ou a Prisdo, para citar
alguns modelos de heterotopias. Estes sdo precisamente os casos em
que a ideia radical da Heterotopia mais se evidencia, € o seu caracter
“espesso”’, dobrado — para usar uma expressao “foucaultiana” — se re-
vela, em contraste com o que ndo deixa de se percepcionar como uma
certa “lisura” do Nao-Lugar.

1.1.2 Deos Cativos do Lugar aos Multi-situados

Com o auxilio figurativo da “profundidade de campo”, o que o percurso
feito até aqui permite tornar nitido no horizonte é esse deslocamento e
interiorizacdo do lugar da Alteridade, € a problemadtica das relacdes en-
tre o Lugar e a Alteridade — ja ndo nos locais distantes das ex-colonias
mas aqui, onde afinal o “outro” também sempre esteve —, assim como a
possibilidade de multiplicidade e divergéncia dai decorrente. Recorreu-
se, para esse efeito, aos conceitos de Heterotopia e Nao-Lugar, esses
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“espacos outros” que diferem dos espacgos e lugares envolventes, torna-
dos “visiveis” por Michel Foucault e Marc Augé.

Quando, neste mundo globalizado, se coloca o problema cada vez
mais veemente do lugar dos imigrantes — em “casa”, 14 na sua terra de
onde nunca deveriam ter saido; ou nos bairros degradados, mais centrais
ou periféricos, concentrados em guetos — € pertinente ter em conside-
racdo «a necessidade de pensar a identidade e a relacdo, o si-mesmo € o
outro» (Augé, 1999: 138), ou seja, a Alteridade, que é uma questdo que
interpela a sociedade como sistema de diferencgas instituidas — o lugar
do “outro outro” —, mas que também interroga o Sujeito, ele proprio
construido no discurso e na diferenga — o lugar do “outro no préprio” —
e sobejamente dissecado pelo pensamento moderno e contemporaneo.

Foucault tornou visiveis as heterotopias quando as enunciou em
1967, ele que afirmava ter cada época a sua episteme, 0s seus enuncia-
dos e as suas visibilidades, s6 podendo dizé-los ou vé-los em funcao das
suas respectivas condi¢des ou na medida em que deles ja estivesse im-
pregnada — qual circulo hermenéutico. Com a sua pesquisa ‘“arqueol6g-
ica” e a relevancia dada as ciéncias nao estabelecidas, pds em pratica
a prospec¢ao do «saber local, marginal, alternativo que deriva a sua
for¢a da dureza com que se opde a tudo o que o rodeia» (Habermas,
1990: 263), bebendo no pensamento grego a admissdo de que «cada
dominio de experiéncia seja resolvido por principios diversos» (Marcos,
2001: 129). Estava-se em vésperas de 1968 e do seu Maio eruptivo e
€ conhecido o seu posterior interesse por novas formas de comunidade,
porventura em relacdo com os movimentos da contracultura americana.
As heterotopias, essas «realizagdes imprevistas, e talvez distorcidas, da
utopia» (Vatimo, 1992: 74), sdo assim o(s) espaco(s) desses saberes,
pois todo o conhecimento provém de um lugar, € sobre um lugar (literal
ou figurado) e o lugar € posicao, “canto” nietzscheano da «completa ins-
talagdo da possibilidade» (Marques, 1989: 44), que € habitado quando
frequentado ou que identifica quando € frequentado.

Na senda do pensamento Estruturalista'? que seguiu a ideia dur-
kheimiana de as ciéncias sociais ndo terem de se preocupar com os indi-
viduos, Foucault, que também anunciou a morte do homem, deu espaco,

12 Sabe-se que Michel Foucault se auto-exclufa de pertencer a qualquer movimento
ou escola de pensamento, e no caso do Estruturalismo mostrou mesmo as suas di-
vergéncias com Claude Lévi-Strauss.
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fez ver os lugares de manifestacdo das correntes “desviantes” dos indi-
viduos, conferindo-lhes a capacidade de serem preenchidos e de, inde-
pendentemente de quem os ocupasse, se repetirem em série. Com isso
contaminou a pds-modernidade com a ideia de um Outro irredutivel,
quanto mais ndo seja porque a propria estrutura o contempla, de que «o
outro ndo pode ser absolutamente traduzivel» (Marcos, 2001: 35), esse
Outro cuja distin¢do radical implica o desfazer da nocao etnogréfica de
que essa diferenca pode ser consumida, ou seja, da Antropologia como
“tradutora” de outra experiéncia cultural — a tradu¢do também é uma
figura da Alteridade. Este Outro, estrangeiro ou estranho, Alteridade
pura, sendo perturbador por suscitar uma certa impossibilidade de re-
lacdo ou comunicac¢do e conduzir a alguns mal entendidos patentes na
questdo do multiculturalismo, encontra, todavia, um tratamento posi-
tivo em algumas correntes do pensamento contemporaneo. Para o filo-
sofo Emmanuel Lévinas, por exemplo, «a estranheza do Outro € a sua
propria liberdade (...) na medida em que s6 quando o Outro estd inteira-
mente em relacdo consigo proprio € que pode relacionar-se comigo»
(Marcos, 2001: 178), pelo que o encontro com o Outro €, paradoxal-
mente, separacdo — para que nao haja (re)apropriacao pelo “mesmo” — e
isto coloca-o na posic¢do radical de falar da subjectividade «ndo do lugar
do “eu” ou da “relagdo” mas do lugar do “outro”» (Marcos, 2001: 255).
Este posicionamento acaba por ndo ser totalmente estranho a Foucault,
ainda que de outro modo e mesmo sem esquecer que as identidades (in-
dividuais ou colectivas) sdo sempre um pouco mais etéreas e volateis,
mais “imaginadas”'® do que uma qualquer sua defesa exacerbada possa
pretender.

Por tudo isto, admite-se ainda um outro enfoque ao contributo de
Michel Foucault para o movimento de transformacdo das ciéncias so-
ciais e humanas registado nas ultimas décadas. Refira-se, em particular,
a apropriacio por estas disciplinas das novas percepgdes do conceito
de Espaco (e de Tempo) proveniente da drea das Ciéncias Naturais,
principalmente por intermédio da Fisica e da sua teoria da Mecanica
Quantica, surgida nos inicios de 1900, cujo Principio da Incerteza, rela-
cionado com a localizacdo e o movimento, estabelece a interac¢ao do
binémio observador/observado, figurado de forma fascinante naquele

13 Recorde-se o estudo de Benedict Anderson Imagined Communities: Reflections
on the Origin and Spread of Nationalism, 1983, Verso.
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«gato confuso e maluco» (Barrow, 1998: 213) de Schrodinger. Nessa
teoria, a “Interpretacdo de Copenhaga”'# ainda d4 um estatuto espe-
cial ao observador na concretizacdo do real, para que faca sentido dizer
que o mundo real existe, o que em ultima instancia implica a existén-
cia de «um “observador final” no fundo do mundo ou no exterior do
universo» (Barrow, 1998: 220). Mas em 1957 irrompe uma outra ver-
sdo Quantica um pouco mais determinista e algo hesitante em relacdo
a necessidade dessa “consciéncia”, conhecida como a “Interpretacdo de
Everett”!3, afirmando que tudo o que logicamente pode acontecer, acon-
tece, ndo neste mundo, mas numa multiplicidade ilimitada de mundos
reais e paralelos.

Nao é, portanto, mais possivel falar em Universo, mas sim em Mul-
tiverso, e se a partida os seres humanos parecem estar «confinados a
vaguear ao longo de um unico ramo da nossa realidade esquizofrénica
em divisdo continua» (Barrow, 1998: 219), fica em aberto a sua capaci-
dade de interagir com a totalidade da realidade quantica. Neste sen-
tido, parece plausivel interpretar as heterotopias de Foucault “como se”
fossem a concretizagdo, aqui na Terra, desses universos multiplos, de-
pendendo entdo a possibilidade de com eles interagir de uma constante
libertacao das formas constituidas de experiéncia, da adopcao de uma
“estética de existéncia” fundamentada no conhecimento adquirido no
“lugar”. E se esta asserc@o aparenta remeter para outra que se expds no
inicio deste estudo, que enunciava a importancia do local na aquisi¢ao
das diferencas culturais, ndo pode com ela ser confundida, pois se essa
partia de um conceito universal de cultura e pressupunha um raciocinio
dedutivo, do geral para o particular, esta fica-se pelo particular, sem
ambicdo generalista para qualquer tipo de conhecimento.

A peculiaridade “foucaultiana” passa, assim, por uma recusa coe-
rente da andlise em geral, atendendo antes as formas especificas de ex-
periéncia continuamente adoptadas e transformadas no Lugar. Como
entdo se expds, o “indigena” foi a figura humana que se constituiu como
reflexo em tudo semelhante — numa “série” que se arriscaria adjectivar
de “repetida” — aos processos de subjectivizacdo a que se € sujeito por
conceitos gatekeeping, «*“individuando-nos” de acordo com as exigén-

14 Assim designada e correspondendo 2 versio do fisico dinamarqués Niels Bobhr,
0 “pai” da Mecanica Quantica.
15 Cujo nome provém do seu autor, o americano Hugh Everett II1.
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cias do poder (...) e prendendo cada individuo a uma identidade sabida
e conhecida bem determinada»'®.

A figura possivel de constituir em coeréncia com a andlise de Fou-
cault, a haver, irrompe daqueles outros «‘“‘processos de subjectivagdo”
que nenhuma sociedade pode banir por completo e desligam os “eus”
constituidos em direc¢do a “outros espacos”» (Rajchman: 2002: 107).
Estabelecidas estas condi¢des “estruturais”, na medida em que esses
processos, esses espagos surgem nas linhas de fuga das intersecgdes
das coordenadas cartesianas dum espago social, ter-se-iam entao “fi-
guras” (no plural) resistentes a qualquer natureza humana postulada,
capazes de «rebelarem-se contra aqueles métodos pelos quais ja esta-
mos definidos, categorizados e classificados» (Rajchman, 1987: 56) e
através dos quais as pessoas se tornam governdveis. Estar-se-ia entao
em presenga de figuras «da vida enquanto portadora de singularidades,
enquanto “plenitude do possivel”» (Deleuze, 1998: 123), figuras estas
eventualmente pertenca de um «*“povo por vir’, nascido de uma “dester-
ritorializacdo absoluta”» (Rajchman, 2002: 105).

Em Foucault ndo ha lugar para a unidade sistemética do conheci-
mento ou do processo histérico; ndo hé lugar para a u(dis)topia ou para
a alternativa global, que exigem a irreversibilidade da flecha do tempo;
ndo hé reformas ou revolucdes a recomendar, pois tudo é disperso, par-
ticular e vem de baixo, do Lugar ou do saber resistente praticado nesse
lugar. O “futuro ndo existe”!” de forma “iluminada” e é j heterotdpico.
Nesse sentido, as heterotopias, opondo-se as utopias por existirem € se
precipitarem em condic¢des praticas derivadas, ndo exclusivas, sdo aque-
les “outros espacos” ou “infra-espagos” que escapam ao diagrama das
segmentacgdes disciplinares do espago e do tempo e podem eventual-
mente ser encaradas como «contraterritorios relativos ou estratégicos
no sentido de uma terra leve que os preceda» (Rajchman, 2002: 105).
As heterotopias como que propiciam uma desterritorializacao relativa,
provisoria, talvez necessdria antes da desterritorializagdo absoluta de
“individuagdes”, etnias e nagdes.

16 Como refere Emidio Rosa de Oliveira (Deleuze, 1998: 10).

17 Relembrando o célebre aforismo ‘punk’ (no future), movimento (sécio)musical
de tendéncias anarquistas que se rebelou contra as sonoridades estabelecidas do
Pop/Rock, ele mesmo uma forma de vida, uma estética de existéncia.
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Depois do advento do barco, do comboio, do automével, do avido,
do telefone, da camara fotografica e do ecra (de televisdo, de cinema
ou de computador), a intensidade e o género das interac¢Oes dai decor-
rentes confrontam todos os individuos e todos os povos com a condi¢ao
conjunta de vizinhanca. Cada vez mais pessoas ou grupos lidam com
a realidade de terem de se mover ou de se fixar noutros locais — em-
igrantes, turistas, viajantes de negdcios ou em trabalho temporério —
ou com a fantasia de se quererem deslocar. Nessa deriva, real ou ima-
gindria, da-se o confronto com a Alteridade. O Lugar deixa de ser o
“mesmo”, aqui ou além. O “mesmo” muda de lugar, sendo entdo outro.
E esta instabilidade do “outro” perturba a identidade. As culturas, como
as ideias e as inovagdes sdo cada vez menos passiveis (se alguma vez
o foram) de localizacdo, de fixacdo, de autenticagdo. Houve essa in-
tencdo enquanto se pensou um sentido para a histdria, mas a afirmacao
de diferentes enunciados e visibilidades puseram-na em causa.

Quando estuda o Lugar, a Antropologia também estuda o espago
«onde esse lugar se inscreve e de onde provéem as influéncias que t€ém
efeito no jogo interno das relagdes locais» (Augé, 1994: 122), uma
quase inversao de posicao relativamente ao Difusionismo. Gupta e Fer-
guson propdem a transformacdo da teoria no e pelo Lugar (de Appadu-
rai) por intermédio de um novo método de trabalho que parte de uma
visdo mais flexivel e complexa do Outro, adaptada a «um mundo inter-
conectado, onde nunca se estd realmente “fora do [trabalho de] campo™»
(Gupta e Ferguson, 1997a: 35), onde o significado e a dindmica dos lu-
gares que se habitam se encontram em profunda alteracdo devido ao
dominio e a légica dos espacos de fluxos, aqueles onde «a fungdo e o
poder das nossas sociedades se organizam» (Castells, 2002: 555). A es-
tratégia de Gupta e Ferguson implica o reconhecimento da intervengao
politica da Antropologia, pois mesmo quando esta se situa ou se localiza
para estudar um lugar, ndo pretende uma busca da verdade ao servigo de
um conhecimento universal, antes deriva por entre os diferentes posi-
cionamentos sociais ou politicos disponiveis, por entre os diferentes
tipos de conhecimento(s) na busca de possiveis aliangas e propdsitos
comuns. E esta possibilidade de substitui¢io do comprometimento da
disciplina com a “localizacao” por um factor distintivo — baseado na
atencao aos assuntos epistemoldgicos e politicos da “’posi¢dao”, do co-
nhecimento, do conhecedor e do conhecido — que instala o dispositivo
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necessdrio as etnografias “Multi-Situadas”, uma justaposi¢ao de discur-
sos que soltam amarras e adoptam mesmo a «no¢ao de conhecimento
comparativo produzido através de um itinerario» (Clifford, 1997: 31).

No seu modelo dos fluxos da cultura global, Arjun Appadurai desig-
nou de ethnoscape «a paisagem de pessoas que constituem o mundo em
mudanca em que vivemos: turistas, imigrantes, refugiados, exilados,
trabalhadores convidados e outros individuos e grupos em movimento
(...) que parecem afectar fortemente as politicas das e entre nacdes»
(1996: 33). Appadurai refere a ambiguidade do conceito sublinhando a
forma como a percepg¢do, a perspectiva e a situacdo do observador afec-
tam os processos e a producdo de representacdo, num esquema andl-
0go ao da teoria fisica da Mecanica Quantica, atrds referida, e afim
ao das paisagens (landscapes) nas artes visuais ou da “fuga” nas com-
posi¢des musicais'®, fazendo também notar a qualidade ndo localizada
da raiz “etno” — agora rizoma — na “etnografia”. Se os ndo-lugares de
Augé, como espagos de fluxos, de variados transitos, podem ser os lo-
cais ideais de observacdo — mais que de encontro — dos ethnoscapes
de Appadurai'®, j4 as heterotopias de Foucault sdo os lugares dos “ou-
tros” aqui, ou talvez os “outros lugares” por exceléncia, da Alteridade
na Mesmidade. Por isso, ao contrdrio dos ndo-lugares, onde a abertura
do individuo a presenga dos outros surge paradoxal e simultaneamente
a reducdo a si mesmo, € possivel ver nas heterotopias a configuracao
de lugares antropoldgicos, bastando para tal considerar o jogo social
(outro), a afirmacdo de identidades (a diferenca é identidade) e a li-
gacdo entre individuos (outras) por criagdo de “atmosferas” que as he-
terotopias proporcionam. Ou pelo menos € possivel constatar — ndo sem
alguma perplexidade — como algumas parecem oferecer-se, agora numa
perspectiva mais socioldgica, como espacos de afirmacdo do conceito
de habitus®, tornando-se lugares de distin¢do social.

Por ora, realce-se a inten¢do notdria de Michel Foucault em manter
o conceito de Heterotopia aberto a novas apropriagdes e transfiguracoes,
adaptdveis aos tempos que correm, bem como a no¢do que o autor
tinha da constante praticabilidade de ocorréncia desta configuracao es-

18 F ai que se deve ir buscar o sentido do sufixo scape.

19 Em Lisboa, qualquer ida aos armazéns El Corte Inglés ou viagem no comboio
Metropolitano, em especial aos fins-de-semana, é um deslumbrante testemunho disso.

20 Conforme definido pelo sociélogo Pierre Bordieu.
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pacial. Foi isso que se pretendeu enfatizar quando se deu o exemplo
histérico de ajustamento sucessivo da prisdo, quando se incluiram nas
heterotopias os festivais de musica Pop, e também quando se foi bus-
car a no¢ao de Nao-Lugar. A estes exemplos podem-se ainda associar
as transformacdes mais recentes ocorridas nos espagos museoldgicos,
onde a componente arquivista, de acumulagdo perpétua de tempo, riva-
liza agora com o efémero do lazer e do consumo, ou mesmo fazer refe-
réncia, nestes tempos da desterritorilizacao da cultura e do desvanecer
da identidade (a relacdo, contudo e como ja se aludiu, é-lhe anterior),
aqueles que véem o surgimento de novas heterotopias no ciberespaco,
chamando a atencdo para a «experimentacdo de novos modos de so-
ciabilidade verificaveis nos Chats, nos Féruns e nos e-mail» (Mourio,
2002: 76), formalizados em rede e acessiveis em diversos sites. Resta
saber se essa multiplicagdo de personas remete para a proposta “deleu-
ziana” de um «afastamento do entendimento de nds proprios em termos
de identidade e identificacdo» (Rajchman, 2002: 88), que, definitiva-
mente, ndo € 0 mesmo que imaginar ter muitas identidades ou “eus”
distintos, pois o facto é que, surpreendentemente ou ndo, se assiste nesta
Era a um assomo revigorado dos “localismos” € a um apego expressivo
do individuo ao seu corpo, lugar por exceléncia de investimento do “eu”.

No final dessa célebre intervencdo de 1967, Foucault deixou as he-
terotopias abertas ao imagindrio — a sua referéncia inicial a Bachelard
também vai nesse sentido — e declarou o Navio a Heterotopia por ex-
celéncia. O navio, “rugosidade” do mar e clausura a deriva que se liga
e desliga ao porto, esse apéndice da terra no mar, tem sido lugar de pro-
jeccao de sonhos e aventuras, de busca de tesouros reconditos, entre os
quais ndo € de esquecer a “descoberta” de outros Outro®'. Hoje, ndo é
dificil observar as heterotopias e os ndo-lugares como locais da Alteri-
dade que continuam a prestar-se a projeccao do imagindrio, em particu-
lar do imagindrio sobre o Outro, seja por serem espagos passiveis de fa-
cil delimita¢io, com os seus “mecanismos’’ de encerramento e abertura;
seja por serem lugares suspensos, “terras de ninguém”, onde o Outro as-

2" A duplicidade dos primeiros relatos dos povos “indigenas” dos “novos mun-
dos” de quinhentos, prenhes da ideologia do “mesmo”, sdo curiosos quando, segundo
Baudrillard (1991), reflectem o dilema da existéncia de humanos desconhecedores da
palavra de Cristo implicar a “falha” do criador, inaceitdvel, ou a eliminacdo da prova
dessa perturbagdo, o seu exterminio.
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sume uma face horrenda (que pode ou ndo fazer chorar); seja ainda por
serem lugares para 14 de uma zona fronteirica, onde o “eu” pressente
uma perturbacio na comunicacio e, como refere Augé (1994), ja nao
reconhece totalmente os cddigos, as condutas, as linguagens, que sdo
de outros.

Existe, pois, todo uma gama de olhares sobre o Outro que se projec-
tam e/ou recolhem nos lugares do Outro. Ha o olhar mais ou menos sis-
temadtico e disciplinar, de que se tem vindo a real¢ar o caso da Antropo-
logia. H4 o olhar do turista, cuja ansia € a de contemplar e capturar em
imagens essa experiéncia de contacto (?) com o Outro no seu territdrio.
Todavia, pelo menos em termos massificados, o poder metaférico do
“navio” (Heterotopia, Nao-Lugar) talvez se tenha transferido para a
literatura de viagens, o policial, ou a fic¢do cientifica, e, mais ainda,
por simulacro, para o cinema — Heterotopia da possibilidade de todos
os espacos. Esses lugares do Outro tornam-se, assim, particularmente
“filmaveis” porque propiciam a figuracdo da “alteridade” na “mesmi-
dade”, porque ai o representdvel assume caracteristicas da “outridade”.

No cinema de fic¢@o, onde se constréi um mundo (diegético) para o
qual o espectador € transportado, a figura “cldssica” do her6i romantico
“des-loca-se” e vagueia por “esses lugares” de aventura, cumprindo a
sua missdo “civilizadora”, de resgate, de luta contra a barbarie e o mal,
sendo dessa capacidade de transcender o lugar que lhe advém todos os
poderes — certamente toda a “diferenca”. Na deambulacdo por “esses
territérios” de todos os perigos € medos — inclusive de “captura” —, o
ideal roméntico concretiza-se na inicia¢do e crescimento que o esfor¢o
e a ameaca fisica associados a viagem a um lugar distante implicam, o
que, evidentemente, ndo inclui as qualidades atribuidas ao que, por con-
traponto, se constituiu como esteredtipo do género feminino — a mulher
que tantas vezes, pura emocao desfeita aos gritos, se entrega patetica-
mente as maos do seu parceiro masculino.

Na ficcdo cinematogréfica, o terror e a ameaga a sociedade pare-
cem ter como cendrio privilegiado esses (ndo)lugares “heterotépicos’:
as auto-estradas, que sdo lugares de perseguicdo por algum “outro”
facinora, até a morte ou a salvacdo final; os aeroportos ou avides, se-
questrados por “outros” hostis e transformados em ameaca para toda
uma sociedade; os comboios, onde se cometem crimes (quase) per-
feitos; os barcos, que sdo palco de revoltas, de revolucdes contra o poder
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do comandante e sua trupe; até os centros comerciais ou avenidas, como
locais de transacc¢do dos segredos mais obscuros ou de cilada ao melhor
dos espides. Estes sdo exemplos de como os piratas desapareceram do
ecrd, onde hoje s6 se véem policias, espides e “terroristas”. Mas talvez
seja ainda cedo para proclamar a civilizagdo sem barcos — sem sonhos,
disse Foucault —, pois estes ressurgem fulgurantes nos ecrds como meio
de transporte dos despercebidos deste mundo, transbordando de refu-
giados ou imigrantes que a eles recorrem para fugir de um pesadelo, a
procura de um sonho.

Nesse cinema € ficgdo, mas dela muito se inspirou ou tornou rea-
lidade. No documentério, género de cinema explicitamente ligado a
realidade, ao lugar real, em que o espectador mantém uma relacdo de
testemunha com o objecto e este ndo adquire dimensao diegética, sao i-
numeros os filmes rodados em escolas, fabricas, asilos ou prisdes. Essa
relacdo privilegiada com o mundo real, histérico e social acentua-se
quando se reconhece a tendéncia do género para revelar os aspectos
mais “invulgares” da realidade, arriscando a descoberta do Outro e do
Lugar que ele habita. Ai onde o proprio autor — e, por reflexo, o es-
pectador —, ao dar a ver um lugar, questiona todos os outros; ai onde, ao
encontrar-se com o outro, se confronta consigo proprio; ai onde, mesmo
refugiado num “ndo-lugar” de observagdo — por detrds de uma camara
—, se revela em plena subjectividade.

1.2 Da Escrita ao Cinema

As questdes tedricas que o recurso a imagem nas formas de represen-
tacdo antropoldgica pdem a Antropologia passam pela validade da pro-
duc¢do do conhecimento antropolégico com base na imagem, que se con-
fronta com a veiculada proeminéncia da palavra escrita na constru¢io
do saber desta disciplina. Passam ainda pelo enquadramento das ima-
gens no discurso de uma disciplina de cardcter cientifico, que faz parte
das ciéncias sociais e humanas, e pela sua proclamada distin¢cao em re-
lagdo ao mesmo tipo de imagens integradas em outros contextos, como
a reportagem, o jornalismo, o turismo, a literatura de viagens ou mesmo
a arte e o documentdrio. A reflexdo aqui proposta enquadra estas duas
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questdes na temdtica da Antropologia Visual e serve-se delas como pre-
texto para esclarecer o percurso deste ramo da Antropologia e do filme
etnografico.

1.2.1 Do Consumo a Producao de Imagens — A Imagem-Objecto e
a Imagem-Texto

O surgimento da Antropologia Visual como subramo constituido da
Antropologia deu-se nos Estados Unidos em meados do século XX,
quando a academia percebeu que as concep¢des do conhecimento antro-
polégico que focavam a “‘cultura visual” podiam ser agrupadas num
dominio especifico. O que agora se pretende realcar é que a abordagem
aos aspectos visuais de uma determinada cultura pode ser feita por dois
pontos de vista distintos: o do consumo e o da producdo. A Antropolo-
gia Visual “consome” producdes culturais de cardcter visual, servindo-
se delas para alimentar o corpo tedrico da disciplina. Neste sentido,
estd reservado a este campo disciplinar o estudo das propriedades dos
Sistemas Visuais como «processos que resultam na produgdo de objec-
tos visiveis pelos humanos, quando estes constroem reflexivamente o
seu ambiente visual e comunicam por meios visuais» (Banks e Mor-
phy, 1997: 21), interpretando essas propriedades na sua relacdo com os
processos sociais e politicos complexos de que fazem parte.

Existe, portanto, a no¢cdo de que os aspectos visuais de uma dada
cultura, a forma como nela se selecciona o que é representavel e como
€ representado, ou seja, os seus modos de representacao, t€m como ine-
rente a relagdo existente entre a aprendizagem do uso dos sistemas vi-
suais, os proprios sistemas em vigor € o modo como o mundo € visto
pelos individuos em causa. A Antropologia Visual inclui, nesta pers-
pectiva, ndo so o estudo e andlise de fotografias, do cinema e do video,
mas também o estudo da cultura material, da arte, da investigacdo de
gestos e expressoes faciais ou dos aspectos espaciais do comportamento
e interaccdo corporal. Contudo, ao preocupar-se com a obtengdo de
dados sobre os fendmenos visuais para investigacdo, a Antropologia
Visual ndo recorre s6 a objectos e produtos materiais de uma cultura
ou 2 memoria e bloco de notas do antropdlogo. Existe uma outra fa-
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ceta que interessa mais a este estudo, aqui apelidada de “produtora” e
que consiste no uso e produ¢do de material visual préprio como instru-
mento metodoldgico, seja ele em forma de fotografia, filme ou video.
A esses meios reconhece-se a capacidade de captar de forma mais efec-
tiva e compreensivel, mais completa e duradoura, muito daquilo que faz
parte de uma cultura, e o lugar cimeiro que esses meios conquistaram
na Antropologia Visual mais recente deve-se ao acesso cada vez mais
facil a tecnologia, eventualmente ao fascinio que esta exerce em quem
a utiliza e em quem dela usufrui, fascinio que reflecte a sua importancia
como meio difusor do conhecimento antropolédgico.

Tanto a perspectiva “consumidora” como a perspectiva “produtora”
levantam novas questdes acerca das capacidades da Antropologia em
comunicar as suas reflexdes sobre as representacdes visuais colecti-
vas. A primeira vertente, oferecendo coisas diferentes para compreen-
der, € essencialmente uma extensdo das tradicionais preocupacgdes da
Antropologia a formas culturais — como a fotografia (criativa, histdrica,
jornalistica, turistica), postais, filmes caseiros ou as decoragdes cor-
porais — e respectivas dreas de investigacdo, que a disciplina foi des-
prezando e cuja abordagem recente, mais audaz, encara como cami-
nhos paralelos de representagdo cultural. J4 a segunda vertente propoe
uma ruptura mais radical com o discurso antropolédgico tradicional e
pretende oferecer formas diferentes de compreender. Nela, o alarga-
mento do que é considerado objecto de estudo da Antropologia a assun-
tos como a emog¢ao, o tempo, o corpo, os sentidos, a identidade indivi-
dual e o género é encarado como exigindo uma nova linguagem que os
meios visuais, em particular os audiovisuais, parecem permitir.

No ambito das ciéncias sociais € humanas, o saber antropolédgico
ndo € o Unico que se preocupa com a interpretacdo de imagens e ob-
jectos existentes, bem como com as condi¢des sociais e culturais em
que eles sdo produzidos. E mesmo legitimo dizer-se que no processo
de constitui¢do dos dominios disciplinares coube a Sociologia fazé-lo
no contexto da prépria sociedade e a Antropologia ocupar-se deles nas
sociedades exteriores e distantes. Uma e outra (mas também a Historia
— da Arte —, a Filosofia — da Estética — ou a Geografia*®) lidam com

22 Daqui nio se infere apenas a producio e uso de mapas, esses “caminhos abstrac-
tos para a imaginagdo concreta” (disse Alvaro de Campos), como principalmente a
fotografia aérea e todo o trabalho de interpretacdo da paisagem que nela se suporta.
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e chegam a usar meios visuais nas suas investigacdes. Mas porque as
imagens parecem manifestar uma apeténcia imediata para servirem de
veiculo a representagdo de outras culturas, de entre todas, € a Antropolo-
gia, nomeadamente na prética etnografica, aquela que mais se confronta
com o facto de, no proprio processo de inquiri¢ao, acabar por “criar” um
objecto visual e, portanto, de ter a necessidade de com isso se relacionar
e nisso reflectir.

Nesse sentido, a histéria do visual na Antropologia acompanha a
propria disciplina desde que esta se instituiu como ciéncia em termos
modernos, em finais do século XIX, e muitos autores ja observaram
mesmo o seu paralelismo com o surgimento e desenvolvimento do ci-
nema, algo a que este estudo também se reporta. Todavia, a andlise
diacrénica do entrosamento destes dois dominios que agora se inicia
pode ser descrita como o movimento das marés, constatando-se a e-
xisténcia de um fluxo de imagens na Antropologia do periodo inicial
até aos anos 1930, seguido de um refluxo registado entre o periodo da
Segunda Guerra Mundial e os anos 1980, ao qual as dltimas décadas do
século XX reagiram com um influxo, qual preia-mar, que se estende até
a actualidade — esta segunda vaga com caracteristicas bastante distintas
da primeira, como se terd oportunidade de assinalar.

No periodo da primeira vaga de imagens, entre finais do Século XIX
e os anos 1930, a utilizacdo da fotografia e do filme como instrumen-
tos de investigacdo e comunicagdo substituiram rapidamente a pratica
entdo vigente de deslocacdo dos proprios “indigenas” para as “sofisti-
cadas” cortes, para as ‘“cientes” exposi¢Oes universais, para os “sordi-
dos” circos, quando muito parcimoniosamente se constatou que estes,
deslocados do seu meio ambiente, pouco diziam sobre a cultura de onde
provinham. O manifesto interesse pela cultura material e a prética de
uma Antropologia de “urgéncia e salvamento” das culturas “primitivas”
reflectem-se na atencao entdo prestada ao apetrechamento e disposi¢ao
visual dos museus antropoldgicos. Neste processo, a “imagem” surgiu
associada as técnicas de antropometria, aos tratados de catalogacao dos
tipos e ocupacgdes humanos ou a criagio de categorias culturais, quando

Aqui também se inclui o registo em filme, como foi o caso nas expedi¢des geografi-
cas as erupcdes vulcanicas de 1951 na ilha do Fogo, em Cabo Verde, e de 1957 nos
Capelinhos, Acores, por Orlando Ribeiro e Raquel Soeiro de Brito.
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os individuos, devidamente aderecados, eram fixados num conceito cul-
tural cuja escala ia do animal ao homem civilizado.

O uso da fotografia e do filme na Antropologia inseria-se, assim,
no paradigma tedrico da época, caracterizado pelo Evolucionismo e por
uma genealogia positivista comum as ci€ncias da natureza, reflectindo
ainda o projecto imperial e as relagdes de poder do colonialismo Oci-
dental. A novidade deste tipo de imagens foi suportada por uma teoria
da imagem que ndo sublinhava o seu caricter construido, construcdo
essa em sintonia com a forma de ver e a tendéncia cultural do sujeito. Os
pressupostos dessa teoria, que primeiro se debrugou sobre a fotografia e
sO depois se alargou a imagem cinematografica, assentavam numa con-
fianca (ingénua) na imagem resultante da relagdo de transparéncia entre
esta — uma representacdo do real — e o seu referente externo. Neste
discurso da mimésis (Dubois, 1983), em que o documento fotografico
€ visto como espelho da realidade e a sua semelhanca com o referente
lhe da uma verosimilhanca que o transforma em icone (representacao
por semelhanca), a capacidade de testemunho fiel do mundo provém
em grande parte do processo mecanico (cientifico) de produgdo da ima-
gem.

Repare-se que a questdo dos modos de representagdo do real passa
inevitavelmente pela relacdo especifica que existe entre o referente ex-
terno e a mensagem produzida pelo médium utilizado. Quando esses
modos sdo transparentes, como € agora o caso, 0 mimetismo evidente
do real da origem ao que se designa por Realismo, um modo de re-
presentacdo que exige do observador a utilizacdo das mesmas capaci-
dades para reconhecer o contetido do representado e para reconhecer
0s objectos ou os tipos de objectos no contexto do real. O estilo entdao
utilizado no tratamento e na constru¢do da imagem apaga a diferencga
entre o signo e o referente, dessa forma apelando a denotacao e sentido
univoco da situagdo retratada e explorando o seu conteido de modo a
objectiva-lo e reificd-lo.

A insercdo da imagem no discurso antropolégico desse periodo é,
portanto, enquadrada pelos paradigmas mimético e realista, mas o seu
efeito estende-se com mais ou menos pujanga para além dele e até a
actualidade. Ja em pleno século XX, com énfase a partir dos anos 1930
e prolongando-se até aos anos 1980, di-se um refluxo das imagens na
Antropologia, inclusive como instrumentos de trabalho-de-campo. A
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instalacdo desse desencanto com a imagem acontece, paradoxalmente,
em simultaneo com a progressiva difusdo de novas tecnologias audiovi-
suais e com a imposi¢ao da comunicacdo por meios visuais em todo o
mundo, pois € durante este periodo que se assiste a massificagdo do ci-
nema, a chegada e a rdpida difusdo da televisdo, ao pulular das cAmaras
de fotografar e filmar portateis e consequentes usos ‘“‘caseiros’.

Confrontada com um dos seus fantasmas recorrentes, a Antropolo-
gia vé-se entdo na necessidade de distinguir o seu discurso (as suas i-
magens) relativamente a outros afins ou paralelos. O uso cientifico da
imagem como instrumento dessa distingdo produz, contudo, um efeito
perverso duplo, pois se, por um lado, e internamente, se discute a sua
evidente e “excessiva” possibilidade de interpretacdo, por outro lado, a
apropriacdo do seu conhecimento pela sociedade em geral, aquilo que
dele se revela em esferas como, por exemplo, os meios de comuni-
cacdo de massas e o turismo, resume-se a representacao reificada das
culturas tradicionais. Esta difusdo massificada da assun¢do mimética e
realista das culturas mostra-as como mundos passiveis de ser conheci-
dos e gravados em imagens que repetem infinitamente fragmentos de
culturas como se fossem um todo imutdvel e integral, mundos esses,
inclusive, opostos ao mundo moderno, diferenciado e alienado. As cul-
turas e o seu presente tornam-se, assim, passado, transformadas que
sdo em produto “tradicional” e “auténtico”, em especticulo apto a ser
consumido, ao qual se assiste em busca da autenticidade perdida ou na
senda da experiéncia sagrada.

O paradoxo deste refluxo da imagem explica-se por na Antropolo-
gia se tentar querer evitar como instrumento uma “Imagem-Objecto”
contagiada pelo exotismo das viagens e das reportagens difundidas nos
diferentes mass media, um expediente a que o uso factual da imagem
na Etnografia Evolucionista ndo &, de facto, alheio. E que ao explorar
o visual nos processos de reproducao cultural, a Antropologia permitiu
a fixacdo do fluxo didrio das interac¢des sociais em forma concreta (em
filme ou fotografia), com o risco de, falsamente, as supor rigidas e cons-
tituidas em narrativas coerentes. Ora, sendo as imagens visuais uma
forma comum de representar outras culturas, o deslocamento das ima-
gens que esse processo implica faz com que estas sejam incorporadas
e transformadas pela cultura que as consome, bem como pelo tempo
e pelo espaco assim percorrido. Os novos enquadramentos dai decor-
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rentes, associados ao médium em que sdo difundidas e a determinado
propdsito ou conceptualismo, retiram a essas imagens o significado do
seu conteddo e o contexto em que originalmente foram produzidas, tor-
nando as imagens do “outro” em imagens do/para o “mesmo”.

Para além deste efeito de ricochete, o desapontamento verificado
com a imagem no seio da Antropologia também provém de outros mo-
tivos intrinsecos a propria disciplina. O estigma da insercao da imagem
no paradigma Evolucionista e Realista associa-se a instalagdo na Antro-
pologia de um modelo de investigagdo Funcionalista e Estruturalista,
em que as temdticas visuais e da cultura material sdo relegadas para
segundo plano. As ligacdes da origem deste novo paradigma ao es-
tudo da Linguagem reflectem-se numa valorizacdo de conhecimentos
de contetido mais esquemadtico e abstracto, adequados a serem transmi-
tidos pela palavra escrita, como o estudo da organizacdo social, do pa-
rentesco, da tradi¢ao oral ou dos mitos. No “método” malinowskiano,
vinculado a este novo modelo, a necessidade de imagens € substituida
pela imposi¢do de uma obrigatéria e demorada exposicao do antropé-
logo ao ambiente escolhido para a investigacdo, traduzivel no periodo
de trabalho-de-campo, bem como pelo célebre e insepardvel bloco de
notas, fiel repositorio da palavra escrita.

Por razdes de exposicdo, é sem divida mais facil a este estudo en-
quadrar estes movimentos no tempo e por ordem de sucessdo dos mo-
delos entdo preponderantes. Contudo, é muitas vezes nesse tempo € no
seio desses modelos que surgem descontinuidades, outras tendéncias
divergentes, das quais normalmente se destacam aquelas que posterior-
mente se afirmam como dominantes, ou que pelo menos contribuem
para as caracteristicas prevalecentes no movimento seguinte. Neste
sentido, e como prenuncio do influxo de imagens que ird caracteri-
zar o periodo histérico mais recente, € nos anos 1940 que surge na
Antropologia um movimento de valorizacdo das tecnologias visuais,
onde se destaca o trabalho da afamada antrop6loga Margaret Mead.
Mais do que na fotografia, é no cinema e nas qualidades da imagem
em movimento que este influxo se vai basear para tentar ultrapassar a
problematica interna da ambiguidade/objectividade da imagem. O fildo
intrusivo que entdo se inicia vai gradualmente afectando os estratos
dominantes envolventes, abrindo brechas e provocando falhas que se
revelardo, ja nos anos 60 e 70, o trajecto predilecto para a erupcao do
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magma de imagens que, dos anos 1980 em diante, se ird solidificar na
crusta antropoldgica. A natureza deste magma €, no entanto, de outra
estirpe, pois nela a imagem ¢ um modo de representacdao do antropd-
logo, da sua forma de ver e de se relacionar com o mundo, mais do
que um produto capaz de mostrar o mundo tal como ele € visto pelos
individuos e pela cultura em que se inserem.

Nesses anos 1940 pretende-se que na Antropologia o cinema adqui-
ra um estatuto de médium exploratério e documental encaixado no pro-
jecto observacional das ci€ncias sociais, € a obsessdo em filmar tec-
nologias e rituais que entao se verifica culmina na instalacio dos princi-
pios do que se pode designar por cdnone do “filme etnografico”. Os
argumentos utilizados a favor desta perspectiva assentam na capacidade
Unica do cinema em revelar € comunicar certos aspectos (visuais € ma-
teriais) da cultura, assim como na possibilidade de os registar para pos-
terior andlise ou mesmo reavaliacdo. Estes argumentos encaixam no
avanco da teoria da imagem para um discurso do cédigo e da descons-
trucdo, em que, segundo Dubois (1983), a fotografia — logo, o filme — é
vista como instrumento de andlise, de interpretacdo, mesmo de transfor-
macao do real ou, dito de outro modo, como um simbolo (representacdo
por convencdo geral).

A relutancia cientifica a “excessiva” possibilidade de interpretacdo
das imagens € entdo encarada como uma mais valia, pois é precisa-
mente porque estas possuem a possibilidade de leitura maltipla que o
registado num dado momento pode ser (re)interpretado posteriormente.
As imagens passam a ser tratadas como factos e, como eles, admitem
diferentes explanagdes. A defesa do rigor cientifico dessas apreciacdes
fundamenta-se na capacidade de identificacdo, precisdo e objectividade
no detalhe que o uso da camara, um artefacto mecanico, garante. As
imagens por ela produzidas, com a possibilidade objectiva de medida,
contagem e comparacdo que lhes foi reconhecida desde os primordios
da sua existéncia, permitem mesmo ultrapassar o caricter incompleto
e impressionista da observagdo directa realizada sem qualquer tipo de
aparelhos tecnoldgicos a secunda-la. O olho e a memdria humanos sao,
assim, encarados como limitadores da necessidade do antrop6logo em
apresentar os relatos da cultura da forma mais objectiva e racional pos-
sivel, pelo que a obriga¢do em colmatar tdo grave lacuna leva esse perito
a recorrer a todas as oportunidades cientificas disponiveis, e nesse sen-
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tido «a camara [de fotografar ou de filmar] pode gravar com precisio
uma infinidade de detalhes (...) ndo € subjectiva, ndo se confunde com
o que ndo é familiar e ndo se fatiga» (Collier, 1976: 224). O proprio
guido de um “filme de investigacdo” respeita o método cientifico, pois
aquilo que se regista em pelicula € uma seleccao sistematica de dados
que resulta de uma anterior definicdo de procedimentos, de estrutura
e categorias, tendo como objectivo suportar as andlises posteriormente
construidas.

Esta tentativa de englobar o visual na Antropologia, contudo, apenas
justifica aquilo que Sarah Pink (2001) apelidou de abordagem “cientifi-
co-realista” da imagem. A sua submissdo aos principios metodolégicos
e analiticos cientificos estabelecidos e dominados pela palavra escrita
estd bem patente na afirmacdo de que «o desafio da Antropologia Vi-
sual € deslocar-se da finalidade visual para a verbal e conceptual, para
a escrita e a criag@o de ideias» (Collier, 1976: 223). Nesta abordagem,
a recolha de dados baseada em imagens € a tnica capacidade fidedigna
reconhecida ao filme. Os métodos visuais continuam, portanto, a ser de-
masiado subjectivos, exiguamente representativos € pouco sistematicos,
ou seja, nada cientificos, pelo que embora a antropologia j4 “produza”
imagens, continua a “consumi-las”.

Serd necessdrio esperar pelos anos 1980 para que surjam as condi-
cOes precisas para que uma nova perspectiva (produtora) do visual no
conhecimento antropolégico abra caminho a um influxo de imagens e
este comece a embeber os agora revelados solos arenosos da sua repre-
sentagdo escrita. E no seio da prépria disciplina que surge entio um
movimento tedrico alertando para o facto do saber antropoldgico se
basear em formas diversificadas de pensar, falar e representar a reali-
dade, provenientes dos discursos indigena, de minorias, das didsporas
e empregando na sua construgdo estruturas narrativas semelhantes as
utilizadas na literatura ou na montagem cinematogréfica. A dificuldade
em distinguir os escritos antropoldgicos da literatura de viagens, um
exemplo a que ja atrds se fez referéncia, provém exactamente das suas
recorrentes descri¢cdes profundamente vivas e visuais, tanto mais ali-
ciantes quanto mais recorriam ao literario — a metafora, a figuracdo e a
narrativa.

O assumir deste postulado conflui na proposta de uma “nova” Etno-
grafia, que a abordagem positivista e realista da produ¢@o do conheci-
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mento antropoldgico, vinculada ao acesso a verdade e a objectividade,
ao racional e universal, contrapde o énfase na fic¢do — ndo no sen-
tido de falsidade, anténimo da verdade, mas no sentido de fingimento,
tal como proveniente da sua etimologia latina e definida pelos estudos
literarios — e na subjectividade desse conhecimento. James Clifford, um
dos proeminentes antropdlogos desse movimento critico, vem afirmar
que a escrita etnogréafica € uma constru¢do narrativa fundada ndo numa
sistematica selectividade, mas sim numa sistemética e problematica ex-
clusdo de partes da realidade, assumindo-se esta como impossivel de re-
portar na sua plenitude, sendo precisamente nesse metddico processo de
seleccdo/exclusio, «nessa economia da verdade, que o poder e a histdria
trabalham de forma que acaba por escapar ao controlo dos préprios au-
tores» (1986a: 7). Clifford assevera mesmo que «uma vez que todos os
niveis de sentido de um texto, inclusive teorias e interpretacdes, sejam
reconhecidos como alegoricos, torna-se dificil ver um deles como pri-
vilegiado» (1986b: 103). O fundamento P6s-Moderno deste projecto
revela-se, pois, na anulagdo tedrica da hierarquia do tipo de conheci-
mento, no estabelecimento da similaridade de epistemologias — sejam
elas convencionais, provenientes da academia, ou “vulgares” e emana-
dos das realidades experienciadas pelos individuos de qualquer cultura
— e do médium utilizado na representagcdo etnografica, seja este a lin-
guagem escrita ou a cinematografica.

Este contributo tedrico para a validac@o do suporte visual como do-
cumento legitimo para o acervo das obras antropoldgicas, em pé de
igualdade com o tradicional documento escrito, ndo surge isolado. Ao
questionamento da adequacdo das descricdes etnograficas associa-se
uma reaccdo a excessiva focagem linguistica e aos temas intrinseca-
mente esquematicos do Estruturalismo, do Pés-Estruturalismo, do Des-
construcionismo e da Semidtica, tal como vigoraram desde a Segunda
Guerra Mundial e que acabaram por reforgar a tendéncia da cultura oci-
dental em privilegiar o intelectual sobre o experiencial e o fenomenol6-
gico. A emergéncia de novas reflexdes com énfase nas questdo do
individualismo e do agenciamento — menos deterministas portanto —
repercutem-se em temdticas inovadoras para a Antropologia, como a-
quelas que envolvem o corpo ou a construgdo da(s) identidade(s) e de
género(s). As preocupacdes funcionalistas e o método “malinowskia-
no” de trabalho-de-campo, baseado na Observacgdo-Participante, com 0s
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quais as técnicas de filmar j4 se tinham confrontado, comecam também
agora a revelar-se pouco flexiveis ou mesmo inadequados a incorpo-
racao desses assuntos.

Paralelamente, o desenvolvimento das tecnologias do audiovisual
e a correspondente proeminéncia e massificagdo das mesmas, obrigou
definitivamente os antrop6logos a virarem a sua aten¢do para as varia-
das formas de cultura visual criadas por esses novos meios e a reco-
nhecer a importancia dos fendmenos visuais no cruzamento de culturas.
As causas mais praticas para a reniténcia da Antropologia em evoluir
de uma disciplina de palavras para uma que envolva as percep¢des do
médium visual — como os elevados custos envolvidos na producdo de
um filme, o facto de fazer um filme ser trabalho de alguma dificul-
dade ou o cardcter intrometido, pouco discreto, da substancial e vistosa
parafernalia deste médium (MacDougall, 1998) — parecem agora, com
as tecnologias disponiveis, algo esbatidas.

Tudo isto contribuiu para que a representacao visual na Antropolo-
gia ja ndo se apresentasse como mero instrumento de gravagao de dados
ou de funcdo did4ctica, algo que, nos termos de MacDougall, pressupde
uma ligacdo da imagem a aparéncia e faz dela a “Imagem-Objecto”
que caracterizou a referida primeira maré de imagens na disciplina e o
movimento resistente a baixa-mar. Desta feita, desafia-se mesmo a ati-
tude conservadora dos antropdlogos em manter «a ortodoxia da palavra,
onde se sentem seguros e competentes» (1998: 189), exigindo-se as
formas convencionais de pensar e escrever a Antropologia o reconheci-
mento de certo tipo de conhecimentos passiveis de serem compreendi-
dos e comunicados por formas nao-verbais e uma ligacdo da imagem,
ndo ao factual mas sim ao imagindrio (MacDougall, 1998).

A questdo relevante da passagem de suporte do pensamento antropo-
16gico da “palavra-e-frase” para a “imagem-e-sequéncia” (MacDougall,
1998) estd em assumir-se que a imagem, em particular no cinema, im-
plica uma perspectiva problemadtica para a conceptualizacao cientifica.
Isto porque os filmes assentam, de facto, num tipo de conhecimento
mais especifico que abstracto, mais directo e experiencial, relacionado
com os dados sensoriais, a memdria e a introspec¢ao, invertendo assim
a hierarquia logocéntrica tradicional da passagem da explanacdo para a
descricdo e finalmente para a experié€ncia, que a escrita (ndo a literatura)
reproduz.
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O cerne do problema da imagem ja ndo € tanto o seu mimetismo do
real ou a sua interpretacdo factual, embora estes estejam sempre pre-
sentes. Até porque, entretanto, a teoria da imagem evoluiu para um
discurso em que se afirma ser esta procedente da ordem do index e da
referéncia (Dubois, 1983), onde apesar de todos os c6digos em jogo se
insiste na pregnancia de real e na sensacdo incontorndvel de realidade.
Esta indexagdo, que remete para o momento de inscri¢do do mundo na
superficie sensivel através de um processo fotoquimico “alheio” a in-
tervenc¢do humana??, permite uma representacio por contiguidade fisica
com o seu referente que, por sua vez, possibilita a revalidagdo de uma
certa objectividade.

O quesito, aquilo que acaba por espoletar celeuma com o modo de
representacdo visual, em particular ja nos anos 1990, € a diferenca on-
tolégica entre a escrita (de ensaio, relembre-se) e a imagem. Desde
logo porque existe uma discrepancia nos processos de construcdo de
sentido e, consequentemente, do controlo de contetidos. Por um lado,
as propriedades analdgicas e ndo codificadas do visual — manifestas na
presenca simultanea e ndo passivel de ser hierarquizada dos detalhes
centrais e periféricos num mesmo enquadramento ou plano, mas tam-
bém na existéncia de contetidos inexplicaveis ou indesejaveis que ai
podem ficar registados —, aliadas a sua capacidade sedutora, potenciam
uma maior abertura a interpretacdo, inclusive de ordem divergente ou
errénea em relacdo a eventualmente pretendida. Por outro lado, no que
respeita a escrita, as propriedades indiferenciadas e classificadoras da
palavra exigem para diferentes interpretacoes a existéncia de novos da-
dos, ou pelo menos uma nova construcao dos expostos, na medida em
que a informagdo € transmitida em série. Contudo, também se veri-
fica a substituicao do principio da relacdo declarativa de ideias vélido
para a escrita, «representacdo directa do pensamento» estruturado, pelo
principio da relacdo entre imagens presente no visual, quer pela proxi-
midade e sequéncia com que as imagens sdo apresentadas, quer, quando
estdo distantes, pela ressondncia de umas nas outras, principio este que

23 Algo de essencialmente diferente acontece com a imagem digital, mas o efeito é
0 mesmo, quer para os que realcam o facto de a impressdo ser idéntica para o obser-
vador (Barbash e Taylor, 1997), quer para os que procuram na inscri¢do bindria uma
validade objectiva equivalente, nem que para isso recorram a principios antrépicos de
integracdo dos actos humanos num projecto da natureza (Godoy de Sousa, 2002).
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adquire toda a sua particularidade com as relacdes estabelecidas dentro
da imagem (num mesmo plano) pelo recurso a «um reflexo de desvios
de aten¢do» (MacDougall, 1998: 191) totalmente subjectivo.

Como em qualquer outro ramo de conhecimento estabelecido, ndo
¢ facil abordar na Antropologia assuntos que potenciem contradicoes
intelectuais no seu seio, reagindo-se com veeméncia a qualquer abor-
dagem que desafie os conceitos do método ou linguagem cientificos.
Por isso, o dilema prolonga-se nas décadas mais recentes e a distin¢do
ontoldgica da imagem e da escrita continua a servir para salientar a €n-
fase da imagem na forma e nos aspectos visiveis da vida social, ou seja,
no seu valor como possibilidade de registo e documentacao da variedade
cultural tal como perfilhado pela abordagem “cientifico-realista”, con-
sentindo, portanto, a subalternizacio da imagem 2 escrita. E neste sen-
tido que Kirsten Hastrup (1992) sublinha o pendor da representacio
visual para reconstruir, falsificar e fingir, em particular nos filmes, a
sua capacidade de negacdo (aparente) da distancia entre representacao e
realidade. Para esta autora a submissdo a escrita provém principalmente
da necessidade de incutir sentido as imagens, pois estas sdo «incapazes
de transmitir a densidade semantica ou histérica dos eventos» (1992:
16), ficando-se apenas pelas planuras dos acontecimentos.

Todavia, cabe agora realcar como a descontinuidade aqui esbocada
nos modos de descricdo baseados na escrita ou na imagem consubstan-
cia os argumentos contra esta limitacao resignada da imagem ao registo
(documento) visual, implicativa de uma no¢do empirica da Antropolo-
gia em tudo dependente da “observacdo” correcta de uma realidade
visivel, observavel, logo passivel de ser gravada em fotografias ou fil-
mes. A pretensdo de instalacdo de um novo modo de pensar na Antro-
pologia, apelidado por Sarah Pink (2001) de “Abordagem Reflexiva”,
caracteriza-se pela reivindicagdo do uso dos audiovisuais com vista a
compreensdo de categorias de conhecimento (por meios) ndo verbais.
Possibilidade que € veiculada por um tratamento e constru¢do da i-
magem capaz de explicitar a diferenca, apagada na tradi¢do realista,
entre o signo e o referente, capaz de comunicar o seu conteido cono-
tativo e explorar a sua ambiguidade. No fundo, abrindo-a a diferentes
niveis de interpretacdo, afastando-a do “aborrecimento” da “Obra” e
permitindo, a quem a vé/I€, o “jogo” barthesiano de um “Texto”, o sufi-
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ciente para experimentar as complexidades da situagdo retratada. Trata-
se, portanto, da conceptualizacdo de uma “Imagem-Texto” que se re-
dime de simplesmente representar ou relacionar-se com o espectador
por via do consumo ou por mecanismos de projec¢do. “Imagem-Texto”
que informa um modo de “ver” e implica uma colaboragdo pratica do
espectador, em que este tem de “jogar” com ela. A ligacdo entre ambos
faz-se entdo numa mesma pratica significante, pois, adaptando Roland
Barthes (1987), esta imagem “joga”?*, tem folga (como uma porta) e
o observador joga duas vezes, «*joga” ao texto [imagem] (como se de
um jogo se tratasse), procura uma pratica que o re-produza; mas para
que essa prética nao se reduza a uma mimesis passiva, interna (o Texto é
precisamente aquilo que resiste a uma tal reducao), ele “joga”» (Bock,
2002: 18) com a imagem (como se interpreta ou toca uma musica).

Com esta perspectiva ndo se pretende olhar para os produtos au-
diovisuais apenas de forma diferente, procura-se antes uma maneira
diversa de os criar (produzir), em que a incorporacdo nas imagens da
continuidade entre sujeito e objecto também permite estabelecer um
discurso com sentidos implicitos e revelador da espessura da realidade
— precisamente aquilo que Hastrup lhes nega. A constatacdo de que
«assim como a realidade ndo € apenas o visivel ou observavel, tam-
bém as imagens ndo tém um sentido unico ou fixo e sdo incapazes de
captar uma “realidade objectiva”» (Pink, 2001: 24) em nada diminui
os modos de representacao visual, na medida em que se a relagcdo en-
tre as imagens visuais e a realidade experienciada € construida pelos
conhecimentos subjectivos e as interpretagdes individuais — dai os pos-
siveis sentidos dos elementos visiveis dessa experiéncia registados na
imagem —, também o método de Observacao-Participante, liberto dos
ditames positivistas, ja ndo fornece os dados objectivos revelados na
escrita, antes os “cria” por intermédio da confrontacdo e didlogo entre
sujeito e objecto durante o trabalho-de-campo.

O que nos anos 1980 foi demonstrado e aceite nos circulos tedricos
para a representacio escrita na Antropologia, ou seja, a capacidade de
integrar nos seus produtos o processo de estabelecimento da relagdo en-
tre o Eu e o Outro e a natureza posicionada do antropélogo enquanto

% No original, em francés, Barthes joga com o triplo sentido da palavra jouer
(jogar), que ela ndo possui em portugués, a saber: o mecanico (funcionar), o lidico
(jogar, brincar) e o musical (tocar, interpretar).
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autor, os anos 1990 alargaram conceptual e definitivamente aos seus
modos de representacao visual. Contudo, essa negacdo da transparéncia
do médium — escrito ou visual — e, consequentemente, da posicdo vei-
culada pela corrente positivista e realista, fez um “longo” percurso até
chegar a estes termos e as ci€ncias como a Antropologia. Nos principios
do século XX essa constatacao deflagrou com toda a intensidade na lite-
ratura, nas artes plésticas e, claro, no cinema, quer pelo combate as rep-
resentacdes realistas — no sentido atrds descrito de utilizagao por parte
do observador das mesmas capacidades no reconhecimento de um ob-
jecto quando representado ou quando no mundo histérico-social —, quer
obrigando a uma adaptacio do préprio Realismo, o que se abordard no
capitulo seguinte e no caso concreto do Documentério. Na Antropolo-
gia, e isso nao deixa de ser curioso, € precisamente com os filmes etno-
grificos que primeiro se percepciona e pragmaticamente se questiona
essa no¢do de que, recompondo uma afirmagdo bem conhecida, se o
meio ndo € a mensagem, esta pelo menos repercute a forma como com
ele se lida.

1.2.2 O Cinema na Etnografia e o Documentario

O uso da imagem cinematografica na Antropologia Visual torna re-
levante a discussdo do que se entende por Filme Etnografico no con-
texto da Antropologia e das suas relacdes com o cinema documental. A
probabilidade do desafio ao modelo realista no seio da Antropologia ter
surgido precisamente com a realizacdo dos filmes etnograficos provém
do facto de, desde sempre, o cinema ter em acc¢do diferentes paradigmas
— do documental ao ficcional, do realista ao formalista, do narrativo ao
expressivo —, cuja tendéncia de justaposicao € uma das suas mais vin-
cadas peculiaridades. Talvez seja na complexa natureza construida dos
filmes que se deva procurar a primeira constatacao do efeito selectivo
atrds referido, algo que desde muito cedo se pretendeu transmitir re-
flexivamente quando se passou a enfatizar a presenca do realizador, o
efeito de observar ou as técnicas de montagem, e que mais tarde, devi-
damente adaptado, James Clifford também referiu em relagcdo a escrita
etnografica.
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A distingdo entre o Filme Etnografico e Documentario ndo tem sido
uma tarefa simples, e muitas vezes torna-se uma questdo de énfase no
cardcter documental (arquivista) e antropoldgico (sobre o Homem), no
conteddo (cientifico) ou na forma (cinematografica), mas também no
caricter interventor (empenhado) e subjectivista (no duplo sentido de
expressividade e de predominancia do individual em relagdo ao colec-
tivo), cunhos estes cuja manifestacao nao € de todo alheia a forma como
o cinema surgiu e se desenvolveu.

De facto, pode-se afirmar que o “cinematdgrafo” nasceu como uten-
silio de investigagcdo e de «observacdo “para estudar os fenémenos da
natureza”» (Morin, 1997: 24) e que nos seus primeiros anos nao fez
mesmo mais do que registar directamente o real em imagens em movi-
mento. Neste sentido, é incontorndvel a sua aproximacao ao espirito
de colecta, de identificacdo e apropriacdo do programa positivista de
constituicdo de arquivos das sociedades humanas levada a cabo pela
Antropologia. E neste contexto que em 1895 surge, pela mio de Félix-
Louis Regnault®, aquele que é considerado o primeiro “filme” etnogra-
fico, onde se assiste a uma mulher Ouolove praticando olaria. Para a
posteridade também ficaram, provenientes da expedicdo realizada em
1898 por Alfred Cort Haddon?® as ilhas Torres no oceano Pacifico,
«quatro curtas metragens representando trés dancas masculinas abori-
genes e a fabricagdo manual de fogo por rotagdo entre as maos de um
pau pousado sobre ervas secas» (Piault, 2000: 16).

Estes exemplos dao testemunho de como o “filme” antecedeu o “ci-
nema” e de como Regnault acabou por preceder Vertov, pois o desen-
volvimento do cinema nos termos em que se concretizou apenas foi
possivel com a sua transformacao em especticulo, o que se deveu, se-
gundo Rouch (1968), a capacidade de projeccdo para grandes publi-
cos facultada pelos irmios Lumiere?’ e a utilizacdo da truncagem, e do
seu efeito ilusionista, inicialmente experimentada por Georges Mélies.
No percurso 16gico deste desenvolvimento, aproveitando o sucesso da

25 Regnault foi um Médico que se destacou como membro da Sociedade de
Antropologia de Paris.

%6 A expedicio organizada por este Zoélogo também contou com a presenca dos
antropdlogos C. G. Seligman e W. H. Rivers.

27 Embora estes o considerassem um acidente de percurso, tendo mesmo vaticinado
ser o cinema um espectaculo sem futuro, numa frase curiosamente transcrita por Jean-
Luc Godard para um cendrio do seu filme Le Mepris (1963).
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revelacdo de povos longinquos as audiéncias das grandes urbes ociden-
tais que a experiéncia de Flaherty ja havia demonstrado, a partir dos
finais dos anos 1920 os filmes de ficcdo também passam a recorrer
a rodagem em sitios exdticos e a utilizar “nativos” na ac¢do®®. Sem
perderem o interesse antropoldgico, sempre que se preocupavam com
conflitos culturais ou com eventos que envolvessem relacdes interpes-
soais, estes filmes davam prevaléncia ao ficcional e assumiam os seus
intuitos espectaculares, assim colmatando as “falhas” principais dos tra-
balhos de Flaherty que, segundo Heider (1995), eram demasiado etno-
gréificos para serem objectos mercantis e excessivamente autodidactas e
ingénuos para serem etnografia.

De forma talvez inadvertida, filmes como estes contribuiram para
revelar a capacidade da fic¢do em retratar a realidade de um modo que
o cinema etnogréfico é muitas vezes incapaz de alcangar, fazendo com
que o “cinema do real” ndo se furte a usurpar mecanismos proprios da
ficcdo, conforme adiante se verd. Nao é, por isso, de estranhar que
nas primeiras décadas do cinema as maiores contribui¢des para o Filme
Etnografico tenham vindo de individuos marginais a antropologia e a
industria (de ficcdo) do cinema, uma posicdo que lhes permitiu lidar
de forma frutifera com aquela dualidade primordial, quer por demons-
trarem um poder de sintese entre documento e espectdculo, quer por
se atreverem a experimentar e ampliar a utilizacdo desta nova invencao
a outros dominios ou objectivos. Assim sendo, € nesses territorios de
charneira, entre “filme” e “cinema”, entre ficcdo e documentdrio, en-
tre antropologos e documentaristas, que se encontra a linha separadora,
volétil e subtil, entre o Filme Etnografico e o Documentario.

De facto, a busca de linguagens préprias, de defini¢dao de géneros e
subgéneros s6 se inicia com a passagem destas primeiras décadas pre-
nhes de ambiguidades, tendo o Documentario encontrado esta mesma
designacdo e a sua forma cléssica ja durante os anos 1930, quando
John Grierson o impulsiona a seguir a abordagem cinematografica de
Flaherty (afastando-o, contudo, das suas temdticas tradicionalistas) e
desenvolve um modelo de oposicdo aos filmes de ficcdo fundado na

28 Tabu (1931) de Friedrich W. Murnau, em que Flaherty esteve envolvido, e King
Kong (1933) de Merian C. Cooper e Ernest B. Schoedsack, por ambos também se
terem destacado na realizacdo de filmes de viagens, sao dos casos mais representativos
e maturos dessa linhagem.
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“verdade maior” e ‘““cardcter moral superior” do documentdrio, carac-
teristicas adquiridas com o célebre “tratamento” (Winston, 1995) dado
a realidade filmada.

Simultaneamente, o Filme Etnogréfico conhece uma relevancia pou-
co significativa e sofre o efeito do refluxo de imagens que caracterizou
a Antropologia nesse periodo. No entanto, a partir de finais dos anos
1940 e inseridas no contexto do fildo intrusivo de imagens referido ante-
riormente, surgem algumas tentativas de clarificacdo de conceitos. En-
tre estas, destacam-se as de A. Leroi-Gourhan e R. Pere O’Reilly, que
concordam na distin¢do dos filmes etnograficos como obras de investi-
gacdo em forma de imagens de arquivo ou documentos centrados num
tema particular, cuja especificidade implica uma difusdo limitada, mas
que reconhecem igualmente o valor antropolégico dos filmes de fic¢ao
quando estes sdo apresentados fora do seu contexto cultural. Algo a
que, ja nos anos 1950, o Comité Francés do Filme Etnogréfico acaba
por dar razdo ao considerar como obra etnografica «a descricdo autén-
tica de um grupo ou situacdo num filme de ficcao» (Rouch, 1968: 432),
mesmo se insistindo na necessdria alianca entre o rigor cientifico e a
arte cinematografica de expor.

Também neste periodo, Margaret Mead e Gregory Bateson ensaiam
uma férmula que integra os seus filmes* na pesquisa e reportagem
antropolégicas, fazendo-os complementar a escrita etnografica. Este
método chega a Portugal anos mais tarde pela mao de outra mulher,
Margot Dias, enquanto responsavel pelos estudos da cultura material
e dos rituais de puberdade e parentesco realizados entre 1958 e 1961
junto dos Makonde de Mocambique, no ambito do trabalho de campo
desenvolvido para a Missdo de Estudos das Minorias Etnicas do Ultra-
mar Portugués, missdo esta coordenada pelo antropdlogo Jorge Dias.
A importancia no contexto portugués dos 31 filmes entdo realizados,
quase todos inseridos no canone do Filme Etnografico de registo de
cerimonias de iniciacgdo e tecnologias, provém do facto de terem sido
«a primeira tentativa de recolha de imagens levada a cabo sistemati-
camente no ambito de um trabalho de campo e estudo monogréfico»
(Alves Costa, 1997). O desinvestimento na concretizacdo de uma lin-
guagem cinematografica elaborada pode ser atribuido ao facto de os

% Filmes divulgados a partir dos anos 1950, mas com base em material filmado nas
décadas anteriores.
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filmes terem sido feitos pela propria Margot Dias, mas o certo € que,
como no caso de Mead, estes filmes sempre foram entendidos como
complemento ao trabalho escrito, num processo passivel de ser descrito
de forma inversa ao posteriormente adoptado pelo Documentary Edu-
cational Resources®, quando este estidio, ja em finais dos anos 1960,
principios de 1970 (Heider, 1995), comecou a promover a inovadora
producdo e distribui¢do de manuais escritos para acompanhamento dos
filmes etnograficos’!.

O culminar deste projecto de categorizacdo do Filme Etnogréfico
¢ atingido nos anos 1970, periodo em que se tentou conceptualizar os
critérios a preencher por qualquer filme candidato a chancela académica
entretanto desenvolvida por reflexdes efectuadas no ambito da Antropo-
logia Visual. Para Jay Ruby (Loizos, 1995), um dos seus distintos estu-
diosos, o filme etnografico “ideal” devera: enunciar o lugar e o tempo
em que decorre; ser realizado ou coordenado por um antropélogo; ter
como objecto uma cultura integral ou parte dela, bem definida; ter uma
estrutura informada por uma ou mais teorias da cultura; explicitar os
métodos de pesquisa e filmagem empregues; recorrer ao uso do 1éxico
antropolégico; ter o som sincronizado, ndo podendo este ser acrescen-
tado; e enquadrar corpos inteiros e seguir contextos e accoes do princi-
pio ao fim. Projectos como o da Enciclopédia Cinematografica do Insti-
tut fiir den Wissenschaftlichen de Gottingen®? apuram ainda mais estes
preceitos e, ao contrario de Ruby, insistem na impossibilidade de se-

30 Estidio de filmes etnograficos associado a Universidade de Harvard, fundado nos
anos 1960 por Timothy Asch e os Marshal (Laurence, Lorna e Elizabeth).

31 Por esses mesmos anos também na designada Arte Conceptual, nomeadamente
através do colectivo Art & Language (uma das plataformas mais produtivas desse
movimento artistico, fundada por Michael Baldwin e Mel Ramsden e de que fez parte
Joseph Kosuth), os trabalhos artisticos eram acompanhados por publica¢cdes onde se
expunham por escrito (dai o nome que liga, mas separa, a arte e a linguagem) as
questdes tedricas na origem dessas obras.

32 0O Instituto do Filme Cientifico de Gottingen (IWF) surge com este nome em
1953, na sequéncia de uma histdria que se iniciou nos anos 1930 com a fundacao pelo
regime Nazi de um organismo para a promog¢io do cinema educacional, tornando-se
uma institui¢do independente directamente financiada pelos estados federais em 1956.
O seu ambito de trabalho ndo se restringe nem ao filme etnografico, nem ao espaco
europeu, antes se alarga ao tratamento cinematografico de vdrias dreas cientificas em
todos os continentes (ver www.iwf.de). Em Portugal, a accdo do IWF concretizou-se
em 1970, quando em colaboracdo com o Museu Nacional de Etnologia e sob a égide
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paracdo do texto escrito de uma documentacdo etnogréfica em filme, o
qual, de acordo com o aludido por Peter Fuchs®*} em 1988, deve preser-
var, para além da unidade de espaco, de tempo e de grupo, «a obedién-
cia estrita a cronologia da ac¢do na versao final do filme», ndo sendo
também admissivel qualquer «manipulagdo artificial na filmagem ou
na montagem (...). O filme cientifico torna impossivel a encenacao»
(Banks, 1992: 119).

Considerando todos estes aspectos, resumidos por Karl Heider co-
mo filmes que revelam corpos integrais € povos integrais, em ac¢oes in-
tegrais (Loizos, 1995), € notdria a preocupagdo em diferenciar os filmes
etnogréficos do Documentario ou mesmo da Fic¢do. Adicionalmente
(Banks, 1992), neles € explicita a prevaléncia do “filme” (o objecto)
em relagdo ao “cinema” (o conceito), valorizando-se o material filmico
pelo seu conteudo etnografico e cientifico e ndo por consideracdes ci-
nematograficas ou estéticas. O que se pretende evitar, portanto, € que
a introducdo destas ultimas interfiram na intencao etnogréfica original,
sobrepondo outros critérios e valores ideoldgicos, como os do “cinema”
ou da televisdo. Por isso se estabelece o apego do filme ao lugar e a “rea-
lidade” que o habita, associado ao apelo a uma objectividade e valor
cientifico incompativel com técnicas de filmagem ditas subjectivas ou
expressivas (o “grande plano” ou qualquer sonoridade introduzida pos-
teriormente), tudo numa tentativa de contornar as divergéncias anterior-
mente referidas neste estudo entre Cinema e Ciéncia, ndo afastando o
Filme Etnografico das bases cientificas que a propria escrita etnografica
procurava manter.

Estabelecendo o paralelo do que acontece neste movimento interno
a Antropologia com a teoria e estética do Cinema, é possivel detectar
a tensdo provocada pelo binémio estabelecido entre duas das correntes
que t€m dominado as suas discussdes, uma relacionada com o cinema
mudo outra com o cinema sonoro. Neste sentido, existe uma certa con-
formidade entre os filmes etnogréficos mais fragmentados, de registo de

de Ernesto Veiga de Oliveira e Benjamim Pereira se realizaram cerca de 14 filmes
sobre o contexto etnografico portugués (ver www.mnetnologia-ipmuseus.pt).

33 Personalidade marcante da Antropologia Visual alema desde os anos 1950,
quando com a sua colaborag¢do no IWF comecou a realizar uma série de filmes etno-
graficos onde prevaleciam os critérios de objectividade cientifica que caracterizam as
produgdes desse instituto.
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tecnologias e rituais, com os pequenos trechos de filmes cientificos dos
primeiros tempos, ambos conformados ao paradigma tedrico da relagdo
das partes com o todo, que privilegia a montagem e € proveniente do
cinema mudo. Assim, tal como «os fragmentos de um filme por montar
sdo apenas reproducdes mecanicas da realidade» (Monteiro, 1996: 65),
também os filmes etnogréificos sdo (inclusive por razdes cartesianas)
partes de um todo apenas susceptivel de ser apreendido através do co-
nhecimento teérico da Antropologia — dai a necessidade do documento
escrito.

Contudo, também € possivel supor um momento em que, a prop9sito
de registar tecnologias e rituais, se passa a incorporar um discurso filmi-
co cuja intencdo € revelar as interaccdes € 0s contextos sociais e psi-
colégicos em que estes se manifestam, criando-se um espaco geogra-
fico e social imagindrio no qual se tenta envolver o espectador. E entéo
que o Filme Etnografico adere ao paradigma tedrico da relacao da re-
alidade com o cinema, mais associado ao cinema sonoro, € comeca a
mostrar as influéncias da renovagdo do realismo verificada no cinema
(de fic¢do) a partir dos anos 1940, em particular a exercida pela sua
vertente europeia, liderada em termos tedricos por André Bazin e ini-
ciada na prética pelo Neo-Realismo italiano. Assumindo a ascendén-
cia nos modelos realistas de Flaherty e Grierson, este movimento pre-
tendeu enfatizar a fidelidade & natureza e ao natural através da trans-
feréncia do continuo da realidade para o ecra, socorrendo-se para isso
da valorizagdo das filmagens ao ““ar livre” e em cendrios naturais, e das
possibilidades do (re)enquadramento no plano*, do plano longo, do
plano-sequéncia e da profundidade de campo™. Atinge-se, deste modo,
a forma filmica que Bazin pensava permitir «que tudo fosse dito sem
cortar o mundo em pequenos fragmentos, que revelaria as significacoes
escondidas em pessoas e coisas sem perturbar a unidade natural que lhes
€ peculiar.» (Wollen, 1984: 132).

Eis a transformag¢do no modo de filmar que acabou por se formalizar
num realismo cuja adaptacdo aos assuntos predilectos do Filme Etno-
gréafico (as tecnologias e os rituais), agora acrescentados pelo discurso
cinematografico, rapidamente, desde, pelo menos, finais dos anos 1950,

3 Cujo grande mentor foi o cineasta francés Jean Renoir.
35 Esta, mais associada a vertente americana dessa renovagdo e ao estidio, teve
como pioneiro o cineasta Orson Welles.

www.bocc.ubi.pt



58 Joao Anténio de Oliveira Gongalves Rapazote

adquiriu o estatuto de canone e foi apelidado de Cinema de Observacao.
Eis, portanto, um “programa” cinematografico em que a Antropologia
se revé e o qual decidiu adoptar. Antes de mais pela relagcdo estabelecida
entre a camara e o Lugar, entre a sociedade (a cultura) e as pessoas que o
constroem e nele habitam, entre os conhecimentos que af se praticam e
aquilo que a cadmara regista e pretende representar visualmente, relacdes
estas criadoras de uma imagem cujo elo com o mundo remete para a or-
dem do indice e € capaz de satisfazer a pretendida objectividade do filme
etnografico. Mas a Antropologia adopta ainda este “programa’ porque
esses factos sociais contém em si a sua propria encenacao e facilitam
a sua aplicacdo, seja quando respeitam a regra dramadtica aristotélica
da verosimilhanca®®, fazendo da montagem a simples encenacio dos
planos, seja ainda quando, como € o caso nas cerimoénias de iniciagao,
a simultaneidade dos acontecimentos € o nimero de intervenientes s@
torna possivel a sua total percepg¢ado se gravados com a camara de filmar.

No entanto, a razdo fundamental para a facilidade com que o Ci-
nema de Observacdo se instalou no Filme (agora documentario) Etno-
gréfico talvez esteja naquilo que Marcus Banks (1992) apelidou de “es-
tratégia mimética”, ou seja, a sua imitacdo da pratica antropoldgica ao
tentar apresentar as pessoas € as coisas involuntariamente, tal como elas
se encontram na suas variadas formas e na vida real. E que a construcio
de um filme com estes requisitos recorre a um naturalismo que tenta
capturar os acontecimentos em progresso e o fluxo das rela¢des sociais,
um naturalismo que pretende realcar as crises € 0S momentos mais re-
veladores dos ritos, das conversas e das entrevistas®’, sempre sem ceder
a construcdo de narrativas que evidenciem em excesso a dramatizagao
dos episddios da vida quotidiana. Trata-se, pois, de uma estratégia que
desenvolve um estilo chdo e austero, visualmente minimalista, assente
num realismo que apela ao reconhecimento, mais do que a constru¢cdo
(caracteristica do formalismo), que implica um desejo de mostrar o
mundo social como ele €, aberto a totalidade das experiéncias humanas,
enfim, num realismo cujo estatuto epistemoldgico explicito permite a
descricdo desse mundo com alguma precisao.

A linha de separacdo entre Filme Etnogréafico e Documentario per-

36 Adquirida pela tripla unidade de tempo, de lugar e de ac¢io.
37 Uma das técnicas importantes do trabalho de campo em etnografia, que facil-
mente passou para este tipo de filmes.
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manece volatil e subtil, e a impossibilidade de cindir o “filme” do “ci-
nema” torna-se cada vez mais pertinente. As inovacdes no Filme Etno-
grafico ndo podem ser separadas das registadas na histéria do Documen-
tario, onde o Cinema de Observacao adquiriu a designagdo de Cinema-
Directo e Cinema-Verdade, ou mesmo do cinema em geral, pois sendo
o médium o mesmo a propagacdo € rapida e eficaz. Peter Loizos (1995)
sistematizou essas inovagdes, tendo realcado, em termos conceptuais:
i) a diversificacdo dos temas, que para além dos rituais, das tecnologias
e das cenas do quotidiano misturadas com temas épicos ou romanticos
de luta contra a natureza passam a contemplar o realce no sujeito (em
detrimento do colectivo) e o sublinhar de questdes como as relagdes de
poder, econdmicas ou entre géneros; ii) a maior humildade das estraté-
gias de argumento, com a eliminacdo da voz autoritaria e especializada,
substituidas pela introducao de outras vozes (muitas vezes discordantes
entre si), chegando mesmo a colaboragdo e (co)autoria com 0s sujeitos
do filme; iii) a intensificacdo da autenticacdo etnografica através de do-
cumentos apensos aos filmes, capazes de possibilitar uma maior con-
textualizacdo e amplificagdo do material filmado.

Estas inovagdes conceptuais do Filme Etnografico estdo intimamen-
te relacionadas com as mudangas tecnoldgicas, que talvez sejam as prin-
cipais responsaveis pela transformacgdo de géneros e estilos. Presume-
se também ter sido esse o entendimento de Loizos quando estabeleceu
o ano de 1955 como o inicio do periodo escolhido para sistematizar
as inovacdes atrds enunciadas, um intervalo de tempo suficiente para
tornar evidentes as repercussdes das alteragdes tecnoldgicas ocorridas
com a Segunda Guerra Mundial, o acontecimento histérico que esta-
belece a fronteira entre a realidade dos materiais pesados e volumosos,
associados a camara de 35 milimetros, e o inicio da era da “minia-
turizacdo”, com a adop¢ao da camara de 16 milimetros. De facto, é
dificil entender essas inovacdes conceptuais se ndo se tiver em consi-
deracdo as mudancas praticas associadas a substituicdo de uma equipa
técnica numerosa e dos custos elevados (tipica dos 35 mm), pela le-
veza, maleabilidade e custo acessivel, ou ainda pela introdu¢ao do som
magnético e sincrénico e pela criacdo de uma pelicula mais sensivel a
luz e a captacdo da cor, tudo novidades das “novas” tecnologias. O re-
sultado prético, entdo, foi a introdu¢do de um discurso directo — mais
tarde aprofundado com a legendagem — que dispensa a voz narradora
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(off ou over), bem como a possibilidade de filmar sem recurso a luz
artificial em contextos pouco iluminados e mais intimos, permitindo,
talvez paradoxalmente, uma discricdo (da paraferndlia) e intrusao (do
realizador/espectador) nunca antes alcanc¢éveis na realizacio das filma-
gens.

Ou seja, o desenvolvimento das tecnologias de filmagem implicou
uma transformacao crucial dos modos de filmar que, por sua vez, con-
duziu a uma cobertura mais aproximada e intensa do real e a uma maior
verosimilhanca dos filmes etnograficos. E aquilo que alguns enten-
deram como uma desvalorizacio dos valores cinematograficos e estéti-
cos que a camara de 35 mm implicava, agora subjugados ao interesse
cientifico que a agilidade das “novas” camaras também contemplava,
acabou por se revelar num novo paradigma do Filme Etnografico. Este
paradigma, o do realismo observacional, radicando numa das correntes
mais fortes que atravessa o tempo e os modos de representacdo visual
(o realismo), sofreu um impulso ainda maior com a introdugdo do video
e do digital, assim se propagando até a actualidade.

A aplicagdo desta prolifica combinagdo de inovacdes conceptuais
e préticas com os codigos do Realismo, no entanto, vao acabar por
revelar-se problemdticas para os filmes etnogréficos, nomeadamente
quando a mais recente vaga de imagens criadas no ambito da Antropolo-
gia (ja referida neste capitulo) se mostra capaz de os questionar e de
os subverter. Desde logo, porque a doutrina do plano longo e sem
cortes, auxiliado por algumas informagdes minimas do espaco e do
tempo em que ocorre o acontecimento filmado, parecendo suficiente
para permitir aos eventos falarem por si proprios e construirem signifi-
cado, revela-se ser mais apropriada as situacdes de “mesmidade”, em
que o observador/espectador visualiza filmes sobre a sua prépria cul-
tura e na sua prépria lingua. Ora, na medida em que € dificil as culturas
deixarem-se traduzir apenas pela ac¢do (dai que, em termos académi-
cos, a Antropologia tenha incentivado o texto de apoio ao filme) e con-
siderando que a propria teoria da comunicag¢do insiste que a informacao
ndo € algo que se transfere de um emissor para um receptor, antes se
baseia num «repertério comum a ambos os lados» (Luhmann, 2001:
71), sendo a presenca prévia de parte indispensdvel da informagdo no
receptor a fazer com que a “improbabilidade da comunica¢do” acon-
teca, pode-se concluir que os dados adquiridos dessa doutrina sdo in-
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suficientes para o cinema que a Antropologia agora persegue — um “ci-
nema transcultural” (MacDougall, 1998) que pretende ultrapassar e de-
safiar as barreiras culturais, tendo como regra precisamente o Oposto
da “mesmidade” referida, ou seja, o desencontro ou o reencontro (na
didspora) cultural entre o observador/espectador € os sujeitos objecto
do filme.

Depois, porque o estabelecimento do Cinema de Observagdo como
canone do Filme Etnografico se deveu a uma objectividade, a uma neu-
tralidade e transparéncia, bem como a um espirito de proximidade ao
verdadeiro e ao real que encaixavam no paradigma moderno de repre-
sentacdo cientifica da etnografia, paradigma este que comecou a ser con-
testado, a partir dos anos 1980, pelo movimento tedrico verificado no
seio da Antropologia, no ambito do qual também os filmes (nao s6 a es-
crita) sdo textos provisdrios de realidades contestadas e plurais (Loizos,
1995).

E, assim, possivel que esses cédigos do realismo, adaptados ao con-
texto da insisténcia na pretensao em distinguir as imagens produzidas
no ambito da Antropologia (Visual) das oriundas do Cinema, encon-
trem no cardcter de descoberta associado ao Documentario de Obser-
vagdo uma incompatibilidade com os filmes etnograficos. Foi mesmo
Jean Rouch (1968), um antrop6logo insuspeito no que diz respeito a
abordagem cinematogréfica e que designou os seus filmes de exercicios
de “etnoficcdo”, quem advertiu para a necessidade de conhecimento
prévio do desenrolar do acto que se pretende filmar, algo bem patente,
por exemplo, no caso das cerimoOnias rituais. Repare-se que, em ultima
instancia, esta necessidade também elimina a possibilidade de consi-
derar a indole etnogréfica dos documentarios que ndo sdo realizados
por antrop6logos, mas cuja ac¢do representa o sujeito normativo da in-
vestigacao etnografica, ou seja, pessoas de uma outra cultura envolvidas
em praticas quotidianas ou extraordindrias dessa mesma cultura. A ndo
ser quando, o que € frequente nos casos mais exemplares e de maior
exigéncia ética, o documentarista imita o antrop6logo e permanece no
lugar por periodos considerdveis.

Neste sentido, os filmes de descoberta mais comuns acabam por
revelar a falta de “totalidade” referida por Heider (eles suprimem a a-
presentacao do contexto do que estd a ser filmado ou mostram um certo
desconhecimento do que realmente se estd a passar), tornando-se as-
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sim vulnerdveis a manipulagdo, intencional, dos autores ou dos leitores
—, ou seja, aquilo que o antropdlogo por conhecer a lingua, por per-
manecer no local durante longos periodos de tempo, por ter capaci-
dade de identificar e examinar fendmenos abstractos, enfim, por procu-
rar compreender a interconexdo das coisas, estd supostamente instruido
para colmatar. Falha que, provavelmente, sé a incorporagdo no filme
do préprio processo de fazer o filme pode complementar tendo em vista
a manutencao do seu valor cientifico e analitico, uma caracteristica em
que Ruby insiste inclusive para os filmes mais académicos.

Mas foi MacDougall quem questionou se a importincia das cerimé-
nias e das tecnologias ndo decorreria de estas serem mais “filmaveis” do
que outros aspectos sociais, «assim como a linguagem e o parentesco
apareciam mais frequentemente na Antropologia por serem mais facil-
mente escritos», caracteristica essa vinda «do proprio sistema de re-
presentacao, incluindo a sua tecnologia» (1998: 142). Entdo, seria o
proprio cinema a estar “manchado” pela cultura que o fez nascer, uma
vez que o trabalho da cAmara e da montagem fazem parte de um modo
de representacdo e respeitam certas convencdes formais provenientes
dos Sistemas Visuais proprios dessa cultura (ver Subsecc¢do 1.2.1), lem-
brando, nomeadamente, a remota origem renascentista (europeia) da
perspectiva unica e da paraferndlia cinematografica.

Esta dura critica, que atinge o cerne da questdo, culmina o processo
de “desconstrucao” dos canones do Filme Etnogréfico aqui exposto e
estabelece o paralelismo com o momento de ruptura que a insisténcia
“cliffordiana” na alegoria introduziu na escrita antropolégica. E que
ao “relativizar” qualquer tentativa de suprema objectividade do cinema
como médium, ndo se pretende questionar a validade do uso da imagem
como fonte de conhecimento (antropoldgico), antes se permite o esbater
dos limites, ou antes, a reconciliacdao do “filme” e da inteng¢do etnogra-
fica com o “cinema” e o evento cinematografico, aquilo que a derivagao
para a “abordagem reflexiva” caracteristica da ultima vaga de imagens
na Antropologia vem legitimar.

De facto, nesta “desconstrucio” ja ndo se realcam as diferencas en-
tre documentérios e filmes de ficgdo, antes se apontam as suas seme-
lhangas, nomeadamente no uso da narrativa de “suspense” e fechamen-
to, no uso da continuidade na filmagem e da transparéncia na mon-
tagem, tudo resultado da complexa natureza construida de um filme e
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do efeito de seleccao/exclusdao também ja referidos para a escrita. Uma
mecanica que atravessa, como menciona Marcus Banks (1992), todo um
processo de elaboracdo, da “inten¢ao” (de fazer um filme) a “reac¢do”
(a relacdo das pessoas com o filme, a resposta da audiéncia), passando
pelo “evento” (o processo de fazer e o produto, o filme), incorporando-
lhe um ponto de vista, uma perspectiva e uma estruturacdo textual. Esta
natureza e efeito “alegérico” alargam-se ainda ao préprio conceito de
qualidade etnografica de um filme ou de uma imagem, algo que nao esta
nas coisas € a camara capta, antes «€ contingente a situagdo, a interpre-
tacdo e ao uso que visa invocar um sentido e conhecimento de interesse
etnografico» (Pink, 2001: 19), o que permite a uma mesma imagem
adquirir outra feicdo se posta numa situacdo diferente, a ser vista por
individuos com outros interesses e inserida num discurso distinto.

Quer isto dizer que a qualidade etnogréfica se desmaterializa num
processo paralelo ao sublinhado por Arjun Appadurai, quando este in-
siste no cardcter desterritorializado do etno em Etnografia e formaliza
o conceito de ethnoscapes (ver Seccao 1.1). Mas assim como estes
acabaram por se figurar em espacgos proprios de manifestagdo, os nao-
lugares, que talvez sirvam para amortizar o confronto directo e imediato
com os lugares mais arreigados das identidades culturais, também esta
“nova” qualidade etnografica da imagem vai criar os seus proprios es-
pacos de revelacdo. Neste sentido, a transposicdo da reflexividade para
os filmes etnograficos e documentdrios € talvez a via mais significativa
para a configuragao desse “espagco” onde a praticabilidade dessa des-
materializacdo € possivel, seja, como realgou Peter Loizos (1997), na
forma de identificagdo prépria (com a presenca no “plano”) dos rea-
lizadores ou autores, demonstrando assim como o filme € feito por in-
dividuos e ndo € impessoal; seja com a manifestacdo expressa e visivel
do “fora de campo”, de indicios do aparato cinematografico como a
tdbua de marcacdo da filmagem ou a inser¢do da camara de filmar no
“plano”; seja com, ainda mais significativamente, o filme a revelar as
negociagdes do seu proprio processo de intencdes e criacdo, quer entre
os autores, quer com o0s proprios sujeitos filmados.

A reflexividade mostra-se, de facto, apropriada a manifestacao dessa
desmaterializacdo da qualidade etnogréifica na medida em que o pro-
cesso reflexivo € herdeiro da ideia modernista de uma «concentracao da
atencao no texto da obra em si mesmo e nos signos que serviram a sua

www.bocc.ubi.pt



64 Joao Anténio de Oliveira Gongalves Rapazote

construgcdo» (Wollen, 1984:161), o que conduz ao questionamento do
préprio trabalho e do seu proprio cédigo, criando-se desta forma uma
separa¢do, uma suspensao do conteudo em relagdo ao sinal apenas su-
perada com o envolvimento do leitor na produ¢do de mensagem. Assim,
a concretizagdo dessa desmaterializacdo processa-se, salvo o paradoxo,
pela materializa¢do da “obra” e consequente trabalho sobre a mesma’®,
pelo que em ultima instancia é na “obra” (também barthesiana) que
se estabelece o “espacgo exterior” da sua ocorréncia, € por ela que se
fornecem as condi¢des de significagdo que cabe aos sujeitos/leitores
(seu “espaco interior”) desenvolver.

Os limites cristalizados que o tempo, 0 uso e a apropriagdo acabam
por impor a todos estes mecanismos exigem, portanto, uma constante
renovagao e uma busca de novas condi¢des que os alarguem e expan-
dam. A reflexividade parece ter sido suficientemente vulgarizada desde
a sua utilizacdo no Cinema de Observagdo, se ndo no seu modo mais
“directo”, em que a camara/autor é mais passiva e os eventos falam
por si proprios, pelo menos no seu modo mais “verdadeiro”, cuja ca-
mara/autor intervém activamente no processo de filmar e naquilo que é
filmado. A apropriacao deste estilo, em particular pela televisio, parece
ter acentuado um tipo de realismo capaz de criar uma nova plataforma
transparente que serve de suporte a outra instancia produtora de sen-
tido, um formato que apenas confirma os conhecimentos dos autores e
dos espectadores.

Com um enquadramento tedrico propicio, os filmes etnograficos uti-
lizam cada vez mais linguagens e técnicas de filmar tipicas dos filmes de
ficcdo. Tornam-se, como salientou Alves Costa (1992), mais intimistas,
usam e perseguem personagens, utilizam uma montagem construida em
volta de uma narrativa; recorrem sem complexos a distor¢des e quebras
do tempo e do espaco, quer pela aceleracdo ou abrandamento do movi-
mento, quer pelo registo do momento por vdrias angulos, com vdrias
camaras, construindo na montagem diferentes perspectivas do mesmo.
Peter Crawford (1992) apelidou de fly-in-the-I o modo em que a ca-
mara € utilizada para comentar e desconstruir as convengdes ocidentais
de representar outras culturas (o “I” € o “eu” do olhar ocidental), mas
este uso peculiar da reflexividade que, precisamente, esbate as fronteiras
entre ficcdo e ndo-ficcdo pode ser aplicado ao documentério em geral,

38 Daf a reformulacio de “o meio é a mensagem” feita no final da Subsecgio 1.2.1.
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servindo entdo como modo de simplesmente desconstruir as convengdes
de representacao do “Outro”. Nalguns “filmes” o “cinema” instala-se e
os canones do Filme Etnografico esvanecem-se, noutros as modalidades
misturam-se. As categorias, contudo, continuam a ser acrescentadas e
Crawford (1992) j4 identificou sete: 1) as filmagens etnograficas, mate-
rial filmico ndo editado e usado para fins de investigacao; ii) os filmes de
investigacdo, editados para esses fins e para audiéncias especializadas;
iii) os documentdrios etnograficos do movimento documental, mas com
especial interesse antropoldgico; 1v) o documentario etnografico feitos
por e para a televisdo; v) os filmes com fins educativos e utilizados em
contextos de comunicacao; vi) outros filmes de actualidades, jornalis-
ticos ou de viagens, hoje maioritariamente televisivos; vii) e filmes de
ficcao ou docudramas, com reconstituicao de cenas e recurso a actores,
quando o tema € antropoldgico.

Definitivamente, € significativa a multiplicacdo e complexidade des-
tas categorias em relacdo as estabelecidas em principios de 1950. Com
este panorama, ¢ compreensivel que se proclame o risco de desinte-
gracdo e descaracterizagdo do Filme Etnografico, mas este fantasma,
que nao € novo na Antropologia, também agora pode decorrer dos “clas-
sicos sintomas” da sua adaptacdo, por via do documentario, ao Cinema
e as potencialidades deste médium.
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2 MOMENTOS DE DERIVACAO

A reflexdo proposta neste capitulo decorre de questdes como o para-
lelismo histérico entre o cinema e a Antropologia, a percepcdo da i-
magem e o contraste entre o paradigma realista e essencialista, por um
lado, e o paradigma reflexivo e interpretativo, por outro, ou ainda a
relacdo dos modos de representacdo com a possibilidade de conheci-
mento da realidade historico-social. Neste exercicio, agora exposto na
perspectiva da histéria do documentdario, entende-se que as obras cine-
matogréficas mais significativas desses tempos conturbados revelam a
capacidade de reflexo cristalina que faz com que possam ser constante-
mente esculpidas e os seus mecanismos multiplicados até ao presente.
Pretende-se, assim, captar o (aparente) continuo histdrico por intermé-
dio da abordagem de momentos de crise e transformacao, de descon-
tinuidade, momentos dicotomicos que se definiram como lugares de
COmeco.

2.1 O Tempo e os Modos de Representacao

Partindo de dois dos mais reconhecidos filmes seminais do documen-
tdrio — Nanook do Norte (1922), realizado por Robert Flaherty e O
Homem da Camara de Filmar (1929), realizado por Dziga Vertov —,
inicia-se aqui uma reflexdo sobre os modos como a problemadtica do
real e da realidade, por um lado, e da fic¢do e do ficcionado, por outro,
se reflectem na histéria do documentério.

Nos principios do século XX, o caso de Dziga Vertov € emblematico
da tendéncia reflexiva de tratamento cinematografico. O facto de o
realizador ndo ser antropdlogo e das temdticas que propunha nos seus
filmes (a contemporaneidade e a propria sociedade) nada terem a ver
com o que na época se poderia assemelhar a assuntos antropoldgicos,
ndo impediu o consenso no reconhecimento da origem do “cinema”
etnografico nessa sua “obra”. O seu caso e o de Robert Flaherty, o outro
“pai” deste subgénero documental, curiosamente com as mesmas ori-
gens externas a Antropologia, embora as suas temadticas (a abordagem
de um “outro” distante e pretérito) se aproximassem mais da disciplina.
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Neste caso, todavia, o tratamento cinematografico dado aos temas é de
cariz mais realista, mesmo se temperada com alguma dose de roman-
tismo — traduzido na dignidade trigica dada aos protagonistas na sua
luta contra a natureza.

E provével que durante as suas vidas estes dois autores nunca se
tenham cruzado, nem nenhum deles tenha conhecido a obra do outro,
mas ambos imbuiram o seu trabalho de uma preocupacio antropolégica
em documentar o conhecimento da realidade histérica e social dos gru-
pos humanos. Retrospectivamente, foi facil a Antropologia apropriar-se
deles e atribuir-lhes a referida paternidade, tal como foi facil ao movi-
mento do documentério neles projectar a sua génese, sendo precisa-
mente a distin¢gdo de temaéticas e respectivo tratamento cinematografico
que justifica esta dupla paternidade, numa dicotomia que se prolongara
pelo tempo e até a actualidade.

As obras aqui referidas serviram durante décadas de inspiracdo e
referéncia pelo seu cardcter de sintese dessas correntes (realista e re-
flexiva) mais ou menos polarizadas da representacio do real, cabendo
agora perscrutar aquilo que consubstancia o ‘apelo/fatalidade’ do real,
por um lado, e o ‘devaneio/necessidade’ de fic¢do, por outro, na consti-
tui¢do do que se reconhece e reivindica como Documentdrio. E que se
o Documentdrio era um cinema que fazia da reivindicacio do real uma
das suas caracteristicas marcantes, nomeadamente através daqueles que
adoptaram o cAnone tradicional ‘griersoniano’®, na verdade hoje parece
haver um certo cansago com essa atitude, sendo mesmo frequente assis-
tir a autores que fazem questdo de afirmar a sua autonomia em relacdo
ao principio da realidade, insistindo que aquilo que produzem €, no
minimo, uma sua (dos realizadores e da realidade) interpretacio — e isto
nao é uma verdadeira novidade —, levando-os a deambular por territérios
antes considerados como adversos a integridade do género.

3 John Grierson (1898-1972) é considerado o fundador do movimento do filme
documentario britanico, iniciado em 1927.
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2.1.1 A Propésito de Flaherty e Vertov — A Imagem-Documento e
a Imagem-Instrumento

Nos primérdios do cinema, os caminhos do documentario (cinema nao
ficcional) foram em grande medida tragados por duas variedades de
filmes que retratavam o mundo histdrico-social circundante: as “actua-
lidades”, ou filmes sobre factos societais referentes a propria cultura em
que eram produzidos; e os travelogues, ou filmes de viagens e de explo-
racdo baseados na transmissdo mais ou menos exdética de informacdes,
conhecimentos e conceitos sobre outros lugares e povos. Ambos foram
uma prética bastante divulgada no cinema, mas quando pretende estu-
dar a formacao do género documental a teoria d4 maior relevancia aos
segundos, pois foi nesse tipo de filmes sobre “outros’” que se constituiu
uma certa forma de fazer documentério, a designada “tradicdo natura-
lista ou romantica”.

O cinema de Robert Flaherty, em particular o seu filme Nanook do
Norte, é considerado um dos pilares — sendo o expoente — dessa tradi¢ao,
também conhecida por “modalidade de representagcdo expositiva” e que
Bill Nichols faz surgir «do desencanto com as qualidades de diverti-
mento e distraccdo do cinema de ficcdo» (1991: 32). As caracteristi-
cas que enformam essa modalidade documental sdo visiveis no filme
aqui considerado, quer na qualidade moralista perceptivel na missdao
did4ctica da transmissdo de conhecimentos por intermédio de legendas
intercalares — substitutas do comentdrio tipo “voz-de-deus” no cinema
mudo —, quer na adopg¢ao da cldssica unidade de tempo da narrativa na
organizacdo da histéria do evento a contar, quer ainda na perspectiva
poética e romantica que ilustra o argumento acerca do mundo histérico
apresentado.

Neste sentido, € sintomdtica a reac¢do de Flaherty ao fogo de que
foi vitima em 1916 — que lhe ia tirando a vida e que tornou em cin-
zas a pelicula de anos de filmagens nas terras geladas da América do
Norte —, considerando o desastre uma oportunidade para refazer um
filme que ndo o satisfazia por ser demasiado descritivo das suas viagens
(travelogue), com «cenas disto e daquilo, sem relagdo ou linha condu-
tora» (Barnouw, 1993: 35). Foi entdo que tomou a decisdao de fazer
um novo filme, agora “centrado” num her6i tipico, um “esquimé”, e
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na construcao da narrativa das suas condi¢des de vida e da sua familia.
Na tentativa de superar o que anteriormente o punha insatisfeito, Fla-
herty aliou a definicdo prévia de um objecto de filmagem realmente
susceptivel de dramaturgia*® a um processo de montagem e técnicas de
filmagem que antes apenas tinham sido experimentados em filmes de
ficcdo. Os movimentos panoramicos, os grandes planos ou os diferentes
angulos de visdo tinham uma repercussao na transformacgao da sensibi-
lidade das audiéncias a que Flaherty era sensivel. A novidade é que
esses mecanismos da ficcdo cinematografica estavam a ser aplicados a
material proveniente da vida do dia-a-dia e ndo criado por guionistas ou
realizadores, estavam a ser utilizados em “personagens” que ndo eram
representadas por actores mas pelos proprios sujeitos e tinham como
cendrio de desenvolvimento da trama o meio ambiente real dessas vi-
das, pelo que se assistia a uma inovadora “elevac@o” do natural ao nivel
da ficcao.

Retrospectivamente, realcando um acontecimento ja de si draméti-
co, pode ver-se nesse momento de fogo e cinzas, sendo uma viragem na
histéria do cinema (documental), pelo menos a possibilidade da anteci-
pacao de um modo de o fazer, com recurso a referida “linha condutora”,
a narrativa, a gramética dos filmes de ficcdo. Nanook distingue-se, de
facto, da maioria dos filmes que na época meramente descreviam ou
exploravam esses territorios e povos distantes. Nele hd mais um retrato
humanista da luta do homem contra a natureza do que o tratamento vul-
garmente dado a essas culturas “exoéticas”, vistas de modo pitoresco e
mesmo burlesco ou entdo abordadas pelo olho clinico de uma ou outra
ciéncia.

Existe, pois, algum fundamento para que na histéria do documen-
tario Robert Flaherty, mais do que o criador do género “documentarista-
explorador” (Barnouw: 1993), que inclui esse tipo de filmes, seja con-
siderado um dos pais do documentdrio etnografico, tal como aqui ja se
referiu. Mas € no envolvimento com a histéria da Antropologia que essa
paternidade cria os seus alicerces, nomeadamente quando se compara a
sua intencdo declarada de gravar em filme a “natureza” das culturas
em vias de desaparecimento com o processo iniciado mais ou menos
contemporaneamente por Franz Boas e denominado entre os antropd-
logos por “etnografia de urgéncia” ou salvamento. Embora esta tivesse

40 Um gesto que ergue, talvez pela primeira vez, o “indigena” i categoria de sujeito.
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propdsitos académicos e, na maioria dos casos, fosse concretizada por
recurso ao suporte escrito, ao texto, nas suas dltimas expedicgdes, ja
nos anos 1930, também Boas (e a antropologia) adopta o cinema e
comega a desembaracd-lo «das condi¢des “’profissionais” da rodagem
cinematografica, em beneficio duma reflexdo sobre a instrumentaliza-
¢do, 0 uso propriamente etnografico da camara.» (Piault, 2000: 117).

A afirmacdo de tal paternidade também deve ser validada pelo méto-
do inovador de trabalho posto em prética pelo cineasta, que envolve na
feitura dos seus filmes os proprios retratados e assim contrapde uma pre-
tensa voz de residente, ou melhor, de co-residente — daquele que vive
com o nativo no lugar do nativo — ao discurso e a figura do viajante ou
visitante patente nas referidas fitas exploratérias. De facto, Flaherty
s6 comecava a filmar depois de fazer amigos e adquirir a confianca
daqueles sobre quem pretendia fazer o filme, fixando-se previamente
nesse lugar para ai ir absorvendo a respectiva vida de todos os dias,
num processo em muito semelhante a esse outro conhecido método de
“observagdo-participante”, entdo sistematizado por Malinowski para a
pratica cientifica da etnografia e ja descrito no capitulo antecedente.

O paralelismo ndo se fica por aqui e a antropologia também nao
sai politicamente impoluta deste processo. No “mundo” de Flaherty, tal
como patente nos pressupostos do referido “método” etnografico, é bem
visivel o filtro moral por que passam os contrastes entre as culturas em
jogo, sendo exemplo disso os (pre)conceitos de familia e género domi-
nantes no filme, seja a concentracao na familia nuclear — e Nanook era
poligdmico, sendo isso omitido do filme quando a apresentacdo inicial
da familia se restringe a Nanook (o marido e pai) e Nyla (a mulher),
ignorando uma segunda mulher sempre presente —, seja no destaque
dado ao género masculino, com a aten¢do focalizada em Nanook que,
inclusive, se revela ser responsavel pela educacdo e pela transmissao da
sabedoria ao filho. Mais, a “ligacdo” do her6i “indigena” de Flaherty e
da sua comunidade — Nanook € aqui sinédoque de “esquimé” — a0 meio
natural em que vivem € o eixo de um projecto de filmagem da histéria
essencial desse lugar, do condicionamento do nativo ao lugar, do qual
nem mesmo o humanismo patente consegue disfarcar o olhar colonial.
Veja-se como o filme comeca com um plano geral do tipo postal, um
amanhecer nas terras costeiras e geladas da baia de Hudson, no Canada,
tirado de um barco em movimento, e termina com um grande plano de
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Nanook adormecido, como que a estabelecer o elo que une a terra ao
homem que a habita.

Em antropologia, ja aqui se mencionou, essa “ligacdo” da cultura
ao lugar resultou precisamente da aplicacdo do método funcionalista de
Malinowski ao estudo de sociedades de pequena dimensao consideradas
estdveis, coerentes e a-historicas, cuja figura se materializa na cria-
cdo antropoldgica do conceito de indigena entdo definido. No filme, a
familia substitui o todo social, completamente menosprezado pelo olhar
de um realizador que recusa as «sociedades ditas primitivas poderem ser
tdo complicadas e ritualistas, terem exigéncias e ansiedades como qual-
quer sociedade moderna civilizada» (Barsam, 1992: 51), e funciona
como uma metonimia em tudo idéntica a antologia de imagens cons-
truidas pela antropologia que associavam um grupo a um lugar e a um
conceito gatekeeping tornado a sua esséncia. Por isso, essa familia e
esse “indigena” de nome Nanook “s@o” todos os esquimos e toda a sua
cultura.

Contudo, ao contrario do que se entende ser o trabalho do antrop6-
logo, o realizador nunca mostrou pejo em recriar antigas formas de vida
em nome de uma certa autenticidade. Um exemplo desse método de
filmar de Flaherty pode ser fornecido pela cena inicial da caca a morsa,
cujo plano inicial, tirado a distancia com recurso a uma lente grande
angular, permite ver um grupo de morsas a descansar em terra. O es-
pectador foi previamente informado por legendas intercalares de que
vai assistir a uma cagada, pelo que ndo estranha o surgimento no canto
esquerdo do enquadramento de um individuo rastejando lentamente em
direc¢do aos cobicados mamiferos. Quando o animal de sentinela se
apercebe do perigo e da o alerta ao restante grupo ja é tarde para um
deles. Aproveitando-se do modo desajeitado com que se deslocam em
terra, o homem consegue atingir a sua presa com o arpdo, cuja corda
evita a fuga do animal para o mar. A situagdo € perigosa, pois as forcas
em jogo sdo desproporcionadas: Nanook s conta com o auxilio do
vigor de dois companheiros € a morsa em causa é um adulto desen-
volvido que poderd pesar até duas toneladas. Num udltimo momento
de suspense, uma outra morsa aproxima-se da vitima tentando ajuda-la
a libertar-se de uma morte anunciada. E uma questdo de resisténcia. . .
mas tudo acaba em bem para os homens, que arrastam o caddver enorme
do ‘tigre dos mares’ até terra seca.
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Hoje sabe-se que esta cena € uma reconstitui¢do feita propositada-
mente para o registo em pelicula, introduzida no filme por sugestao do
proprio Nanook, segundo o qual deveria ser feita — e foi-o — a “moda
antiga”, antes da chegada de exploradores como Flaherty. Por isso ndo
existe nenhuma indicacao da presenga de armas de fogo, que existiam
‘fora-de-campo’ e chegaram mesmo a ser solicitadas pelos cacadores
Inuit, quando estes se aperceberam do perigo de morte que corriam du-
rante a encenagdo. Flaherty, contudo, para ndo estragar as filmagens,
que deveriam retratar as caracteristicas tradicionais desse tipo de caca,
ndo anuiu ao pedido — «o filme, primeiro», tinha antecipadamente acor-
dado com Nanook.

A forma como foi posto em pratica o envolvimento daqueles que era
suposto serem o seu objecto de filmagem recorre, qual filme de fic¢ao,
a encenacdo no sentido mais rigoroso do termo, dirigindo os seus ac-
tores e estando estes cientes do script a respeitar. Todavia, ao introduzir
no ecra o pulsar do “natural” e do acontecimento real a acontecer, esta
“ficcdo” acaba por resultar num filme que ndo tem a fidedignidade do
filme etnografico nem o desenvolvimento narrativo do filme de ficcio*!,
mas contém em si 0s mecanismos que o tornam realista. A aproximacao
de Nanook a fic¢do realista faz-se, entdo, pelo respeito da cronologia
das cenas filmadas e pela introduc¢do da dramaturgia através do retarda-
mento da revelagdo, ou mesmo pela condugdo da leitura do espectador
através de legendas intercalares, ndo dos didlogos das personagens —
comum na fic¢do muda — mas de informagao fundamental para a cria-
cdo de sentido. Porém, Nanook afasta-se dessa mesma ficgdo quando
em vez de seguir a progressdo dramdtica de uma intriga a constréi pelo
apego a observacdo do meio natural e aos detalhes (etnogréaficos) dos
gestos do dia-a-dia dos “indigenas”, sejam eles o mastigar matinal das
botas em pele de foca ou a construcao de iglos.

Talvez por permitir essa combinagdo de enredo e pormenor a cacada
torna-se no repetido leitmotiv do filme, revelando-se o favorito desses
gestos e um auténtico achado para a instalacdo da narrativa. A cena
da cacada a morsa atrds descrita, que comeca quando ja decorreram
cerca de vinte minutos do filme, é precisamente uma das mais famosas
do filme, na medida em que é a primeira sequéncia de um aconteci-

41 Como j4 se mencionou neste estudo, Heider aponta precisamente estas falhas &
obra de Flaherty.
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mento cujo principio, meio e fim, associados a um crescendo e posterior
apaziguamento de emocdo, compreende os requisitos de uma narrativa.
Flaherty decide entdo que o resto do filme deve reproduzir o passar dos
dias com os “dramaticos” altos e baixos dos “grandes” acontecimentos
da vida, perseguindo a deambulagdo dessa familia ndmada em busca de
alimento e abrigo no seu vasto territorio.

Sabe-se que o realizador acreditava ser necessdrio por vezes “fin-
gir”, distorcer algo para alcangar o seu verdadeiro espirito, numa afir-
macao que aponta para a funcdo da ficcdo como instrumento de interpre-
tacdo do real. Também se sabe que a distingdo do documentédrio como
género maior de Actualidades exigia o que Winston (1995), recorrendo
a Grierson, chamou de “tratamento”, ou seja, a introducdo da narra-
tiva dramética, do argumento na organizacdo dos acontecimentos fac-
tuais filmados. Acontece que o realismo decorrente destas afirmagdes
e que Flaherty associou inovadoramente aos Travelogues, é sublimado
pelo que se designa de romantismo do realizador, que este enraiza num
essencialismo idealizado da natureza e da relagdo do homem com o
seu meio ambiente, que o entronca na valorizacdo dessa relacdo em
oposicdo a acelerada industrializac@o e urbanizacdo do mundo contem-
poraneo, e que o ramifica na dendncia (mesmo se por elipse) do cardc-
ter inumano da tecnologia moderna. Um romantismo que o leva a fil-
mar nio o estilo de vida actual, mas um outro, passado e filtrado pela
memoria de Nanook, do seu povo e pelo préprio ponto de vista do
cineasta.

A linhagem deste filme na tradi¢do realista adaptada ao cinema é, to-
davia, incontorndvel e reflecte-se mesmo nos seus aspectos formais pela
prevaléncia dada a cinematografia e ao material filmado, cuja garantia
de registo da realidade lhe provém de uma pelicula que € impressionada
pelo real. Dai que Flaherty primeiro filmasse — e filmava muitos metros
de filme — e depois organizasse o produto final a partir da natureza das
imagens fornecidas pela cadmara, a qual tornava até encontrar na pelicula
o que queria. Dai também a preferéncia pelos planos intactos de duragao
mais ou menos alongada e por uma montagem discreta, cuja principal
funcgao era «preservar os planos mais reveladores, organizar a alternan-
cia para condensar a atengdo e regular a sucessdo para veicular o inte-
resse dramatico» (Niney, 2002 : 49), numa antecipada busca da relacio
entre realidade e cinema que implica, como ja se referiu no capitulo an-
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tecedente e agora segundo Eduardo Geada, um «ajustamento plastico da
imagem cinematografica ao sentido da realidade» (Monteiro, 1996: 67).
Estes aspectos formais, associados a tematica subjacente, repercutem-
se no efeito realista percepcionado pelo espectador, pois se por um lado
servem perfeitamente o intuito do realizador em mostrar o conflito rude
e prometeico entre o “pequeno” homem e a imensa natureza, por outro,
fazem com que as modificacdes introduzidas nos modos de vida dos su-
jeitos filmados ndo se tornem apercebidas pela audiéncia. O efeito de
mostrar o dito conflito apela a facil empatia e identificacdo por parte dos
espectadores “civilizados”, o efeito da aludida dissimulacdo corrobora
aquilo que estes créem por verdadeiro acerca da vida desses povos dis-
tantes no espaco € no tempo, mas ambos sé sdo possiveis pelo recurso
a mecanismos de projec¢ao e ilusao perfeitamente difundidos pelo rea-
lismo cinematogréfico.

Em «Flaherty, portanto, a camara funciona para captar as forcas
da natureza, a encenacdo € utilizada para revelar a forca do homem
e a montagem realca a sublimacdo dramatizada desse afrontamento»
(Niney, 2002: 49). A abordagem realista pode, no entanto, conduzir ao
paradoxo da reconstitui¢ao do natural que reivindica, tornando-se assim
numa abstrac¢do do mundo — neste caso de um “mundo velho”. Mais,
o tempo demonstrou que ao propor a encenacdo da vida representada
pelos actores da sua prépria vida se pode mesmo cair no exibicionismo,
algo patente nos actuais reality shows televisivos. Por tudo isto, o filme
de Flaherty permite por em questdo a no¢do de “verdade” ou de ver-
dadeiro no documentério, pois se o cineasta «percebeu que fazer filmes
nao é funcdo da antropologia ou mesma da arqueologia, mas um acto
da imaginacdo; [que o filme] é a verdade fotogréfica e a versdo cine-
matografica dessa verdade» (Barsam, 1992: 52), também entendeu que
a representacdo “fiel” da realidade as audiéncias preferem a artimanha
“fidvel” do realismo.

Robert Flaherty, o fundador e eximio representante do Documen-
tario Expositivo, o “documentarista-explorador”, polariza a “reac¢do”
as transformacdes cada vez mais rdpidas do mundo industrializado, her-
deira do movimento romantico e desconfiada em rela¢do ao desenvolvi-
mento tecnoldgico. A sua inser¢do no discurso moderno, nessa ar-
queologia da histéria natural e humana que tanto preocupou(a) a cul-
tura moderna ocidental — da origem e evolucdo das espécies (natureza)
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por Charles Darwin a genealogia das ideias, costumes e valores (ci-
vilizacdo) estudada por Friedrich Nietzsche, passando pela irrup¢ao do
inconsciente (sujeito) com Sigmund Freud — faz-se quando Flaherty
propde a necessidade de preservar em arquivo, em “Imagens-Documen-
t0”*? os costumes de culturas ditas primitivas e em flagrante extinc¢do.
Esta proposta de Imagem-Documento apela a uma narrativa arquetipica
da viagem do heréi proxima da referida a tragédia cldssica®, transmi-
tida pelo expediente de uma montagem linear e analitica, cuja pers-
pectiva univoca e cronoldgica, visando a invisibilidade da técnica, a
transparéncia e a fluéncia do discurso, dd origem a uma indubitdvel
plausibilidade de real. O realismo instala-se, pois, por uma busca de
representacdo do real em que os mecanismos artificiais que permitem
essa representacao nao sio visiveis — a montagem transparente, os pla-
nos-sequéncia —, antes sao absorvidos nas verdades primeiras ai re-
veladas e fornecidas a um espectador passivo. Curiosamente, a con-
jugacdo moderna do par ambivaléncia/ambiguidade (Augé, 1999) man-
ifesta no par preservagao/destruicao que a accao do agente implica, re-
flexo paradoxal do recurso a reconstituicdo dessas culturas — ou a de-
volugdo a uma sua pretensa autenticidade, se necessario para as glo-
rificar — pela eliminagdo de qualquer vestigio de contacto com a mo-
dernidade, equipara-se aqui, uma vez mais, a relacdo do antropdlogo
com o seu objecto de estudo — é que também na Antropologia, «para
que a etnologia viva € preciso que o seu objecto morra, o qual se vinga
morrendo por ter sido ‘descoberto’ e desafia com a sua morte a ci€éncia
que o quer apreender» (Baudrillard, 1991).

Em flagrante confronto com esta abordagem encontra-se Dziga Ver-
tov*, o “documentarista-repérter” (Barnouw, 1993) que canaliza a pul-
sdo modernista de enaltecimento do dinamismo do mundo em trans-
formacgdo e da actualidade industrializada, cujo desenvolvimento tec-
noldgico amplia magnificamente as capacidades do corpo humano, Ver-
tov que nada via de aliciante — muito menos prioritirio — em mostrar as

42 Imagem-Documento coincidente e, portanto, derivacdo da Imagem-Objecto de-
scrita no capitulo antecedente deste estudo.

43 Embora a estatura do “her6i” do cineasta ndo inclua a plena consciéncia da sua
condicdo e o seu triunfo seja demasiado contingente.

4 Cujo nome legitimo é Denis Kaufman.
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virtudes das culturas ditas “primitivas”. Nesse enaltecimento, a docu-
mentacdo da realidade e do movimento adopta a perspectiva polifénica
e simultinea da montagem paralela, capaz de estabelecer correspondén-
cia entre linhas de accdo separadas, aparentemente dispares, assim
criando «a articulacdo entre espacos narrativos nao adjacentes e a or-
denacdo linear de tempos ndo sequenciais» (Sousa, 2001: 194). O for-
malismo daqui resultante, surgido dessa vontade de revelar os meca-
nismos do cinema e do desejo de constituir o espectador como agente
activo no processo de ver cinema, acciona um afastamento da matéria
crua inicial por intermédio de uma “Imagem-Instrumento” que, mais
do que “fugir* do real, aproximando-se da fic¢do, pretende negar o re-
conhecimento caracteristico do realismo cinematogréfico e demonstrar
a construcao de uma outra concepg¢ao do real, atestando o artificio de
uma realidade humana criada por operagdes sobre o real.

O Homem da Camara de Filmar, autoproclamado filme de ndo-
ficcdo, € um filme sobre o cinema e a vida na cidade no momento da
sua captacdo em pelicula pelo cineasta. A sua estrutura formal enfa-
tiza, como o proprio titulo indica, a percepcao individual que o ope-
rador de camara tem da cidade, a qual se justapde a percepcdo do es-
pectador e mesmo a do editor de imagem. Trata-se, portanto, de um
projecto modernista total e sintonizado com as “vanguardas” que da a
ver os diferentes pontos de vista ou perspectivas do representado, dai
resultando uma frequente sobreposi¢ao de imagens e sequéncias cujo
artificialismo deliberado tem o prop6sito de mostrar ao espectador, em
simultaneo, como se faz o filme que esta a ser feito/visto.

O Homem da Cdmara de Filmar comega com o inicio de uma sessao
de cinema e o despertar de um dia na cidade. Quatro minutos depois do
inicio da projec¢io do filme, o filme recomec¢a*’ com um travelling exte-
rior de aproximagao a uma janela da fachada de um edificio, chegando-
se até a ver os pormenores rendados da cortina que protege o interior.
Seguem-se uma série de planos fixos de objectos estaticos: um can-
deeiro de rua; um corpo feminino deitado numa cama; uma pintura; uma
mao pousada sobre os cobertores da cama; um cartaz onde um homem
faz o gesto de pedir siléncio; mais um pormenor do corpo deitado, agora
do peito e de parte da cara; uma esplanada vazia; um plano picado de

45 Recomega, porque os primeiros minutos sio compostos por um brilhante “mise-
en-abime”.
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um brago sobre a cabe¢a pousada numa almofada; nova perspectiva da
esplanada, ainda sem vivalma; pessoas a dormirem na rua; a fachada de
uma garagem de autocarros encerrada; um cocheiro dormindo na sua
charrete; uma sequéncia de pormenores de fachadas de edificios resi-
denciais, com as janelas fechadas; uma fila de bercos, seguida de dois
bebés a dormir. Tudo numa sucessdo de ‘quadros’ alternados e estati-
cos de espagos exteriores e interiores. A sucessdo de planos continua,
acentuando agora o contraste entre planos médios e gerais, de partes da
cidade e avenidas quase desertas, com alguns planos de pormenor, de
manequins nas montras de lojas por abrir; de um dbaco intitil; um ele-
vador parado; um teclado de mdquina de escrever silenciosa; um tele-
fone que ndo toca; o perfil de uma fachada de fabrica sem rebolico e
a face da frente de um automovel estacionado; a vista do edificio-sede
de um jornal e a roda de um carro que ndo gira. A cena prossegue,
sempre com planos fixos, agora de rodas, roldanas e mecanismos de
uma série de maquinas, todas suspensas. Até que, numa rua filmada
em picado, se V€ surgir um carro e se inicia uma sequéncia de planos
ligados entre si e que criam um enredo: o carro desloca-se a um edifi-
cio para ir buscar o ‘homem da camara de filmar’, transportando-o para
junto de uma via-férrea nos arredores da cidade. Paralelamente conti-
nuam os planos estaticos, novamente do cartaz pedindo siléncio ou da
mulher na cama. Mas algo mudou, o movimento instalou-se dentro dos
planos fixos, véem-se pombas a pousar nos beirais dos prédios, a banda
sonora abandona a surdina e adquire um tom mais acelerado e presente,
o0 ‘homem da camara’ esta de cocoras sobre uns carris € um comboio,
ao longe, aproxima-se a grande velocidade, a musica sugere o compasso
da locomotiva e os planos de carruagens a passar sucedem-se, velozes,
intercalando com os do homem a afastar-se da linha de comboio, ndo
sem, num breve plano, se ver um pé sobre um dos carris, seguido de
outro onde o comboio passa sobre a cAmara de filmar. A cabeca da
mulher adormecida remexe-se no travesseiro de um lado para o outro,
ela acorda e levanta-se da cama. Num plano mais prolongado do que os
anteriores, o travelling de uma cidmara colocada na frente da locomotiva
em andamento, vé-se a linha do comboio a passar muito rapidamente,
enquanto a musica atinge o seu auge. Entdo, o homem em siléncio —
ou melhor, sem acompanhamento sonoro —, tira a cimara de filmar do
buraco feito no meio dos carris, entra no carro e regressa a cidade.
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Tudo isto se passa durante aproximadamente cinco minutos do filme
O Homem da Camara de Filmar, que em parte podem ser o sonho de
uma mulher momentos antes de despertar. A escolha da cena aqui des-
crita com algum pormenor nio se deve apenas ao facto de ela conter
todos os ingredientes posteriormente desenvolvidos ao longo do filme:
quer os temas dos planos, que se revisitam noutro contexto — em plena
laboracdo as fébricas e os mecanismos, cheias de movimento as ruas,
em franco uso os instrumentos; quer a forma e o método de abordagem
— a montagem paralela e sincopada, o crescendo da ‘accdo’, até a su-
gestdo de ilusdo sonhadora, como que repetida nas cenas com efeitos
de filmagem quase ‘animados’ da parte final do filme; quer ainda a pre-
senca do homem da camara de filmar nas cenas filmadas e a reflexivi-
dade consciente que essa presenca introduz. Esta escolha também se
deve a subtileza como € apresentada em sintese a historia da ‘imagem
mecanica’ benjaminiana, desde a camara fixa a filmar um objecto inani-
mado — o cinema a imitar a fotografia — a imagem cinematografica pura,
em que a camara em movimento regista objectos animados.

Neste filme existe, de facto, um esforco constante no sentido de
tornar as audiéncias conscientes de que estdo a ver um filme, encaixando
por isso na “modalidade reflexiva” (Nichols, 1991) de representacio
documental, cujas caracteristicas de introspec¢do e questionamento da
impressado de realidade conduzem a visibilidade dos préprios processos
de representacdo do mundo histérico. A manifesta presenca do sujeito
(do autor) e da “aura” que ele garante resulta da importancia dada pelo
autor ao encontro com o espectador, mais do que ao encontro com o
tema ou assunto do filme. Exemplo disso € a analogia estabelecida
entre os trabalhadores com os seus instrumentos € o cineasta com a
sua camara, que serve para o autor se dirigir ao espectador como um
igual: o trabalhador (que é o potencial espectador) na sua fabrica com
as engrenagens das maquinas automaticas de tecelagem ou de empaco-
tar tabaco; o autor nas ruas com a sua insepardvel camara de filmar ou
no estidio envolto nos engenhos de montagem. Essa analogia ¢ mesmo
acentuada por uma coreografia das relacdes entre o corpo humano e as
maquinas — uma profusado de justaposi¢des e sobreposicdes de planos de
olhos humanos e o olho da camara, de piscar de olhos e abrir e fechar
de persianas, de bragos musculados e alavancas mecanicas —, que faz
destas dispositivos-extensdo de aperfeicoamento, alteracdo e optimiza-
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cdo da performance dos sentidos e dos 6rgaos. O universo assim criado
¢ também aquele de onde brota a formula cinematogréafica que Vertov
designou de kinopravda (cinema-verdade) ou “cinema-olho”. Um ci-
nema capaz de transformar o real — esse conhecido repto marxista —, ndo
s6 porque na capta¢do da esséncia do acontecimento o olho da camara é
considerado superior ao olho humano, como porque este cinema possui
a aptidao de mostrar a realidade (construida) ao espectador, assumindo
para isso um papel de agit-prop (agitacdo e propaganda) praticado nas
ruas, com as pessoas e as coisas ai encontradas. Um papel que se opde
ao poder ilusionista, idéntico ao da religido — esse 6pio do povo — e ao
artificio teatral do cinema de fic¢ao.

“A vida apanhada desprevenida”, esta célebre afirmacdo de Vertov
sintetiza assim o inabaldvel poder do cinema ndo ficcionado. Para isso,
€ inevitdvel o uso de todo o aparato do cinema, pelo que a cdmara tem
de estar completamente liberta da necessidade de reproduzir uma imi-
tacdo da vida como o “olho” humano a vé (€ isso que faz o realismo e o
cinema de ficcdo). A montagem, por sua vez, niao € obrigada a produzir
uma sequéncia linear, sem rupturas, antes deve sobrevalorizar e orga-
nizar os fragmentos de “verdade”, de forma que no todo seja evidente
ndo a preocupacao tedrica da «relagdo da realidade com o cinema (...)
[mas antes] da relacdo entre as parte e os conjuntos cinematograficos»
(Monteiro, 1996: 66).

A unidade e o sentido do filme sdo construidos conscientemente
pelo espectador, que cria uma narrativa recorrendo aos mecanismos pu-
ramente visuais (a esséncia do cinema) postos a disposi¢do pelo rea-
lizador. Mecanismos que incluem o processo de repeticdo e incre-
mento de referéncias aos temas em questdo, que passam pela recor-
réncia a uma sequéncia de eventos relacionados capazes de reforcar a
nog¢ao de progressao e dinamica temporal, e que abarcam o estabeleci-
mento de associacdes facilitadas pela montagem “polifénica” — ou seja,
a aplicacdo daquele principio da descoberta de relacdes entre imagens
e de “reflexo de desvios de aten¢@o” que instala o pensamento mac-
dougalliano baseado na “imagem-e-sequéncia” (ver Subsec¢do 1.2.2),
capaz de apreender categorias de conhecimento ndo verbais. A intengao
declarada de Vertov €, pois, substituir a narrativa convencional do ci-
nema ocidental por uma abordagem triangular que integra o processo
de observacdo, a cinematografia e a montagem, em que o papel prepon-
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derante cabe ao ultimo destes vértices. No seu modus faciendi, comeca-
se por filmar a “vida de improviso” para em seguida a (re)estruturar
com uma montagem cuja fun¢do € mostrar a multiplicacdo do ponto de
vista, a contraccdo do espago e a dispersdo do tempo, assim criando
uma «nova constru¢do com a sua propria validade estética, muito mais
reveladora do que a vida que representa» (Barsam, 1992: 71).

A nocdo de tempo, em particular, é crucial para a instalacdo da
(curva) narrativa. Ela é notdria, quando se compreende que o filme
decorre numa jornada, com o despertar lento do dia na cidade de Odes-
sa*, acelerando gradualmente com os ritmos do trabalho, dos afazeres
e da ocorréncia dos “grandes” acontecimentos da vida, como a morte e
o nascimento*’, o casamento e o divércio*®, para seguidamente descom-
primir com a regrada cadéncia do lazer, dos desportos e convivio a todos
devido — inclusive ao realizador, que entdo se entrega como nunca a um
ilusionismo da imagem digno de Mélies. A nocdo temporal torna-se
ainda mais convincente quando a curva tipica da narracao se acrescen-
tam imagens de sucessiva acelerac¢do do ritmo das actividades laborais
e das deslocacdes de pessoas, associadas a cortes cada vez mais rapidos
da passagem de umas para as outras — numa alusao ao frenesim da vida
citadina —, para em seguida as mostrar em movimento lento, parando
mesmo a pelicula num “paralitico” e revelando a sua unidade minima,
o fotograma.

Por fim deve-se salientar o papel da musica no sublinhar da cons-
trucdo dessa narrativa. Os filmes mudos eram projectados acompa-
nhados por uma banda musical, mas neste caso a partitura foi mesmo
escrita por Vertov?. A sua relevincia, tanto para o autor como para
o espectador, sendo perceptivel no ritmo e cadéncia de todo o filme,
perfeitamente sincronizado com a referida partitura, é desde logo anun-
ciada na cena de suspense com que abre o filme: no ecra vé-se, qual
mise-en-abime, uma sala de cinema onde vai comecar a ser projectado
um filme, mas, entre o plano da abertura das cortinas e os planos do re-

46 E aqui esta cidade funciona como um tropo, como sinédoque da urbe.

47 Nunca antes se havia visto um plano tdo cru desse momento de um corpo a brotar
de outro corpo.

8 QOutro dos sinais do projecto progressista de Vertov, juntamente com o protago-
nismo da mulher ao longo de todo o filme.

4 Vertov iniciou a sua carreira artistica como criador de “poemas-misica” futuris-
tas.
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bolico da entrada dos espectadores, a atencao vai para a concentragdo de
toda uma orquestra preparada para iniciar o acompanhamento musical
das imagens — ndo € dificil hoje imaginar a simultaneidade de gestos
entre a orquestra do “filme” e a orquestra da sala, a época realmente
presente.

Como em Vertov a intencdo de captar a vida de improviso passa
por uma interpelacdo do sujeito (do protagonista, do realizador e/ou do
espectador) e por temas imbuidos nos dominios da civilizacdo indus-
trial (da cidade), € facil estabelecer a ligagdo do seu empreendimento
com o papel das vanguardas modernistas do inicio do século XX. A au-
tonomia dos géneros que informava estas vanguardas € aqui revelada
na tentativa explicita de criar uma linguagem pura de cinema, «carac-
terizada pela sua total diferenciacdo da linguagem do teatro e da liter-
atura»>°, num projecto total que realizaria todo o potencial do médium
como cultura popular, afirmacao politica e arte. Nessa necessidade van-
guardista de reordenar radicalmente a percepg¢do estética da realidade, e
assumindo as implicagdes politicas desse acto, a influéncia mais notdria
€ a do Futurismo e da sua glorificacdo da Era da Maquina, materializada
em construcdes abstractas e na representacdao dos diversos aspectos das
formas em movimento. A insercdo deste turbilhdo modernista no con-
texto da revolucdo soviética de 1917, cujos mentores consideravam o
cinema como o mais poderoso dos meio de comunicacao e expressio e a
mais importante das artes, implicou o empenhamento deste movimento
artistico na transformacao da sociedade, dando origem a no¢@o constru-
tivista do “artista-engenheiro”, capaz de construir objectos uteis a edifi-
cacdo da nova sociedade. Vertov revia-se plenamente nesse objectivo e
como resultado dessa “politizac@o da arte”, abragou a feitura de filmes
de propaganda em forma de documentédrio. Contudo, a “agitacdo” e
originalidade dos seus trabalhos cedo causou perplexidade na sociedade
mais proxima, conduzindo-o ao ostracismo, e a influéncia fora da entio
Unido Soviética demorou décadas a revelar-se, pois s6 a partir dos fi-
nais dos anos 1950 é que o Direct Cinema americano e, em particular,
o Cinéma Vérité francés>', vém reivindicar essa filiagio. E evidente
que a distancia espacial e temporal fizeram o seu caminho e permitiram
que o indistinto em Vertov desse origem ao que no jargdo documental €

30 Citagdo do préprio num dos textos iniciais do filme em causa.
3! Tradugio literal, em homenagem ao Kinopravda de Vertov.
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hoje conhecido como o método fly-on-the-wall, com as suas sequén-
cias de pura observagdo caracteristicas do Cinema-Directo ou ainda
ao método fly-in-the-soup, cujas cenas de interpelacdo consciente dos
autores nos eventos filmados sao mais associadas ao Cinema-Verdade.
Mas se, diferentemente, nestes “cinemas’ se persegue essa tentativa ver-
toviana de captagdo da “vida de improviso”, sem guido, neles também
ndo se prescinde do recurso a aproximagdo a uma certa objectividade
cientifica etnolégica ou socioldgica®?, evitando principalmente a exces-
siva impressao artistica que Vertov apresentava ao exprimir uma visao
propria e explorar esteticamente o tema tratado. Sublinhe-se ainda que
o paradoxo da abordagem do improviso sé surgiu mais tarde, quando a
construgdo vertoviana de um “mundo novo” pela tomada desprevenida
da vida, a imersao “directa” no real pela perseguicao “despercebida” de
um contexto, ou a participacdo “verdadeira” na precipitagdo dos acon-
tecimentos, cederam aos subterfugios da cdmara escondida e acabaram
num acentuado “voyeirismo” e exploracdo da imagem alheia, hoje vul-
garizados no audiovisual.

A crenca profunda de Vertov na primazia da imagem cinematogra-
fica e na autenticidade ontoldgica do cinema documental, essencial-
mente determinada pela atribuicdo quase ingénua de credibilidade total
aos processos mecanicos de (re)producdo da imagem, levava-o a ndo
por em causa o facto de o espectador aceitar o registo cinematogra-
fico de um evento como algo que realmente acontece no mundo real.
Todavia, quando em O Homem da Cdmara de Filmar se produz um
aparente tratamento indistinto dos seus dois temas mais evidentes — o
cinema e a vida —, quando se enfatiza a auto-reflexdo e se adopta um
formalismo experimental, atinge-se uma ambiguidade que, pretendendo
problematizar a experiéncia de percepcao da realidade, tanto permite a
demonstracdo da importancia da objectividade no documentario como
a possibilidade de por em causa a sua fiabilidade.

52 Como no caso de Chronique d’un Eté (1961), o filme seminal de Jean Rouch e
Edgar Morin.
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2.1.2 Mecanismos da Realidade e da Ficcao

Um olhar retrospectivo, possivel passado um século de histéria do ci-
nema, permite observar uma multiplicacdo de ramificacdes de géneros
e estilos que se foram definindo, ndo por verdadeira oposi¢do de uns a
outros, isso parece mais claro hoje, mas cristalizando-se em bindémios
encaixdveis entre si. A diferenciacdo inicial entre filmes de ficcdo e
“documentérios” — o primeiro desses bindmios, cujas figuras de proa
foram, respectivamente, Georges Mélies e Auguste e Louis Lumiere
— foi-se tornando mais 6bvia pela filiacao histérica mais evidente dos
primeiros nos modos realistas de representagdo artistica (plastica, litera-
ria ou teatral), cabendo aos segundos, num processo que José Manuel
Costa também referiu como reaccao aos “devaneios” «de manipulagcdo
em que o cinema [caia] na busca da sua autonomia» (Monteiro, 1996:
86), uma verdade maior e, consequentemente, um caracter moral supe-
rior decorrente do “apelo” do real e do “apego” ao lugar do aconteci-
mento da realidade historica.

Esta “fatalidade” do real, reforcada pela “evidéncia” da imagem fo-
togréfica e do “movimento e do tempo” dos objectos assim registados,
resultantes das caracteristicas da tecnologia do médium™ e consubstan-
ciadas no pressuposto filoséfico de que o mundo nao é uma ilusao, antes
possui um estatuto epistemoldgico explicito passivel de ser conhecido,
descrito e mesmo filmado (Loizos, 1995), conduz rapidamente, dir-se-
ia quase naturalmente, a adopg¢ao do realismo como estilo predominante
do cinema. Nos “documentérios”, essa adopcao surge com a passagem
para o documentario — agora como género “definido” — quando a “ne-
cessidade” de ficc@o se instala por via da imposicao da narrativa, ndo
por o cinema ser uma industria de massas — que o é — mas antes porque
«0 cinema ndo € s6 movimento Optico, como a pintura, nem ritmo e
duracdo, como a musica, mas sim realidade discursiva» (Niney, 2002:
54). Concilia-se assim o facto de o realismo se construir sobre a apre-
sentacdo das coisas como elas parecem ser aos olhos e ouvidos de um

33 Os processos mecanicos de produgio das imagens nio sio alheios 4 argumen-
tacdo da capacidade e objectividade dessa captura do real, na medida em que afastam
a mio do homem.
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observador comum, aliada a circunstancia da imagem captada pela ca-
mara de filmar ter a capacidade de reproduzir essa mesma apresentacao.

A passagem do realismo da ficcdo para a nao-fic¢ao € bastante subtil
e trds a memoria o facto de o cinema se basear numa “imperfei¢ao” da
visdo humana, que permite ver uma sequéncia de fotogramas estiticos
como um continuo dindmico. A concretizacao deste passo da-se porque
no estilo realista aquilo que é representado ndo tem de ser totalmente
verdadeiro e real, a sua obrigatoriedade € antes «que essa representacao
seja experimentada como uma representacao concreta, que pode ou nao
ser verdade» (Grodal, 2002: 68). Nao é, portanto, menosprezdvel o
efeito realista na definicdo do género documental, pelo menos relati-
vamente ao documentdrio que veio a constituir o estilo dominante do
Movimento a ele associado, no qual é quase imediata a instalacdo de
um outro bindmio que interessa particularmente a este estudo.

De facto, a antinomia cinematogréfica seminal entre os Lumicre,
para quem o caracter documental do cinema se revia na exigéncia de
“reproduzir a vida”, e Mélies, em que esta € reconstruida em estidio e
se quer “mais verdadeira que a natureza” — o que o encaminhou para o
cinema de ficgdo —, como que se multiplica com a pulsdo dicotémica en-
tre Flaherty e Vertov. Mas uma vez que em ambos (Flaherty e Vertov)
existe a intengdo declarada de glorificar e captar a “verdadeira vida”,
seja ela ao “natural” ou de “improviso”, podendo mesmo afirmar-se
— sem recorrer a uma ‘“meta-leitura” — ndo existir contrato com o es-
pectador no sentido de uma suspensdo voluntiria de descrenga, como
€ tipico da ficcdo, a diferenciacdo impde-se pela forma cinematogra-
fica adoptada: o primeiro opta por um realismo “naturalista” apegado
a valorizacdo da cinematografia, da dura¢do do plano; o segundo opta
por uma construcao do real, sustida por um formalismo que arroga o
primado da montagem e a rejei¢ao dos principios do realismo.

Numa concepgdo genérica, a ficgdo (em cinema) constrdi «um mun-
do para o qual nos transporta» (Penafria, 1999: 27), cuja diegese, tudo
aquilo que pertence ao mundo suposto ou proposto pela ficcao do filme,
¢ um mundo inteligivel, mental, que funciona dentro de uma dada nar-
racdo ou relato de relacdes estabelecidas a priori entre um conjunto
de objectos com propriedades diversas (Jost, 1990), assim formando
um todo com principio, meio € fim. J4 os documentarios «mostram-
nos imagens de um mundo que existe fora dessas imagens» (Penafria,
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1999: 27), definindo-se como apresentando seres e coisas existentes na
realidade “afilmica” (o mundo real), onde a ldgica e a justaposi¢cdo de
acontecimentos infinitos € impossivel de respeitar integralmente. Por
i1sso é-se obrigado a um trabalho de “seleccdo/exclusdo”, que no ma-
terial filmado se reflecte na necessidade de «cortar, saltar, aproximar,
ou seja, eliminar a exaustividade» (Jost, 1990: 45). Nos documentarios
ndo existe diegese mas ha temporalidade, cronologia e adopc¢ao da 16-
gica do tempo, pelo que sendo relatos que incorporam a subjectividade
do discurso, ndo sdo a invenc¢do da ficgdo. Ou seja, a intromissdo da
representacdo realista nestes dois géneros cinematogréficos, que esta-
belece uma forte semelhanca com a realidade fisica e social, faz com
que a “realidade ficcionada” possa ndo ser irreal quando diz alguma
coisa sobre a realidade, assim como permite que a “realidade documen-
tada” ndo seja forcosamente ficcdo quando se abre ao realismo.

Os filmes de ficcdo s6 metafdrica ou obliquamente se relacionam
com o mundo real ou histérico, mesmo se o mundo imagindrio criado é
em tudo idéntico ao que nds pensamos conhecer. Ja os documentarios
mantém o desejo de mostrar o mundo exterior tal como ele €. Podem,
contudo, fugir a fixidez do realismo se ndo reclamarem a representacao
exaustiva da realidade, abrindo-se para a totalidade das experi€ncias
humanas independentemente das perturbacdes das suas implicagdes, jo-
gando com a duplicidade instdvel das interferéncias do real e da ficcdo,
representando o improviso dos acasos da rodagem e mostrando as mar-
cas da sua constru¢io — a ideologia e os interesses de quem faz e que
influenciam quem vé e como vé. O esbater das fronteiras tradicionais
das esferas de ac¢do e pensamento, aquilo a que o projecto modernista
se opds na sua busca de linguagens puras, reflecte-se, assim, nas influén-
cias hoje vulgarizadas da Fic¢ao no Documentdrio e do Documentério
na Ficgdo.

Os indicios da porosidade dos limites artificialmente construidos en-
tre Ficcdo e Documentdrio sempre estiveram presentes para quem 0s
pudesse ou quisesse ver e explorar, pelo que esta miscigenacdo nao €
um fendmeno tao recente quanto parece, tendo sido mesmo muito val-
orizada, sendo pelo publico pelo menos por tedricos e criticos. Subli-
nhem-se, pois, trés exemplos em trés etapas distintas. O primeiro pro-
vém da afirmacgdo “méliesiana” de Flaherty, que disse ser “necessdrio
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ficcionar para tornar mais evidente a realidade”*, ou mesmo da reper-

cussao da necessidade de “reproduzir a vida” dos Lumiere na forcosa
captacao da “vida tal qual ela é” de Vertov. Afinal, Flaherty e Vertov
sdo reconhecidos como “pais” do documentério, mesmo do Filme Etno-
grifico, quanto mais ndo seja pelos discursos do conhecimento sobre o
mundo real que pretendiam fazer. O segundo estd em Citizen Kane (O
Mundo a Seus Pés, 1941) de Orson Welles, tantas vezes considerado o
melhor filme (de fic¢do) de sempre, mas onde € nitida a reconstrucdo da
vida da personagem principal em moldes documentais, nomeadamente
por influéncia de The March of Times>, cujo formato, tal como o filme
de Welles, passava pelo «uso de entrevistas pessoais e perfis de pes-
soas importantes, o uso de diagramas e graficos, e a “autoridade” da
narrativa da sua apresentacdo e da interpretacdo das noticias» (Barsam,
1992). O terceiro exemplo reflecte a actualizagdo da distingdo entre
Flaherty e Vertov em dois filmes mais recentes, ambos, ao contrario
desses antecessores, assumindo-se como obras de ficcdo: Atanarjuat
(O Corredor, 2000), de Zacharias Kunuk e Full Frontal (Vidas a Nu,
2002), de Steven Soderbergh. Em O Corredor hd uma declarada inspi-
racdo em Nanook, nomeadamente na preocupacao quase etnografica em
representar os hédbitos e costumes da cultura, mas agora (re)apropriada
pelos préprios Inuit>® e exposta na sua complexidade interna. No seu
final ndo se prescinde mesmo da irénica revelacdo, em modos de ma-
king of, da total ‘reconstrucdo’ de cendrios naturais e culturais operada
para o filme, jogando subtilmente com a provavel persisténcia dos es-
tereotipos culturais no espectador comum. Ja em Vidas a Nu segue-se
a légica muito vertoviana” do filme dentro do filme, agora alargado ao
género (ficcdo) dentro do género (documentério), culminando na reve-
lacdo final da prépria ficcdo desse documentario — quando a suposta ca-
mara documental se afasta de um tltimo didlogo entre duas pessoas num
avido e mostra o cendrio construido em que essa cena se passa, transfor-
mando imediatamente esses protagonistas em personagens. A distin¢do
feita neste filme entre o que pretende ser ficcdo e o que quer ser do-
cumentdrio € significativa, pois recorre-se aquele «realismo perceptual

> Mélies que em Le Couronnement d’Edouard VII (1902) reconstituiu totalmente
e com toda a veracidade a cerimdnia em causa para a registar em filme.

33 Série de Actualidades criada em 1935 e entdo muito em voga.

%6 0 Corredor é um filme realizado, protagonizado e falado por Inuits.
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imperfeito como sinal de realidade» (Grodal, 2002), que se caracteriza
pela imagem granulada, muitas vezes desfocada e mal enquadrada pelos
movimentos errdticos da camara, estabelecida como canone pelo grupo
de cineastas do Dogma 95°7.

Quando na prética se (re)comecam a misturar géneros, estilos, mo-
dalidades de representacgdo, € porque o campo epistemoldgico se alterou
e as contradi¢des deixaram de se impor. Algo inerentemente comum
passou a ter maior relevancia, sendo entdo previsivel que uma nova epis-
teme esteja ja estabelecida, mas ainda ndo reconhecida. Querendo de-
linear esta transformacao ha que atender ao questionamento da possibi-
lidade de objectividade e apego a realidade exterior dos modos de repre-
sentacdo visual, introduzido quer pelas teorias ditas pés-modernas — que
na versao mais radical apontam para a possibilidade de nao haver uma
realidade objectiva e, consequentemente, tudo ser interpretacao —, quer
pela divulgacdo fulgurante das novas tecnologias digitais, cujo grau de
perfeicdo da manipulacdo da imagem pde em causa a sua “evidéncia”
ou verdade ontoldgica.

2.2 Terramotos e Naufragios: Actos de Uma Historia

Na esteira destes momentos de derivacao, percorra-se agora uma histo-
ria local e concreta, a do documentdrio em Portugal. Histéria breve e
turbulenta a dos cem anos aqui navegados (1896-1996). Breve porque a
ela apenas se dedica o espago estritamente necessario para fixar as suas
etapas mais distintas, turbulenta porque nela os avangos significativos
se registam quase em simultaneo a retrocessos desanimadores, a ponto
de o saldo feito por alguns detectar a sua paradoxal inexisténcia ou a
sua breve inscri¢do na histéria mais geral do cinema em Portugal. Os
filmes, esses ficaram, e € com eles que se estabelece a seta do tempo, a
dindmica histérica do documentarismo. Com eles moldam-se as carac-

7 Movimento influenciado pelo neo-realismo italiano e pela Nouvelle Vague
francesa que surgiu na Dinamarca nos anos 1990 com o realizador Lars von Trier,
e cujos dez mandamentos impdem um minimalismo técnico e narrativo que remete
para uma estética do aqui e agora, caracteristica de um realismo que «enfatiza os as-
pectos ontoldgicos da imagem cinematografica, nomeadamente a presenca fotogréfica
e o aspecto indexal da imagem» (Jerslev, 2002).
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teristicas especificas dessa dindmica ou procura-se o cruzamento com
os caminhos percorridos pelo género no contexto internacional. Neles
e com eles se representam e percebem as contingéncias e as ironias de
uma narrativa mais vasta e envolvente, a do Lugar onde e de que sdo
feitos.

2.2.1 O Registo das Primeiras Décadas

1896, no ano da inauguracio do cinema feito por portugueses em Portu-
gal, Aurélio da Paz dos Reis, homem do Porto, exibe pela primeira vez
as suas imagens animadas, os célebres Saida do Pessoal Operdrio da
Fabrica Confianca, Chegada de um Comboio Americano a Cadougos e
Rua do Ouro, entre outros filmes. Estes “Quadros Vivos” dos primor-
dios do cinema Portugués, cujos nomes remetem de imediato para os
filmes feitos na mesma época sob a alcada dos irmaos Lumiere, quase
se limitam a acrescentar a fotografia o movimento e t€ém uma duracio
curta, correspondente ao tamanho da bobina (cerca de 1 ou 2 minutos).
Também por cé é principalmente a estes gestos originarios do cinema,
mas ainda ao que posteriormente se designou de “Reportagens”, “Ac-
tualidades” e “Vistas Panoramicas”, ja com cerca de trezentos metros
de fita e, portanto, com duracdes entre 11 a 14 minutos, que se podem
ir buscar as raizes do documentdrio no seu sentido mais lato.

Se no Porto se fazem os primeiros filmes, é em Lisboa que surge
a primeira produtora portuguesa, a Portugal Film, fundada em 1889
pelo “aristocrdtico” Manuel Maria da Costa Veiga, a quem talvez se
deva a primeira “reportagem” portuguesa, Aspectos da Praia de Cas-
cais (1899/1900), mas também as imagens de Um Passeio de D. Car-
los (1900), da Visita do Rei Afonso XIII de Espanha (1903), da Visita
do Imperador Guilherme Il da Alemanha (1905), ou ainda, ja sem a
dita produtora, da implantacdo da republica, em Revolugdo de 5 de Ou-
tubro (1910) ou Festas da Repiiblica (1911). A particularidade de filmar
quase sempre acontecimentos oficiais, visitas e paradas ou momentos
de lazer associados as elites, como as estancias balneares e as touradas,
faz deste cineasta pioneiro um “companheiro de estrada” da Corte e
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um paradoxal tradutor para imagem das crénicas reais de antanho e das
vindouras crénicas sociais das revistas “cor-de-rosa”.

Nestes tempos iniciais as produtoras privadas foram surgindo e fe-
chando em série. Entre elas realcam-se trés companhias: a Portugdlia
Film, criada em 1909 por Jodo Freire Correia e Manuel Cardoso, o
primeiro com a fun¢do dominante de operador de camara e realizador
de documentérios e o segundo quase sempre produtor e director de fo-
tografia de filmes de ficgdo, ambos responsdveis por algumas dezenas
de filmes até 1923, como por exemplo A Viagem do Principe Real as
Colonias (1907) ou O Terramoto de Benavente (1909); a Invicta Film,
fundada em 1912 por Alfredo Nunes de Matos (operador/realizador,
em particular nos documentérios) e Henrique Alegria (quase sempre
produtor de filmes de ficcdo), reconhecida como a principal produtora
portuguesa do periodo do cinema mudo e responsdvel por uma cen-
tena de filmes pelo menos até 1933%, de que sdo exemplos iniciais
A Popular Romaria do Senhor de Matosinhos (1912) ou o Naufrdgio
de Veronese (1913); e ainda a Caldevilla Film (1920-1923) de Raul de
Caldevilla, homem do Norte que quando localizou a sua empresa em
Lisboa deu origem a tradi¢do cinematogrifica do bairro do Lumiar e
langcou em 1921 a série A Pdtria Portuguesa, que retratava estancias
termais e turisticas de Portugal. A interven¢do do Estado na drea do
cinema, por sua vez, faz-se pela produgdo prépria em 1917, quando na
sequéncia da entrada do pafs na Primeira Grande Guerra® sio criados
os Servicos Cinematograficos do Exército, cujo objectivo era trazer para
o pais noticias e imagens da frente de guerra. O fim desta interven¢ao
militar em 1918 obriga a uma reorientacdo dos Servigos, que em 1919
lancam as Actualidades Portuguesas, um jornal cinematogrifico onde
se registam mensalmente os acontecimentos mais importantes do Pafs,
mantendo-se assim em actividade pelo menos até 1945,

Se nos paises mais avancados desde pelo menos 1907 que «a pro-
ducdo ficcional comegava a ultrapassar em interesse € em nimero os
documentérios» (Barnouw, 1993: 21), em Portugal s6 nesse ano é que
se deu a primeira tentativa (conhecida) de realizar um filme de fic¢do —
trata-se de O Rapto de uma Actriz, 1907, de Lino Ferreira — e o filme

38 De acordo com os dados disponiveis no site www.cinemaportugues.net.
% A Alemanha declarou guerra a Portugal decorria o més de Margo de 1916.
60 Segundo informagcdo disponivel em www.cinemaportugues.net.
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cientifico s6 se inaugurou em 1912, com um eclipse solar registado pelo
professor Costa Lobo (Bénard da Costa, 1991). Pode-se assim afirmar
que em Portugal as duas primeiras décadas do século XX foram mar-
cadas pelos registos de filmes documentais, pois tanto o Estado como
as companhias privadas, muitas das quais associadas a distribuidoras e
exibidoras de filmes ou a jornais da época, fazem dos documentarios
uma parte relevante da sua producao.

A exemplo do que no género se via fazer noutros paises, as “Ac-
tualidades” e “Reportagens” eram entendidas como transmissoras de
novidades, factos insélitos ou curiosos, acontecimentos politicos, cul-
turais e sociais, complementando com imagens as informagdes difun-
didas pelos jornais, revistas ou, a partir de 1925, pela rddio. J4 com
os “Quadros” e “Vistas” procurava-se fornecer uma perspectiva actua-
lizada da vida portuguesa, filmando sobretudo costumes e paisagens por
via do uso das “panoramicas”, aqueles planos gerais e fixos cujo movi-
mento lento e horizontal da camara, podendo perfazer os 1800, pre-
tende abarcar a totalidade da paisagem em causa. A todos caracterizava
a procura do imediato e consequente exploracdo comercial, pelo que a
necessidade de uma execucdo rdpida, ajudada por uma tecnologia que
consentia ao operador de cimara tornar-se «uma unidade de trabalho
completa» (Barnouw, 1993: 6), responsdvel pela totalidade do filme, da
filmagem a revelacdo e incluindo até a projec¢do, contribuiram para a
constru¢cdo de um sistema produtivo que, a revelia do que ja ia aconte-
cendo na fic¢do, permitia ignorar a divisao das tarefas técnicas. Como
consequéncia, os resultados parecem derivar de esforcos pessoais des-
garrados fruto de uma carolice aventureira, acima de tudo reveladores
de um pais cujas contingéncias e condi¢des do mercado ndo sustentam
por si s6 estruturas industriais robustas na drea do cinema.

De facto, enquanto «nos principais paises produtores o cinema ja
tinha atingido uma maioridade expressiva» (Pina, 1986: 21) fundamen-
tada na constru¢do de um todo diegético, e por cd o cinema de fic¢do
se ia afirmando esteticamente sobre uma industria fragil e de pequena
escala, parece nao haver divida de que, até ao final da década de 1920,
0 “documento” ainda nao € documentério. A inscricdo da vida e dos
acontecimentos em pelicula é feita de um modo directo, em aponta-
mentos que sdo pedacos de uma realidade mais vasta e dependentes da
“accao”. O gesto cinematogrifico € minimalista e ndo tem o ordena-
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mento habitual de uma sequéncia cinematografica, nele «o “afilmico”
¢ simplesmente transformado em icone» (Jost, 1990: 42). Experién-
cias como a de Nanook do Norte, disponivel desde 1922 e estreado em
Portugal em 1925, parecem nio criar lastro, porquanto as camaras em
vez de “tratar” as actualidades ou mesmo narrar os acontecimentos ou
as accoes filmados simplesmente persistem em registd-los por analogia
iconica.

No entanto, a dedicacdo demonstrada ao género, mesmo tendo sub-
jacente razdes econdmicas — baixos custos de producdo, distribui¢do
garantida —, contribuiu para que neste periodo o documentarismo em
Portugal pudesse ir a reboque do movimento internacional do género,
acabando por permitir que tenham sido dois documentérios, dois re-
gistos de acontecimentos espectaculares, os ja mencionados Terramoto
de Benavente e Naufrdgio de Veronese®', os primeiros sucessos interna-
cionais do cinema portugués. Tera entdo razdo Luis de Pina (1977) ao
considerar o documentarismo como um dos sectores em que, desde o
seu inicio, a cinematografia nacional mais se imp0s e desenvolveu. Ou
isso, ou talvez Pina apenas se tenha deixado levar pelo entusiasmo da
época em que formulou a afirmacdo, essa sim fértil em documentarios.

2.2.2 Picos e Abismos de um Documentario a Metro

Abrangendo as décadas de 1930 e 1940, o segundo acto desta histéria
breve é marcado pelo advento do cinema sonoro e pode ser caracteri-
zado desde o inicio por dois movimentos paralelos: um, regular e quan-
titativo, devedor do gradual acentuar do papel intervencionista do Es-
tado na drea do cinema, o qual coincide com o aprofundar do regime
fascista saido da ditadura militar instaurada pelo golpe de estado de
1926; outro, esparso e qualitativo, indiciado pelo surgimento isolado
de filmes cuja qualidade nada parece dever a qualquer sedimentacao de
saberes técnicos ou escola documentarista, antes sendo o resultado de
uma «reunido metedrica de vontades e capitais para logo desaparecer na
voragem do desamparo econémico e artistico»%.

61 Nomes que reverberam no titulo desta Secc@o.
62 Citacdo de Luis de Pina em Revista Filme, n° 18, pp. 11, 1960.
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A primeira legislacdo aplicdvel ao cinema, que marca o inicio deste
periodo, ficard conhecida como a “Lei dos 100 metros” (Decreto n°®
13564, de 6 de Maio de 1927) e obrigava (no seu artigo 136°) a pas-
sagem de uma pelicula portuguesa com pelo menos essa dimensdo em
todos os espectdculos cinematograficos, devendo esta ser mudada todas
as semanas. Esta lei consagra a producao de documentérios de curta du-
racdo e os seus efeitos prolongam-se no tempo de forma antagénica ao
eventualmente pretendido, pois a sua tradugdo resultou numa amélgama
de produtos de fraca qualidade cinematografica. Se, por um lado, o facto
de distribuidores e exibidores pagarem mal aos produtores conduziu a
uma politica de reducdo de custos baseada no abuso dos intertitulos e
no menosprezo pela componente técnica, por outro lado, os exibidores
chegaram a pOr em pratica «o fraccionamento de filmes documentais
anteriores a 1927 em vdrios trechos de 100 metros para assim cumprir
a lei a custo zero»®*.

As entidades oficiais demoraram a tomar consciéncia desta engrena-
gem negativa, apesar de para tal terem sido alertadas por quem estava
envolvido e cedo se apercebeu dessa perversao, sendo particular teste-
munho disso mesmo os diversos artigos saidos na revista “Cinéfilo”. A
titulo de exemplo, atente-se na opinido de Avelino de Almeida quando
refere, logo em 1928, «a mé qualidade dos documentdrios portugue-
ses que sdo, por lei, incluidos em todas as sessdes de cinema»®, ou
na critica de Fernando Fragoso as «insuficiéncias da lei de proteccdo a
inddstria cinematografica nacional»®, ou no artigo de Jean Espinouze
apelando, num registo mais pedagdgico, a «defesa do documentario
como forma superior de cinema»®, ou ainda no desejo do director da
produtora Vitéria Filme, Alberto Pulido, de uma interven¢ao severa da
Inspeccao Geral dos Espectdculos (criada em 1929) «para que se facam
bons documentarios e se crie um prémio anual para os melhores ope-
radores»%’.

Ora, a tentativa de atenuar este lento naufragio do documentério
em Portugal surge apenas em 1933, com o Decreto-Lei n° 22966, de

%3 Tiago Baptista, in “Folhas da Cinemateca”, 12 de Marco de 2005.
64 Revista Cinéfilo, n° 14 de 1928.

65 Idem, n° 120 de 1930.

6 Revista Cinéfilo, n° 164 de 1931.

67 Idem, ibidem.
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14 de Agosto, quando no seu artigo 3° se afirma que por cada 9000
metros de filme importado deve ser exibido um certo nimero de me-
tros de filme — valor a precisar anualmente, até um méaximo de 600
metros — produzidos em estidios nacionais. Acontece que esta Lei
nunca chegou a ser aplicada por falta da saida anual de regulamen-
tacdo da metragem obrigatdria, pelo que os artigos da “Cinéfilo” con-
tinuam a denunciar «a total debilidade estética e inutilidade informativa
dos documentdrios portugueses de actualidades»®®, «a falta de gosto
dos realizadores de documentérios ligados aos famosos 100 metros na-
cionais»®, ou ainda «os maus documentdrios e a beleza das paisagens
portuguesas ndo aproveitadas cinematograficamente»’’. Resumindo, «a
pobreza dos nossos 100 metros»’!.

Estas criticas apontam mesmo para os pontos fracos deste sistema,
indiciando as caréncias da técnica dos filmes produzidos e dos termos
do seu visionamento, bem como a pouca variedade dos assuntos retrata-
dos e o abuso de imagens locais baseadas em manifesta¢des populares —
desportistas, religiosas, politicas e oficiais ou, na sua variante turistica,
apresentadas como “aspectos” ou “monumentos’” de um qualquer lugar.
Mas o que aqui se denota, mesmo se por elipse, € o rumo do documen-
tario delineado pela politica de cinema do regime fascista: um género
encurtado, sem respiracdo, incapaz de produzir (auto)reflexdo e politi-
camente submisso, por isso afastado do percurso histérico internacional
da constituicio do género enquanto tal. E que em 1933 surge a Se-
cretaria para a Propaganda Nacional (SPN), posteriormente convertida
em Secretariado Nacional de Informac¢do, Cultura Popular e Turismo
(SNI), com o cinema como uma das suas vertentes de actuacdo. An-
ténio Ferro, o seu director, apresenta uma clara visao da importancia do
cinema como veiculo de propaganda e meio de comunicagdo, afirmando
mesmo num discurso sobre a “grandeza e miséria do cinema portugués”
que o espectador de cinema € um ser passivo, mais desarmado do que o
leitor ou o simples ouvinte.

Entretanto, desde 1923 que a Agéncia Geral das Colénias € respon-
savel pela producao de uma série de documentdrios concretizados em

68 Tdem, n° 396 de 1936.
%9 Tdem, n° 409 de 1936.
70 Idem, n°® 477 de 1937.
71 Idem, n°® 505 de 1938.
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diversas missdes as Coldnias, com o objectivo de divulgar uma boa i-
magem da actuacdo colonial portuguesa. A mais emblemadtica dessas
missdes, na qual j4 se denota a interven¢do da Sociedade Portuguesa de
Actualidades Cinematograficas (SPAC), criada em 1938 pela SPN, € a
Missdo Cinegréfica as Coldnias de Africa, realizada entre 1938-1939 e
chefiada por Anténio Lopes Ribeiro, a quem se deve o cariz profissional
dos filmes apresentados, como Viagem de Sua Exceléncia o Presidente
da Republica a Angola (1939, 81°), Guiné, Berco do Império (1940,
18%), Aspectos de Mogcambique (1941) e Gentes Que Nos Civilizamos
(1944). O programa delineado pelo Estado Novo € definido com clareza
por Heloisa Paulo: «através da imagem trabalhada do documentério, o
Estado Novo mostra uma visdo idealizada da “Nag¢@o”, enquanto lo-
cal de culto, e do regime, enquanto “guardido” dessa mesma “Na¢ao”»
(2001: 334). Nao fosse a sua instrumentalizacio e talvez essas viagens
pelas “coldnias” tivessem aproveitado ao (re)surgimento do documen-
tario pela mao dos “documentaristas-exploradores”, tal como aconteceu
noutros paises e anteriormente se referiu.

Paralelamente a este movimento quantitativo registam-se os primei-
ros abalos teldricos no documentarismo portugués, sacudidelas reve-
ladoras de um documentério que logo desde o inicio da década de 1930
parece ter absorvido a gramadtica da linguagem cinematogréfica, a qual
alguns realizadores, por influéncia do que viam fazer 14 fora, ndo tive-
ram peias em aplicar ao género documental.

Em 1927 José Leitdao de Barros (com Antonio Lopes Ribeiro como
assistente) comecou a rodar Nazaré, Praia de Pescadores (1929, 14°),
o primeiro marco relevante desta histéria, dele estando dada como per-
dida uma segunda parte. Para Luis de Pina, ja se sente «nas imagens
do filme a influéncia das conquistas estéticas do cinema, sobretudo da
escola russa» (1977: 11), visivel na insisténcia no grande plano e nos
efeitos de montagem tao caracteristicos da concep¢ao de “cinema puro”
reivindicado por essa escola. Influéncia esta que estd relacionada quer
com a viagem pela Europa entdo concretizada com Lopes Ribeiro, quer
com a importancia que o autor dava a luz, radicada nos antecedentes de
Leitao de Barros na pintura, que assim acompanha «a infiltracao de pin-
tores no cinema» (Barnouw, 1993: 71) realizada por esse mundo fora na
década de 1920. Do mesmo autor segue-se Lisboa-Cronica Aneddtica
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de uma Capital (1930, 95°), «um dos mais desapiedados olhares de
nés proprios sobre nés proprios» (Bénard da Costa, 1991: 43), em que
inovadoramente se misturam actores com gente da rua, se junta o do-
cumento e a ficcao, tudo para melhor revelar a cidade ou, parafraseando
Flaherty, para fazer melhor que o real, recorrendo para isso Leitdo de
Barros ao expediente acessivel da fragmentacdo, dos pequenos aponta-
mentos que facilitam a sequéncia dos factos e a montagem. No mesmo
ano, Lisboa torna a ser escolhida como cendrio quando Jodo de Almeida
e Sdrealiza Alfama, A Velha Lisboa (1930, 25°), que Luis de Pina aponta
ter «uma imagem de claro recorte pldstico € ndo menor presenca hu-
mana do tipico bairro lisboeta» (1977: 11) e cujo estilo parece denotar
alguma novidade, sobretudo quando a cAmara recusa uma visdo turistica
e torna-se «subjectiva, participando, ela também, do olhar do visitante
curioso (...) que quer investigar, sentir, tocar, participar do movimento
da vida gerado por aquelas pessoas, naquelas ruas, naquelas casas.»
(Pina, 1986: 60).

Tanto Nazaré como Alfama possuem de facto esses momentos chave
que contribuem para neles se vislumbrar o arranque de um “documen-
tario criativo” em Portugal, quase sempre quando todo o esfor¢o e dina-
mica do acto de remar num pequeno barco de pesca nazareno se trans-
pOe para a tela pela multiplicag@o e o contraste dos enquadramentos, ou
quando a cidmara abandona as “panoramicas”, liberta amarras, se imis-
cui em travelling pelas ruas de Alfama e ascende pelas fachadas dos
prédios com auxilio de um simples cesto de carga. Apesar destes mo-
mentos, no seu conjunto, tanto numa como noutra das obras ainda se vé
reflectida a reificacdo das formas culturais mostradas, uma consequén-
cia das caracteristicas miméticas da “imagem-objecto”, aqui superla-
tivamente condicionada por uma série de intertitulos que rememoram
uma ideologia que «parece dar a tudo um mero valor de exposi¢ao vi-
sual»’?, o que definitivamente enquadra estas obras num entendimento
instrumental da cultura contemporanea recorrente em Portugal, ou seja,
quando esta é «olhada apenas pelo que pode revelar do passado, mas
nunca dotada de valor em si mesma»’>.

Todavia, o surgimento destes filmes pode comparar-se ao tipo de
abalos sismicos premonitdrios, uma vez que o terramoto acaba por

72 Tiago Baptista, in “Folhas da Cinemateca”, 12 de Marco de 2005.
3 1dem.
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acontecer no Porto, onde se realiza a “obra”, hoje “texto” cldssico do
documentdrio portugués: Douro, Faina Fluvial (1931, 30”). Manoel de
Oliveira, o realizador portugués mais conceituado internacionalmente
e protagonista incontorndvel de varios momentos chave da histéria do
cinema realizado em Portugal, assinala aqui a sua estreia também sob
influéncia de um pintor, Walter Ruttmann, e do filme seminal das “sin-
fonias da cidade” — Berlim, Sinfonia de Uma Capital (1927) —, tdo
glosado por esse mundo fora. Como filme filiado nas vanguardas eu-
ropeias, Douro, Faina Fluvial «ndo se limita a procura formal, a plas-
tica das imagens, mas sobretudo ao poder transformador do homem e
das forcas que liberta» (Pina, 1977: 11). Oliveira confronta aqui, e
desde logo, o formato de documentdrio dominante feito antes e de-
pois, pois as imagens recortadas, cruas e intensas nunca se confinam
a mostrar ou descrever, antes se associam a uma montagem de cons-
tante sugestdo que cria «uma espécie de narrativa interior, simbdlica,
que acentua o contraste entre o0 homem e a mdaquina, o passado e o
futuro» (Pina, 1986: 67). Mas a sua relevancia provém sobretudo da
auséncia de intertitulos e, consequentemente, da utilizagdo dos meca-
nismos proprios da imagem (em movimento) para criar “texto”, num
processo em tudo semelhante ao de Vertov, assim atingindo um modo
de representacdo consciente da sua inerente construcdo do real, tdo ca-
racteristico da Imagem-Instrumento ji4 mencionada.

Os trés filmes agora citados s6 por ironia podem ser considerados
como paradigma dos documentdrios feitos em Portugal, pois na rea-
lidade eles foram apenas surpresas, «surpresas tanto mais paradoxais
quanto nada as fazia prever e nenhuma escola [documentarista] as sus-
tentava» (Bénard da Costa, 1991: 45). O panorama dicotémico aqui
descrito mantém-se durante as décadas seguintes, sintomaticamente
sempre sob algcada dos mesmos protagonistas, que transitam fortuita-
mente entre a ficgdo e o documentario, embora coadjuvados por novas
e raras revelagdes. Entre os assinalados, Leitdo de Barros volta a fazer
documentdrio oficial e politicamente empenhado em 1937 (Mocidade
Portuguesa e Legido Portuguesa), mas, com A Pesca do Atum (1939),
também mostra ser capaz de embarcar num registo mais etnogréfico,
algo que lhe € muito grato e inimeras vezes transpOe para obras de
ficcdo, tornando-as legitimas progenitoras da “impureza” tantas vezes
referida como caracteristica do cinema portugués. Manoel de Oliveira,
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por sua vez, num percurso isolado e espacado, qual corredor de fundo
que se veio a revelar, insiste em pequenos documentarios — Miramar,
Praia de Rosas (1938, 10’), Em Portugal jd se Fazem Automoveis (1938,
11°) e Famalicdo (1941, 18”) — até a sua fulgurante estreia na ficcdo com
Aniki Bobo (1942, 102’).

De acordo com o cendrio apresentado, € possivel admitir que a
inser¢do no contexto internacional do inicio da histéria do documen-
tario feito em Portugal se opere por via da figura do “documentarista-
reporter”, pincelada por laivos artisticos cuja origem remete para o con-
ceito de “documentarista-pintor” sugerido por Barnouw (1993). Ten-
déncias que, ja no periodo sonoro, nunca irdo progredir no sentido da
criacdo da tradicdo realista ou da carga social e critica do “documenta-
rio-defensor-de-causas” de inspiragdo ‘“‘griersoniana”, deveras atento
aos “actores” principais das situagOes filmadas e que comecava a fazer
escola numa Gra-Bretanha onde o contexto politico (democracia) e o
desenvolvimento econdmico (industrial) eram outros. Querendo encon-
trar paralelismos, apenas a sua variante politizada e de propaganda, «um
fendmeno global e produto desse tempo» (Barnouw, 1993: 100), encon-
trou 4guas para navegar neste pais a beira-mar plantado.

De facto, as qualidades demonstradas pelos documentarios cldssicos
referidos — que permitem uma aproximacao ao movimento internacional
do género —, bem como o apogeu que o cinema de fic¢do atingiu nesta
época (anos das celebradas comédias populares musicadas) ndo se fi-
zeram repercutir na produ¢ao documental corrente. Luis de Pina afirma
mesmo que, embora na década de 1930 surja uma ideia bem definida de
um «documentdrio como género cinematografico preciso e susceptivel
de excepcional possibilidade criadora, a pratica traduz um conceito mais
oportuno e mais proximo do artesanato que da arte» (1977: 12).

A razdo, como ja se referiu, também € legal e decorre das conse-
quéncias da “Lei dos 100 metros”, que nivelou por baixo os custos e
a criatividade cinematografica. Alids, essa inferéncia foi tdo acentuada
que em meados da década de 1940 a imposicdo legal deixou de ser
cumprida, sem que por isso houvesse represdlias. Assim o demons-
tram as opinides expressas por Alves Pereira constatando a «supressao
das sessdes de cinema dos documentdrios portugueses»’* ou Anténio
Feio, agora protestando pela «falta de jornais cinematogrificos por-

74 Revista Filmagem, n° 32 de 1945.
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tugueses» >, ambos sem refutar, citando Alves Pereira, «a necessidade
de por cobro ao pesadelo obrigatério dos 100 metros». Por outro lado,
o Estado s6 apoiava produgdes documentais de maior envergadura se
estas referissem acontecimentos oficiais e/ou adoptassem efeitos pro-
pagandistas, o que ao retirar liberdade criativa acabava por constranger
a intervencdo dos realizadores que j4 tinham obras de fundo na fic¢do.
Para além das obras referidas, detecta-se como positivo neste periodo a
melhoria na expressao técnica que a abundante experiéncia trouxe con-
sigo e, eventualmente, a busca de novos motivos e temdticas, aspectos
que serdo visivelmente acentuados no periodo seguinte e ja noutro con-
texto circunstancial.

2.2.3 A Década do Subgénero ou um Subgénero de Década

Assim como o periodo dos anos 1930 e 1940 comegou em 1927 e teve
como novidade técnica a introducdo do sonoro, a década de 1950 ¢é
inaugurada em 1948 com uma nova intervengao reguladora do Estado
na drea do Cinema e serd marcada pela sucessiva chegada da cor e da
televisdo. A publicagdo da lei dita de proteccao do cinema nacional —
Lei n® 2027/48, de 18 de Fevereiro —, tem como principal novidade a
criacdo, sob administracdo da SNI, de um Fundo do Cinema Nacional
para subsidiar a produgd@o cinematogréfica. O financiamento €, todavia,
condicionado «a obras representativas do espirito portugués (...) [a
obras que traduzam] a psicologia, os costumes, as tradi¢des, a historia, a
alma colectiva do povo», conforme referido no seu artigo 11°, alinea c).
Embora a producido de documentérios nao integrasse explicitamente o
texto normativo — a categoria E (documentarios e congéneres) refere-se
apenas as taxas de exibicdo —, este encontrou na possibilidade de apoio
financeiro as curtas metragens (ponto 5°, do artigo 7°), ai contemplado
com a ideia de incentivar a revelacdo de novos valores, um subterfligio
para conseguir financiamentos — algo que, curiosamente, se repetird em
1991, conforme adiante se explicitard.

O certo é que durante a década de 1950 o documentério politica-
mente empenhado (com o regime) parece querer dar lugar a consoli-

75 Idem, n° 61 de 1946.
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dacdo de alguns dos subgéneros mais caracteristicos do filme docu-
mentdrio, uma especializacdo que, todavia, beneficiard aqueles mais
apropriados ao estipulado na referida lei. O caso do “documentdrio de
arte”’® é emblemético por marcar uma tendéncia entdo em voga, mas
atrasada em relacdo ao «influente contributo [destes] filmes documen-
tarios Europeus nos anos 1930» (Barsam, 1992: 113), que ja na época
se insinuava ser muito ao jeito da displicéncia vigente, de fuga a reali-
dade e «as responsabilidades perante o acontecer humano, individual e
colectivo»’’. A titulo de exemplo podem destacar-se como realizadores

deste subgénero:

— Anténio Lopes Ribeiro, com A Arte Portuguesa em Londres
(1956); Armando Silva Brandao, com Amadeo de Sousa Cardoso
(1959, 12°) e A Pintura de Eduardo Viana (1960); Baptista Rosa,
com O Natal na Arte Portuguesa (1954) e Azulejos de Portugal
(1958); Joao Mendes, com Henrique, o Navegador (1960, 33’);
Leitdo de Barros, com A Ultima Rainha de Portugal — Esquema
Biogrdfico (1951); Manuel Guimaraes, com O Desterrado, Vida e
Obra de Soares dos Reis (1949); e Miguel Spiguel, com Aguare-
las da India Portuguesa (1959).

O realce, contudo, deve ser atribuido a Manoel de Oliveira, que
surge também aqui com O Pintor e a Cidade (1956, 32’), assim fazendo
um duplo regresso, catorze anos apds Aniki Bobo e quinze depois de
Famalicdo.

Nesta década de 1950, também o filme turistico ou folclorico — mas
ndo o de cariz etnografico, como, alids, os proprios nomes parecem
indiciar — conhece grandes progressos, sendo de realcar o contributo
de:

— Anténio Lopes Ribeiro, com A Festa dos Tabuleiros em Tomar
(1950), O Paldcio de Queluz (1952, 15°), Acores e a Alma do
seu Povo (1957, 33°) e Sés Portuguesas (1959); Armando Silva
Branddo, com A Aldeia e as Quatro Estacoes (1955); Arthur

76 Designacdo da época que pode equivaler a Situagdo Artistica ou Histérico-
Biografico, dependendo do filme em concreto, na terminologia utilizada na classifi-
cacdo de filmes deste estudo.

7 Revista Filme, n° 5, pp. 12, 1959.
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Duarte, com Barqueiros do Douro (1961, 15); Baptista Rosa,
com Imagens de Niza (1949); Fernando de Almeida, com Setiibal
(1955) e Passeio as Caldas (1957); Joao Mendes, com Sintra
(1949, 11’); e Miguel Spiguel, com Macau, Joia do Oriente
(1956, 14°), Luanda (1957, 14°) e Um Natal em Goa (1957, 17°).

Se a presenca de Arthur Duarte revela uma das suas poucas in-
cursdes no género documental, o realce definitivo vai para Jodo Mendes
e a sua Rapsodia Portuguesa (1959, 86’), uma vez que na época foi
muito elogiado por, a custo, ter ultrapassado a acusacdo mais profunda
entdo feita ao documentdrio portugués: «o esquecimento do homem
como objecto fundamental da cdmara cinematogréfica (...). [Um tipo de
documentério que se fica por] paisagens e mais paisagens, monumen-
tos € mais monumentos, pitoresco € mais pitoresco, bonitinho e mais
bonitinho»’8.

O filme educativo — nomeadamente por ac¢do da Campanha Na-
cional de Educacdo de Adultos, que conta com mais de trinta peliculas
realizadas entre 1952 e 19577 e na qual se destaca a colaboracdo de
Jodo Mendes —, mas também o documentario informativo técnico € in-
dustrial comecam a desenvolver-se, com alguns realizadores a afirma-
rem-se e a conseguirem o apoio de organismos do Estado e até de algu-
mas empresas privadas. Alguns destes sdo:

— Anténio Lopes Ribeiro, com Servicos Médico-Sociais (1950),
realizado para a Federacao das Caixas de Previdéncia; Armando
Silva Brandao, com Dar Sangue é Dar Vida (1954); Arthur Duar-
te, com Metropolitano de Lisboa (1959), realizado para essa em-
presa; e Jodo Mendes, com Economia do Dinheiro (1954, 13’) e
Fabricacdo de Carruagens (1954, 15°), este ultimo realizado para
a empresa Sorefame.

O Pdo (1959, 58’), encomendado pela Federacao Nacional dos In-
dustriais de Moagem a Manoel de Oliveira, ainda que inserido neste
contexto ultrapassa, como acabaria por ser recorrente com este reali-
zador, as circunstincias da sua producdo. E ficil a sua inscricio na

8 Revista Filme, n° 5, pp. 11, 1959.
79 Segundo a base de dados do site <www.cinemaportugues.net>.
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histéria do documentério, no seu sentido mais restrito, pois, a propdsito
do dito pao, estabelece-se toda uma mundovisdo essencialmente supor-
tada na imagem — Oliveira dispensa aqui qualquer referéncia “exposi-
tiva” (auséncia da caracteristica voz-off) e, ja entdo, ndo se deixa pren-
der ao canone observacional.

Repare-se, no entanto, que estes filmes educativos ou técnicos nio
se podem confundir com o subgénero “Cientifico-Natural” — designacao
que se usard adiante neste estudo — o qual esta sintomaticamente ausente
durante grande parte do século®. Este teve um desenvolvimento que
tardou a acontecer em Portugal e que dependeu muito da difusdo e ab-
sor¢do da televisdo e da sua linguagem visual, mas acima de tudo das
discussdes sobre a capacidade de comunicagdo “objectiva” das imagens
e do seu reflexo no discurso logocéntrico e nos métodos pedagdgicos
das diferentes ciéncias. Alias, em toda esta historia € notdria a ausén-
cia de filmes sobre a natureza ou a vida animal, corda pouco tocada na
harpa da lirica lusa e talvez afogada pela queda para o mar.

Ao contrario do periodo antecedente, a década de 1950 apresen-
tou uma melhoria nas condicdes de produgio e foi possivel fazer docu-
mentdrios com algum folego — apesar de raramente atingirem a longa-
metragem —, nomeadamente devido a aplicacdo da lei de 1948 e de uma
intervengdo preponderante do Estado, principalmente, como se referiu,
por intermédio do SNI, da SPAC (pela qual zela Lopes Ribeiro), mas
também através de outros servigos publicos. Neste contexto, coube a al-
guns nomes veteranos da fic¢do a oportunidade de também realizarem
documentérios, como foram os casos politicamente mais empenhados
de Leitdo de Barros, Lopes Ribeiro e Arthur Duarte, aos quais se asso-
ciaram revelagdes como Manuel Guimaraes.

A repeticdo de alguns nomes de realizadores nos diferentes sub-
géneros de documentdrios comecam a desenhar um cendrio de alguma
consisténcia no panorama documental da época. Esta novidade da dé-
cada de 1950 é mesmo confirmada pela dedicagdo exclusiva de alguns
cineastas ao documentério, como se constata pelo testemunho deixado

80 As excepgdes mais evidentes sio os casos protagonizados pelos gedgrafos Raquel
Soeiro de Brito e Orlando Ribeiro e pela antropéloga Margot Dias, conforme referido
(ver Secgdo 1.2).
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num inquérito®! sobre o género entdo realizado. Foi o caso de Silva
Brandao, que realizou mais de trinta documentdrios entre 1940 e 1976
e também de Baptista Rosa, que se manteve activo entre 1948 e 1972
e inclusive esteve ligado aos Servicos Cinematograficos do Exército e
também, desde o seu inicio, a RTP. Foi ainda o caso de Fernando de
Almeida, assistente de Perdigdo Queiroga, que trabalhou pelo menos
entre 1955 e 1961. O exemplo mais curioso, porém, é o de Miguel
Spiguel, cujo percurso assinaldvel inclui mais de 50 filmes realizados
entre 1952 e 1977, nele se denotando uma certa especializacdo em
temas e terras “coloniais”, em particular do Oriente, sendo que muitos
dos seus filmes foram concretizados no ambito da sua colabora¢do com
a Agéncia Geral do Ultramar e com o Governo-Geral da India. Contudo,
como se subentende dos nomes dos préprios filmes, também neste caso
nunca se persegue a op¢ao da alteridade, a tentativa de sair da pers-
pectiva do “mesmo”, pelo que se tratou de mais uma oportunidade per-
dida para a produgdo de um documentério de cariz etnogréfico, sobre o
“outro”, que o Império acabou por nio proporcionar.

Das condicdes propicias referidas, do envolvimento de nomes com
créditos afirmados na ficcdo e do acumular de experiéncia que mesmo
os “maus” filmes permitem, constata-se que os anos 1950 se revelaram
particularmente singulares para a histéria do documentarismo portu-
gués. Nesta época, ndo s se registou um incremento da qualidade
técnica — o que se confirma num documentdrio desse ponto de vista
geralmente correcto e limpo (Pina, 1986) —, como a pujanca dos docu-
mentdrios € tanto mais surpreendente quanto se encontra em completo
contra-ciclo com o que simultaneamente se passava na drea da fic¢do —
cuja aridez simbolicamente se revela no “ano zero” de 1955, ano em que
nao se produziu um udnico filme. Esta situacdo estd bem descrita num
comentério da época, no qual se afirma que «se no cinema de fundo nao
se segue no caminho ideal, no documentario, na reportagem, no jornal
[de actualidades] s@o evidentes os progressos conseguidos nos dltimos
dez anos»®2.

A correccdo formal e a abundancia de documentérios podem ser
entendidas como o cumprimento da dupla visao instrumental do género
entdo vigente, ou seja, a nocdo — aceite na generalidade — de caber ao

81 Trata-se da rubrica “Inquéritos de Filme”, Revista Filme, n° 3,n° 4 e n® 5, 1959.
82 Revista Celuldide, n°® 39, 1961.
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documentério um papel fundamental na construcdo e sedimentacdo da
industria do cinema (revelagao de novos valores, formagao dos saberes
técnicos, etc.), e a concepcdo, mais restrita, da necessidade de o manter
dependente e subordinado as encomendas publicas (principalmente) ou
privadas, ambas redundando na associa¢do do documentério a moral e
as convengdes dominantes de leitura da realidade — ndo acusando este,
portanto, qualquer inquietagao criadora ou registo critico dos problemas
sociais.

2.2.4 O “Novo Cinema” Etnografico

O registo critico subliminar e a inquietagdo criadora foram caracteristi-
cas chave dos anos 1960 até a revolugdo de Abril. Durante este periodo,
em que o uso correcto das técnicas parece ser um dado adquirido, a
novidade do documentdrio residiu numa linguagem que procurou apa-
nhar e quis deixar-se influenciar pelos movimentos vindos do estrangei-
ro, assim se inserindo no impeto global do cinema portugués da época
— 0 apelidado Cinema Novo.

Este renascimento do documentdrio estreou-se com Fernando Lopes
e As Pedras e o Tempo (1961, 16), sobre a cidade de Evora, logo
seguido por Anténio de Macedo e o seu filme Verdo Coincidente (1962,
13’). Mas o efeito sismico, aquele que marcou no concreto essa rup-
tura na area do documentario — assim como Verdes Anos (Paulo Rocha,
1963,91°) e Belarmino (Fernando Lopes, 1964, 72’) o fizeram na fic¢ao
—, € da responsabilidade de Acto da Primavera (1963, 90’). Mais uma
vez, Manoel de Oliveira estd no seu epicentro. Isto, claro, se se consi-
derar este filme um documentdrio, o que o autor concede quando afirma,
depois de ter visto numa aldeia transmontana a representacao popular da
Paix@o de Cristo, ter tido a ideia de «fixar em imagens aquele insoélito
espectdculo»®3. Outros, no entanto, preferem vé-lo como ficcdo, algo
compreensivel atendendo a “impureza” da obra e ao facto de, segundo
José Manuel Costa, o documentdrio e fic¢do patentes no filme se man-
terem individualizados «sem que, a0 mesmo tempo, lhes demarcasse as

83 José Manuel Costa, in “Folhas da Cinemateca”, 26 de Setembro de 2003.
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fronteiras. Quer dizer que, no Acto, se estd as vezes no “documento” e
as Vezes na “fic¢do”, mas isso s6 se sente depois».3*

Neste contexto revelaram-se ainda Alfredo Tropa (A Bidpsia e
Inundagoes, ambos de 1960), cujo percurso esteve ligado a televisao;
Anténio Reis (Painéis do Porto, 1963, 20’), que no mesmo ano assistiu
a Oliveira no Acto; e Anténio Campos, que durante a década fez uma
série de filmes para a Fundacdo Calouste Gulbenkian. Esta nova ge-
racdo de cineastas que entdo se afirmou teve uma proveniéncia e apren-
dizagem distintas das anteriores, muito relacionada com o movimento
cine-clubista, com a critica escrita, com a passagem pelo estrangeiro
decorrente das bolsas do Fundo do Cinema Nacional criado no final dos
anos 1940 e com os cursos de cinema da Mocidade Portuguesa. Fer-
nando Lopes € exemplo disso, assim como Anténio Cunha Telles, que
em 1961 dirigiu o 1° Curso de Cinema no Estudio Universitario de Ci-
nema Experimental da Mocidade Portuguesa e se tornou um produtor
relevante, em torno do qual se aglomerou uma equipa de realizadores e
actores, e se praticaram técnicas de producdo que marcaram o afamado
corte com o passado, formando o que posteriormente se designou por
“escola portuguesa”.

Porém, a sua principal qualidade distintiva, que inclusive € reco-
nhecivel no estilo dos filmes realizados, ndo serd alheia ao facto de
estes serem os primeiros autores a iniciar o seu trabalho na televisdao
— a RTP surgiu em 1956 — e na publicidade (reclames, mas essencial-
mente pequenos filmes de promog¢ao), ou pelo menos quando estas ja
se encontram em plena expansdo e a sua linguagem — diferente da do
cinema — comega a ser reconhecida como uma linguagem propria. Isso
e o facto de ter ocorrido uma significativa transformag¢do nas tecnolo-
gias disponiveis, com a entrada em cena das cAmaras pequenas e de som
sincronizado.

Existem, portanto, condi¢Oes intelectuais e técnicas para desenvol-
ver novos temas e para os abordar com novas perspectivas. Instaura-se
um clima de “verdade”, de interrogacdo e de desencanto. Insere-se o
humor, o poético, o insdlito, o directo e despojado, sem efeitos. Enfim,
cria-se um olhar novo sobre a realidade portuguesa, sobre a vida e as
pessoas, as terras e os costumes. A novidade de um tom etnogréfico
como nunca no periodo antecedente se tinha insinuado foi sintomédtica

84 Idem.
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da libertagdo do documentério em relagdo aos canones e as convencoes
literais entdo habituais. Destacam-se, neste contexto, os seguintes rea-
lizadores:

— Anténio Reis, cujo filme Jaime (1973, 35°) serd um prentincio do
posterior Trds-os-Montes (1976, 108), que se revelou um marco
do trabalho deste influente autor do cinema portugués; e Manuel
Costa e Silva, que se estreou como realizador em A Grande Roda
(1969, 15°), sobre criancgas deficientes, mas que aqui se realca
pelo seu filme Festa, Trabalho e Pdo em Grijo de Parada (1973,
34%).

Contudo, € a Anténio Campos que se deve a insisténcia nesse tom,
desde a sua estreia com A Almadraba Atuneira (1961, 20’), para Bé-
nard da Costa «na senda de Jean Rouch, um dos melhores exemplos
de documentarismo etnogréfico portugués» (1991: 132), passando por
Vilarinho das Furnas (1971, 65) e Falamos de Rio de Onor (1974,
47’). Este realizador pode até ser encarado como o Flaherty portugués
deste periodo, pois, como ele, ¢ um documentarista autodidacta que
faz, percorrendo-a nesse sentido, a ponte entre o cinema e a antropolo-
gia, quer por subverter as imagens da cultura popular transmitidas pelo
Estado Novo, quer quando para tal se socorre da espessura etnografica
revelada nos trabalhos de académicos como o gedgrafo Orlando Ribeiro
e o antropdlogo Jorge Dias. Alids, a relacdo do cinema com a antropolo-
gia verificada neste periodo também passa pelos antropdlogos Veiga de
Oliveira e Benjamim Pereira, nomeadamente no ambito dos documen-
tarios realizados no Centro de Estudos de Etnologia para o Instituto
Gottingen, a que este estudo ja se referiu (ver Subseccdo 1.2.2).

Reconheca-se, porém, que quase tudo foi possivel com a lei de 1948
em vigor, mesmo se coadjuvada por alguns acontecimentos significa-
tivos, em particular nos anos mais tardios: em 1968 da-se a criacdo
do Centro Portugués de Cinema, cooperativa financiada pela Fundagao
Gulbenkian que funcionava como contraponto aos estrangulamentos
a liberdade criadora e cada vez menor produgdo dos organismos es-
tatais e onde se refugiavam os cineastas do Cinema Novo; em 1971
institucionaliza-se o Instituto Portugués de Cinema (IPC), cuja Lei 7/71,
de 7 de Dezembro, revoga a Lei de 1948; e em1972 surge a primeira Es-
cola Superior de Cinema.
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2.2.5 E Depois de Abril

O ultimo acto desta histéria breve decorre de um terramoto seguido de
um verdadeiro tsunami que varreu as estruturas do cinema portugués,
ja que nada as poderia separar dos acontecimentos que abalaram toda a
sociedade. A partir de 1974, a aboli¢do da censura e a necessidade em
acompanhar a “revolucdo dos cravos” facultaram o florescimento, em
Portugal, de um “documentério de urgéncia” em tons vermelho-vivo,
inscrito no imperativo da actualidade e na tentativa de socializacdo do
cinema.

O chamado Cinema de Interven¢do, «com entrevistas em directo,
ilustradas aqui e ali por aspectos humanos envolvidos no problema so-
cial ou politico em andlise» (Almeida, 1982: 31), € vontade dos técnicos
do sector, conta com o apoio do IPC e da RTP, ambos intervencionados,
aposta na liberdade expressiva e d4 pouca ateng@o aos formalismos as-
sociados ao cinema narrativo. E um cinema que opta pela nervosidade
dos 16 mm, pela abrangéncia da televisdo e pela informalidade da i-
magem renovada do estilo “directo e verdadeiro”, tudo na tentativa de
a ideia do espectador passivo de Anténio Ferro, anteriormente referida,
contrapor «a crenca na capacidade das imagens em movimento provo-
carem nao a recepgdo passiva do espectador, mas a sua accdo» (Costa,
2002: 75).

As condi¢des sociopoliticas sdo favordveis ao declinio da publici-
dade e dos filmes de promocao, bem como do patrocinio por entidades
publicas ou privadas, que ja antes do 25 de Abril se tinham desviado
para a televis@o. Por outro lado, os sectores de distribui¢do e exibicao,
acusados de nada fazerem para permitir o sucesso do cinema nacional,
incorrem agora no “pecado” de servir o cinema internacional (leia-se
“americano”) e o capitalismo, pelo que se pondera a sua colectivizagao.

As estruturas de producio, entretanto, desfazem-se e reorganizam-
se na vanguarda do movimento, determinando a intervencao exclusiva
do estado na area do cinema. A plataforma estabelecida por estas estru-
turas cinde-se, todavia, no confronto de duas visdes: a “centralizadora”,
de subordinacio e dependéncia directa do poder estatal, materializada
nas Unidades de Producao agregadas ao IPC, uma «espécie de ateliers
de producdo, com pequenas equipas organizadas para cumprirem um
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programa anual de producdo» (Costa, 2002: 96), extintas em Junho de
1976%; e a “basista”, apologética de um cinema mais ou menos radical
sob financiamento do Estado, mas livre e nas maos dos cineastas e das
suas associagdes de base, as Cooperativas de Produgdo. A geragdo do
Cinema Novo envolve-se empenhadamente no formacdo destas Coo-
perativas de Producgdo e vai esvaziando progressivamente o Centro Por-
tugués de Cinema, onde permaneceram por mais algum tempo Fer-
nando Lopes, Manuel Costa e Silva ou Anténio Escudeiro, que ai realiza
Um Abrago Portugués (1977, 50’) e Ilha do Corvo (1977, 35°). De entre
estas Cooperativas destacam-se:

— a Cinequipa (Fernando e Jodo Matos Silva, Luis Filipe Rocha),
com um cinema mais experimental; a Cinequanon (Anténio de
Macedo, Luis Galvao Teles), com um cinema mais directo e ur-
gente e muitas colaboragdes com a televisdo; e a Grupo Zero (Al-
berto Seixas Santos)®.

Os cineastas portugueses juntam-se na rua aos estrangeiros que vie-
ram assistir a festa, como mais tarde Sérgio Tréfaut retratou em Um
Outro Pais (1998, 90°). Assinam-se filmes colectivos, como As Armas
e o Povo (1975, 80’), filmado entre 0 25 de Abril e 0 1° de Maio de 1974.
A Cinequipa, entre mais de 30 filmes produzidos até 1976%, apresenta
Caminhos da Liberdade (1974, 53°), Liberdade é Nome Mulher (1974,
45°), O Divorcio (1974, 45°), O Aborto Ndo é Um Crime (1975, 43°),
As Mades Solteiras (1975, 50°) e Argozelo—A Procura dos Restos das
Comunidades Judaicas (1977, 100’), do qual Fernando Matos Silva
J4 assume a paternidade. Por sua vez, a Cinequanon, que no mesmo
periodo faz pelo menos cerca de 16 filmes®®, apresenta Ocupacdo de
Terras na Beira Baixa (1975, 40°) e Unhais da Serra-Tomada de Cons-
ciéncia Politica numa Aldeia Beirda (1975, 50’), ambos assinados por
Anténio de Macedo, ou Cooperativa Agricola Torre-Bela (1975, 55°),

85 A excepcdo é a Unidade de Produgio Cinematografica n°1, responsavel pelo
Jornal Cinematografico Nacional contemplado no plano de produgdo de 1975, e que
se prolongard até 1977.

86 Realgam-se apenas os nomes de cineastas cooperantes com percurso documental
mais significativo.

87 Segundo a base de dados disponivel em <www.cineportugues.net>.

88 Idem.
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de Luis Galvao Teles, sobre a ocupacdo de uma das maiores herdades
do pais, pertencente a familia da casa real portuguesa. Também neste
periodo, a Grupo Zero surge com documentédrios como Assim Comeca
Uma Cooperativa (1976, 15°), A Luta do Povo-Alfabetizacdo em Santa
Catarina (1976, 25°) e A Lei da Terra-Alentejo 76 (1977, 90’). Por
outro lado, a demora na defini¢do dos modos de actuagdo faz com que
as Unidades de Producdo s6 avancem um pouco mais tarde, ja em 1975,
com, por exemplo, Acores (10°), Construcdo Civil (10’), O Dia do Emi-
grante (10°), Herdade do Zambujal (10°), ou ainda, ja em 1977, com
Avante com A Reforma Agrdria (197).

Ainda neste periodo destaca-se o trabalho de Rui Simdes para o IPC
e para a RTP, com Deus, Pdtria e Autoridade (1975, 110’), que apre-
senta um registo pouco habitual na época mas caracteristico de um certo
documentdrio, nomeadamente televisivo ou de ensaio, em que no trilho
da perspectiva historica pretendida se recorre as imagens de arquivo. O
mesmo autor inicia entdo um outro documentdrio relevante, Bom Povo
Portugués (135’), que s6 terminard em 1980.

Se, segundo Pina, «a maioria dos filmes ficou como documento
puro, reportagem viva da histdria (...) onde o depoimento (...) se so-
brepunha a invengdo visual» (1986: 188), dando a ideia de uma subor-
dinagdo do cinema a televisio, certo é que se criou uma sintonia com o
presente rara no cinema portugués e decorrente de «uma forte apetén-
cia para a abordagem de temas e assuntos até entao interditos, [de] um
enorme interesse em registar e difundir uma realidade social, politica
e econdmica sob profundas transformagdes» (Matos-Cruz, 2004: 88).
Desta sintonia sdo temas exemplares a emancipacio da mulher, a liber-
tacdo sexual e a marginalidade juvenil, como bem ilustram os titulos da
Cinequipa anteriormente referidos.

Esta flagrante visdo critica das estruturas sociais e das mentalidades
(em ultima instancia de Portugal e da propria identidade nacional), que
quase sempre dispensa a alegoria, concretiza-se e revela trés “lugares”
cinematograficos preferenciais: o pioneiro Tras-os-Montes, vindo de
trds e encarado como o berco mitico da cultura ancestral camponesa e
fonte do primeiro colectivismo, 0 comunitarismo agro-pastoril; a cida-
de, em particular as suas ruas e pragas, com todo o tipo de acgdes po-
pulares, manifestagdes e comicios partidérios; e o Alentejo, numa simi-
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laridade com o que entdo se passava no proprio cinema, com a luta
pela colectiviza¢do dos meios de producgdo e a reforma agraria. Por um
momento, a cidade ou os lugares isolados ndo sdo vistos como «meta-
fora para a critica da civilizagdo (...), de um tempo arcaico que seria
possivel ao cinema registar e preservar» (Monteiro, 2004: 58) ou, por
sujeicdo a matriz moderna e prosseguindo o raciocinio de Paulo Filipe
Monteiro citando Walter Benjamim, ndo sdo alvo de qualquer «interpre-
tacdo melancdlica do mundo que escolhe como forma privilegiada a [ja
referida] alegoria» (2004: 40). Por um momento no cinema portugués
esses lugares tornam-se os locais de confronto com o real.

A estabilizagdo do processo politico e a filiagdo do regime no mo-
delo ocidental de democracia parlamentar representativa acompanham
o lento naufragar do Cinema de Intervencdo e de todas as esperangas
de um papel activo do cinema nas grandes causas de transformacgdo da
sociedade. O documentario socobra e o cinema portugués refugia-se
numa fic¢do abstracta, melancdlica e “impura”, que, a historicamente
recorrente reflexao e busca de origens e identidades miticas ou ausentes,
associa agora a frustracdo revoluciondria, uma linha de continuidade
que de tdo particular acaba por obter o reconhecimento internacional da
qualidade cinematogréfica que lhe € inerente.

Mais concretamente, € possivel enunciar dois factores que contribui-
ram para este naufrdgio do documentério nas décadas de 1970 e 1980:
primeiro, o facto da lei de 1971 que criou o IPC ter acabado por ficar
em vigor até 1993 (ano em que saiu o Decreto-Lei n® 350/93, de 7 de
Outubro, que a veio substituir), que ndo mencionava explicitamente o
apoio financeiro a producdo do género; segundo, porque, como realca
Manuel Costa e Silva (Catdlogo EICD, 1990), ap6s o 25 de Abril os
distribuidores deixaram de dar espaco na sua programacao ao docu-
mentdrio, seja por a normaliza¢do dos horarios das salas ndo permitir
a exibi¢do de complementos — esse espago foi sendo ocupado pela pu-
blicidade e pelos frailers de autopromog¢ao —, seja por os documentarios
ndo terem nem a dimensdo nem o formato adequados — cada vez mais
eram feitos em 16 mm e para televisdo — ou por ndo serem encarados
como suficientemente comerciais para justificar a dedicac¢ao exclusiva
das sessdes. A propria televisdo, constrangida pela competi¢io das au-
diéncias decorrente da introdugdo dos canais privados, primeiro, ou es-
pecializados e distribuidos por cabo, depois, opta por menosprezar o
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documentério, sendo que quando ndo o faz deliberadamente acaba por
o sujeitar a um formato — de duracdo e linguagem audiovisual — restrin-
gente das suas potencialidades criativas.

Neste contexto, € na década de 1990 que o panorama se comeca a
modificar, nela confluindo, segundo Loja Neves (2001), uma série de re-
sultados provenientes de mudangas que se foram instituindo, capazes de
contornar alguns dos seus entraves estruturais mais marcantes: o fim da
censura, quer dos filmes quer da escrita para e sobre a imagem, alia-se
ao desenvolvimento das ci€ncias sociais e ao surgimento das primeiras
geragdes de estudantes de cinema; o problema da divulgacgado e do iso-
lamento dos cineastas € atenuado com os Encontros Internacionais de
Cinema Documental, que se tornam no palco de mostra de documen-
tarios nacionais e estrangeiros; enfim, o problema de custos e financia-
mento dos filmes é contornado pela explosdo das novas tecnologias, que
tornam mais acessivel a possibilidade de filmar, nomeadamente a esses
novos estudantes. Em simultaneo, dd-se a abertura do poder estatal ao
financiamento a outras dreas do cinema que ndo a longa-metragem e
a ficgdo. A partir de 1991, tal como curiosamente ja tinha acontecido
depois de 1948, o documentario encontra no apoio a curta-metragem
contemplado pelo IPC uma brecha por onde se insinuar. Mas isso €
uma outra histdria, da qual esta dissertacdo também ¢€ feita.
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3 CONSTRUCAO DE UM TERRENO: DE 1996 A
ACTUALIDADE

Este estudo pretende precisamente reflectir sobre o periodo que se ini-
cia na década de 1990, pelo que a construgdo deste “terreno” envolveu
a utilizacdo de instrumentos de organizacdo e recolha de informagao
técnica sobre os documentarios existentes, bem como dos conceitos de
decifragdo, apreensdo, classificagdo e tratamento do material acumu-
lado.

O estudo do documentério feito em Portugal nos anos mais recentes
partiu entdo da constru¢do de uma Base de Dados em suporte infor-
matico (aplicacdo Microsoft Access) que acabou por comportar 423
documentdrios realizados entre 1996 e 2002, cujas caracteristicas técni-
cas sdo o suporte fundamental de todas as derivagdes desta dissertacdo.
Estes 423 documentérios foram sujeitos a um tratamento baseado na in-
formacao convencionalmente disponibilizada na ficha técnica apresen-
tada nos filmes e frequentemente reproduzida em catdlogos ou folhetos
de divulgacdo, a qual foi transposta para um “formulario” onde surgem
as referéncias ao nome do filme, ano de producao, realizador, produtor,
editor/montagem, responsavel pela imagem/fotografia, pelo som e pela
producdo, assim como a sua duracdo, financiamento e formato, acres-
centados da classificacdo temdtica aqui proposta e de uma sinopse e
observagdes pertinentes, como a fonte de divulgacdo e o ter sido pre-
miado.

A primeira implicacdo da construcido desta Base de Dados foi a
defini¢do de um ciclo temporal que abrangesse a tltima década do Sécu-
lo XX. A escolha de 1996 para o ano inicial da recolha de dados nao
s6 teve em apreco o episddio de em 1996 se completarem 100 anos
sobre a data de estreia (1896) dos primeiros filmes realizados em Por-
tugal por Aurélio da Paz dos Reis (ver Secc¢do 2.2), como teve em con-
sideracdo o facto de a partir de 1996 comegarem a surgir em nimero
considerdvel documentdrios apoiados pelo instituto estatal de apoio ao
cinema, numa repercussao de sucessivas alteracoes legislativas que cul-
minariam na Portaria 496/96, de 18 de Setembro, dedicada ao docu-
mentdrio. Este facto como que justifica outro dos motivos, ou seja, a
quase inexisténcia de documentérios apoiados pelo dito Instituto nos
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anos anteriores a 1996. Segundo informac¢do do Nicleo de Produ¢do do
Instituto do Cinema, Audiovisual e Multimédia (ICAM), o niimero de
documentdrios apoiados pelo Instituto e finalizados entre 1990 e 1995,
um periodo de seis anos, ndo ultrapassam os 8 filmes, nimeros que
contrastam significativamente com a média anual de mais de 13 docu-
mentdrios apoiados pelo ICAM, aqui apurados para o periodo iniciado
em 1996. Coadjuvante a esta situacdo, ¢ em redor de 1996 que se da
a acumulagdo de estruturas efémeras de divulgacdo do documentério
tratadas adiante, nomeadamente o “CineEco” em 1995 e a “Mostra de
Video Portugués” em 1996. O impacto gradual destas estruturas na
producdo de cinema documental € bem demonstrado com o caso dos
“Encontros da Malaposta”, estreados em 1990, pois segundo os respec-
tivos catdlogos o crescendo da participagdo portuguesa sO se registou
a partir de 1994 e 1995, quando foram seleccionados 13 e 20 filmes,
respectivamente.

J4 quanto a referéncia terminal de recolha de dados a situag@o € mais
difusa. Pese embora a defini¢cdo do ano de 2002 ter-se prendido unica-
mente com a possibilidade de ter dados finais para a Base de Dados®’,
a verdade € que para os realizadores mais significativos, que adiante se
estudardo, fez-se o possivel para incluir as obras mais recentes, pelo que
ai se encontrardo documentdrios concretizados até ao ano de 2005.

A busca e recolha destes filmes, bem como das suas caracteristicas
técnicas, tiveram como ponto de partida a pesquisa da Base de Dados
do ICAM disponivel na Internet (ver Website do ICAM), através dos
“filtros” referentes ao “Ano” e ao género ‘“Documentdrio”. Os dados
entdo recolhidos foram posteriormente verificados e completados pela
consulta de algumas publicagdes com a chancela do mesmo instituto,
entre as quais se destacam os catdlogos anuais do ICAM para o periodo
em causa e o livro comemorativo dos 30 anos de cinema portugués (José
Matos-Cruz, 2002). Desta forma foi possivel ter acesso a uma relacio
exaustiva de todos os documentarios financiados pelo Estado portugués,
através do seu organismo dedicado ao cinema e no periodo em anélise.

O panorama do documentarismo portugués foi completado pela bus-
ca de referéncias nos catdlogos dos variados encontros, festivais € mos-

89 Quando o prazo de finalizacdo desta dissertacio de Mestrado se impds, o ano
de 2003 ainda estava em aberto quanto a inclusio de varios filmes financiados pelo
Estado.
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tras de cinema e video que foram acontecendo nos tltimos anos por esse
pais fora, cuja informacdo foi confirmada/acrescentada pela pesquisa
dos respectivos sites da Internet (ver Bibliografia/Websites), muitos dos
quais possuem dados histdricos que se revelaram particularmente im-
portantes na percepg¢ao dos filmes premiados. Ainda se pdde acrescentar
a informacdo proveniente dos catdlogos com os filmes e produtoras de
documentérios que a AporDOC-Associagdo pelo Documentério iniciou
em 2001. Alids, esta associacdo e a Videoteca de Lisboa — institui¢ao
da Camara Municipal de Lisboa que organiza a Mostra de Video Por-
tugués — foram as unicas detectadas que, conjuntamente com o ICAM,
disponibilizam na Internet bases de dados de documentarios portugue-
ses, as quais também foram sondadas.

Este levantamento dos documentérios realizados em Portugal pre-
tendeu ter o maximo de representatividade, de forma a evitar a defini¢do
a priori das obras que pudessem ser consideradas “documentérios” (co-
mo tal, inseridas no movimento do género que se descreveu em Capi-
tulos anteriores) ou, pelo contrario, serem filmes de caracter didactico,
cientifico, jornalistico, enfim puro audiovisual. Mas também pretendeu
contribuir para a inscri¢do sistemdtica dos filmes que cabem no sen-
tido genérico de Cinema Documental, evitando a sua perda na dispersao
dos acontecimentos e na voragem do tempo, uma lacuna historicamente
persistente que tem contribuido para a impressao generalizada da in-
significancia deste género na histéria do cinema feito em Portugal.

Ja se percebeu que o papel do Estado no apoio a concretizacdo de
documentdrios € aqui encarado com alguma prevaléncia, pelo que ndo
se pode deixar de salientar a importancia do ICAM como herdeiro do
jé longinquo Instituto Portugués do Cinema, criado pela Lei n® 7/71, de
7 de Dezembro — mas que iniciou o exercicio apenas em 1973 — e do
mais recente Instituto Portugués da Arte Cinematografica e Audiovisual
(IPACA), estabelecido pelo Decreto-Lei n® 25/94, de 1 de Fevereiro.
Instituido com o Decreto-Lei n° 408/98, de 21 de Dezembro, o ICAM é
a entidade publica sujeita a tutela do Ministério da Cultura com incum-
béncia de «afirmar e fortalecer a identidade cultural e a diversidade nos
dominios do cinema, do audiovisual e do multimedia, apoiando a ino-
vacdo e a criagdo artistica, fortalecendo a industria de contetidos», se-
gundo o referido no proprio sife da Internet (ver Bibliografia/Websites).
A fungdo transversal deste organismo em todo o sector, todavia, ndo faz
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esquecer o esquecimento que este Instituto destinou ao Documentério
durante as décadas de 1970 e 1980, que s6 comecou a ser colmatado na
década de 1990, quando, num processo semelhante ao ocorrido na se-
quéncia da Lei de 1948, a omissdo do género na legislacdo fez com que
fosse no apoio financeiro as Curtas-metragens (contemplado no Despa-
cho Normativo n° 188/1991, de 4 de Setembro) que também se passas-
sem a aceitar alguns projectos de documentérios. A referéncia explicita
ao seu financiamento, portanto, sO surge mais tarde, numa repercussao
da introducdo do Decreto-Lei 350/93, de 7 de Outubro, onde se esta-
belecem as normas relativas a actividade cinematografica e a produgao
audiovisual, e com a introdu¢do da Portaria 496/96, de 18 de Setembro,
esta sim dedicada ao Documentdrio. Assim se explica a timida emersao
do documentdrio a partir de 1991, bem como a sua expansao em 1996,
ano em que comegam a surgir em ndmero consideravel documentarios
apoiados pelo instituto estatal. Actualmente, a Lei n® 42/2004, de 18
de Agosto — substituta do Decreto-Lei n® 350/93 — tem inscrito a possi-
bilidade dos documentarios recorrerem a apoios financeiros desde a sua
fase de pesquisa e desenvolvimento até a produgao.

O apoio do Instituto (do Estado) ao cinema, no entanto, também
passa pelo financiamento de estruturas efémeras de divulgacdo do ci-
nema, que assumem a forma de festival, encontro ou mostra de cinema e
video — algumas das quais se t&ém aberto mais recentemente ao multimé-
dia —, e no caso do documentdrio se revelam de particular importincia
e sao mesmo imprescindiveis para a sua exibi¢do publica. Entre estas
estruturas, o destaque imediato vai para os “Encontros Internacionais
de Cinema Documental” da Malaposta (EICD), em Odivelas, organi-
zados pela Amascultura-Associacio de Municipios para a Area Socio-
cultural®®, ndo s6 pela sua longevidade, mas principalmente devido a
sua especificidade e dedicacdo exclusiva ao documentario®'. Outra es-
trutura que se tem revelado fundamental para a exibicao publica de do-
cumentério € a “Mostra de Video Portugués” (MVP), que a Videoteca

% Associagio que abrange os concelhos de Amadora, Loures, Odivelas (quando da
sua recente separacdo de Loures), Sobral de Monte Agrago e Vila Franca de Xira.

%l O primeiro EICD realizou-se em 1990, prolongando-se basicamente com o
mesmo formato até 2001, ano em que mudou de local (transferiu-se para Lisboa),
adoptou a designacdo de “DocLisboa-Festival Internacional de Cinema Documental
de Lisboa”, e passou a ser organizado pela AporDoc, uma associagdo que de certa
forma emana destes encontros.
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de Lisboa organiza anualmente desde 1996. A sua caracteristica prin-
cipal € a apresentacdo de todos os trabalhos inscritos, uma vez que nao
ha constrangimentos competitivos (ndo existem prémios) ou critérios de
selec¢do prévia, o que a torna uma plataforma privilegiada para a mostra
de filmes feitos em contexto escolar. A percep¢do da importancia deste
evento levou a sua organizagdo a separar os géneros inicialmente mis-
turados (ficcdo, documentério, video-arte), processo que culminou na
criacdo, em 2005, do “Panorama-Mostra do Documentério Portugués”.
O ualtimo grande contribuinte para a exibi¢do deste género de filmes €
o “CineEco-Festival Internacional de Cinema e Video de Ambiente da
Serra da Estrela”, promovido desde 1995 pelo Instituto de Promocao
Ambiental (IPAMB), o Instituto de Conservacdo da Natureza/Parque
Natural da Serra da Estrela e a Camara Municipal de Seia. Aberto a
obras de cinema e video profissional ou amador, € a este evento que
se devem muitos dos filmes produzidos para televisdo aqui contempla-
dos, que por terem concorrido ao festival sairam do circulo de difusdao
restrito das TV’s generalistas ou de cabo.

O ICAM, os EICD/DocLisboa, a MVP e o CineEco mostraram-se,
assim, as estruturas efémeras com maior abrangéncia no que diz res-
peito a capacidade de representar o panorama do cinema documental
feito em Portugal. No entanto, existem uma série de outros eventos de-
dicados ao cinema e video que se realizam regularmente por esse pais,
embora o seu contributo seja mais marginal devido a especializa¢do em
outros géneros que nao o documental — ou, por outro lado, por pos-
suirem um cardcter generalista. Por ordem de antiguidade, podem-se
realgar os seguintes:

— “Caminhos do Cinema Portugués”, organizado pelo Centro de Es-
tudos Cinematograficos da Associacdo Académica de Coimbra e
realizado anualmente desde 1988 (com um interregno entre 1991
e 1996);

— “Festival Internacional de Cinema de Viana do Castelo” (Festi-
Viana), também conhecido por “Encontros de Viana-Cinema e
Video”. E organizado desde 1991 pela Camara Municipal de
Viana do Castelo;

— “Festival Internacional de Curtas-Metragens de Vila do Conde”,
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iniciativa da Camara Municipal de Vila do Conde que se realiza
desde 1993;

“Festival Nacional de Video de Ovar” (Ovarvideo), promovido
pela Camara Municipal local e realizado desde 1996;

“Encontros Internacionais de Cinema, Televisdo, Video e Mul-
timédia de Avanca”, iniciativa realizada desde 1997 pelo Cine-
Clube de Avanca e pela Camara Municipal de Estarreja;

“Festival Internacional de Cinema e Video de Famalicao” (Fama-
Fest), organizado desde 1999 pela Camara Municipal local;

“Festival Internacional do Filme Cientifico” (TeleCiéncia), orga-
nizado desde 1999 pela Universidade de Trds-os-Montes e Alto
Douro (UTAD);

“Festival Internacional de Video de Lisboa” (VideoLisboa), orga-
nizado desde 1999 pela Camara Municipal de Lisboa e o Clube
de Artes e Ideias;

“Encontros Internacionais de Cinema da Luséfona” (O Olhar A-
cadémico e o Cinema), realizados desde 2001 pela Universidade
Lus6fona;

“Festival Internacional de Curtas-Metragens de Evora” (FIKE),
organizado desde 2001 pelo Nucleo de Cinema da Sociedade O-
peraria Joaquim Anténio d’Aguiar e pelo Cineclube da Universi-
dade de Evora.

Nao deixa de ser significativo que de todos estes eventos, apenas
um (os “Caminhos” de Coimbra) reporta aos anos 1980, confirmando-
se assim a explosdo destes acontecimentos “heterotépicos” na década
de 1990. Este facto e a regularidade na sua periodicidade (quase todos
anuais) s6 sdo compreensiveis tendo em consideracdo as instituicoes
envolvidas na sua organizac¢do, desde o contributo financeiro do ICAM
(possivel a partir da legislacdo de 1993) ao apoio persistente das respec-
tivas autarquias locais, passando por algumas Universidades (Coimbra,
Evora, Lus6fona e Trds-os-Montes) e pelos Cineclubes/Associacdes de
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cinéfilos (Avanca, Fike de Evora, “Caminhos” de Coimbra e EICD/Doc-
Lisboa).

Uma ultima chamada de aten¢do para a metodologia adoptada neste
estudo serve para sublinhar o facto dos filmes aqui considerados terem
passado pelo crivo de critérios que privilegiaram a propria enunciacio
de se tratar de um documentdrio, atribuida pelos autores ou por terceiros
responsdveis pela sua selec¢do (juris ou comités), exibicao (eventos ou
salas comerciais) ou divulgacao (criticos). Critérios esses aprofunda-
dos pela constatacio da exibi¢do publica em contextos externos aos da
sua producdo, nomeadamente nas mostras e festivais, e que justificam
a auséncia dos produtos de origem televisiva e audiovisual incapazes
de ultrapassar os respectivos circulos de producdo, ou mesmo daque-
les de autor/“amador” que ndo transpuseram uma ou outra barreira de
selec¢do dos eventos a que se candidataram. Na verdade, e por razdes
6bvias, nunca neste estudo se pretendeu abarcar o universo documen-
tal televisivo, cuja abordagem exige todo um contexto pratico e tedrico
que, definitivamente, se afasta do aqui praticado.

3.1 O Lugar e o Apelo do Real: Uma Proposta de
Classificacao

A definicdo dos conceitos que permitem uma classificacdo essencial-
mente temdtica dos 423 filmes aqui considerados foi o resultado de
aproximacdes sucessivas, € se a maioria dos documentdrios foi facil-
mente ajustada a uma categoria, outros houve — e havera — cuja dis-
tribuicdo é problemadtica. Esclarecida esta contingéncia, a procura das
categorias classificatdrias teve como principios, por um lado, evitar uma
excessiva segmentacgdo e dispersdo das temdticas encontradas nos filmes
em estudo, por outro, definir uma nomenclatura que reflectisse a pers-
pectiva dos assuntos tratados neste estudo. Dai que as teméticas e as
realidades tratadas pelos filmes se cruzem no Lugar em que acontecem
e estes se multipliquem e transitem pelas categorias definidas, cientes
de que «todo o limite talvez ndo seja mais do que um corte arbitririo
num conjunto indefinidamente mével» (Foucault, 2002: 105).

Nas oito classificacdes propostas, os filmes podem ser de ou sobre:
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Lugares Proprios, Territérios Culturais, Entre Territérios, Etnografico-
Folcléricos, Situacdes Artisticas, Casos Particulares, Histérico-Biogra-
ficos e Cientifico-Naturais. Uma sequéncia ou itinerario em que o Lugar
sofre mutacdes intrinsecas, alarga-se a um territorio ou dilui-se noutros
territorios, aplica-se numa tarefa e retrata um momento ou um aconte-
cimento, imiscui-se numa situacdo para revelar uma vivéncia individual
ou colectiva, ou distancia-se para explicar ou explicitar um processo.
Tudo dependendo da perspectiva com que se real¢a o olhar de quem
regista esse lugar na pelicula, numas pesando o sitio noutras se im-
pondo a situagdo, numas o local noutras as pessoas ou os casos. Em
qualquer das circunstancias, esta classificagdo qualitativa fornece uma
primeira perspectiva contextualizada das temdticas e dos espagos que
mais atraem os documentaristas portugueses.

3.1.1 Lugares Proprios

Estes “lugares” incluem os documentdrios que parecem dar maior evi-
déncia ao lugar ou sitio em que se passam e ao “outro” que o habita ou
frequenta. Um lugar restringido do ponto de vista fisico a sua unidade
minima — o espago de um edificio, a casa —, mas com a possibilidade
de abarcar ou figurar mundos diversos e assim revelar o seu cardc-
ter mais heterotdpico. E nesta categoria (ver Anexo, Quadros 1 a 7)
que surgem as associagdes de solidariedade social, como o espaco da
EMAUS de Canecas para os sem-abrigo (Rostos Invisiveis, Anibal Re-
belo e Joaquim Bonike, 1996) e o espaco para idosos do “Lar do Avd”,
em Carcavelos, (O que é a Vida, Tiago Pereira, 1997), ou as instituicdes
publicas dedicadas a saide, como a Casa de Saide do Telhal (Separa-
dos Nos, Antonio Escudeiro, 1999), todos exemplos de “heterotopias de
desvio”.

Aqui aparecem as casas e paldcios carregados ou “fantasmagoriza-
dos” por “histérias”, como a Assembleia da Republica vista por um
grupo de criancas (I Have a Dream, Graga Castanheira, 1998), o con-
vento de Mafra e o Forte de Peniche (O Convento de Mafra-Um Pald-
cio Sem Rei e Forte de Peniche-Uma Historia por Contar, ambos obras
colectivas dos estudantes da Universidade Auténoma e de 1999), a Al-
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fandega do Porto e a sua renovagdo arquitectonica (Nova Alfandega
Nova, Jorge Neves, 2000), a primeira central eléctrica de Lisboa e a
evolucdo dos seus usos (Central Tejo, Victor Candeias, 2000) ou ainda
o Semindrio de Gavido e a revisita de alguns dos seus ex-estudantes a
esta Heterotopia de Crise (1963. Perto do Principio, Anténio Colago,
2001).

Também aqui se incluem as “heterocronias” efémeras de festas co-
mo a de Bruno Gongalves (Avante!, 1997) ou a de Vasco Diogo (Pride
98-Lisboa, 2000), esta associada a Heterotopia de tentativa de repro-
dugdo do Eden, no caso o Jardim do Principe Real, e ao arraial gay ai
celebrado. Ja Fernando Lopes (Cinema, 2001) aborda a Heterotopia de
acumulacgdo de espacos, quando revela o periodo dureo e a decadéncia
do cinema S4a da Bandeira, no Porto.

O mundo do trabalho industrial, apesar de oferecer matéria privi-
legiada ao género documental, nomeadamente pela exploracao dos es-
pacos e dos tempos que lhe estio associados, parece ser renitente (ou re-
sistente) as filmagens, pelo que as heterotopias disciplinares e moldado-
ras de corpos e gestos, que sdo as fabricas, apenas surgem focadas
indirectamente, seja através da organizacdo do lazer dos operdrios de
uma tipografia (Além do Trabalho, Susana Durdo, 1996), seja pela re-
sisténcia ao encerramento da fdbrica Cabos d’Avila (Fabrik, Hugo de
Azevedo, 2001), seja ainda pelo espaco desolador de uma fabrica aban-
donada (& Lda, Lina Correia, 2002). O trabalho também surge no navio
cargueiro Bartolomeu Dias, quando este paradigma das heterotopias e
dos ndo-lugares €, algo ainda mais invulgar, governado por mulheres
(Mulheres ao Mar, Cristina Ferreira Gomes, 2000).

Entre os filmes de Lugares Préprios realizados no periodo em es-
tudo merecem particular destaque os que de uma ou outra forma se
tornaram mais significativos. A SIC-Esta Televisdo é Sua (Mariana
Otero, 1997) é um dos poucos documentarios sobre o lugar de tra-
balho, que além do mais foi capaz de gerar um renovado e alargado
interesse pelo género devido a polémica entdo gerada pela sua tematica
— 0s mecanismos de funcionamento de uma televisdo privada filma-
dos por dentro. Esse efeito de choque talvez se tenha feito repercutir
na recep¢ao, no ano seguinte, ao filme A Dama de Chandor (Catarina
Mourdo, 1998), um documentario longe das implicacdes politicas do
anterior, de certa forma uma sua antitese, pois virado para o espago in-
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terior de vivéncia pessoal — a casa de Dona Aida, em Goa — e nesse
sentido um filme intimista que se revelou um marco no documentario
portugués, em particular da geracdo que se foi afirmando na década
de 1990. O seu reconhecimento ndo se ateve ao meio especializado,
onde recebeu vérios prémios, antes se alargou ao publico e assim con-
tribuiu para a abertura da possibilidade de um progressivo retorno do
documentadrio as salas de cinema comerciais. J4 o realce dado a Dentro
(Regina Guimaraes e Saguenail, 2001) advém do debruce sobre esse es-
paco de enclausuramento que € a prisao (da cidade de Pagos de Ferreira)
em temos tdo “radicais” e “anti-televisivos” como o recurso ao preto-e-
branco e a duracdo de varias horas, mesmo se suavizado (poetizado) por
uma concentracdo temdtica no trabalho de representacdo de uma peca
de teatro grega encenada pelos seus reclusos.

3.1.2 Territorios Culturais

Estes sdo os Lugares no sentido “castellsiano” e antropoldgico, alarga-
dos ao territério marcado pelas comunidades que se pretendem figurar.
Do bairro a regido ou mesmo ao pais, neles nao se ultrapassam as fron-
teiras, os olhares que, como se referiu na Sec¢do 1.1, ponham em causa
os cddigos, as condutas ou as linguagens. Contemplam-se aqui (ver
Anexo, Quadros 1 a 7) os casos mais impressivos ou poéticos, como
A Tempestade e Umbrellas (ambos de Carlos Howell, 1997), onde a
dramaturgia € espoletada por uma subita alteragdo climadtica, na praia
para o primeiro € numa praga lisboeta para o segundo; como o diario
de uma viagem a India (Look, Just Look... Only Look!, Bruno Se-
queira, 2000); como os video-postais “enviados” por Rui Simdes das
suas viagens a Argélia (Tebessa 2001, 2001), a Esténia (Um Desejo do
Céu-Parnu 2001, 2001) e a Berlim (O Que é Que Eles Deveriam Ter
Feito, 2002); ou ainda como o registo de Zéz¢ Gamboda da reac¢do dos
transeuntes a estitua do poeta Fernando Pessoa, inserida na esplanada
do café Brasileira, no Chiado lisboeta (Desassossego de Pessoa, 2002).

Depois, vém os casos de Ouguela (Luis Fonseca e Francisco Villa-
Lobos, 1996), revelando o quotidiano de uma aldeia alentejana ao longo
de um ano; Céu Aberto (Graca Castanheira, 1998), acompanhando as

www.bocc.ubi.pt



Territorios Contempordneos do Documentdrio 121

vidas e sonhos de quatro criangas de Maputo, em Mogambique; Ven-
tos ao Largo (Anténio Barreira Saraiva, 1999), mostrando um Algarve
ainda rural; e Ouvir Ver Macau (Anténio Escudeiro, 2000), contando
a historia de cruzamentos entre Ocidente e Oriente de que € feita essa
cidade-regido asidtica.

Também aqui surgem filmes que denotam uma multiplicag¢do de o-
lhares/lugares do “mesmo”, como em Lisboa/USA (Pepe Diniz, 1996)
e as afinidades entre as terras americanas denominadas “Lisbon’; em
Desassossego (Catarina Mourao, 2001), com a sequéncia entrelacada de
trés histdrias diferentes do Porto; ou em Jovens @ Elei¢coes.PT (Bruno
Gongalves e Rui Xavier, 2002), acompanhando um representante de
cada juventude partiddria no apoio ao seu candidato das elei¢des autér-
quicas de Lisboa. Filmes que revelam outro lugar/olhar no “mesmo”,
como A Bela e o Monstro (Teodora Tavares, Nuno Viegas e Jorge Rosa-
rio, 1998), que mostra Lisboa a noite por aqueles que jogam com o
esbater de fronteiras da sexualidade ou dos géneros; como Lixo (Rita
Nunes, 1998), que persegue os carros € os homens responsdveis pela
limpeza da cidade; e como Ama Dor (Constantino Martins e Rui Fi-
lipe, 2000), que aborda as tascas de Lisboa e o seu fado — a musica e
o seu destino, condenadas a desaparecer. Até aos filmes que abordam
a “alteridade” assumida como “marginalidade”, retratada por recurso
a estilos distintos, como Surfavelas (1996) e Moleque de Rua (1998),
ambos com a dupla Joaquim Pinto/Nuno Leonel filmando os jovens das
favelas do Rio de Janeiro; ou como No Quarto de Vanda (Pedro Costa,
2000), sobre a vida com a droga e o processo de demoli¢do dos Bairro
das Fontainhas em fundo.

Na senda de territdrios especificos encontram-se as “paisagens’ in-
tensamente marcadas pela busca de recursos localizados, como Biogra-
fia de Uma Mina (Filipe Verde e Jorge Neto, 1997), sobre a Mina de
Sdo Domingos; Os Filhos do Volframio (Gongalo Madail e Francisco
Merino, 1999), sobre os resquicios dessa comunidade existente na Serra
da Estrela; e o tema da barragem do Alqueva e os seus diversos im-
pactos nesses anos em que foi sendo construida, como A Luz Submersa
(Fernando Matos Silva, 2001). Ou, pelo contrério, as “paisagens’” onde
o homem parece querer conviver em harmonia com a natureza, como
Lindoso (Jaime Claridade, 1996), com as suas termas e agricultura no
Parque da Peneda-Gerés; Uma Viagem no Céa (Luis Saraiva, 1999), so-
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bre o vale desse rio que entdo se deu a conhecer ao mundo pelas suas
gravuras rupestres; e S. Jorge (Vitor Laca, 1999), sobre o ritmo sazonal
e agricola dessa ilha acoriana.

Por fim, os filmes em que podendo enfatizar-se as pessoas abordadas
— 0 que os aproximaria da categoria “Casos Particulares” — se optou por
realcar o lugar onde se passam, como O Homem da Bicicleta-Didrio de
Macau (Ivo M. Ferreira e Anténio Pedro, 1997), que acompanha um dia
na vida de um ciclista e permite ver as vivéncias de Macau, e D. Nieves
(2001), estreia do entretanto reconhecido Miguel Gongalves Mendes,
em que a aldeia tradicional de Deva, na Galiza, é pano de fundo do
quotidiano de um seu habitante.

3.1.3 Entre Territorios

A viagem, literal ou figurada, entre lugares ou comunidades distintas
faz com que seja aqui que se encontrem os filmes que retratam o que se
pode designar de vivéncias “multi-situadas”. O sujeito que se desloca e
se descobre “outro” e, por reflexo, se depara com o “outro-em-si” (ver
Anexo, Quadros 1 a 7). Sao os outros que estdo por cd, reflectindo as
sucessivas vagas de imigracdo, como Los Gallegos (Grandela, 1999),
sobre as memorias dos uUltimos galegos que vieram para Portugal na
primeira metade do século XX ou, tentando j4 integrar o fenémeno re-
cente dos imigrantes de Leste, a histéria de Entre Muros (Joao Ribeiro
e José Filipe Costa, 2002) e o caso particular de Sasha, Um Retrato de
Alexandre Siviakov (Ivania West, 2002). S@o ainda os outros que vivem
num “exilio” mais autoproposto, de resisténcia e busca de existéncias
alternativas, como em A Cultura Rastafari em Portugal (Joao Carvalho,
Silvia Barradas e Soénia Pereira, 2000), na senda dos “rastas” portugue-
ses ou em Exile (2000) e Paraiso em Lugar Nenhum (2001), ambos com
Christine Reeh a interrogar a identidade inbetweener de alemaes a viver
em Portugal.

Mas também ha o aqui de “outros” de cé e 14, cujos exemplos es-
colhidos sao Afro Lisboa (Ariel Bigault, 1997), dando a conhecer como
africanos e portugueses de origem africana véem a Lisboa onde vivem;
Outros Bairros (Kiluanje Liberdade, In€s Gongalves e Vasco Pimentel,
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1999), um filme em rota com os quase guetos das minorias étnicas e-
xistentes na grande Lisboa; e Devolvidos (Jorge Paixao da Costa, 2000),
um retrato dos descendentes de emigrantes acorianos nos EUA e Cana-
d4, que por problemas com a justica foram repatriados para essas ilhas
atlanticas, com as quais ndo t€m lacos reais e onde sdo considerados
“americanos”.

E até existem os que sdo “outros” 14 por fora, nos poucos exerci-
cios de deslocamento e interesse da producao interna pelo que se passa
no estrangeiro, como O Espelho de Africa (Miguel Vale de Almeida,
1999), onde se pesquisa a heranga africana no Brasil; Dissidéncia (Zézé
Gambda, 1999), na busca de angolanos emigrados por paises da Eu-
ropa; Dois Mundos (Graga Castanheira, 2000), sobre uma missiondria
dedicada a Mog¢ambique; ou ainda Macau-Um Lugar em Comum (Luis
Alves de Matos, 2000), em que se abordam trés familias das trés origens
dominantes no mosaico macaense (portuguesa, macaense € chinesa),
tudo a propédsito da passagem do territério para a soberania chinesa,
depois de séculos sob administracao portuguesa.

A vivéncia entre territérios apresentada de forma mais figurada tam-
bém se reflecte em filmes sobre, por exemplo, os sem-abrigo, como em
Noite sem Abrigo (Antoénio Bernardino, 1996) e Saco Branco (Mariana
Pimentel e Nuno Barradas, 2000) ou, numa metédfora do corpo como
paisagem, em Bodyshapes, Texturescapes (Pedro Azevedo, 2001).

Contudo, neste grupo classificatério o destaque vai para o filme
Swagatam/Bem-vindos (1998), em que a antropdloga e cineasta Cata-
rina Alves Costa interpela uma familia hindu originaria de Diu, emi-
grada em Mocambique, que depois da independéncia desse pais se fixou
em Portugal. Assim como vai para o filme, em duas partes, de Jodo Pe-
dro Rodrigues, Esta é a Minha Casa (1998) e Viagem a Expo (1999),
acompanhamento das viagens de uma familia de emigrantes portugue-
ses em Franca a sua terra natal, no Norte de Portugal, e a exposicao
mundial de 1998 (Expo 98), em Lisboa, cidade que ndo conheciam.
Um cinema que, segundo os critérios descritos no Capitulo 1, poder-
se-ia classificar de etnogréafico, ndo s6 pelas tematicas como pelo en-
volvimento de antrop6logos na sua feitura — no segundo caso existe
mesmo uma sua “‘versdo” escrita por Filomena Silvano (2001b) —, mas
que dificilmente aqui se enquadram nos casos assim designados, como
se poderd constatar de seguida.
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3.1.4 Etnografico-Folcldricos

Do universo de filmes trabalhado, encontram-se nesta categoria aqueles
que mais se aproximam do que atrds se designou de filme etnografico
no sentido mais puro do termo, dedicado as tecnologias ou aos rituais,
eventos que pela sua natureza sempre podem adquirir uma caracteristica
“tipica” ou “exética” (ver Anexo, Quadros 1 a 7). Quase nunca, e
por contraste com o verificado noutras décadas (ver Secgdo 2.2 deste
estudo), estes documentdrios sdo simples reportagens ou curiosidade,
retratos turisticos ou divulgadores de acontecimentos ou lugares, antes
se enraizam em qualquer tipo ou busca de saber especifico — e neste
sentido podem aproximar-se dos Territérios Culturais.

Ha os que lidam com os gestos do corpo associados as técnicas ou
tecnologias e ao trabalho, quase sempre de artes e oficios tradicionais
cujo saber-fazer remonta aos principios do tempo ou, estando em vias
de extincdo, se aproxima da reliquia. E o caso de O Ciclo da La (Ger-
mano Vaz, 1996), que dé4 a conhecer a tecelagem tradicional e a trans-
missdo entre geragdes dos modos de a fazer; de A La (José Carlos Ca-
lado, 1996), onde se fala deste material arreigado a Serra da Estrela por
via de uma raca autéctone de ovelha; de Haik (Jodo Pinto Nogueira,
2000), sobre uma forma particular de ornamentar o vestuario feminino
em Essavira; de Pdo (Nuno Lisboa, 1996) e O Ciclo do Pdo (Paulo
Santos, 2002), o primeiro com a receita de uma broa de milho e o se-
gundo compondo o seu percurso, da colheita do cereal a mesa; e de So
as Aguas Passam (Paulo José Jorge, 1996), com as lavadeiras do bairro
lisboeta da Madragoa etnograficamente tratadas no ambito dos cursos
de Antropologia e Imagem do Museu de Etnologia.

Ha também a interpelacdo de outras profissdes, como O Projec-
cionista Ambulante (Renata Santos, 1998), sobre um dos ultimos pra-
ticantes do oficio no Alentejo e O Olho e a Objectiva (Elisabete Pinto,
2000), sobre trés fotégrafos e a sua profissdo nos dias de hoje; ou a
fabricacao de utensilios, como Dedilhar a Saudade (Fernando Carrilho,
1999) e a Guitarra Portuguesa, Viola da Terra (Salvador Lima, 2002) e a
construgdo deste instrumento musical agoriano, bem como As Marione-
tas Tradicionais Portuguesas (Luis Miguel Sousa, 2002) e a constru¢ao
e manipulacao destes bonecos.
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Neste ambito etnografico registam-se ainda os filmes que abordam
a pesca, actividade laboral recorrente no documentario nacional, mas
que, também viu-se isso no Capitulo anterior deste estudo, raramente
inclui a sua faceta mais industrial, como se pode verificar nos casos de
Contrastes (Carlos Howell, 1997), sobre os pescadores de Setibal; de
Companha do Jodo da Murtosa (Helena Lopes e Paulo Nuno Lopes,
1998), sobre a arte xdvega; ou de A Mercé das Marés (Anténio No-
bre Marques, 2000) e Perceveiros-Cavadores dos Mares (Ana de Frias,
2001), o primeiro para a RTP e o segundo para o festival de cinema
ambiental CineEco, ambos sobre um método particular de apanha de
um tipo de crustdceos, os perceves, nas falésias de Vila do Bispo, no
Algarve.

Os rituais sdo uma das temdticas mais difundidas nesta categoria
de filmes, havendo por isso os que se dedicam a rituais profanos mais
ou menos complexos e relacionados com os animais, como Matanga
(Edgar Feldman, 1997), sobre a matanca do porco na vila alentejana
de Barrancos; Acerca de Homens e Toiros (Thomas Bock, 1998), sobre
uma tradicional largada de toiros pelas ruas de uma vila; Ser Forcado
(Matti Bauer, 2001), sobre um grupo de forcados; Montaria ao Javali
(Luis Tranquada, 2000), uma batida a esse porco no concelho alentejano
de Odemira; e O Condor e a Festa do Sangue (Joao Marvao e Frederico
Sampayo, 2002), rodado nos Andes e de temdtica muito ao jeito de Jean
Rouch.

Mas também se abordam rituais profanos de indole mais urbana
e espectacular, como Capoeira, Uma Danga Guerreira (Luis Monge,
1997), sobre essa dancga de terreiro brasileira; Floripes-O Auto de Flori-
pes na llha do Principe (Afonso Alves e Teresa Perdigdo, 1998), sobre
esse auto representado anualmente nas ruas da cidade da mesma ilha;
Um Bairro em Marcha (Bruno Domingues, H. Magalhaes, R. Cabago e
Ulienge Almeida, 1999), sobre a representacdo da Madragoa nas mar-
chas populares de Lisboa; Brincar Tabanca (Carlos Branddo Lucas,
2002), um relato sobre essa festa de negros com desfile de rua; ou
Nicolinas (Rodrigo Areias, 2002), seguindo as festas académicas de
Guimaraes.

O ritual por exceléncia, todavia, € religioso, verificando-se nos fil-
mes encontrados uma predilec¢do pelas manifestacdoes populares mais
ou menos aparatosos, como € o caso da padroeira Nossa Senhora da
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Boa Viagem (Moita, Uma Terra em Festa, José Barahona, 1997); do dia
de Pascoa numa aldeia do Norte de Portugal (Beijar o Senhor, Marta
Pessoa e Rita Palma, 1998); dos banhos sagrados hindus de Benares, no
rio Ganges (Namasté, Rui Simdes, 1998); da devocdo ao deus Krish-
na em Lisboa (Sunday Feast, Célia Antunes, Ana Sofia Miranda e Ana
Carrapatoso, 1999); do culto do Dr. Sousa Martins no Campo San-
tana, em Lisboa (A La Sauvette, Olivier Blanc, 1999); das ceriménias
de budistas, catdlicos e nao-crentes no templo de Pao Kong (Sip Thai
Soi, Colocando Papéis aos Pés de Thai Soi, Marina Pereira, 2000); das
Festas de Nossa Senhora da Atalaia (Pedro Efe, 2000) no Montijo; ou
da peregrinacdo jacobeia e sua histdria (Os Caminhos Portugueses para
Santiago de Compostela, Ricardo Real Nogueira, 2002).

3.1.5 Situacoes Artisticas

A propdsito de eventos em ac¢do, na observacao do seu acontecer, po-
dem estabelecer-se perfis ou percursos individuais de artistas ou situa-
coes de aplicacdo das mais diversas artes, neles sempre se pressentindo
— e por isso se distinguem dos Histérico-Biograficos — a tentativa de
perscrutar o presente. E aqui (ver Anexo, Quadros 1 a 7) que se con-
centram as tentativas mais fidedignas de registar o trabalho, mesmo se,
uma vez mais, este esteja pouco relacionado com os processos indus-
triais e massificados de producdo — o que com certeza reflecte alguma
identificagdo dos préprios documentaristas com o processo de laboracdo
em causa, mais singular e identificado com a criatividade.

Na musica tem-se, por exemplo, os que apostam na revelacdo dos
processos criativos, como Em ensaios com Carlos Mendes (Frederico
Corado, 1997), filme que termina precisamente quando o cantor sobe
ao palco para actuar e Antdnio Pinho Vargas, Notas de Um Composi-
tor (Manuel Mozos, 2002), onde se filmam os ensaios, 0s concertos e
as reflexdes desse compositor portugués. Outros sdo mais ao jeito de
making-of, como os documentérios de Nuno Tudela Vitorino La Ha-
bana 99 (1999), o processo de gravacdo de um disco do musico por-
tugués com os cubanos Septeto Habanero e Cuidado Com o Cdo (2001),
desta vez assistindo a gravacdo de um tema musical e respectivo video-
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clip do grupo rock Mado Morta; ou ainda Xutos & Pontapés-20 Anos
de Bandas (Rui de Brito, 1999), onde se acompanha a gravacdo de um
disco em tributo dessa famosa banda portuguesa de rock.

A danga e o teatro também se mostram actividades interessantes
para os documentaristas portugueses, em particular no que diz respeito
a novos realizadores debrucando-se sobre os mais recentes movimen-
tos e valores que entio se afirmavam em cada uma das “disciplinas”. E
esse o caso de Pedro Duarte (Gust-Os Ensaios, 1997), na sua unica ex-
periéncia de realizacdo sobre a peca do mesmo nome de um dos coreo-
grafos/bailarinos mais reconhecidos da nova danca contemporanea por-
tuguesa, Francisco Camacho; de Margarida Ferreira de Almeida (Let’s
Talk About It Now, 1999) a tratar sobre a coredgrafa Vera Mantero; de
Tiago Pereira (Dar Nome ao Indizivel, 1999), com os coredgrafos Jodo
Fiadeiro, Antonio Tavares, Silvia Real e Sérgio Peldgio; ou de Pedro
Caldas (Entrada em Palco, 1997), a filmar quatro novos actores, Leonor
Keil, Beatriz Batarda, Ivo Canelas e Ant6nio Simdo. Mas, por outro
lado, também se assiste a veteranos a filmarem valores consagrados,
como Fernando Lopes (Lissabon-Wuppertal-Lisboa, 1998) a registar a
criagdo de Mazurka-Fogo, da coredgrafa alema Pina Bausch numa das
suas inigualaveis pegas de danca-teatro, ou Rui Simdes (Madrugadas,
1999) a mostrar como trabalha o grupo de teatro O Bando.

A reflexdo sobre o proprio cinema surge frequentemente por via de
making-of, como acontece em Margindlia (Saguenail, 1998), sobre o
realizador do “cinema novo” Paulo Rocha e o seu filme O Rio de Ouro
(1998), e em A Fazer o Mal (Luis Alves de Matos, 1999), desta vez
sobre o filme Mal (1999), de Alberto Seixas Santos, para mencionar
apenas nomes mais significativos, quer do cinema tratado quer entre os
documentaristas que o retratam.

Mas sdo as artes pldsticas que quantitativamente dominam nesta ca-
tegoria, normalmente a propdsito de exposi¢des a acontecer € em geral
de nomes relevantes (ja revelados) do meio. Podem dar-se os exem-
plos de Jodo Penalva, Personagem e Intérprete (Luis Alves de Matos,
2001), quando o artista representava Portugal na Bienal de Veneza, ou
ainda, mais relacionados com a Pintura, de Paula Rego, Conversa com
Alexandre Melo, Entre Quadros (Olga Ramos, 1997), a propdsito de
uma grande exposi¢cdo de Paula Rego no Centro Cultural de Belém; de
Fernando Calhau-Work in Progress (Luis Miguel Correia, 2001), dando
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a ver o trabalho do artista e entdo dirigente do Instituto de Arte Contem-
poranea, entretanto ja falecido; de Julido Sarmento: Flashback (Renata
Sancho, 2001), onde se filma uma exposi¢ao na Fundagao Calouste Gul-
benkian; e Jorge Martins (Sérgio Tréfaut, 2001), debrucando-se sobre
esse pintor.

As outras artes pldsticas também ndo sdo esquecidas quando, por
exemplo, José Neves mostra o fotégrafo Jorge Molder preparando uma
exposi¢cao no Porto e a representacdo de Portugal na Bienal de Veneza,
tendo ido buscar o titulo a uma frase exibida no atelier do artista (Jorge
Molder, Por Aqui Nunca Ninguém Passa, 1999); quando Jodo Tribulo
acompanha o arquitecto (e artista) Fernando Lenhas no Museu de Ser-
ralves (Saber Ver Demora, 2002); quando Margarida Ferreira de Almei-
da prefere José Pedro Croft em O Espaco da Coisa (2002), escultor
que também surge, juntamente com Pedro Cabrita Reis e Rui Chafes,
em Arte Publica (1998), agora pela mao do entdo estudante de cinema
Hugo Vieira da Silva.

Para terminar, ainda se devem realcar alguns casos especiais entre 0s
filmes encontrados e aqui referidos como de Situagdes Artisticas. Uns
por extravasarem a abordagem de um caso concreto ou disciplina artis-
tica e entroncarem nas problematicas culturais e/ou sociais adjacentes,
como O Rap é uma Arma (Kiluanje Liberdade, 1996), percorrendo os
bairros periféricos de Lisboa e atento a MC’s e DJ’s, ao movimento
hip hop e as suas querelas em volta da integracdo na industria musi-
cal dominante; Electronica 7 (Luis Seixas e Catarina Ramalho, 1999),
procurando apreender, através de alguns dos seus protagonistas, 0 novo
fenémeno da misica electrénica em Portugal; ou Fora de Agua (Cata-
rina Mourao, 1998), quando a arte (publica) sai para fora dos museus e
galerias, interfere com um espaco ja apropriado e confronta-se com um
publico menos especializado.

Outros, pela originalidade e ironia da interpelacdo de certas reali-
dades, como O Falso (Luis Saraiva, 1997), com o tema da falsificacdao
de obras de arte em Portugal; Do I Look Like a Gangster? (Dinarte
Branco, Jorge Cruz, Pedro Marques e Rui G. Lopes, 2001), num caso
de inconformismo pelo cancelamento de uma pega de teatro por falta de
verbas; e Palco da Fiiria (Rodrigo Costa, 2000), com o boxe em fundo.
Outros ainda pela peculiaridade da posi¢do e abordagem a “situacdo”
tratada, de que se pode dar o exemplo de Mais Alma (Catarina Alves
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Costa, 2001), por interrogar “o que faz correr” alguns dos protagonistas
do Festival de Teatro do Mindelo, em Cabo Verde; ou de Onde Jaz o Teu
Sorriso? (Pedro Costa, 2001), sobre esses cineastas “resistentes” que
sdo Daniele Huillet e Jean-Marie Straub, um filme que se passa numa
sala de montagem e por isso ¢ também uma reflexdo sobre o cinema,
em particular o do préprio autor, para quem a montagem € sobejamente
relevante.

3.1.6 Casos Particulares

Estes casos distanciam-se dos Lugares Proprios por, em vez de dar én-
fase ao local onde decorrem, se centrarem na figura humana que preten-
dem retratar, no individuo em confronto com a sua situagdo, com os seus
dramas e contingéncias pessoais ou ainda no “lugar” a ser preenchido
por ele (ver Anexo, Quadros 1 a 7). Mas se, por afinidade, estes ca-
sos estdo colocados na vizinhanga dos perfis biogréficos, deles se dis-
tinguem ndo sé por tratarem de individuos anénimos como, principal-
mente, por se concentrarem no momento presente.

Sao os casos de vidas como retrato do meio em que sdo vividas, qual
a situacdo de Anibal (Catarina Romano Alves, 1996) com as tradi¢des
do seu Alentejo e Senhorinha (José Filipe Costa, 2001), sobre essa re-
sidente da localidade peri-urbana do Cacém. Sao os casos de profis-
soes como retrato de vida, cujos exemplos podem ser Cdes Sem Coleira
(Rosa Coutinho Cabral, 1996), um filme sobre Anténio Feliciano, um
dos ja raros projeccionistas ambulantes de filmes; Téxi Lisboa (Wolf
Gaudlitz, 1996), um relato sobre um taxista desta cidade; Vigilancia
Nocturna (Miguel Lopes Coelho, 1998), que segue um guarda-nocturno
no seu perimetro de ac¢do; ou Vida de Marinheiro (Rita Jardim, 1999),
que relata a deambulagdo de Antonio entre a terra e o mar. S@o ainda
as vidas atribuladas de Liberto Murteira, um fotdgrafo que perdeu o seu
principal instrumento de trabalho (A Visdo do Cego, Fernando Pinto,
1998), tema quase repetido com o invisual Carlos a mostrar as fotogra-
fias que gosta de tirar (Luz e Sombra, Ana Mourato, 2002); da deficiente
motora Carla Ferreira (O Meu Corpo, Maria Joana Figueiredo, 1998);
do idoso e solitdrio Manuel “Batata”, numa terra interior em processo
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de desertificacdo humana (Outono, Paulo César Fajardo, 2000); ou o
problema da mulher mocambicana julgada por desobedecer ao marido
que se suicidou (Desobediéncia, Licinio de Azevedo, 2001).

Merecem destaque particular nesta categoria os filmes Requiem pa-
ra a Minha Mde (Christine Reeh, 2002) e Fleurette (Sérgio Trefaut,
2002), pelo papel assumido pelos préprios realizadores na (auto)refle-
xdo sobre a relacdo com as respectivas maes, recentemente desapare-
cida no caso da primeira e enigmaticamente presente no segundo. Ja
noutro registo, e recorrendo ao dispositivo de mise-en-abime, encontra-
se Linha 8 (Fernando Carrilho, 2002), um documentario sobre um docu-
mentdrio e o seu autor amador, fascinado pelo cinema e pelos comboios
das linhas do Douro e Tua.

3.1.7 Histérico-Biograficos

O cardcter muitas vezes didactico e o facto de a encomenda estar na gé-
nese de muitos dos documentarios assim classificados, faz com que seja
nestes filmes que se impde com toda a evidéncia o formato televisivo e
o uso da “imagem-objecto”, propicia a transmissido de um saber preten-
samente objectivo. As biografias sdo aqui dominantes e os préprios titu-
los referem a personalidade tratada, de artistas plasticos a musicos, dos
vultos literdrios aos politicos e outras personalidades histéricas como
santos, reis e navegadores (ver Anexo, Quadros 1 a 7).

No periodo tratado neste estudo houve uma série de cineastas mais
ou menos consagrados (também na fic¢do) e a trabalharem desde os
anos 1960 e 1970 que se empenharam na feitura de filmes biograficos:
Anténio Macedo com Santo Anténio de Todo o Mundo (1996), sobre
esse santo portugués/italiano; Margarida Gil e As Escolhidas (1997), so-
bre a artista plastica Graga Morais; Fernando Lopes e Gerard, Fotégrafo
(1998), sobre o fotografo Gerard Castello Lopes; Jodo Matos Silva
com Beatriz Costa-Mulher sem Fronteiras (1998), sobre essa actriz dos
“gloriosos” anos da comédia musicada; Solveig Nordlund, sobre o es-
critor Antonio Lobo Antunes (1998); Fernando Matos Silva, tratando
o musico Carlos Paredes-Cronica de Um Guitarrista Amador (1999);
Jodo Botelho, que em Se a Memdria Existe (1999) cruza o “capitdo de
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Abril” Salgueiro Maia com o musico José Afonso; Jorge Silva Melo e
o artista Joaquim Bravo, Evora 1935 etc. etc. Felicidades (1999); e a
dupla Regina Guimaraes/Saguenail com O Nosso Caso (2002), sobre o
trabalho maior do cineasta Manoel Oliveira — este um primeiro episédio
de um projecto mais alargado.

Esta tendéncia, no entanto, também se revelou entre os novos rea-
lizadores, nomeadamente em trabalhos para televisao. Sao exemplos
disso mesmo Isabel Calpe (Fernando Pessoa-O Viajante Imoével, 1996);
Maria Jodo Rocha (Variagcoes, 1996 e Mdrio Viegas. .. e Tudo, 1997),
acerca do musico Pop Antdnio VariagOes e sobre esse actor prema-
turamente falecido; Cristina Antunes (Abi Feijo, 1997), sobre esse rea-
lizador de animagdo; Luis Alves de Matos (Eloy-O Pintor em Fuga,
1997), sobre o artista plastico Mério Eloy; Manuel Mozos (José Car-
doso Pires-Didrio de Bordo, 1998), sobre esse escritor; e Bruno de
Almeida (A Arte de Amdlia, 2001), sobre a fadista do século XX. Mais
raros sdo os perfis de alguns politicos, como Amilcar Cabral (Ana Licia
Ramos, 2001) e Agostinho Neto (Orlando Fortunato, 2001).

Como trabalhos independentes ou para instituicdes privadas podem
ainda dar-se os exemplos de biografias de “artistas” como José Afonso,
Insisto Ndo Ser Tristeza (Tiago Pereira, 1996); A Volta de Rosa Ra-
malho (Nuno Paulo Bouga, 1996), a oleira mais reconhecida pelo Es-
tado Novo; Imagens Recentes-Fernando Pinto Coelho (Hugo Vieira
da Silva, 1997); a interrogacao sobre o musico Quem ¢é Jorge Palma?
(Jorge B. Pinho, 1997); Devaneios Flutuantes: Carlos Paredes (Pedro
Sena Nunes, 1998); o pintor Eduardo Batarda-O Meu Estilo é a Minha
Forga (Jodo Niza, 1999), este para a Fundacio Calouste Gulbenkian; ou
uma outra perspectiva da personalidade do rei D. Carlos-Oceandgrafo
(Jorge Marecos Duarte, 1996) e o politizado Memdrias de Um Guerri-
lheiro (Célia Antunes e Ana Sofia Miranda, 2000) que, concretizado em
contexto universitdrio, aborda um lutador pela independéncia de Timor.

Todavia, nesta categoria também cabem os filmes mais historiogra-
ficos, seja revelando episddios mais curiosos da histéria de Portugal,
seja reflectindo contextos histéricos mais abrangentes. Em ambos os
casos, todavia, existem nestes exercicios de memoria, destas revisitas
a Historia, periodos ou acontecimentos que sdo mais apelativos para
os documentaristas (ou para quem encomenda os filmes). Ha os filmes
que abordam a guerra colonial, como sdo exemplos Guilege-O Corredor
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da Morte (Manuel Tomds, 1996), tratando a guerra colonial na Guiné-
Bissau e em especial nesse quartel; Isto Aconteceu-1¢ Comissdo (1999)
e Ultramar, Angola 1961-1963 (1999), ambos de Joao Gar¢cao Borges;
Teias da Guerra (1999), dos estudantes da Universidade Auténoma Luis
Félix, Pedro Cortes, Rui Félix e Susana Alface; e Anos da Guerra-
Guiné 1962-1975 (José Barahona, 2000).

Outro dos temas recorrentes € a revolucdo e o periodo de Abril de
1974, como Caso Repiiblica (1998) e Guinette Lavigne entrevistando
os protagonistas da “ocupagdo” desse jornal em 1975, ou A Noite do
Golpe de Estado (2001), da mesma realizadora, onde o “militar de
Abril” Otelo Saraiva de Carvalho deixa a sua visdo dos acontecimentos
dessa noite de 1974; ou 25 de Abril-O Chegar da Liberdade (1999) e
Anténio Escudeiro a comemorar os 25 anos da “revolucdo dos cravos”.

Menos frequentes sdo os filmes sobre o periodo do Estado Novo,
como Resisténcia (Luis Filipe Costa e Antonio Saraiva, 2000), oito
episddios para a RTP de histérias pessoais de luta contra o regime.
Neste ambito, revelam-se pela originalidade da abordagem Natal 71
(Margarida Cardoso, 2000), em que se parte de um disco gravado pelo
Movimento Nacional Feminino para os militares em comissao por ter-
ras de Africa, e Processo-Crime 141/53-Enfermeiras do Estado Novo
(Susana Sousa Dias, 2000), onde se recupera a memoria de restri¢cdes
privadas impostas a titulo de regras profissionais.

No rasto do império portugués encontram-se os filmes didécticos
O Império Portugués do Oriente (Elisa Antunes, 1996), feito no am-
bito da Universidade Aberta; Joias Negras do Império (Anabela Saint-
Maurice, 1998), realizado para a RTP na comemoragado da abolicdo ofi-
cial da escravatura; e A Grande Viagem (Carlos Brandao Lucas, 1998),
revisitando o périplo de Vasco da Gama para o canal de televisao SIC.
Ainda relacionados com o império estdo a série televisiva “Encontros
com Africa”, de cujo médium sairam para uma recep¢do mais alargada
os filmes A Invengdo do Futuro, sobre a cultura contemporanea nas
ex-colénias portuguesas e As Raizes do Encontro, sobre os relatos dos
povos entdo “descobertos”, ambos de 1997 e realizados por Vasco Pinto
Leite, assim como Lingua-Vidas em Portugués (Victor Lopes, 2001),
dois episddios sobre o lastro deixado pela lingua portuguesa em varios
continentes.

Depois, as abordagens mais diacrénicas, de temas mais abrangentes
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ou remotos. A histéria do cinema portugués € um exemplo significa-
tivo dos primeiros, comecando por Manuel Mozos (Cinema Portugués?,
1996) a entrevistar o dedo da Cinemateca Portuguesa, Joao Bénard da
Costa, até aos sucessivos episddios comemorativos realizados para a
RTP, em que participaram Margarida Ferreira de Almeida (Fernando
Lopes Por Cd, 1996), Jorge Queiroga (Da Invicta ao Sonoro, 1997 e
Novo Cinema Novo, 1998), Susana Sousa Dias (Uma Epoca de Ouro,
1997), outra vez Manuel Mozos (Os Tristes Anos, 1998), Margarida
Cardoso (Terra Vista das Nuvens, 1998) e Ricardo Real Nogueira (Uma
Historia Familiar, 1999). Ja dos segundos, mais remotos, podem dar-se
os exemplos de Plantas e Historia (1997), sobre a influéncia das mi-
gracdes humanas na difusdo da flora, ou Paisagens Megaliticas (2001),
numa das dreas portuguesas com mais vestigios dessa civilizacdo, o
Alentejo, ambos de Carlos Branddo Lucas.

Para o final desta categoria deixaram-se dois filmes que por razdes
vdarias merecem ser distinguidos: Um QOutro Pais (Sérgio Trefaut, 1998),
que sendo passivel de se enquadrar na tematica de Abril, é dela desta-
cado pelas sucessivas “dobras” representativas que introduz quando se
distancia do assunto tratado, o periodo revoluciondrio, e o retrata por
intermédio de uma revisita aos filmes e aos cineastas estrangeiros que
na altura fizeram documentarios em Portugal, propondo-lhes inclusive
um regresso literal aos locais por onde passaram naqueles tempos he-
tero(u)topicos; e Porto da Minha infancia (2001), por ser um género de
“autobiografia” que trouxe o veterano Manoel de Oliveira de regresso ao
documentdrio, aqui num registo com diversas intromissdes ficcionais,
nomeadamente a incorporacdo de encenacgdes dessas memorias pes-
soais, acompanhadas por uma narrativa em voz-off do préprio autor.

3.1.8 Cientifico-Naturais

Ao contrario do que se verificou na breve histéria do documentarismo
feito em Portugal (ver Seccdo 2.2), no periodo agora estudado foi pos-
sivel identificar uma série de filmes passiveis de enquadrar na desig-
nacao de “filme cientifico”, em particular aqueles que abordam de forma
did4ctica questdes relacionadas com a natureza e o ambiente (ver Ane-
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x0, Quadros 1 a 7). Tal como nos Histérico-Biogréficos, também aqui
se verifica o caracter assertivo da “imagem-objecto” e o impacto da tele-
visdo ou, num sentido mais lato, do audiovisual, uma vez que nesta ca-
tegoria encaixam grande parte dos filmes com formato préximo da re-
portagem televisiva que extravasaram o seu médium natural, nomeada-
mente os que abordam temas ambientais e foram exibidos no Festival
CineEco.

Os ecossistemas especiais e algumas tematicas ambientais transver-
sais surgem, assim, reflectidas em alguns destes filmes. Eo caso, para os
primeiros, de A Reserva Natural do Estudrio do Tejo (Henrique Pereira,
1997); Sonho Fundido em Azul (José Victor, 1997), com a reserva na-
tural da ilha da Berlenga em fundo; Aguda e as Marés (Céu Sa Pereira,
1998), que filma a fauna e flora da referida praia; A Montanha (José Car-
los Calado, 1998); A Ilhas das Ilhas (Anténio Placido, 1998), a registar
para a RTP-Madeira a histéria natural desse arquipélago; A Ilha de To-
dos os Comegos (Anténio Marques, 2001), que € o Pico, nos Acores; e
o filme sobre a zona himida de O Paul da Tornada (Vitor Beja, 2001).
Ja para os segundos, mais transversais, tem-se a Floresta, Fogo e Vida
(Domingos Monteiro, 1996), sobre a problematica dos fogos florestais
que todos os verdes assolam Portugal e Grandes Problemas do Am-
biente (Ana José Martins, 1999), expondo os problemas globais da ca-
mada do ozono, das chuvas acidas e do efeito de estufa.

As ciéncias da Terra, através de abordagens geoldgicas ou mesmo
astrondmicas, sao o tema de As Rochas Ornamentais e os Minerais Sin-
téticos (Clementina Teixeira, 1997), revelando os processos de crista-
lizagdo em rochas e conchas; de O Vulcdo que Veio do Mar (Fernando
Melo, 1997), com imagens e as memorias da erup¢do dos Capelinhos,
nos Acores; de A Rotacdo da Terra (Luis Luder, 1997); de Alentejo
Litoral (Paulo Margalho, 1997); de O Tempo em Geologia (Artur Tor-
res, 1998); de A Descoberta do Mdrmore (Rietske van Raay, 1998),
onde se investigam os ricos fildes existentes no Alentejo; e de Blocos
Errdticos na Serra da Estrela (Bruno e Miguel Kripphal, 2000), sendo
os ditos de granito.

Do funcionamento de sistemas tecnoldgicos especificos podem
avancar-se os exemplos de Tecnologia de Pedreiras (Ruben Martins,
1998), para a Universidade de Evora; Gestdo de Residuos (Ana Maria
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Ferreira, 1999), para a Universidade Aberta; e Reciclagem (Mario Lino,
2001), para a RTP.

Para o fim deixam-se dois assuntos que, por diferentes razoes, se
revelaram interessantes. O primeiro, e isso ndo deixa de ser surpreen-
dente, tem a ver com o facto dos filmes sobre a vida animal — tematica
de grande divulgacdo nas televisdes, mas, recentemente, também nas
salas de cinema comerciais — terem sido historicamente “invisiveis”
neste pais, pelo que sdo de destacar no periodo aqui analisado Lontra:
Uma Espécie em Extingdo (Marco Alexandre Ramalho, 1996) e Aves de
Rapina-0O Adeus Quase Inevitdvel (Tomdas Matos, 1997). Numa outra
perspectiva, de maior envolvimento humano, tem-se Nicolau-Estoria de
um Pinguim (Marta Pessoa e Rita Palma, 1999), onde se acompanha a
viagem desse animal até Portugal e a sua relacdo com o seu tratador;
O Meu Cao Ndo é o Mesmo (Susana Monteiro Dias, 1999), em que
se relata o relacionamento do “melhor amigo do homem” com o seu
dono e um veterinario; e ainda Cavalo Lusitano (Jodo Serradas Duarte,
2000) e Filhos do Vento (Pedro Celestino da Costa, 2001), ambos sobre
a mesma raga equidea.

O segundo € o tema do mar, um caso especifico que pode envolver
filmagens submarinas, pelo que sdo de destacar os poucos autores que
a ele se dedicam — e pensa-se que esta é a palavra indicada, pois os
conhecimentos que este tipo de filmagens exigem implicam que os seus
praticantes nelas se especializem. S3o os casos de Nuno Soares (Ocea-
nus, 1997), Joao Ponces de Carvalho (Oceanos: O Futuro, 2000) e de
Fernando Barriga (Missdo Avila Martins-Vulcao Serreta, 1999 e Misséo
Saldanha, 1999). Gustavo de Carvalho, em particular, € um realizador
independente sobejamente produtivo, cujos filmes passam por O Mar
Alentejano (1998), Reflexos de um Azul Profundo (1998), Arqueologia
Subaqudtica Portuguesa (1999), O Parque Marinho Professor Luiz Sal-
danha (1999), O Parque Natural da Arrabida (2000) e Reserva Natural
das Berlengas (2000). Talvez se possa ver aqui o lastro da realizacio
em Lisboa da Exposicao Mundial de 1998, precisamente com o tema
dos Oceanos, que por si s6 € caro a Portugal.
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3.2 Aproximacao as Praticas Actuais

A anélise que se segue consubstancia-se num tratamento essencialmente
quantitativo da informacao coligida sobre os documentarios por recurso
ao cruzamento e consulta na Base de Dados das quatro varidveis af exis-
tentes, nomeadamente as mais relevantes — anos, categorias de classifi-
cacgdo, fontes de financiamento e durac¢io —, tendo em vista a percepcao
das praticas da produ¢do documental registada no periodo decorrido en-

tre 1996 e 2002.

Quadro I - N° Documentarios por Ano e Classificacio

Ano: 1996 | 1897 | 1988 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002 Total
Categoria n° ne ne | n° n° Ne ne n°
Lugares Préprios 3 3 2 5 8 7 1 29
Territérios Culturais 10 10 10 10 14 9 10 73
Entre Territérios 1 4 5 6 8 7 6 37
Etnografico/F olcldrico 4 10 11 9 12 6 12 64
Situagdes Artisticas 2 9 4 10 3 14 8 50
Casos Particulares 5 1 4 2 2 3 B 23
Histérico-Biografico 12 11 15 12 10 20 4 84
Cientifico-Natural 7 14 10 12 6 12 2 63
Total 44 62 61 66 63 78 49 423

Nos sete anos que perfazem este periodo foram contabilizados, co-
mo ja se referiu, 423 filmes passiveis de serem consideradas documen-
tarios (ver Quadro I), o que equivale a uma média de 60 filmes por ano.
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Griéfico 1 - Nimero de Documentarios Produzidos por Ano
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No Griafico 1 € possivel visualizar a sua distribui¢do anual, um cres-
cendo que se inicia com os 44 filmes registados em 1996, atinge o
apogeu com os 78 filmes realizados em 2001, registando-se um retro-
cesso para a casa dos 49 filmes em 2002, nimero muito semelhante ao
ano do inicio da série.

3.2.1 Cronologia e Tematicas

No Grifico 2 € possivel observar a distribui¢ao dos documentarios pelas
categorias avangadas na classificacdo proposta (ver Secgdo 3.1). Os
Casos Particulares (CP) e os Lugares Préprios (LP) sdo os menos nu-
merosos, nao chegando a 30 ocorréncias, seguidos dos Entre Territrios
(ET) com 37 e das Situagdes Artisticas (SA) com 50 registos.
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Griéfico 2 - Nimero de Documentarios Por Categoria de
Classificacao
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Ja na casa dos 60 filmes encontram-se os Cientifico-Naturais (CN) e
os Etnogréfico-Folcléricos (EF), cabendo aos Territorios Culturais (TC)
ultrapassar os 70 filmes. A categoria mais significativa, contudo, € a
dos documentdarios Histérico-Biogréaficos (HB), com 84 filmes (19,8%)
realizados entre 1996 e 2002. Ou seja, os filmes HB e CN (em cores
frias, no grafico) perfazem cerca de 35% do universo em causa, um
peso quase idéntico aos 33% que a soma das categorias mais relevantes
para o documentdrio criativo (em cores quentes, no grafico), os LP, os
TC e os ET, acabam por adquirir.

Como ja se assinalou, no Quadro I é possivel observar o nimero
de documentérios por ano e categoria de classificacdo. Assim se cons-
tata a tendéncia de evolucdo decrescente nas categorias de filmes HB e
CN, que de forma mais ambigua se alarga aos LP. Em sentido crescente
encontram-se os documentdrios ET, EF e SA, que partem de valores
relativos inferiores a 10% em 1996 e terminam na casa dos 15% a 20%
em 2002. Nao obstante, analise-se o que aconteceu de mais relevante
em cada um dos anos em estudo.
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1996

De certa forma, o ano de 1996 (ver Anexo, Quadro 1) foi marcado
pelo realizador Fernando Lopes, ja entdo um veterano, quer pelo seu
regresso ao documentério com o Territério Cultural de Se Deus Quiser,
quer pelo reconhecimento do seu papel na histéria do cinema portugués,
tema abordado em Fernando Lopes Por Cd, filme “biografico” feito para
a televisdo por Margarida Ferreira de Almeida, realizadora que, por sua
vez, insiste no mesmo ano com a exploracao do Territério Cultural de
Lisboa Fora de Horas.

No entanto, a aten¢do a este ano deve privilegiar o campo das es-
treia, onde a dupla Joaquim Pinto/Nuno Leonel®?> com o Territério Cul-
tural de Surfavelas e Kiluanje Liberdade com a Situagdo Artistica de O
Rap é uma Arma, prenunciam a afirmacao de uma nova geragao de do-
cumentaristas, cujos interesses e temadticas se alargam e parecem querer
reflectir a contemporaneidade.

1997

No ano de 1997 dé-se um salto quantitativo e atinge-se um nivel de
producdo de documentdrios, 62 filmes, que se equipara a média anual do
periodo em causa. O ranking das categorias € idéntico ao ano anterior,
mas com a inversao dos pesos entre a CN, agora a mais importante com
23% do total, e a categoria HB, representando uns significativos 18% da
producdo anual. Por outro lado, ndo ultrapassam um digito as categorias
ET (7%), LP (5%) e CP (com 1 unico filme), pelo que cabe a categoria
SA o maior crescimento em relagdo ao ano anterior, assim adquirindo
um peso de 15% dos filmes realizados nesse ano.

Entre os documentarios estreados em 1997 (ver Anexo, Quadro 2)
sdo de sublinhar as obras de dois realizadores relevantes da geragdao que
se foi afirmando na década de 1990: Pedro Sena Nunes, com Fragments
Between Time And Angels e Impressoes do 3.° Dia em Glasgow, produ-
tos da sua fase final de formacao e da estreia no género; e Luis Alves de
Matos, com Eloy-O Pintor Em Fuga, um produto Historico-Biografico
para a televisdo, meio onde este realizador principiou o seu trabalho.
Todavia, se neste ano ainda se pode salientar o filme “etnografico” de

92 Saliente-se que Joaquim Pinto j4 tinha um percurso s6lido na drea da ficcdo.
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Pierre-Marie Goulet, Polifonias-Paci E Saluta, Michel Giacometti, é ao
Lugar Préprio de A SIC-Esta Televisdo é Sua e a realizadora francesa
Mariana Otero que cabe, pela repercussao que teve, o mérito de con-
seguir chamar a atencdo para o impacto social do documentério.

1998 e 1999

Estes s@o anos de “velocidade de cruzeiro” na concretizacdo quan-
titativa de documentdrios, pois 0os nimeros anuais totais estdo sem-
pre proximos da média do periodo analisado, definindo-se ainda uma
tendéncia decrescente para o peso das categorias HB e CN, mais mar-
cadas pelo audiovisual.

Por estes anos (ver Anexo, Quadros 3 e 4 respectivamente) come-
cam a revelar grande empenhamento no documentario realizadores co-
mo Joaquim Pinto/Nuno Leonel, que prosseguem a sua saga no Brasil
com o filme “etnografico” Com Cuspe e Jeito se Bota no Cu do Su-
Jjeito e o Territ6rio Cultural de Moleque de Rua; Pedro Sena Nunes, que
dirige o filme “biografico” Devaneios Flutuantes: Carlos Paredes e o
filme “etnogréfico” Entraste no Jogo, Tens de Jogar, Assim na Terra
Como no Céu; Luis Alves de Matos, com os Histdrico-Biograficos An-
tonio Silva, Um Artista Popular e Um Século de Memdrias, bem como a
Situacdo Artistica de A Fazer o Mal; e Margarida Ferreira de Almeida,
que se concentrou na Situacdo Artistica de Let ‘s Talk About It Now-Vera
Mantero.

O realce, contudo, deve ir para as estreias de alguns realizadores que
vieram a mostrar uma dedicacdo fmpar ao documentério. E o caso de
Graca Castanheira, que concretizou um filme sobre um Lugar Préprio,
I Have a Dream, e outro sobre um Territorio Cultural, Céu Aberto; de
Regina Guimardes e Saguenail, primeiro com a Situagdo Artistica de
Margindlia, apenas de Saguenail, para se seguir a preocupagdo “am-
bientalista” com Sabores; ou ainda de Leonor Areal, com a Situacdo
Artistica de Geragdo Feliz. Isto sem esquecer a novidade da incursdo
pelo género de Jodo Pedro Rodrigues, com um filme Entre Territorios
em duas partes, Esta é a Minha Casa (1998) e Viagem a Expo (1999).

Para além desta extraordindria proliferacao de documentérios, o que
faz destes anos, e particularmente de 1998, um “momento” especial
da mais recente historia do documentério feito em Portugal € a estreia
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de trés filmes e, simultaneamente, de trés novos realizadores que mar-
caram em definitivo — ja € possivel afirmi-lo — o surgimento de um
novo movimento no panorama do género documental. Trata-se de A
Dama de Chandor, de Catarina Mourdo, Swagatam (Benvindos), de
Catarina Alves Costa e Um Outro Pais, de Sérgio Tréfaut. E que se em
1997 A SIC. .., de Mariana Otero, foi o abalo que pressagiou o tremor
agora provocado por estes trés documentaristas, Qutros Bairros (Kilu-
anje Liberdade/Inés Gongalves/Vasco Pimentel) veio confirmar, ja em
1999, que este movimento estava para ficar.

2000

O ano de 2000 anuncia a tendéncia de mudanga na estrutura das
temadticas tratadas pelos documentaristas em Portugal, com uma alte-
racdo nas categorias dominantes que se opde ao verificado anterior-
mente. Observe-se como os documentédrios TC atingem 22% do to-
tal anual e os EF representam 19%, ou como as categorias ET e LP
atingem uns significativos 13%, as suas melhores performances em todo
o periodo estudado. As categorias geralmente dominantes (HB e CN)
representam agora, no seu conjunto, apenas 25% do total anual.

Neste ano 2000 (ver Anexo, Quadro 5) podem-se associar aos ja
habituais Pedro Sena Nunes (Lugar a Danga e Oficinas de Teatro) e
Regina Guimaraes/Saguenail (Pds) os regressos de Graga Castanheira
(Dois Mundos) e de Luis Alves de Matos (Macau-Um Lugar Em Co-
mum), bem como os filmes “histéricos” com elevada carga politica de
Margarida Cardoso (Natal 71) e Susana Sousa Dias (Processo-Crime
141/5-Enfermeiras no Estado Novo), realizadoras estas vindas, respec-
tivamente, da ficcao e da televisdo. As estreias relevantes, porém, vém a
ser a de uma realizadora de origem alema radicada em Portugal, Chris-
tine Reeh, com o seu documentario Entre Territérios Exile, e a incursio
no documentdario de Pedro Costa, realizador que entretanto se afirmara
como um dos grandes nomes do cinema de fic¢do, com esse objecto
incontorndvel e de dificil classificagdo que € No Quarto da Vanda.

2001

As coisas parecem voltar atrds em 2001, o ano com maior nimero
de documentdrios concretizados e em que as categorias HB e CN tor-
nam a adquirir valores significativos. No entanto (ver Anexo, Quadro
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6), o gérmen da mudanca ja estd entranhado e reflecte-se no estilo de
abordagem, constatdvel no regresso de Manoel de Oliveira com uma
“(auto)biografia” ficcionada (Porto da Minha Infdncia) e na confirma-
cao de Pedro Costa com uma Situacdo Artistica (auto)reflexiva (Onde
Jaz o Teu Sorriso?).

Inseridos neste movimento de transformacao de estilo encontram-
se ainda Luis Alves de Matos (Jodo Penalva-Personagem e Intérprete),
Sérgio Tréfaut (Jorge Martins) e Catarina Alves Costa (Mais Alma),
que insistem nas personalidades ou eventos artisticos, ja que Catarina
Mourdo (Desassossego e Proxima Paragem) desvenda alguns Territo-
rios Culturais, Christine Reeh (Paraiso em Lugar Nenhum) mantém-
se interessada na exploracdo Entre Territérios, Graca Castanheira (Ou-
tubro) e Regina Guimaraes/Saguenail (Dentro) concentram-se nos Lu-
gares Proprios e José Filipe Costa estreia-se com o Caso Particular de
Senhorinha.

2002

A concretizacdo destas mudancas, favordveis a um documentdrio
mais criativo, é definitivamente confirmada pelos resultados obtidos em
2002, quando a categoria EF contabiliza o maior nimero de filmes do
ano e € logo seguida dos filmes TC, enquanto os documentédrios HB
e CN perfazem, no conjunto, o valor relativo mais baixo no periodo
analisado.

Se as “biografias” de personalidades (ver Anexo, Quadro 7) ainda
surgem com Luis Alves de Matos (Ana Hatherly-A Mdo Inteligente) e
Margarida Ferreira de Almeida (O Espago da Coisa-José Pedro Croft),
a sua abordagem € feita a propdsito de um momento. O efeito refle-
xivo emerge, quer por referéncia ao meio — o cinema —, com Regina
Guimaraes/Saguenail (O Nosso Caso) e Pedro Sena Nunes (A Morte
do Cinema), quer por referéncia ao préprio autor, com Sérgio Tréfaut
(Fleurette) e Christine Reeh (Requiem para a Minha Mde). A atencdo
as transformacdes sociais mais recentes € dada pelos primeiros registos
da entdo recente vaga de emigrantes de Leste, com Sasha-Um Retrato
de Alexandre Siviakov (Ivania West) e Entre Muros (Joao Ribeiro/José
Filipe Costa). E mesmo quando aparecem temas mais convencionais,
caso de Leonor Areal (Ilusiada-A Minha Vida Dava Um Filme) ou do
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estreante Miguel Gongalves Mendes (D. Nieves), o dispositivo ou o es-
tilo sdo indubitavelmente mais originais e cinematograficos.

3.2.2 Fontes de Financiamento

Outra varidvel incontorndvel para este estudo € o financiamento dos
documentarios que se foram fazendo, mesmo se aqui a op¢ao incide so-
bre a sua fonte e ignora a vertente financeira dos custos. Neste sentido,
as diferentes Fontes de Financiamento dos filmes catalogados foram
agrupadas em cinco itens ou categorias mais significativas (ver Grafico
3).

Quadro II - N° Documentarios por Ano e Fonte de Financiamento

Ano | 1996 | 1997 [ 1998 | 1999 | 2000 [ 2001 | 2002 | Total
Financiamento n® Ne ne n® ne | ne n° n°
ICAM o 9 12 16 | 11 11 23 | 12 94
TV 3 9 9 1 4 1 1 38
Escolas 6 9 9 20 | 13 2 2 61
Outros 4 2 7 7 5 14 9 48
N&o Disponivel (nd) | 22 | 30 | 20 | 27 | 30 | 28 | 25 | 182
Total 4 | 62 | & 66 | 63 | 78 | 49 | 423
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Grafico 3 - Namero de Documentarios Por Fonte de Financiamento
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Dos 423 filmes catalogados ndo foi possivel concretizar as fontes
de financiamento de 182 (43% do total), sendo apenas certo que ne-
nhum deles teve apoio financeiro do ICAM. Deste modo, entre as fontes
conhecidas é precisamente ao ICAM que cabe o papel de maior finan-
ciador, abrangendo 94 peliculas (22%) do total de filmes do periodo
1996-2002. S6 depois aparecem financiadores como as Escolas (com
14%) e os Outros (11%), cabendo a TV, por razdes ja sugeridas no ini-
cio deste capitulo, mas explicitadas adiante, apenas 9% do universo.

Antes de avangar para a anélise mais detalhada de cada um dos itens,
atente-se ao seu comportamento comparado ao longo do ciclo temporal
em causa (ver Quadro II), para confirmar que as mudancas que se im-
puseram durante estes anos, referidas anteriormente, consubstanciam-
se agora numa gradual transformacdo das origens do financiamento
do documentdrio feito em Portugal. Isso € sumariamente constatado
quando se observa uma situa¢ao de partida, o ano de 1996, onde a repar-
ticdo dos filmes pelas cinco fontes de financiamento é mais ou menos
homogénea, enquanto no ano 2002, ano de chegada, a distribui¢dao por
essas mesmas fontes é mais dispar.

A marcha dessas transformagdes € visivel no comportamento indi-
vidual dos itens em causa, pois ainda que o “ND” revele alguma regu-
laridade no seu percurso temporal, hd que salientar a ligeira tendéncia
de afirmac¢do do papel no financiamento de documentarios, quer para o
caso do “ICAM” quer, particularmente, para os “Outros”, pois o nimero
de filmes por eles apoiados aumenta nos ultimos anos. As “Escolas” e a
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“TV”, por sua vez, parecem ser financiadores mais errdticos, iniciando e
acabando com valores pouco significativos e idénticos entre si, embora
apresentem picos extremamente elevados — e curiosamente simétricos
— nos anos intermédios. Tal facto nio € alheio a organizacdo interna
destas instituicdes, sejam, para as primeiras, os calendarios préprios de
finalizacdo de cursos de cinema/jornalismo, sejam as oportunidades e
a (im)permeabilidade de ambas em difundirem os seus documentarios
fora do meio em que foram produzidos e, no caso da “TV”, original-
mente divulgados.

Posto isto, perceba-se agora como se construiu cada um destes itens,
pois o resultado ndo € linear e exigiu algum esforco de uniformizacdo
para a sua obtencdo, com vista a aprender as suas caracteristicas e ca-
pacidade de influenciar o panorama do documentarismo portugués.

“ICAM”

O item “ICAM” reflecte os apoios financeiros do Estado ao cin-
ema portugués através do instituto especifico para o efeito — que nos
primeiros anos (até 1998) ainda se designava IPACA. A primeira con-
statacdo significativa a tirar destes dados é que o financiamento do
“ICAM” ao documentdrio feito em Portugal entre 1996 e 2002, os ja
referidos 22% do total de filmes considerados, corresponde a uma mé-
dia de 13 documentdrios por ano. Estes nimeros resultam do facto da
inclusdo dos filmes neste item ter dado prevaléncia ao Instituto sem-
pre que este participou em co-financiamentos, ndo sé porque essa se
mostrou a Unica forma de o levantamento destes apoios ser exaustivo,
como porque, sempre que isso acontece, o contributo do Estado corre-
sponder a uma parcela significativa do seu total.

Assim, estdo aqui considerados os filmes subsidiados quer com as
televisdes — em particular a RTP e por ineréncia dos acordos estabeleci-
dos entre estas duas institui¢des publicas —, quer com as mais diversas
entidades, entre as quais se realcam as produtoras independentes. O
contributo destas ultimas ndo € desprezdvel, pelo menos no que se ref-
ere as Produtoras Independentes Relevantes (PIR) e mais estabelecidas
no meio cinematografico (ver Anexo, Quadro 8). Companhias pro-
dutoras como a Acetato de Pedro Efe, a Lx Filmes de Luis Correia, a
Filmes do Tejo de Maria Jodo Mayer e Francois d’ Artemare e a Con-
traCosta de Francisco Villa-Lobos sdo bem significativas da capacidade
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deste tipo de empresas conquistarem fundos ao ICAM. E se os 100 doc-
umentdrios em que as PIR se envolveram representam cerca de 24% do
total de filmes considerado neste estudo, a verdade € que apenas 32 de-
les ndo obtiveram a colabora¢do do ICAM, correspondendo por isso a
um esfor¢co proprio ou em colaboragdo com terceiros. Nao hd duvida
que esta parceria entre as produtoras e o [CAM estd firmemente cimen-
tada, pois, dito de outra forma, 72% dos documentérios apoiados pelo
ICAM (68 filmes) tiveram a sua comparticipagao.

A listagem integral dos documentdrios apoiados financeiramente
pelo ICAM (ver Anexo, Quadro 9) permite constatar que no ano de
1996 foram apoiados pelo ICAM (entdo IPACA) 9 filmes, ou seja, o
ndmero mais baixo de todo o periodo em causa. Estes resultados estao
relacionados com o facto, ja mencionado, de este ser o ano de arranque
do financiamento oficial ao documentéario, algo simbolicamente reflec-
tido na lista de filmes com a presenga dos realizadores veteranos An-
ténio Macedo (Santo Antonio de Todo o Mundo) e Fernando Lopes (Se
Deus Quiser), ou mesmo de Joaquim Pinto (Surfavelas, realizado com
Nuno Leonel), que apesar de se estrear no género ja era sobejamente
conhecido na area da fic¢ao.

Em 1997 o nimero de filmes financiado pelo ICAM/IPACA sobe
para 12, mas como os 7 filmes realizados por Jorge Queiroga, Mar-
garida Gil, Susana Sousa Dias e Vasco Pinto Leite se inserem em séries
de difusdo televisiva, restam como projectos mais auténomos ou cria-
tivos Afro Lisboa (Ariel de Bigault), Mulheres do Batuque (Catarina
Rodrigues), A SIC-Esta Televisdo é Sua (Mariana Otero), Entrada Em
Palco (Pedro Caldas/Jorge Silva Melo) e Polifonias-Paci E Saluta, Mi-
chel Giacometti (Pierre-Marie Goulet).

No ano de 1998 o ICAM apoiou 16 producdes, cerca de 26% dos
filmes desse ano. Se o apoio estatal ajudou a defini¢do do panorama ex-
traordinario do documentério concretizado em 1998, na medida em que
ndo falhou o financiamento aos filmes Swagatam, A Dama de Chan-
dor e Um Outro Pais ou ainda a Céu Aberto, Moleque de Rua, Esta é
a Minha Casa e A Audiéncia, o certo é que a maioria dos restantes 9
filmes continua a ser marcada pela televisao.

1999 e 2000 sdo dois anos em que 0 ICAM apoiou 0 mesmo nimero
de filmes (11) e se viu ultrapassado pelo item “Escolas” como princi-
pal financiador disponivel (ver Quadro II). No entanto, agora que o re-
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gisto do impacto das mudancas temadticas assinaladas anteriormente se
comega a reflectir, um outro financiamento se anuncia. Em 1998 (ver
Anexo, Quadro 9), quase 50% dos documentdrios escapam de uma
ou outra forma a encomenda ou formato excessivamente televisivos,
como acontece nos filmes de Anténio Escudeiro, Edgar Feldman, Jodao
Pedro Rodrigues, Kiluanje Liberdade/Inés Gongalves/Vasco Pimentel e
Pedro Sena Nunes. E em 2000 essas caracteristicas podem ser encon-
tradas em No Quarto da Vanda, mas também em Ouvir Ver Macau, Com
Quase Nada-Brincar em Cabo Verde, Mulheres ao Mar, Dois Mundos
e Processo-Crime 141/53, Enfermeiras no Estado Novo ou mesmo em
quase todos os outros cuja producdo passou pela televisdo, tal como
Macau-Um Lugar Em Comum e Natal 71.

O ICAM regressa a posi¢ao dianteira em 2001, ano em que se con-
centra o maior numero de filmes (23) apoiados pelo instituto. A tendén-
cia qualitativa do ano anterior confirma-se pelo financiamento de filmes
como Mais Alma, Desassossego, Sob Céus Estranhos, Outubro, Senho-
rinha, Um Olho para Ver o Outro para Sentir, Porto da Minha Infancia,
Dia Em Que Ndo Vejo o Tejo Ndo é Dia e Onde Jaz o Teu Sorriso?,
aos quais ainda se podem associar O Homem-Teatro, A Luz Submersa,
Desobediéncia, Filhos do Vento e Lingua-Vidas em Portugués, ou seja,
uma maioria de documentérios se ndo de origem independente da tele-
visdo, pelo menos com alguma folga no seu formato.

No ultimo ano do periodo em andlise, 2002, a diminui¢cao do nimero
total de filmes reparte-se por todos os intervenientes (ver Quadro II),
mas ndo altera substancialmente a posi¢ao relativa das diferentes fontes
de financiamento nem da tendéncia do peso de documentarios criativos
ou mais libertos dos ditames televisivos, que parece fixar-se em redor
dos 60% dos apoios anuais do ICAM. Repare-se como os 12 documen-
tarios a que o ICAM d4 cobertura financeira (ver Anexo, Quadro 9)
incluem Entre Muros, llusiada-A Minha Vida Dava Um Filme, A Morte
do Cinema e Fleurette, ou mesmo Rebelados no Fim dos Tempos, A Fo-
tografia Rasgada e ainda Em Nome do Divino Brasil e Os Caminhos
Portugueses para Santiago de Compostela.

Uma das consequéncias da tendéncia aqui detectada € a interferén-
cia das preferéncias do ICAM nas categorias da classificagdo proposta,
mas como a mudanga tem sido gradual, o resultado ainda ndo se re-
flecte na sua andlise global (ver Quadro III). Pelo contririo, o que se
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verifica € que, dos 94 filmes financiados pelo ICAM, 42% do total (39
filmes) ainda pertencem a categoria HB, um valor tanto mais significa-
tivo quando se sabe que as categorias seguintes se ficam pelos 15%
(ET) e 13% (TC) do total “ICAM” e que esses filmes representam 46%
de todos os classificados como HB. Alids, excluindo a categoria HB, o
impacto dos apoios “ICAM” s6 € significativo para os filmes ET e CP,
onde o seu contributo representa 38% e 30% do total de documentarios
das respectivas categorias.

Quadro III - Financiamento “ICAM” por Categorias de

Classificacao
Financiamento ICAM Total
1 2 3 4
Categoria n° % "('1 /4) ; n°
LP 6 6,4 207 29
TC 12 | 12,8 | 16,4 73
ET 14 | 14,9 | 37,8 37
EF 8 8,5 12,5 64
SA 7 7.4 14,0 50
CP 7 7.4 30,4 23
HB 39| 415 | 464 84
CN 1 1.1 1.6 63
Total 94 | 1000 | 22,2 423

Assim, se é compreensivel que a vocagdo do ICAM nio passa pelo
apoio a filmes CN (apenas 1 filme num periodo de sete anos), ja a
concentracao no apoio a documentdrios de indole histdrica ou biogra-
fica reflecte ndo s6 a adaptagdo aos interesses da televisao (RTP) neste
subgénero, como denuncia um certo entendimento do Instituto na res-
posta aos principios da ac¢do do Estado no ambito do cinema e das
actividades cinematogréficas, quando estes afirmam a importancia de
incentivar a projec¢do da cultura e identidade nacionais, algo que se
tem repetido nas diferentes legislacOes e nomeadamente no artigo 3° da
mais recente Lei n® 42/2004, de 18 de Agosto.
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“TV”

No item “TV” encontram-se os filmes cujo financiamento e a ini-
ciativa dependeram das estacdes de televisao (publica ou privadas), ex-
cluindo, nomeadamente, aqueles com o contributo do ICAM e inseridos
no item anterior. Nao sendo objectivo desta tese abordar em especifico
o documentario televisivo, os filmes com essa proveniéncia aqui con-
siderados sdo apenas, como ja se mencionou, aqueles cuja divulgacdo
passou por alguma das estruturas efémeras referidas na introducao a este
Capitulo e cuja produgdo € sua prerrogativa. Assim, dos 38 filmes que
fizeram esse percurso (ver Anexo, Quadro 10), a maioria, 23 filmes,
provém exclusivamente da RTP e tem como produtores os seus quadros
técnicos — é como tal que também se entende o facto de estes ndo
estarem designados (nd, no mesmo quadro anexo) —, pelo que apenas
14 t€ém o envolvimento de outras estruturas, entre as quais se destacam
algumas das produtoras independentes relevantes.

O mais surpreendente, contudo, decorre do facto das televisdes pri-
vadas portuguesas estarem somente representadas com 2 filmes da SIC.
A explicagdo para este fendmeno pode ser adiantada quer pelo con-
trolo rigoroso dos seus produtos, quer pelo reconhecimento de que o
seu estatuto se resume a reportagem televisiva, ambos resultando numa
difusdo restringida ao préprio meio. Mas o que nao pode deixar de ser
considerado € o completo desinteresse das mesmas pelo documentério —
dos 423 filmes registados apenas mais um (Lingua-Vidas em Portugués,
de Victor Lopes), surge com o financiamento da SIC e em colaboragao
com o ICAM. E certo que os filmes incluidos neste item s podem ser
avaliados como uma amostra pouco significativa da realidade da pro-
ducdo desse meio, mas nem por isso deixam de ser aqueles que melhor
representam o que a Televisdo, por si s, tem tendéncia para considerar
documentdrio, sejam os filmes que se aproximam da reportagem, que
sd0 a maioria, como também aqueles que conseguem expor 0s assuntos
que abordam de forma consistente ou com um certo félego, contudo im-
possibilitados de resistir aos efeitos do médium, marcado pela assuncao
do tema (descuidando as pessoas ou os lugares) e da palavra.

A lista exaustiva destes documentarios (ver Anexo, Quadro 11) e
0 seu comportamento no ciclo temporal abordado demonstram o que
se acabou de afirmar. Neste sentido, em 1996 couberam as Televisoes
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cerca de 7% dos filmes, neles se incluindo duas produgdes da real-
izadora Margarida Ferreira de Almeida que sd@o exemplos dos ditos
folego e consisténcia. J4 1997 e 1998 sdo os anos mais férteis para
a “TV?”, pois concentram quase 50% do total de filmes deste item. A
relevincia destes anos vai para a presencga de realizadores que garan-
tem uma certa qualidade, como sejam, em 1997, Luis Alves de Matos
e Olga Ramos ou, em 1998, Graca Castanheira, Jodo Matos Silva e
Solveig Nordlund. Em termos quantitativos os anos 1999, 2000 e 2002
sd0 pouco significativos para este item, embora a performance de 2001
(11 filmes) ultrapasse mesmo as de 1998/99. Também aqui se encon-
tram projectos especificos, como Os Madeirenses Errantes e Ser For-
cado ou mesmo Alqueva-Contrastes, o Unico caso de uma producdo da
RTP para um canal de cabo especializado, no caso o Odisseia.

No entanto, é quando se analisa a relacdo deste item com as cate-
gorias de classificacdo propostas que melhor se percebe o tipo de do-
cumentérios que a “TV” privilegia e, por essa via, qual o seu contributo
para o panorama do documentarismo feito em Portugal. No Quadro IV
constata-se a importancia para a “TV” da categoria HB, ndo s6 por afec-
tar 29% dos filmes considerados neste item, como por representar 13%
do total de filmes dessa categoria, valor significativo se comparado com
0s 9% que pesa no total dos 423 filmes.

Quadro IV - Financiamento “TV” por Categorias de Classificacao

Financiamento 1Y Total
1 2 3 4

Categoria n° | % |4 | N
LP 1 2,6 3.4 29
TC 5 13,2 6,8 73
ET 2 53 54 37
EF 6 15,8 94 64
SA 2 53 4.0 50
CP 1 2,6 43 23
HB 11 28,9 | 131 84
CN 10 | 26,3 | 159 63

Total 38 | 100,0 9.0 423

Outros sinais desse contributo sdo os 10 filmes CN concretizados
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pela “TV”, equivalentes a 26% do total do item e a 16% do conjunto da
categoria, bem como a revelacao dos Lugares Préprios e dos Casos Par-
ticulares (1 filme cada) como territérios indspitos para as televisdes, o
que por certo se prende com a sua concentragcdo na singularidade de um
sitio ou de uma pessoa, oposta a tendéncia generalista a elas associada
e apontando no sentido do efeito do médium atrés referido. Simbolica-
mente, contudo, elege-se o apoio a apenas 2 filmes de Situagcdes Artis-
ticas para acentuar as caracteristicas que as televisdes menosprezam no
documentdrio, caracteristicas essas que também estiveram na origem da
separacdo entre a categoria SA e a HB, ou seja, a atengdo ao presente e
ao acontecer em detrimento do passado e do retrospectivo, a prevaléncia
da observacdo e da intervengdo espontanea em prejuizo do comentério
off e do depoimento.

“Escolas”

O item “Escolas” compreende, como préprio nome indica, os filmes
custeados em exclusivo por instituicdes académicas®®, tendo sido re-
ferenciados nesta situag@o 61 filmes que preenchem 14% do universo
estudado.

No periodo em andlise, as escolas que mais contribuiram para a con-
cretizacdo de documentdrios e mais se empenharam na sua divulgagao
(ver Anexo, Quadro 12) sdo encabecadas pela Universidade Auténoma
de Lisboa/UAL (15 filmes) e Universidade Lus6fona de Humanidades e
Tecnologia/UL (9 filmes). Com um contributo significativo registaram-
se ainda a Universidade Aberta/UA (7 filmes), a Escola Superior de
Teatro e Cinema/ESTC (6 filmes) e o Instituto Superior de Ciéncias do
Trabalho e da Empresa/ISCTE (4 filmes).

Embora todas estas institui¢des sejam escolas superiores ou univer-
sidades, € possivel estabelecer uma divisdo entre, por um lado, as es-
colas com cursos na drea do cinema (ESTC e UL) ou com cursos afins
(UAL) — aquelas em que foi facilitada a designa¢do dos produtores — e,
por outro, a situacao peculiar do ISCTE e da Universidade da Beira In-
terior (UBI), cujos nucleos/departamentos na drea dos audiovisuais de-

%3 Essa é a razdo por que a Universidade Nova de Lisboa/Laboratério de Criagio
Cinematografica ndo entra nesta contabilidade, pois os seus produtos t€m financia-
mento da Fundag@o Calouste Gulbenkian e, como tal, optou-se por inseri-los no item
“Outros”.
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senvolvem projectos directamente relacionados com, respectivamente,
a Antropologia e o estudo do Documentdrio. E ainda possivel iden-
tificar as escolas que recorrem ao cinema como veiculo didactico ou
pedagégico, como é o caso da UA e da Universidade de Evora (UE) ou
dos Institutos Superior Técnico (IST) e Politécnico da Guarda (IPG).
Esta distin¢do € importante por estar associada a diferentes concepgdes
do cinema e do seu uso, algo de que se retirard particular proveito no
capitulo seguinte desta dissertacao.

Por ora, atente-se a contribui¢do concreta das “Escolas” para o re-
trato do documentdrio portugués (ver Quadro II). Sem esquecer as con-
tingéncias que justificam o comportamento anual deste item de financia-
mento, jd enunciadas, o certo é que 1996 inicia um percurso ascendente
da prestacao das “Escolas”, que partindo de um peso de 14% do total
anual culmina com 30% das producdes em 1999. Mas este caminho €
um pouco atribulado em termos de conteido (ver Anexo, Quadro 13),
pois se 1996 ¢ um ano onde se pressente o palpitar do género, aqui da
inteira responsabilidade dos filmes da Academia de Artes e Tecnologia,
uma escola que ndo torna a aparecer referida mas permitiu a revelagio
de Kiluanje Liberdade e Tiago Pereira, ja em 1997, pelo contrario, o
predominio dos filmes da Universidade Aberta, como O Pdssaro, Ver,
Refazer, Inventar, Biologia Microbiana-Biodiversidade e Evolucdo e A
Rotacdo da Terra, associados aos de outras proveniéncias, como As
Rochas Ornamentais e os Minerais Sintéticos ou Avaliacdo da Qua-
lidade Ecoldgica da Agua, reflectem a atmosfera didactica e cientifica
desse ano na producdo das “Escolas”.

Esta caracteristica quase se repete em 1998, agora encimada pela
influéncia dos 3 filmes da Universidade de Evora particularmente im-
buidos na regido (A Descoberta do Mdrmore, Tecnologia de Pedreiras
e 2020-Um Olhar Depois d’Alqueva), embora atenuada pelo tom dos
dois filmes da ESTC (O Meu Corpo e Sobre Viver), entre 0s quais se
conta a estreia de Miguel Seabra Lopes.

No ano de 1999, por sua vez, entram em campo as universidades pri-
vadas Auténoma (8 filmes) e Luséfona (5 filmes), cujos estudantes dos
cursos de jornalismo e cinema, respectivamente, apresentaram a maio-
ria dos seus trabalhos na Mostra de Video Portugués. Regressa-se, as-
sim, a um documentério menos didactico, ainda que marcado pelo facto
de serem primeiras obras e estarem inseridas em exercicios académi-
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cos, ou ainda, no caso da UAL, por se encontrarem de qualquer forma
condicionados pelo intuito jornalistico/televisivo. Destaquem-se, pois,
as incursoes de Fernando Carrilho, Olivier Blanc e Silvia Firmino (para
a UL) ou ainda de Manuela Penafria, cuja pesquisa tedrica sobre o do-
cumentério se desenvolve na UBI.

E, portanto, em 2000 que o peso das “Escolas” comeca a decair,
embora neste ano tenham produzido 21% do total de filmes. A UAL
mantém a sua relevancia neste item com 6 filmes (O Canto da Saudade,
Sala, A Cultura Rastafari em Portugal, Al Berto: A Poesia da Carne,
Viagem Pelo Século XX-Liberdade e Cidadania e Palco da Fiiria), mas
o timbre distintivo do ano deve ser atribuido ao conjunto da presenca
da ESTC e do ISCTE, ambos revelando nomes que fizeram carreira,
como Maria Joana Figueiredo e Christine Reeh para a primeira, e Célia
Antunes/Ana Sofia Miranda e Marina Pereira para o segundo.

As “Escolas” terminam este ciclo com um papel quase irrelevante
no financiamento de documentdrios, sendo todavia significativo que a
comparéncia da ESTC (com Christine Reeh em 2001 e Ivania West em
2002) e da UL (com Rogério Sena) acabem por permitir destacar a per-
sisténcia e mesmo a relevancia qualitativa para o documentério do tipo
de escolas mais especializadas em cinema.

Uma ultima observacdo as caracteristicas deste item pode ser tirada
dos elementos do Quadro V, onde se constata a relacao do financiamento
das “Escolas” com as categorias de classificacdo propostas.
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Quadro V - Financiamento ''Escolas''por Categorias de

Classificacao
Financiamento Escolas Total
1 2 3 4
Categoria o % (s | ne
LP 4 6,6 13,8 29
TC 9 14,8 | 12,3 73
ET 5 8.2 13,5 37
EF 11 18,0 | 17,2 64
SA 3 49 6,0 50
CP 5 8.2 217 23
HB 9 148 | 10,7 84
CN 15| 246 | 238 63
Total 61 | 100,0 | 14,4 423

O dominio quantitativo das escolas menos vocacionadas para o ci-
nema, atrds demonstrado, torna-se flagrante na tendéncia pedagdgica
e didactica das temdticas abordadas nos filmes realizados com o seu
apoio, aqui sublinhadas pelo peso da categoria CN, cujas ocorréncias
equivalem a cerca de 24% dos filmes (do item de financiamento e da
categoria temdtica em causa). Por outro lado, o cruzamento de dados
permite concluir que a marca das escolas de cinema manifesta-se no
facto de serem elas as responsdveis pelos valores relativos de outras
categorias mais cinematograficas, seja na EF (18% desses dois totais),
sejana TC (15% e 12%, respectivamente).

“QOutros”

A categoria “Outros” refere-se as ocorréncias em que foi possivel
identificar como fonte de financiamento qualquer tipo de entidade publi-
ca ou privada, nacional ou estrangeira, ndo enquadravel nas anteriores,
ou sempre que estas se destacavam nesse apoio e nao colaboravam com
o ICAM, encontrando-se neste caso 47 filmes equivalentes a 11% do
universo estudado.

Na senda do papel historico relevante que sempre desempenhou, a
Fundagao Calouste Gulbenkian/FCG (13 filmes) € a entidade com maior
contributo neste item (ver Anexo, Quadro 14), até porque se optou
por considerar aqui a significativa colaboragdo desta com o Laboratoério
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de Criacao Cinematogréfica/LabCC da Universidade Nova de Lisboa
(através da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas), registada a par-
tir de 1999. Seguem-se a Federagdo Portuguesa de Cinema e Audiovi-
sual/FPCA (8 filmes) e a Camara Municipal de Lisboa/CML (4 filmes).
Nesse mesmo Anexo € curioso verificar o contributo destas entidades fi-
nanciadoras no incentivo a produ¢do de documentarios, pois se no caso
da FCG a tendéncia € para dar prevaléncia as escolas (UNL, ESTC),
em relacdo a FPCA nota-se a preferéncia pelo apoio aos Cineclubes. Ja
quanto a outros investidores mais esporadicos, como o Instituo Camdes
(IC) ou as entretanto extintas Comissdo Nacional para a Comemoragao
dos Descobrimentos Portugueses (CNCDP), a Sociedade Porto 2001 e a
Expo 98, a aposta parece ser mais segura, privilegiando-se as produtoras
independentes e com percursos afirmados.

Associando a estas referéncias os dados do Quadro II, bem como a
lista dos filmes englobados neste item (ver Anexo, Quadro 15), é pos-
sivel ter uma percepc¢io do seu comportamento e significado ao longo
do ciclo temporal em causa. Assim, entre todos os financiadores, os
“Outros” s@o aqueles que apresentam uma participagao ascendente mais
nitida, partindo de um peso de 9% dos filmes realizados em 1996 e ter-
minando com cerca de 18% nos tultimos dois anos.

Entre outras especificidades, o ano inicial de 1996 € marcado pelo
contributo do Museu Nacional de Etnologia (MNE) com os filmes de
Paulo Jorge, Susana Durao e Teresa Fradique, entdo estudantes do curso
de “Antropologia e Imagem”. Mesmo nao sendo uma finalidade deste
estudo analisar a funcdo do MNE, é de assinalar aqui a falta de se-
quéncia desta sua iniciativa mais aberta ao exterior, ou de outras que
pudessem definir mais claramente o seu contributo para o desenvolvi-
mento do documentdrio, em particular do documentdrio etnografico
mais puro, deixando assim vago um lugar fécil e naturalmente ocupado
por este Museu.

O ano de 1998, por sua vez, pode ser destacado pela ocorréncia da
Expo 98, cuja organiza¢do suportou financeiramente os filmes Segredos
do Mar Portugués e Namasté, juntando assim dois temas (o0 mar e o
oriente) associados a exposicdo mundial e caros a Portugal. Mar que
parece ter levado de arrasto a CNCDP e a FPCA, quando apoiaram o
documentério Companha do Jodo da Murtosa.

Se em 2000 cabe a CML o apoiou prestado aos filmes Central Tejo
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e Um Olhar de Mondculo-Sintra e Eca de Queiroz, é em 2001 — o ano
de maior contributo dos “Outros” —, e apesar da prevaléncia da FCG
(com 6 dos 14 filmes), que surge a combinacdo mais heterdclita dos
financiadores “Outros”, patente na presenca da Sociedade Porto 2001-
Capital Europeia da Cultura (com Dentro, Cinema e Grupo Puzzle),
do extinto Instituto de Arte Contemporanea/[AC (com Jodo Penalva,
Personagem e Intérprete e Confesso-Albuquerque Mendes), e até da
Regido de Turismo de S. Mamede (com Paisagens Megaliticas) ou da
Culturgest (com Jorge Martins).

Esta capacidade de captar novos financiadores abranda em 2002,
pois s6 o filme Paisagens Invertidas surge com a novidade do apoio
da Ordem dos Arquitectos, pelo que, ao contrdrio do que ja se viu no
passado (ver Seccdo 2.2), a evidéncia de qualquer movimento signi-
ficativo de interesse pelo documentério em todo este ciclo temporal por
parte de diferentes organizacdes ou empresas estd por acontecer. As
empresas, em particular, publicas ou privadas, encontram-se comple-
tamente ausentes do panorama de financiamento do documentério por-
tugués aqui referenciado. Documentdrio que, € certo, pode ser consi-
derado demasiado especifico, quicd artistico, mas se esse financiamento
acontecesse ndo seria uma grande novidade, bastando para isso lembrar
o papel das empresas canadianas de constru¢do de caminhos de ferro ou
do ramo das peles na concretizacdo de Nanook of the North — estava-se
entdo no principio do século XX.

N3ao deixa de ser interessante observar ainda, tal como se fez para os
casos anteriores, 0 comportamento deste item em relacdo as categorias
de classificacio propostas, tal como demonstrado no Quadro VI.
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Quadro VI - Financiamento ''Outros''por Categorias de

Classificacao
Financiamento Outros Total
1 2 3 4
Categoria n° % | (1/4) i ne
LP 6 125 | 20,7 29
TC 7 14,6 9.6 73
ET 4 8,3 10,8 37
EF 7 14,6 10,9 64
SA 8 16,7 | 16,0 50
CP 2 42 8,7 23
HB 10 | 20,8 | 11,9 84
CN 4 8,3 6,3 63
Total 48 | 100,0 | 11,3 423

Talvez como resultado da prevaléncia de financiadores institucionais
neste item, a categoria HB € a mais significativa e equivale a 21% dos
47 filmes aqui contabilizados. Este aparente mimetismo do comporta-
mento do “ICAM” ou da “TV”, analisados antes, ndo resiste, contudo,
a um exame mais atento, que acaba por revelar a importancia dos “Ou-
tros” na concretizacdo de filmes SA — 17% do total do item e um dos
mais significativos pesos no total de filmes dessa categoria (16%) — ou
mesmo o facto de estes serem os principais patrocinadores da categoria
LP, pois cerca de 21% deste tipo de filmes estdo aqui considerados.

“Nao Disponiveis”

Por fim, nos “Nao Disponiveis” (ND) consideraram-se todos os fil-
mes em que ndo foi possivel identificar qualquer tipo de financiamento,
uma falha demasiado comum na literatura disponibilizada pelos pro-
motores ou divulgadores dos mesmos e que limita o aprofundamento da
andlise pretendida. Ainda assim, com as devidas salvaguardas, o cruza-
mento da informacao disponivel permite levantar a hipétese da maioria
dos filmes deste item ser financiada pelos proprios autores, 0 que por
sua vez, considerando que estes documentérios representam 43% do to-
tal do universo estudado, legitima a conclusdo de caber aos proprios
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autores — associados ou ndo a pequenas produtoras proprias — a prin-
cipal responsabilidade pelo financiamento do documentarismo feito em
Portugal.

Observe-se, entdo, que dos 182 documentérios em causa, 80 (44%)
foram produzidos por produtoras independentes (ver Anexo, Quadro
16 (a)), dos quais apenas 18 contam com o envolvimento das produ-
toras mais relevantes (PIR). Destas, cabe a Real Ficcdo o maior niimero
de filmes “ndo disponiveis”, confirmando assim ser a unica PIR que
nao recorre ao financiamento do ICAM. Também aqui se detectam al-
gumas produtoras mais especificas ou em processo de afirmagdo, com
um papel hierdrquico intermédio entre as PIR e os autores auténomos e,
portanto, complementar a ambos, na medida em que (ainda) ndo re-
cebem fundos do ICAM. A Artémis, com 3 filmes de Ana de Frias
(sua dirigente), lidera este grupo, mas, segundo informacdes obtidas da
propria, trata-se de uma empresa que dé particular €nfase aos produtos
publicitdrios e para televisdo. A aten¢do ao documentdrio concentra-
se, portanto, em companhias que ja produziram dois filmes, como a
David e Golias de Fernando Vendrell, que produziu para José Neves e
Zé&z¢é Gamboa; a DigiFilmes para Antonio Barreira Saraiva; Hélastre de
Regina Guimardes e Saguenail; a Marina Brandao Lucas, que trabalha
para Carlos Branddo Lucas; a Prole Filmes para José Barahona; a Sub-
Filmes para Caroline Barraud e Rui de Brito; e a Vo’ Arte para Pedro
Sena Nunes.

As restantes 102 produgdes (ver Anexo, Quadro 16 (b)) sao-no dos
proprios autores, quase sempre 0s mesmo que surgem como produtores,
sendo de destacar pela insistente dedicacdo ao documentério, apesar de
ndo obterem financiamento formal ou conhecido, Gustavo de Carvalho
com 6 filmes; José Carlos Calado com 3 filmes; ou ainda, com 2 filmes,
Ana Torres, Anténio Colaco, Bruno Gongalves, Ezequiel Silva, Fer-
nando Barriga e Marta Pessoa/Rita Palma.

No inicio desta Subseccdo percebeu-se logo que este item era o mais
importante em termos quantitativos, nao sofrendo alteracdes significa-
tivas no seu peso anual, que varia entre os 33% do total de filmes anual
em 1998 e os 51% em 2002 (ver Quadro II). Ainda assim, juntando
agora a lista dos filmes em causa, desta feita ordenada por autor (ver
Anexo, Quadros 17 (a) e 17 (b)), é possivel verificar como este item
ndo se restringe a filmes sem qualquer significado ou consequéncia e
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a realizadores amadores. Seja, como se disse, por simples falta de in-
formagdo ou por se tratar mesmo de financiamento préprio, o certo é
que estdo esporadicamente presentes nesta lista (apenas com 1 filme)
autores como Christine Reeh, Edgar Feldman, Fernando Lopes, Hugo
Vieira da Silva, Jodao Botelho, Jodo Matos Silva, Joaquim Pinto/Nuno
Leonel, Leonor Areal, Margarida Ferreira de Almeida, Olga Ramos/Lu-
ciana Fina ou Zézé Gambda. H4, no entanto, realizadores que se encon-
tram nesta situacdo mais frequentemente e ao longo dos anos, deno-
tando com isso uma maior probabilidade de se tratarem de casos de
auto financiamento. E se os exemplos mais seguros desta condi¢dao
passam por Gustavo de Carvalho, Tiago Pereira e Rui Simdes, ndo
deixa de ser dubia a insisténcia de Carlos Branddo Lucas (em 1997,
1999, 2000 e 2001), Pedro Sena Nunes (1997, 1998 e 2000), Regina
Guimaraes/Saguenail (1998, 1999 e 2000), Catarina Mourao (1998 e
2001), José Barahona (1997 e 1998) e Luis Alves de Matos (1999 e
2002).

Por outro lado, a relacdo desta fonte de financiamento com as cate-
gorias de classificacao temadtica (ver Quadro VII) pode fornecer alguma
informacdo adicional a compreensao do seu contributo para o panorama
do documentério em Portugal. O seu papel torna-se particularmente re-
levante para as categorias EF, CN e TC, ndo s6 por serem aquelas que
mais pesam no seu total como por representar mais de 50% do total de
filmes de cada uma delas.

Quadro VII - Financiamento ""ND''por Categorias de Classificacao

Financiamento N&o Disponivel Total
1 | 2 3 4

Categotia ne % || ne
LP 12 6,6 41,4 25
TC 40 220 | 54,8 73
ET 12 6,6 32,4 37
EF 32 17,6 | 50,0 64
SA 30 16,5 | 60,0 50
CP 8 44 34,8 23
HB 15 8,2 17,9 84
CN 33 18.1 52,4 63
Total 182 | 100,0 | 43,0 423
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O contraponto ao “ICAM” € flagrante, e torna-se mais evidente se
for considerado, por excesso, o caso da categoria SA, em que o financia-
mento “ND” representa 60% de todos os filmes destas “situagdes”, ou
se for ponderado, por defeito, o caso da HB, onde este tipo de financia-
mento s6 tem um peso de 18% do total desta categoria. Esta realidade
¢ um sintoma claro da apeténcia teméatica mais espontanea dos docu-
mentaristas em Portugal e, nomeadamente, de como as artes continuam
a exercer sobre eles um certo fascinio. Um deslumbramento significa-
tivo, é certo, mas que se revela ambiguo por denotar o alheamento a
outras realidades a “documentar”.

3.2.3 A Duracao

A tltima varidvel aqui tratada é a Duracdo® dos filmes em minutos,
dando a compreender o folego do documentario feito em Portugal, o
que implica o seu cruzamento com as varidveis de Categorias e Finan-
ciamento.

O panorama global da duracdo através da distribuicao dos filmes
pelas classes delimitadas € expressivo (ver Grafico 4), pois apenas 11%
(46 filmes) do universo dos documentdrios aqui listados pode ser con-
siderado uma longa-metragem (cores quentes, no grafico). O cinema
documental é, portanto, dominado pelas curtas e médias metragens (co-
res frias, no grafico), das quais 177, cerca de 42% dos filmes, tém
mesmo uma duracao inferior a 25 minutos.

% A duracdo corresponde 2 versdo de cada filme apresentada na mostra/festival
cujo catdlogo foi consultado, sendo por isso possivel encontrar outras versdes dos
documentadrios listados com duragdes diferentes. Este fendmeno € tanto mais vulgar
quanto os prazos para a exibicdo nesses eventos muitas vezes obrigam os autores a
apresentarem trabalhos acabados de editar, e € tanto mais facilitado quanto os mesmos
surgem em suporte video.
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Griéfico 4 — Numero de Documentarios por Classe de Duracao
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Uma leitura mais detalhada desta distribui¢do, efectuada por con-
sulta a Base de Dados, permite afirmar que os filmes enquadrados na
classe inferior — dos filmes com 24 ou menos minutos — se concen-
tram na duracdo de 10 minutos. J4 a frequéncia das classes seguintes,
dos 25°-49’ e dos 50’-59’°, d4 prevaléncia a uma duracdo adaptada aos
horérios televisivos, onde se destacam picos em redor dos 30’ e dos
60 minutos, cuja distor¢ao (para baixo) em relacdo a hora certa parece
querer contemplar o espaco publicitdrio, fundamental na perspectiva
desses operadores.

Quadro VIII - N° Documentarios por
Classificacao e Classes de Duracao

Categoria | LP | TC ET | EF | SA CP HB CN | Total
Classes Duracéo ne Ne n° ne Ne n° n° Ne n°
(- de 24" 17 37 11 28 17 8 17 42 177
(25' - 49" 5 17 8 19 11 8 10 18 96
(50' - 59') 3 11 12 12 11 2 48 2 101
(60' - 90" 3 6 4 8i 7 5 8 1 37
(+ de 91" 1 1 2 0 4 0 1 0 9
Total 29 72 37 62 50 23 84 63 420

Nota: na Base de Dados existem 3 filmes sem durac¢do determinada.

Atente-se agora, no Quadro VIII, ao cruzamento desta varidvel com
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as categorias de classificacdo propostas. E visivel a reparticio regu-
lar das categorias LP, TC e ET por todas as classes de duracdo e em
oposicdo as categorias EF, CP e CN, mais adversas a longa duragdo e
estando inclusive excluidas da classe +de 91°. J4 a categoria HB corres-
ponde isoladamente a 48% dos documentarios com 50°-59’, enquanto a
SA preenche 44% dos filmes com mais de 90°.

A tendéncia decrescente do nimero de filmes a medida que aumenta
a respectiva duracdo pode ser agora constatada no facto das curtas-
metragens com menos de 50’ somarem valores na ordem dos 70% de
ocorréncias em quase todas as categorias. Entre estes casos distingue-
se a situacdo da categoria CN, com 95% dos filmes de duracdo infe-
rior a 50’ e uma Unica ocorréncia com mais de 60°, e a excepgado surge
mesmo na categoria dos filmes HB, em que a circunstancia de as curtas-
metragens reunirem apenas 32% do total destes filmes se junta o facto
de a classe de duracdo dominante (57%) ser a dos documentérios com
50°-59’, assim se confirmando a relevancia do formato televisivo neste
tipo de produgdes.

Existem dois fendmenos subjacentes a este comportamento da du-
racdo que podem contribuir para a sua explicagdo. Por um lado, o pre-
dominio da classe -de 24’ deve-se essencialmente aos pequenos filmes
“amadores”, confirmando o seu objectivo de afirmacado de competéncias
e a sua limitacdo a capacidade de concretizacdo dos respectivos autores.
Por outro, o peso conjunto das classes de 25°-49 e 50°-59°, que per-
faz 47% do total, prefigura a inten¢ao mais concreta de divulgacdo por
intermédio da televisdo.

Contudo, a distribui¢do da duracido dos documentérios pelas catego-
rias parece indiciar um terceiro fenémeno de indole diversa, como que
latente e proveniente do interior do préprio filme, em que o tema explo-
rado pelo documentarista se associa ao espago-tempo em que ocorre €
impde uma certa duragdo. S6 desta forma se compreende que os filmes
mais analiticos ou retrospectivos (em particular os CN e HB) se esgotem
em duragdes normalizadas, enquanto os documentarios de observagao
ou que incidem no presente, que se concentram num lugar ou numa pes-
soa (os LP, ET, SA e CP), pelo contrério, parecam acabar por exigir um
prolongamento da atencdo.

Para terminar esta apreciagcdo regresse-se a uma das varidveis mais
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substantivas deste estudo, para verificar (no Quadro IX) o comporta-
mento das classes de duracdo segundo a fonte de financiamento.

Quadro IX — N° Documentarios por Fonte
de Financiamento e Duracio

Financiamento : |CAM TV | Escolas | Outros ND Total
Classes Duracéo n® n® N°© nr n° n°
(- de 24" 0 10 42 14 111 177
(25'- 49" 16 9 14 13 44 96
(50" - 59" 55 15 3 14 14 101
(60" - 90" 20 4 0 5 8 7
(+ de 919 3 0 1 2 3 9
Total 94 338 60 48 180 420

Nota: na Base de Dados existem 3 filmes sem duracdo determinada.

Aqui é flagrante a inversdo do comportamento entre os financiamen-
tos “ICAM” e “ND”, quando em propor¢do ao maior peso do “ICAM”
corresponde sempre um menor peso do item “ND”, e vice-versa. Este
fenémeno vem suportar a interpretacdo dada ao item “ND” ao longo
desta andlise, confirmando a sua funcdo de complementaridade em re-
lacdo ao ICAM, ja observada na sua relagdo com as categorias temati-
cas, bem como apontando para que o desconhecimento dessas fontes se
deva de facto ao financiamento ser mesmo feito pelos préprios autores.
Assim se compreende cabalmente que a referida inversao se dé precisa-
mente no sentido em que se regista, com o “ICAM” a adquirir maior
significado até as classes intermédias (59% nos 50°-59’) para depois
regredir na longa dura¢do (33% nos +de 91°), enquanto o “ND” vai en-
fraquecendo o seu peso até as duragdes intermédias (14% nos 50°-59’),
para progredir novamente nas classes de maior duragdo (33% nos + de
91’).

Curiosamente, € possivel verificar o mimetismo desta inversao no
comportamento de outros dois itens, que na devida proporcao se asso-
ciam, respectivamente, a funcdao do “ICAM” e do “ND”. De facto, a
“TV?”, tal como o primeiro, vai aumentando o seu peso da classe infe-
rior até as classes intermédias (15% nos 50°-59’) e depois diminui na
maior durac¢do (0% nos +de 91°). Enquanto o item “Escolas”, por sua
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vez, repete 0 “ND” e v€ o seu contributo diminuir a medida que aumenta
a duracdo dos filmes (3% nos 50°-59”), voltando a alcancar significado
nas duracdes mais longas (11% nos +de 91°). Singular, portanto, é o
comportamento do item “Outros”, o Unico em que a importincia quan-
titativa vai progredindo sucessivamente da classe -de 24, onde com-
preende 8% dos filmes, a classe + de 91°, cujos 22% de ocorréncias de
certa forma compensam a “TV” ou mesmo o “ICAM”.

Focando um pouco mais a atencdo, pode-se extrapolar que a ine-
xisténcia de apoios financeiros do “ICAM” a filmes com duracdes infe-
riores a 25’ decorre de uma compreensdo da funcdo de financiamento
deste instituto restringida a obras com mais de 30 minutos, inerente-
mente mais dificeis de concretizar. Todavia, a relacdo com o formato
televisivo estd subentendida nao sé no peso do Instituto nesta classe,
como atrds se viu, mas também no facto de quase 60% dos documen-
tarios financiados pelo ICAM terem uma duragdo entre 50 e 59 minutos,
enquanto as classes com duracdo superior a 1 hora nao ultrapassam os
25% do total de filmes do “ICAM” — embora 54% dos documentdrios
60°-90 sejam da sua responsabilidade.

A incompatibilidade do ICAM com a classe inferior a 25 minutos
como que se inverte na TV, agora em relag@o aos filmes com mais de 91
minutos, uma duracdo que se afasta nitidamente dos ditames rigidos dos
horérios televisivos. Apenas 4 (11%) dos 38 documentérios financiados
pela TV possuem entre 60° a 90°. E, pois, sem surpresa que 40% dos
documentérios financiados pela Televisao se enquadram na classe 50’-
59’ e 26% nao ultrapassam os 24°.

A tendéncia verificada na TV € superlativada pelas “Escolas”, defi-
nitivamente especializadas nas curtas-metragens, pois 70% dos seus 60
filmes t€ém duracdo inferior a 25° e 23% encontram-se na classe ime-
diatamente a seguir (25°-49’). A razdo deste comportamento prende-
se com as limitagdes proprias deste tipo de instituicdes, quer por ne-
cessidade de controlar os custos — sejam eles suportados pelos estu-
dantes, pelos investigadores ou pela prépria escola —, quer por se tratar
de uma imposi¢ao aos exercicios académicos de avaliagdo dos alunos,
quer ainda pelas caracteristicas didacticas dos filmes, que muitas vezes
se conformam a necessidade de apresenta¢do numa aula. Nesse sentido,
e a titulo de exemplo, ndo € de estranhar caberem ao ISCTE as obras
de maior respiracdo, a que pertencem 2 dos 4 documentdrios com mais
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de 50 minutos: Antonio Imagindrio (Joao Nicolau, 53°) e Memorias de
Um Guerrilheiro (Célia Antunes/Ana Sofia Miranda, 107”).

A fonte de financiamento “Outros” apresenta uma distribui¢ao mais
homogénea da sua producio pelas classes de duracdo. No entanto,
em termos relativos, ndo deixa de ser relevante a sua aproximacao ao
“ICAM” no apoio as longas-metragens (15% do total dos seus filmes).
A importancia do contributo destes financiadores aos documentarios
com maior folego estd simbolicamente patente no facto de terem sido
eles, mais concretamente a Sociedade Porto 2001, que custearam o do-
cumentédrio mais longo encontrado no ambito desta pesquisa (Dentro,
2001), que dedica as suas 4 horas de duracdo a “heterotopia” da prisao,
foi realizado pela dupla Regina Guimaraes/Sagenail e foi ainda premia-
do como melhor documentério portugués no DocLisboa desse ano.

Por fim, no item “ND” os filmes com menos de 50 minutos per-
fazem cerca de 86% do total das 180 obras registadas, valor que se torna
mais expressivo quando corroborado pelo facto de aqui caberem 63%
dos filmes da classe -de 24’ e 46% do total dos 25’-49°. Mas se este
dominio estd relacionado, como ja se deu a entender, com o facto de
se encontrarem aqui grande parte dos filmes “amadores”, muitas vezes
obras unicas dos respectivos autores, limitadas a estas duracdes pela
necessidade de controlar os seus custos, ndo deixa de ser essa mesma
razdo que, paradoxalmente, justifica o comportamento polarizado da
duracdo neste item. Polarizacdo esta decorrente do seu peso significa-
tivo no conjunto das classes de longa-metragem, que € alicercada na
extraordindria capacidade de um ou outro autor suportar os custos ine-
rentes a este tipo de obras, bem como no envolvimento de algumas pro-
dutoras independentes, precisamente na classe +de 91°, cujos exemplos
mais evidentes sao os casos da Cinequanon, com Em Ensaios Com Car-
los Mendes (105”) de Frederico Corado, e da Hélastre, com Margindlia
(150’) de Saguenail.
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4 LUGAR A UM NOVO MOMENTO

Estabelecidas que foram as principais caracteristicas estruturais, for-
mais e conjunturais do momento recente do documentério em Portugal,
cabe agora escrutinar este novo momento partindo dos verdadeiros pro-
tagonistas deste cinema — produtores, editores, operadores de camara,
técnicos de som e realizadores —, tentando decifré-lo por via das pessoas
nele envolvidas e das equipas formadas para a concretizacao dos filmes
que o fazem.

4.1 A Perspectiva Técnica: Actuais Protagonistas

A informagdo aqui analisada estd relacionada com as especialidades téc-
nicas, desde o Produtor ao Editor, da Fotografia ao Som, pretendendo-
se com elas identificar os respectivos protagonistas com o fim de de-
terminar os lacos existentes entre eles e os realizadores e, apds a ela-
borac¢do de uma selec¢do dos nomes mais referenciados e responsaveis
por um maior nimero de filmes no periodo estudado, assim delinear os
territorios produtivos em acgao.

A metodologia adoptada aplica-se a todos os ramos técnicos e con-
siste na constru¢do de matrizes em que, em linha, aparecem os nomes
dos realizadores (estes sdo os nomes de referéncia e por isso aprecem
em todas) e, em coluna, os especialistas na respectiva técnica, sendo o
contetido das mesmas preenchido com o nimero de filmes concluidos.
Nestas matrizes, os nomes enunciados em cada ramo técnico surgem
na sequéncia de uma selec¢ao cujos critérios passam pela colaboragao
minima em dois filmes e a condi¢do de o técnico ser apenas — ou maio-
ritariamente — referido na especialidade em causa, constituindo-se assim
arede de relagdes que suportam os territdrios mais significativos para o
movimento recente do documentario em Portugal.
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4.1.1 Territorios da Producao

A primeira categoria técnica refere-se aos produtores de documentarios,
pelo que a informacgdo analisada provém das consultas feitas na Base
de Dados deste estudo ao campo que nas fichas técnicas dos filmes se
designa de “Produtor”. Os critérios de seleccao aplicados a esta con-
sulta passaram pela elimina¢@o dos casos em que os produtores também
foram os realizadores e daqueles em que se desconhece a referéncia
desta especialidade técnica, bem como dos casos em que se produziu
um unico filme ou em que o produtor também exerceu outras fungdes
técnicas, ndo revelando, portanto, dedicacdo técnica a profissao, pelo
que o resultado foi a formulacao da lista dos 21 nomes de produtores
mais significativos para o documentério feito em Portugal no periodo
em andlise, que a seguir se apresenta.
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A constru¢do da matriz dos “Territérios da Produgdo” parte precisa-
mente do cruzamento desses 21 produtores seleccionados com os nomes
dos realizadores com que trabalharam, assim se definindo a rede de re-
lagdes estabelecidas entre eles. Nesta matriz € possivel delinear quatro
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territérios com comportamentos e ligacdes distintas, cuja leitura € feita
em diagonal, da direita para a esquerda e de debaixo para cima, ou seja,
no sentido crescente da respectiva importancia.

No primeiro territorio de 10 produtores (canto inferior direito), o
maior, concentram-se aqueles que trabalham de forma mais isolada e
dedicada. Isolada, por se constituirem sem estabelecerem quaisquer re-
lagdes com outros produtores, e dedicada, por todos aparecerem ligados
em exclusividade a certos realizadores e/ou empresas produtoras. Os
trés nomes deste territério que trabalham de forma mais restrita, apenas
com um realizador e uma Produtora, sdo: Jacinta Barros (2 filmes),
que produz para Rui Simdes e a Real Fic¢do; José Manuel Lopes (2
filmes), que produz para Anténio Escudeiro e a Filmes da Rua; e Ma-
rina Brandao Lucas (5 filmes), que produz para Carlos Brandao Lucas
e a sua Produtora propria.

Outros produtores colaboram com diferentes realizadores, mas man-
tém-se fiéis as respectivas produtoras, como € o caso de: Paulo Sousa (3
filmes), produtor na Continental Filmes; Armando Pinheiro (3 filmes),
produtor no Cineclube do Porto; Anténio Costa Valente (3 filmes),
produtor no Cineclube de Avanca; e Maria Joao Soares (4 filmes), com
ligacdes estritas ao LabCC da Universidade Nova de Lisboa, cujos tra-
balhos estdo concentrados no ano de 2001 e entre as quais se destacam
os da realizadora Renata Sancho.

No entanto, neste territério merecem destaque: Cremilde Mourao
(2 filmes), produtora na Cinequanon, que inclui nas suas produgdes doc-
umentdrios de Susana Sousa Dias e Catarina Rodrigues; Paulo Tran-
coso (4 filmes), que desenvolve o seu trabalho no ambito da Costa
do Castelo Filmes e produziu documentdrios significativos como o de
Pierre-Marie Goulet ou Victor Lopes; ¢ Maria Anténia Seabra (6
filmes), que com a sua empresa AS-Producdes Cinematogréficas é a
produtora mais significativa deste grupo, tanto quantitativamente como
por produzir a dupla de realizadores Joaquim Pinto/Nuno Leonel ou
Miguel Seabra Lopes.

O segundo territério identificado retine 4 produtores: Anténio da
Camara Manoel (4 filmes), da Produtora Nome Eira; Isabel Matos
e Vasco Napoledo (3 filmes), da Fabrica de Imagens; e Manuel Fal-
cao (2 filmes), da Valentim de Carvalho. O nome central deste ter-
ritério € Anténio da Camara Manoel, cujo trabalho com Luis Alves de
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Matos estabelece a ligacdo a dupla Matos/Napoledo e a colaboracdo
com Olga Ramos o aproxima de Manuel Falcdo. Além disso, Camara
Manoel € o tinico que, nomeadamente com os trabalhos de Alves Matos,
Olga Ramos/Luciana Fina e Pedro Duarte, se afasta do formato televi-
sivo caracteristico quer de Matos/Napoledo (com os trabalhos de Jodo e
Fernando Matos Silva), quer de Falcao (também produtor de Bruno de
Almeida).

O terceiro territério aqui delineado é composto por quatro produ-
tores: Maria Joao Mayer/Francois d’Artemare (8 filmes), da em-
presa Filmes do Tejo; Francisco Villa-Lobos (6 filmes), da Contra-
costa Producdes; e Pedro Correia Martins (6 filmes), da SP Filmes.
Este € um dos territérios mais produtivos e significativos do periodo
em andlise, sendo sedimentado pelo realizador Sérgio Tréfaut (2 filmes
produzidos pela dupla e um por Pedro Martins) e pela realizadora Graga
Castanheira (3 producdes da Filmes do Tejo e 1 da Contracosta). Se é
a dupla Mayer/Artemare que maiores relacdes estabelece com os rea-
lizadores mais significativos deste periodo — como € o caso das referidas
producdes de Tréfaut, Castanheira ou do filme que Kiluanje Liberdade
co-realizou com Inés Gongalves e Vasco Pimentel —, € a Pedro Martins
que cabe o principal papel na produ¢do dos documentdrios mais rele-
vantes do inicio do movimento registado a partir de meados da década
de 1990, caso de A SIC-Esta Televisdo é Sua (Mariana Otero), Swa-
gatam (Catarina Alves Costa), A Dama de Chandor (Catarina Mourao)
e Um Outro Pais (Sérgio Tréfaut).

No dltimo e quarto territério encontram-se trés produtores: Luis
Correia (10 filmes), da produtora Lx Filmes; Amandio Coroado (5
filmes), da Rosa Filmes; e Fernando Vendrell (2 filmes), da David &
Golias. A grelha de relacdes entre estes produtores € estabelecida por
via dos realizadores Manuel Mozos (elo entre Luis Correia e Aman-
dio Coroado) e José Neves (ligacdo entre Coroado e Vendrell). Mas se
Coroado colabora com um grupo de realizadores mais ou menos con-
sagrados (Jodao Pedro Rodrigues e Solveig Nordlund), € Luis Correia, o
maior produtor de documentarios deste periodo, que possui o leque de
realizadores mais alargado e inclusive parece querer arriscar em novos
valores (como José Filipe Costa ou o fotografo Blaufuks).
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4.1.2 Territorios da Montagem

Esta subseccdo do estudo concentra-se nos editores de documentérios,
pelo que a informacdo analisada provém das consultas feitas na Base de
Dados ao campo que nas fichas técnicas dos filmes se designa de “Mon-
tagem”. A aplicacdo de critérios de seleccao e hierarquizacdo idénticos
aos anteriormente enumerados tornou possivel a identificacdo dos 21
nomes de técnicos de Montagem mais especializados no periodo entre
1996 e 2002. Como resultado, a rede que permite definir os “Territérios
da Montagem” mais significativos do documentario feito em Portugal é
apresentada na matriz seguinte, onde os 21 editores seleccionados estdo
organizados por ordem dos relacionamentos estabelecidos através dos
realizadores com que trabalharam, sendo a interpretacdo dos distintos
comportamentos e ligacdes feita na diagonal (da direita para a esquerda
e de debaixo para cima) e por ordem crescente de importancia.
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Territdrios da Montagem
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Ao primeiro territdrio pertencem 5 editores que trabalham de forma
mais auténoma ou dedicada e que ndo estabelecem relagdes em rede.
Sao os casos de: Paulo Rodrigues da Silva (2 filmes), com o seu tra-
balho de edicdo premiado para o realizador Hugo Vieira da Silva (Arte

www.bocc.ubi.pt



Territorios Contempordneos do Documentdrio 173

Publica, 1998); Helena Alves (3 filmes), que editou o filme premiado
de Rita Nunes (Lixo, 1998); e Sara Gaspar (12 filmes), que apesar
de ser uma das técnicas de montagem com maior nimero de filmes no
curriculum, apenas editou no contexto escolar da UAL.

No entanto, neste territorio merecem destaque: Claudio Martinez
(2 filmes), exemplo paradigmatico da referida dedicacdo, pois s6 editou
para a dupla de realizadores Joaquim Pinto/Nuno Leonel e sempre no
ambito da mesma produtora (AS-Produgdes, de Maria Anténia Seabra);
e Patricia Saramago, que tem no curriculum um documentario pre-
miado de Pedro Costa (Onde Jaz o Teu Sorriso?, 2001).

O segundo territério € constituido por 3 editores: Marcia Costa (2
filmes); Francisco Costa (3 filmes); e Luis Sobral (3 filmes). Este
territério é marcado pelo realizador Rui Simdes e a sua produtora Real
Ficcdo, na medida em que Mércia Costa e Francisco Costa trabalham
em exclusivo para essa produtora e Luis Sobral, embora mais indepen-
dente, também fez a edi¢do de um filme de Rui Simdes.

Continuando o percurso ascendente da Matriz surgem dois territo-
rios mais pequenos. O terceiro territério (2 editores) € a drea de in-
fluéncia do realizador Carlos Brandao Lucas e inclui os editores An-
tonio Carlos Preza (4 filmes) e Marco Miguel (3 filmes), sendo que
Preza trabalhou em dois filmes premiados de Brandao Lucas (Plantas e
Historia, 1997 e Cabo Verde: Insularidades, 1999). Ja no quarto territ6-
rio (2 editores) estd-se em dominios do director Pedro Sena Nunes e
dele fazem parte os editores Micael Espinha (4 filmes) e Jodo Pelica (3
filmes), sendo de realcar que o envolvimento de Pelica e Sena Nunes
deu origem a um documentdrio premiado (Entraste no Jogo, Tens de
Jogar, Assim na Terra Como no Céu, 1999).

No quinto territério estdo presentes trés editores: Pedro Pinheiro (4
filmes), Isabel Antunes (2 filmes) e Sandro Aguilar (2 filmes). Aqui
os editores revelam grande independéncia, pois trabalham sempre com
realizadores e companhias produtoras diferentes, cabendo a sua coesao
aos directores Susana Sousa Dias (pelos seus trabalhos com Pinheiro e
Antunes) e Pedro Madeira/Paulo Ares (pelos seus trabalhos com An-
tunes e Aguilar).

O destaque, contudo, vai para Pedro Pinheiro, mais associado a
produtora Cinequanon, para quem editou os documentérios premiados
Santo Antonio de Todo o Mundo (Anténio Macedo, 1996) e Mulheres do
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Batuque (Catarina Rodrigues, 1997), na medida em que Sandro Aguilar,
apesar de ter editado o filme premiado Polifonias-Paci E Saluta, Michel
Giacometti (1997), de Pierre-Marie Goulet, parece ter optado pela rea-
lizagdo de curtas-metragens de fic¢ao.

O sexto territério € o ultimo, o maior e com ligacdes mais com-
plexas, dele fazendo parte 6 editores: Pedro Duarte (13 filmes); Victor
Alves (6 filmes); Marcelo Félix (4 filmes); Pedro Ribeiro (4 filmes);
Pedro Baptista (3 filmes); e José Nascimento (2 filmes). A figura-
chave nas relagdes deste territorio € Pedro Duarte, editor independente
que trabalha com frequéncia para as produtoras Laranja Azul e Lx Fil-
mes, pois ndo s6 € o principal editor de documentérios deste periodo,
como trabalha repetidamente com alguns dos realizadores do género
mais significativos no pais, seja com Catarina Mourao e Catarina Alves
Costa (principalmente através da Laranja Azul), seja com Luis Alves de
Matos e Sérgio Tréfaut, para quem editou (em conjunto com José Nasci-
mento) o documentério premiado Um QOutro Pais (1998). Alids, este
altimo realizador também se envolve com Pedro Ribeiro, outro editor
relevante deste territrio e muito relacionado com a produtora Filmes
do Tejo, que juntamente com Pedro Duarte editou o filme premiado
Fleurette (2002) e também se destacou no documentario Dois Mundos
(2000) da realizadora Graca Castanheira.

Os ultimos trés editores deste territorio estdo mais relacionados com
o documentdrio de formato televisivo, como se podera constatar pelos
filmes em causa. Marcelo Félix esta associado a produtora Féabrica de
Imagens e, por essa via, a Fernando e Jodo Matos Silva, de quem edi-
tou respectivamente Carlos Paredes-Cronica de um Guitarrista Amador
(1999) e Beatriz Costa-Mulher Sem Fronteiras (1998). Estes realizado-
res, por sua vez, estabelecem a ligac@o a Victor Alves, que para além da
relacdo com a Fabrica de Imagens também colabora em trés filmes da
produtora Rosa Filmes, nomeadamente José Cardoso Pires-Didrio de
Bordo (Manuel Mozos, 1998) e Antonio Lobo Antunes (Solveig Nord-
lund, 1998), mas também a Pedro Baptista, embora este possua dois
trabalhos com a Lx Filmes, incluindo Filhos do Vento (Pedro Celestino
da Costa, 2001).
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4.1.3 Territorios da Fotografia

Esta subsecc@o do estudo concentra-se nos técnicos de fotografia de
documentdrios (aqui sinénimo de operadores de camara), pelo que a in-
formacdo analisada provém das consultas feitas na Base de Dados ao
campo que nas fichas técnicas dos filmes se designa de “Fotografia”.
Tal como nas técnicas anteriores, também aqui ndo foram considerados
os casos em que os operadores sdo os realizadores, bem como, eviden-
temente, aqueles em que se desconhece a referéncia desta especialidade
técnica. Se entre os técnicos de Fotografia se identificarem aqueles que
trabalharam apenas em um filme e ainda se aplicar o critério de ex-
clusividade de fung¢des, chega-se a conclusdo de que apenas 23 ope-
radores de cAmara reflectem a profissionalizacio desejada. E com estes
23 nomes seleccionados que se constituem e agora se apresentam 0s
“Territérios da Fotografia”, definidos pela grelha de relacionamentos
estabelecida por via dos realizadores com que trabalharam, iniciando-
se agora a sua leitura diagonal (da direita para a esquerda e de baixo
para cima) e por ordem crescente da sua importancia.
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O primeiro territério (9 operadores) mostra uma certa especializa-
cdo num contexto de trabalho, sem relacionamentos transversais. Ha
aqueles que desenvolvem a sua actividade de forma mais auténoma,
seja por esta ser recente e apresentarem um reduzido ndmero de filmes
curtos, como acontece com Sandra Meleiro (2 filmes) e Luis Miguel
Sousa (2 filmes); seja por ja denotarem uma certa apeténcia por essa
independéncia, como é o caso de Daniel del Negro (3 filmes), téc-
nico sobejamente consagrado que surge em trabalhos com realizadores
da mesma geragdo, também eles reconhecidos no meio cinematogra-
fico. Outros, todavia, fazem-no de forma mais dedicada, como € o caso
de Octavio Espirito Santo (2 filmes), que exerce a sua actividade na
produtora Continental Filmes de Paulo de Sousa; Ricardo Filiage (2
filmes), que trabalha para a Real Ficcao de Rui Simdes; Pedro Jardim
(6 filmes), operador fiel ao realizador Carlos Brandao Lucas; Joao Dias
(4 filmes), técnico de fotografia do realizador Tiago Pereira, de quem
fotografou o premiado Quem Canta Seus Males Espanta (1998); Hugo
de Carvalho e Rodolfo de Sousa (15 filmes), que apenas trabalham no
ambito escolar da UAL.

O segundo territorio (2 operadores) estd vinculado a dupla da cidade
do Porto, Regina Guimardes/Saguenail, para quem exercem a sua ac-
tividade os operadores de cdmara Paulo Américo (4 filmes), que fo-
tografou o documentédrio premiado Dentro (2001), e José Anténio
Manso (2 filmes).

O ultimo e terceiro territério (12 operadores) merece um tratamento
mais atento, ndo s6 devido ao nimero de técnicos em causa como por
consideragdo a complexidade das suas relacdes. Comece-se pelos ope-
radores mais periféricos, aqueles que, por um lado (esquerdo), estdo po-
larizados em redor de Rui Pocas (6 filmes) — operador independente que
trabalha com diferentes realizadores e conta no seu curriculum com o
documentdrio premiado Um Outro Pais (Sérgio Tréfaut, 1998) — e aque-
les que, por outro lado (direito), se configuram em torno de Vasco Ri-
obom (9 filmes) — operador que trabalha repetidamente com as produ-
toras Acetato e Cinequanon, sendo através desta dltima que colaborou
no documentario premiado Mulheres do Batuque (Catarina Rodrigues,
1997). Ambos, Pocas e Riobom, conectados a figura central deste ter-
ritério, Joao Ribeiro (24 documentarios).

No primeiro grupo, caracterizado por operadores mais ou menos
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independentes, é por intermédio do realizador Pedro Sena Nunes (de
quem também fotografou o documentario premiado Entraste no Jogo,
Tens de Jogar, Assim na Terra Como no Céu, 1999) que Rui Pocas
se liga a Pedro Macedo (2 filmes), assim como € por via de Jorge
Silva Melo que estabelece a conexdao com Miguel Ceitil (4 filmes).
Ja no segundo grupo, marcado pela produtora Acetato, Vasco Riobom
relaciona-se com Joao Guerra (2 filmes) e Leonel Efe (7 filmes) atra-
vés do realizador Manuel Mozos, sendo Leonel, juntamente com Carlos
Monteiro (2 filmes), operadores exclusivos dessa produtora de Pedro
Efe.

A figura-chave deste territério, no entanto e como ja se referiu, é
Joao Ribeiro, que por via das suas colaboracdes com os mais diversos
realizadores s6 nao mantém ligacdes com dois dos operadores aqui pre-
sentes (os ja mencionados Pedro Macedo e Carlos Monteiro). Embora
Ribeiro seja um operador independente, € notdria a sua fidelidade a al-
gumas produtoras, em particular a Filmes do Tejo e a Laranja Azul (com
cinco filmes de cada), ou mesmo a realizadores como Catarina Mour3o,
para quem fez a Fotografia dos filmes premiados A Dama de Chandor
(1998) e Desassossego (2001); Sérgio Tréfaut, de quem fotografou os
premiados Um Outro Pais (1998) e Fleurette (2002); e Graga Castan-
heira.

As ligacdes mais directas a Jodo Ribeiro estendem-se a Paulo A-
breu (10 filmes) e Miguel Sargento (4 filmes), operadores regulares de
Luis Alves de Matos (para quem o primeiro fez a Fotografia do filme
premiado A Fazer o Mal, 1999), ou ainda a José Luis Carvalhosa (6
filmes), este muito associado a produtora Fabrica de Imagens. A co-
laboradora da Filmes do Tejo, Lisa Hagstrand (3 filmes), estabelece
ligacdes a Jodo Ribeiro através do trabalho com Graga Castanheira e
surge na ficha de dois documentarios premiados de Margarida Cardoso
(Natal 71 e Com Quase Nada-Brincar em Cabo Verde, ambos de 2000).

4.1.4 Territorios do Som

Esta Subsecc¢do € dedicada aos dados provenientes do campo “Som” e-
xistente na ficha técnica dos filmes, por intermédio das consultas feitas
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a Base de Dados deste estudo. Apds a aplicacdo dos mesmos critérios
de seleccao referidos nas perspectivas técnicas antecedentes, os 29 téc-
nicos de som seleccionados, mais profissionalizados, bem como a rede
de ligacoes estabelecidas por via dos realizadores com que trabalharam,
permitem definir uma topologia dos “Territérios do Som” no documen-
tario feito em Portugal, patentes na matriz que se apresenta de seguida
e cuja leitura se inicia agora da esquerda para a direita e de baixo para
cima, por ordem crescente da sua importancia.
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No primeiro territério os técnicos de som mostram uma certa au-
tonomia, que acaba por ndo permitir efectuar conexdes com outros pe-
ritos desta especialidade, sendo assim constituido por nomes indepen-
dentes dedicados a um realizador ou a um contexto de producao.

Sao os casos de Fernando Miguel (2 filmes), com o realizador/pro-
dutor Jorge Neves; de Maria Augusta Carvalho (4 filmes), com o rea-
lizador Gustavo de Carvalho; de Rui Coelho (5 filmes), com Regina
Guimaraes/Saguenail e a sua produtora Hélastre; e de José Raposo (8
filmes), com Carlos Brandao Lucas. Mas também sado as relacoes de
Anténio Aragao (2 filmes) com a realizadora Elisa Antunes e a Univer-
sidade Aberta ou de Pedro (II) Costa® (3 filmes) com a Universidade
da Beira Interior.

O segundo territério, de que fazem parte Philippe Morel e Mathieu
Imbert (2 filmes cada), € marcado pela presenca do realizador Pedro
Costa e da produtora Contracosta, de Francisco Villa-Lobos, e acaba
por simbolizar a importincia do contributo francés para o panorama do
documentério portugués. Nao s6 por os trés filmes em causa serem pre-
miados, como por estes técnicos colaborarem com dois dos realizadores
mais reconhecidos do cinema nacional, ambos nos filmes do realizador
Pedro Costa, No Quarto da Vanda (2000) e Onde Jaz o Teu Sorriso?
(2001) e Morel no ultimo documentario de Manoel de Oliveira, Porto
da Minha Infancia (2001).

O terceiro territdrio caracteriza-se pela independéncia dos seus téc-
nicos de som, o que por certo resulta do (ainda) reduzido nimero de
filmes em causa (2 filmes cada) e implica que a sua coesdo assente
nas relacdes estabelecidas por intermédio dos realizadores envolvidos.
Neste sentido, Tiago Matos ¢ Branco Neskow trabalharam com a du-
pla Olga Ramos/Luciana Fina em A Audiéncia (1998), enquanto Elsa
Ferreira, tal como Tiago, colaborou com o realizador Miguel Seabra
Lopes. Sendo Neskow o nome mais experiente deste territério, nio €
de admirar caber-lhe a unica presenga num documentario premiado, O
Homem da Bicicleta-Didrio de Macau (1997) dos realizadores Ivo Fer-
reira/ Anténio Pedro.

Ivete Gongalves (3 filmes) e Patricia Almeida (2 filmes) consti-
tuem um quarto territério que, de certa forma, se contrapde ao anterior,

95 Usa-se (I) para ndo confundir com o realizador do mesmo nome.
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na medida em que ambas trabalham em exclusivo no contexto da Uni-
versidade Lus6fona.

O quinto territdrio é, na pratica, um dominio de Emidio Buchinho
(11 filmes), que entre todos os técnicos analisados € um dos que possui
maior nimero de documentdrios no seu curriculum. A forma indepen-
dente como trabalha ndo o impede de manter colaboragdes com rea-
lizadores estabelecidos, como Fernando Lopes, Fernando Matos Silva
ou Anténio Macedo — para quem fez o som do premiado Santo Antonio
de Todo o Mundo (1996) —, nem exclui a fidelidade ao realizador Pedro
Sena Nunes, para quem fez o som de 4 filmes, nomeadamente o pre-
miado Entraste no Jogo, Tens de Jogar, Assim na Terra Como no Céu
(1999). A ligacdo a Nuno Rosario (2 filmes) faz-se reforcadamente
por ambos terem trabalhado com Pedro Madeira e pela colaboracdo
conjunta no “clip” de Caroline Barraud, Um Minuto de Modernidade
(1999).

Para o fim o dltimo e sexto territdrio, aquele com relacdes mais com-
plexas e onde se encontram alguns dos especialistas de som mais signi-
ficativos deste periodo. Desde logo Quintino Bastos, que ndo sé pos-
sui 11 documentérios no seu curriculum, incluindo o premiado Caso
Repiiblica (1998) de Ginette Lavigne ou o célebre A SIC-Esta Televisdo
é Sua (1997) de Mariana Otero, como € o elo de ligacdo — para além de
Vasco Barao (2 filmes) — a duas figuras incontorndveis, mas distintas,
da paisagem sonora do documentério feito em Portugal.

Trate-se, por um lado (direito), de Anténio Pedro Figueiredo (8
filmes), um colaborador da Lx Filmes e da Filmes do Tejo que conta no
curriculum com os filmes premiados Um Outro Pais (1998) e Fleurette
(2001) de Sérgio Tréfaut e Natal 71 (2000) de Margarida Cardoso. An-
ténio Figueiredo que € aqui associado a presenca de Filipe Gongalves
(5 filmes), um colaborador da produtora Acetato, bem como de Gabriel
Mondlane (2 filmes), mog¢ambicano que trabalha em filmes de pro-
ducgdo portuguesa rodados em Mogambique, como € o caso do docu-
mentdrio premiado Céu Aberto (1998) de Graga Castanheira.

Trata-se ainda, por outro lado (esquerdo), de Armanda Carvalho
(10 filmes), que fez o som dos premiados Fernando Pessoa-O Via-
jante Imovel (1996) de Isabel Calpe, A Dama de Chandor (1998) e
Desassossego (2001) de Catarina Mourao e Mulheres ao Mar (2000) de
Cristina Ferreira Gomes. Armanda que, por sua vez, é aqui conectada a
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presenca de Tiago Lopes (3 filmes), com quem fez o som do documen-
tario Vianna da Motta-Cenas Portuguesas (1999) de José Barahona, a
de Raquel Jacinto (2 filmes), bem como a de Victor Ribeiro (2 filmes)
e Luis Simdes (7 filmes), dois técnicos de som fiéis a produtora A-
cetato. Armanda que, por via do realizador Manuel Mozos, ainda se
liga ao técnico Nuno Carvalho (7 filmes), com quem estdo relaciona-
dos os técnicos que acabam por fechar este circulo, ou seja, Tiago Silva
(3 filmes), ainda marcado pela ESTC, e Luis Carapeto (4 filmes), co-
laborador da realizadora Leonor Areal e da produtora Videamus.

4.2 A Perspectiva Conceptual: Os Realizadores

Feito este percurso pelas especialidades técnicas, cabe agora a atencdo
a componente que inclui o que se pode denominar de autores do docu-
mentdrio feito em Portugal. A perspectiva conceptual adoptada nesta
Seccdo pretende efectuar uma hierarquizacio dos 374 realizadores en-
volvidos nos 423 documentarios contabilizados neste estudo, ndo sé
considerando o nimero de filmes no seu curriculum como avancando
nas caracteristicas dos mesmos pela sua associacao a alguns factores de
“majorag@o”, seja o possuirem um prémio, 0 contarem com o apoio fi-
nanceiro do ICAM, o possuirem uma maior durac¢do ou ainda, mais sub-
jectivamente, o terem uma classificacio temética relevante — o que im-
plica menosprezar em particular os documentérios Histérico-Biografi-
cos e Cientifico-Naturais pois, salvo raras excepcoes, conformam-se
mais facilmente ao audiovisual.

Realca-se, portanto, uma certa institucionalizacao, manifestada quer
no apoio do ICAM, associado a um documentério mais “cinematogra-
fico” e de “criacdo”™® — em particular dos filmes de maior félego e na
sua concretiza¢do em pelicula —, quer na adop¢ao do reconhecimento da
qualidade intrinseca dos mesmos pelos eventos e meios especializados,
independentemente do tipo de prémio ou das caracteristicas do certame
em causa. Mas s assim, tendo em consideracdo a experiéncia e a per-

% Conceitos definidos na legislacio do ICAM em vigor. Aqui importa realcar o
destino prioritdrio a distribui¢do e exibicdo em salas de cinema, assim como o en-
volvimento dum trabalho criativo e do ponto de vista do autor.
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sisténcia destes autores, se entendeu possivel consubstanciar a definicao
de territérios aqui ensaiada.

4.2.1 Casos Isolados — Territorios de Eclosao

O primeiro passo da hierarquizacdo dos realizadores € precisamente a
distin¢d@o entre os que possuem no seu curriculum um tnico documen-
tario daqueles que conseguiram concretizar mais filmes, pela razio su-
ficiente de apenas os segundos poderem ser seleccionados para a lista
final dos realizadores mais significativos do periodo estudado.

Neste sentido, uma primeira ordenagdo recai sobre os 223 casos
identificados com um unico filme, pois pareceu recomendavel sepa-
rar os 155 filmes de realizadores cuja obra tem uma duracio inferior
a 60’ (uma curta-metragem, portanto) € que nao contou com O apoio
do ICAM nem recebeu qualquer prémio no ambito das mostras ou fes-
tivais em que se apresentaram (ver Anexo, Quadro 18), dos 68 docu-
mentdrios também unicos, mas que atingiram a longa duragdo (60 ou
mais minutos) e que, independentemente dessa condi¢ao, obtiveram fi-
nanciamento do ICAM ou algum prémio de reconhecimento pela sua
qualidade — ndo sendo nenhum destes critérios excludente de outro (ver
Anexo, Quadro 19).

A maioria dos documentérios incluidos no primeiro conjunto (155
filmes) sdo obras mais ou menos desgarradas, feitas por iniciativa pro-
pria e longe das entidades produtoras e financiadoras que poderiam
fornecer-lhes um caricter mais profissional. Muitos destes filmes, cu-
jos exemplos paradigmaéticos sdo os 81 documentarios (52% do con-
junto) com financiamento “Nao Disponivel” (nd), surgem em circun-
stancias que se limitam a reunir uma paixao amadora pelo cinema e a
disponibilidade que nos dias de hoje as tecnologias video e digital per-
mitem, aliadas a existéncia de uma mostra ou festival nas proximidades
geograficas e com processos de seleccdao dos filmes bastante abertos —
que se limitam a definir teméticas ou géneros ou nao existem de todo.
Todavia, também tém representagdo expressiva neste conjunto os 18
documentarios unicos desenvolvidos em contexto televisivo (financia-
mento “TV”, no Quadro 18 em anexo), que equivalem a 47% do to-
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tal de 38 filmes explicitamente do género, bem como os 38 filmes de
ambito escolar (financiamento “Escola”, no mesmo Quadro), cerca de
62% do total de 61 identificados como tal, a maioria dos quais, como
se foi referindo ao longo deste estudo, sdo realiza¢des colectivas tnicas
com uma duragdo inferior a 20° — exercicios integrados nos processos
de avaliacdo dos respectivos cursos de licenciatura, cujos autores nao
perderam a oportunidade de exibicdo em alguma mostra/festival de ci-
nema existente.

Ja em relacdo ao segundo conjunto (68 filmes, no Quadro 19 em
anexo), mais amadurecido, as obras e os respectivos autores podem
ser distribuidos em 4 grupos com caracteristicas proprias. No primeiro
“grupo de 10 filmes” acumula-se um prémio com o apoio financeiro do
ICAM, o que faz deles os “casos isolados” mais maturos. Mas como o
suporte do ICAM nao € garantia de qualidade nem a sua auséncia sind-
nimo de amadorismo, segue-se por ordem decrescente da sua duracio
um “grupo de 22 filmes” que, ndo contando com financiamento do Insti-
tuto, acabaram por ser premiados. Repare-se a curiosidade significativa
de nenhum dos filmes deste grupo ter a classificacdo de documentério
Historico-Biografico, assim se revelando as caracteristicas dos filmes
valorizadas nos festivais em oposi¢ao aos critérios do ICAM, que inclu-
sive favorecem esse subgénero documental — recorde-se que 42% dos
filmes financiados ICAM tém esta classificacio temdtica. E possivel
confirmar isso mesmo no “grupo de 25 documentdrios” imediatamente
a seguir, todos ndo premiados mas com o apoio do IPACA/ICAM - o
que associado a contextos de produgdo estruturados (envolvimento de
companhias produtoras ou outros financiamentos instituicionais) tam-
bém lhes garante uma certa maturidade —, pois 10 destes filmes (cerca
de 40%) pertencem a categoria Histérico-Biografica. Neste grupo de
documentaérios financiados pelo ICAM ¢é possivel confirmar algumas
caracteristicas imputdveis a esse apoio do Estado, desde a duragcdo do
filme (nunca inferior a cerca de 30 minutos), a0 empenhamento de
empresas produtoras na sua concretizacdo, passando pela atrac¢iao de
nomes conhecidos e mais envolvidos no meio cinematogréfico ou afins,
caracteristicas que denotam a institucionalizacdo e profissionaliza¢ao
que o financiamento pelo ICAM acarreta. O ultimo “grupo de 11 do-
cumentérios” deste conjunto de obras tnicas € constituido por longas-
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metragens sem apoio financeiro do ICAM ou pertenca a qualquer tipo
de palmarés.

Sempre que a capacidade de concretiza¢ao de documentarios se res-
tringiu a uma unica producao, a possibilidade de futuro dos nomes re-
ferenciados fica em aberto e Silvia Firmino (ver Anexo, Quadro 18) é
exemplo disso mesmo, pois depois de realizar no ambito escolar o do-
cumentério O Inimigo Estd Entre Nos (1999), tornou-se a revelacdo do
DocLisboa 2005 ao apresentar Gosto de Ti como Es (57°), filme pro-
duzido pela Laranja Azul sobre o processo de organizacdo da Marcha
Popular do Bairro da Bica, em Lisboa.

E precisamente entre os 223 “casos isolados” (correspondentes a
293 realizadores) que se torna apropriada a introduc¢do do conceito de
“Territérios de Eclosdo”, na sua maioria, como ja se referiu, constitui-
dos por realizadores cujas qualidades se encontram em poténcia e que
no periodo em andlise s6 efectuaram um documentdrio, muitas vezes a
sua primeira obra. Territorios germinativos de documentaristas a haver,
portanto, onde se identificaram duas circunstancias, dois territorios dis-
tintos de deflagracao desse devir: o Territério de Eclosdo Contextua-
lizada e o Territorio de Eclosdo Emancipada.

Do primeiro, o Territério de Eclosdo Contextualizada, fazem parte
— s@0 mesmo um seu paradigma — aqueles documentaristas cujos filmes
foram de alguma forma condicionados pelo meio de difusdo televisivo
ou foram produzidos em contexto escolar, o que permite a identificagao
de dois tipos de nichos:

Nicho de Eclosao Audiovisual

Neste primeiro nicho inserem-se os 66 produtos de 72 realizadores
que recorrem ao cinema como meio audiovisual e instrumento didactico
ou pedagdgico, por isso os exemplos mais significativos, visiveis no
Quadro X seguinte, sdo de filmes realizados no ambito da televisdo ou
no contexto de certo tipo de institui¢des académicas — estas, distintas
das presentes no Nicho seguinte.

Nos documentdrios provenientes das televisdes (financiamento “T
V”, no Quadro seguinte) o pendor jornalistico e o estilo da reportagem
impdem, comparativamente, uma maior diversificacdo temdtica. Exem-
plos disso sdo as biografias realizadas por Bruno Almeida e Solveig
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Nordlund, os Territérios Culturais abordados por Fatima Luz (exemplo
unico da recente colaboragdo da televisdo generalista com um canal de
cabo especializado em documentérios) e Teresa Tomé, o cariz “etno-
grifico” de Jorge Campos e Matti Bauer, ou a aproximacao Cientifico-
Natural de Anténio Plicido e Fernando Melo. J4 o caso dos filmes
financiados pelas “Escolas” € mais cingido a temdticas técnicas espe-
cializadas e relacionadas com os curricula das respectivas instituicoes,
sendo também por isso que foram tematicamente classificados de Cien-
tifico-Naturais neste estudo. Isto ocorre no Instituto Superior Técnico
com os realizadores Eduardo Filipe/Lino Dias ou com Clementina Tei-
xeira, acontece na Universidade Aberta com Paulo Cartaxo, Ana Maria
Ferreira ou Luis Luder, e sucede na Universidade de Evora com Rietske
van Raay.

A especificidade destes produtos ndo deixa de se reflectir numa ca-
pacidade de divulgacdo limitada ao respectivo contexto de producgao,
pelo que entre os festivais de cinema e video perscrutados para este
estudo coube essencialmente ao CineCiéncia da Malaposta dar visibili-
dade aos filmes provenientes das institui¢des académicas e ao CineEco
de Seia mostrar os filmes vindos da televisao.

A inclusdo neste Nicho de documentérios produzidos noutros con-
textos (financiamento “ICAM”, “Outros” e “nd”, no Quadro X) estd
relacionada precisamente com o seu formato audiovisual, indiciado pela
sua classificacdo Histdrico-Biografica ou Cientifico-Natural. No caso
do “ICAM”, alguns sdo sobre acontecimentos histéricos e envolvem
realizadores como Leandro Ferreira, com as memorias dos retornados
e a producdo da Continental Filmes de Paulo de Sousa; Diana An-
dringa, com a independéncia de Timor através do seu primeiro presi-
dente (Xanana Gusmao) e apoiada financeiramente por institutos e fun-
dacdes; Victor Lopes, com a abordagem da permanéncia da lingua por-
tuguesa nos diferentes continentes e numa co-producao luso-brasileira;
e Antonio Loja Neves/José Alves Pereira, com o relato da histdria da
repressao do Estado Novo através do episédio do ataque da GNR a
Aldeia do Cambeado em 1946, em busca do “guerrilheiro” Juan. Ou-
tros dedicam-se a biografia de personalidades mais ou menos célebres,
como € o caso de Antonio de Macedo e Isabel Calpe — com dois filmes
sobre personalidades histéricas matriciais (Santo Anténio e Fernando
Pessoa); Ana Licia Ramos (Amilcar Cabral), uma producao da Conti-
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nental Filmes de Paulo de Sousa; Orlando Fortunato (Agostinho Neto),
igualmente produzido pela Continental Filmes; e Margarida Gil (As Es-
colhidas), dedicada a artista plastica Graca Morais e produzida pela
companhia AS-Produgdes Cinematogréficas de Maria Antonia Seabra
— excepg¢do que ndo deixa de confirmar a regra do peso do Império em
todas estas histdrias.
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Quadro X - Nicho de Ecloséo Audiovisual

Realizador Home Financiamento | Classificagio
Luis Dugue 0= Madeirenses Errantes T ET
Tomés Oom Martins Evereste - & Mortanha sem Medo T =1
Jozé Coimbra; Nuno Tavares "Yendedor" de Sonhos T P
Antdnio Placido A3 lhas das lIhas T CH
Céu 54 Pereira Aguda e as harés T Chl
Fernancio Melo O ulcEo gue Yeio do Mar T ChH
Angelo Peres & Pazcoa na Freguesia de Fiscal T EF
Jorge Campos Santos e Pescadores - Rostos e Naufragios i EE
Iatti Bauer Ser Forcado ™ EF
Rui Esteves Dancas de Cancer ™ EF
Berto Pinto da Franga hduhipiti ™ TC
Fétima Luz Algueva, Contrastes T TC
Silvia Alves Pivoa Do T TC
Sofia Leite 2 Cltima Praga dos Sobreiros T TC
Teresa Tomé Gerte de Beira Mar T TC
Anabela Saint-Maurice Jdiaz Megras do Império T He
Bruno de Almeida A &rte de Amalia ™ HE
Cristing Antunes Ahi Feiid T HB
Luiz Filpe Costa Resisténcia T HE
Solveig Mordiund Antanio Lobo Antunes T HB
Ana Maria Ferreira Gestdo de Residuos Ezcolas N
Clemertina Teixeira A3 Rochas Ornamentsis & os Minerais Sintéticos Escolas N
Eduardo Filipe; Lino Dias Outros Oceanos, Outros Mergulhos Ezcolas CH
Luiz Lucer A Rotagéo da Terra Ezcolas CH
Watia Jodo Faceirs; Jorge Manuel Magahdes [Avaliagéo da Qualdade Ecoldgica da Aguz Ezcolaz Ch
Paulo Cartaxo Medicing das Viagens - Malaria Ezcolas CH
Rietske van Raay & Descoberta do Mérmore Ezcolas CH
Ana Licia Ramos Amilcar Cabral 1AM He
Antdnio de Macedo Santo Antdnio de Toco o Mundo 1AM He
Antdnio Jozé hMarting O gque Dinis Machado 1CAM He
Artdnio Loja Meves; José Alves Pereira O Siléncio 1CAM He
Diana Andrings Timor Leste, O Sonho do Crocodio 1C20 HE
|zabel Calpe Fernando Pessoa - O Viajante Imdvel 1C80M HE
Jozé Alvarn de Morais Teatro Cornucopia, A Louca Jornada 1CAM HB
Leandro Ferreira Retornados ou Os Restos do Império 1C80 HE
Manuel Tomas Guilege - © Corredar da Morte 1CAM HB
Margarids Gil Az Ezcalhidas 1C80 HB
Orlando Fortunato Agostinho Meto 1C A0 HB
Yictor Lopes Lingua - Vidaz em Portugués 1CAM HE
Antdnio Cunha Jozé Gomes Ferreira, Um Homem do Tamanho do Século Outros HE
Luiza Schimet A Poluigéo em Imagens Outrog He
Adriana Lette Ruinas Yivas nil HE
Frederico Santa Martha Serds Tu Uma Boa bulher? nicl He
Jorge B. Pinho Cuem & Jorge Palma? nd HB
Nuno Cirtra Torres 1147 - A Cruzada de Lishoa ncl HE
Teresa harting Fernando Pessa. Um Contador de Histdrias nd HE
Andreia Cnofre hundos Paralelos ndl CN
Arlur Silvia dislerive dat Exlrels nd CN
Artur Torres O Tempo em Geologia ncd CH
Bruno Kripphal, Miguel Kripphal Blocos Erraticos na Serra da Estrela nd CH
Carloz Moura Tesouros Serranos ndl N
Domingos Monteira Floresta, Fogo e Vida nc CH
Henricue Pereira 2 Reserva Natural do Estugrio do Tejo nd ChH
Jodo Ponces de Carvalho Oceanos: O Futuro ncl Ch
Jodo Serradas Duarte Cavalo Lusitano ndl N
Jorge Marecos Duarte D. Catlos - Oceandgrafo no Ch
Jozé Gouveia Mao D e CH
Jozé Manuel Costa; Paulo Branguinho Tranzparénciss nd CH
Jozé Victor Sonho Fundido em Azul ndl N
Marco Alexandre Ramalho Lontra: Uma Espécie em Extinggo ndl N
htaria de Lurdes Pirto Mizs8o Possivel nd CH
Maria Edite E. 5. Silva Imagens nd CH
Nuno Soares OCeanLs ncl Ch
Fui Pedro Marcgues Pauil da Madriz nd CH
Tomés Matos Aves de Rapina - O Adeus Quase Inevitavel ne Lory]
Yictor Beja 1 Paul da Tornada nd CH
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Nicho de Eclosao Escolar

Este segundo Nicho do Territério de Eclosdo Contextualizada, pa-
tente no Quadro XI, € constituido pelos 45 filmes de 85 realizadores que
foram concretizados em contextos de formagdo, académica ou profis-
sional. As situagdes mais correntes permitem a sua decomposicao em
duas vertentes, consoante as caracteristicas das instituicdes envolvi-
das (ver Subseccdo 3.2.2): uma com as escolas que possuem cursos
na 4rea do cinema ou afins; outra com as escolas que possuem nu-
cleos/departamentos na drea dos audiovisuais ou centros de investigagao
que desenvolvem projectos cinematograficos relacionados com a apli-
cacdo das respectivas areas de conhecimento.

Decorrente dos critérios subjacentes a investigacdo efectuada no
ambito deste estudo, foram detectadas nas primeiras circunstancias
(cursos na area do cinema ou afins) a Universidade Auténoma de Lis-
boa/UAL (Licenciatura de Ciéncias da Comunicagdo/Jornalismo), a
Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia/UL (Licenciatu-
ra em Cinema, Video e Comunicacdo Multimédia) e a Escola Supe-
rior de Teatro e Cinema/ESTC. Neste enquadramento, os documen-
tarios produzidos caracterizam-se por apresentarem uma grande liber-
dade tematica, sendo disso exemplo, para a UAL, o Lugar Préprio de
Nédia Ribeiro/Paulo Abreu/Sandra Pimenta/Silvia Rodrigues, o Ter-
ritério Cultural de Ana Carvalho/Olga Mendes/Sofia Rijo/Sénia Dias,
a abordagem Entre Territérios de Jodao Carvalho/Silvia Barradas/Sénia
Pereira, a tematica Etnografico-Folclérica de Ana Spinola/Sandra Fer-
nandes, a Situacdo Artistica de Patricia Paula/Soénia Freixo/Sénia Hen-
riques/Susana Santos, a contextualizacido Histdrico-Biografica de Cid4-
lia Lopes/Jodo Freire/Jodo Oliveira/JodoViegas ou a anélise Cientifico-
Natural de Margarida Vitorino/Nara Madeira. A esta diversidade de
abordagens acrescente-se a liberdade estilistica e a capacidade de con-
cretizar individualmente um filme, sintomaticamente patente nas outras
duas escolas, seja (para a UL) o caso do filme Etnografico-Folclérico de
Renata Silva, do Caso Particular de Rita Jardim ou do filme Cientifico-
Natural de Susana Monteiro Dinis, seja (para a ESTC) o caso Entre
Territérios de Ivanea West.
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Quadro Xl - Hicho de Eclosdo Escolar

Realizador Home Financiamento | Classificagdo
Patricia Pauls Sonia Freixo; Sonia Henrigues; . "
Grafftis - Arte ou Yandalisma Ezcolas SA
Suzana Santos
Fodrigo Costa Palco da Fiiria Ezcolas S
Catarina Romano Alves Anibal Escolas P
Fita Jardim Yida de Marinheiro Ezcolaz CP
Margarida Yitoring, Nara Madeirs A Radio em Portugal Escolas CH
SLgana Mantziro Cinis 10 el CE0 &0 & 0 Mesmo Ezcolas CI
Hugo Correia Ricardo Reis; Sandra Pinto;  Caiis dos Sem Akrigo Estlas ET
Sofia Espanca
Ivénia West Sasha. Um Retrato de Alexandre Siviakov Escolas ET
Jodo Carvalha; Silvia Barradas; Sonia Pereira | A Cultura Rastatari em Portugal Ezcolas ET
Ana Bento; Artur Silva Il Claudia Cliveira; o Canto da Saudads Escolas Lp
Sandra Pedro
Carlg Hote, L?rl§1|n§ HEnHagsESUsete Convento de Mafra - Um Palécio Sem Rei Escolas LP
Henrigues; Tania Silva
Lilia Silve; Mezon Rodrigues; Solange
Criseistonmo: Siosin Extovs (E)Ternamente Yagabundo Ezcolas LP
Nad,la the!ro Held orelsanaa Rnnte) Forte de Peniche - Uma Histdria por Contar Ezcolas LP
Silvia Rodrigues
Clcialla !_opes; Jodo Freire; JoSo Oliveira I Ma Porta dos Limites Escolas HE
Jodo Yiegas
Jozé Carlos Malato A Bertor & Poesia da Carne Escolas HB
Luig Félix; Pedro Cortes; Rui Félix; Susana Teis te GBS EErHlge HE
Alface
Muno Paulo Bouga A votta de Rosa Ramalho Ezcolaz HB
Pstricia Guerreiro; Susana Mata V.lagem Felo Seoulo 3K - Liberdads & Ezcolas He
Cidadaniz
Sil;: Carvalho, Olga Mendes; Sofia Rijo; Sonia L& irras A oara Eprlas e
Artonieta Charrua Yiagens na Minha Terra Ezcolas T
Cataring Gata; Jodio Matos; Dingo Figueireda | 2020 - Um Olhar Depais d Algueva Ezcolas TC
Constanting Marting; Rui Filipe Ascengéo Ama Dor Ezcalas TC
Gongala Madsail, Francizco Merina 0Os Filhos do Wolfrémio Escolas TC
Marians Viedgas A Horta Ezcolas TC
Rogério Sens Luz Ezcolas TE
Ana Carrapaiozo Sundday Feast Ezcolas EF
Ana Spinols; Sandra Fernandes Salam Ezcolas EF
Bruna Domllngues; H. Magalhaes; Ricardo U B T akeha ot EF
Cabaga; Ulienge Almeida
Luiz Canto Monge Capoeira, Uma Danga Guerteira Ezcolas EF
Manuela Perafria Foi Deus Que Me Escolheu Escolas EF
Miatina Pereira Sip Th?l S0i, Colocando Papéis Aoz Pés de Escalas EF
Thai S0i
Clivier Blanc & La Sauvette Escolas EF
Renata Silva 0 Projeccionista Ambulante Ezcolas EF
Silvia Firmino O Inimigo Esta Entre hos Ezcolas EF
Susana Durda Além do Trabalho Outros LP
Margarida Letao Kilandukilu § Divers3o Outros ET
Paulo José Jorge Sa &3 Aguas Passam Qutros EF
Paulo Ares Wencer a sombra Qutros CP
oo hiza Eduardo Batarda - O Meu Estilo & a Minha s HE
Forea
fanuel T Costa & Silva Um Teimpo Resncontrado Outros TC
Tereza Fradigue Fui Ao Cristo Rei Qutros TC
Luiz higuel Carreia Fernando Calhau - YWork in Progress Outros 54
Suzana Mouzinkha Rui Sanches: Escuttura Outros S
Carla Susans Silva Lizhoa no Tempo da Sede i &
Filipe Yerde; Jorge Morte Biogratia de Uma Mina nc TC

A especificidade do seu curriculum, associada a oportunidade de
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desenvolver um trabalho individual, faz com que tanto a UL como a

ESTC, ao contrario da UAL, permitam aos seus colaboradores a sedi-

mentacdo de um percurso profissional na drea do documentério.
Veja-se o exemplo de:

— Constantino Martins/Rui Ascensao, autores de Ama Dor, rea-
lizado em 2000 no contexto escolar da UL e desde logo premia-
do (ver também Anexo, Quadro 19). Trata-se de uma abor-
dagem ao Territério Cultural das tradi¢Ges, neste caso as tascas
e o fado vadio, que ainda podem ser encontradas em Lisboa. Em-
bora seja o unico filme deste periodo, esta dupla ja demonstrou
continuidade de trabalho ao concretizar em 2003 o documentario
Capital (40’), onde se regista a luta da companhia cultural Artis-
tas Unidos na busca de um novo espago para continuar a tra-
balhar, depois de se confrontar com o encerramento do edificio
histérico em que se encontrava — a sede do jornal “A Capital”,
no Bairro Alto lisboeta — por motivos de seguranga associados ao
estado de degradacdo dessas instalacdes. Em 2004, Constantino
Martins realizou Morabeza (90’), a sua primeira longa-metragem,
onde aborda a questdo da imigracdo cabo-verdiana que trabalha
na construcdo civil e mantém ligagdes a sua cultura através da
musica. Ja em 2005 regressa a co-realizacdo, desta vez ligado
a Nuno Lisboa (ver Anexo, Quadro 18), com A Conversa dos
Outros (22’), um exercicio de dispositivo que revive os gestos
basicos do cinema — planos fixos de uma cabine telefénica onde
imigrantes brasileiros fazem chamadas para o seu pais.

Para que ndo se fique com a impressao de este ser um caso isolado,
salientem-se ainda Olivier Blanc — que se tem destacado no meio ci-
nematografico como técnico de Som e realizou na UL o documentério
de cariz etnografico A La Sauvette, sobre o culto do Dr. Sousa Martins
junto da estdtua existente no Campo Martires da Patria —, bem como
Fernando Carrilho (UL), Maria Joana Figueiredo, Miguel Seabra Lopes
e Christine Reeh (ESTC), pois também eles passaram por este Nicho
mas ja se encontram em fases mais afirmadas dos respectivos percursos
(ver Subsecgdes seguintes).

Na segunda vertente, a das escolas que possuem nucleos/departa-
mentos na drea dos audiovisuais ou centros de investigacao, foram iden-
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tificadas a Universidade Nova de Lisboa/UNL, o Instituto Superior de
Ciéncias do Trabalho e da Empresa/ISCTE e a Universidade da Beira
Interior/UBI. No caso da UNL, a existéncia do Laboratério de Criacdo
Cinematogréfica estd associada ao Departamento de Ciéncias da Co-
municagdo e tem a particularidade de frequentemente colaborar com a
Fundagdo Gulbenkian (financiamento “Outros”, no Quadro XI). Serd
essa a razdo para o predominio dos temas relacionados com exposicoes
ou biografias de artistas plasticos, de que sao exemplo os filmes de Luis
Miguel Correia, Susana Mouzinho e Jodo Niza. Em relacdo ao ISCTE,
a atengdo vai para a actividade cinematografica dos investigadores liga-
dos a Antropologia e ao Centro de Audiovisuais/CAV, de que sdo exem-
plo Ana Carrapatoso e Marina Pereira, enquanto na UBI os realizadores
desenvolvem os seus trabalhos no ambito da colaboragdo entre o De-
partamento de Comunicacdo e Artes e o Centro de Recursos de Ensino
e Aprendizagem/CREA, como acontece com Manuela Penafria ou com
Gongalo Madail e Francisco Merino.

Os exemplos seguintes servem para sublinhar o “tratamento” e o
apego aos lugares dos documentdrios provenientes destas escolas:

— Filipe Verde/Jorge Norte, dupla que realizou Biografia de Uma
Mina em 1997, um documentério premiado (por isso também pre-
sente no Quadro 19, em Anexo) sobre o Territério Cultural das
minas alentejanas de S. Domingos, hoje encerradas, onde o in-
cremento antropoldgico de Filipe Verde (investigador no Depar-
tamento de Antropologia do ISCTE) se detecta no significativo
material de pesquisa e fotografias que mostram 100 anos de luta
dos mineiros, suas condicdes de vida e trabalho. A singulari-
dade temdtica deste documentdrio no panorama portugués vem
precisamente da abordagem ao mundo do trabalho (no caso, in-
dustrial), mesmo se de pendor arqueoldgico, no sentido de hoje
se registarem apenas os vestigios dessa actividade. Curiosa, por-
tanto, € a afinidade com o filme Os Filhos do Volframio (1999),
de Gong¢alo Madail/Francisco Merino (investigadores da UBI),
parentesco ndo sO temdtico — também este procura os vestigios
da outrora fulgurante comunidade de mineiros desse mineral e-
xistente na Beira —, pois ambos resultam de condi¢des de pro-
dugdo em que os autores estdo envolvidos em todos 0s campos,
embora no primeiro pareca haver uma distribui¢ao de tarefas mais
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nitida, com Jorge Norte a acumular as especialidades cinemato-
graficas de montagem e fotografia.

Também nesta vertente do Nicho Escolar cabe essencialmente a
UNL e ao ISCTE a demonstrag¢do da razao de serem considerados ter-
ritorios de eclosdo de documentaristas, pois os realizadores Renata San-
cho, André Dias (para a primeira), Célia Antunes/Ana Sofia Miranda e
Joao Nicolau (para o segundo) ja possuem uma certa continuidade de
trabalho (ver Subsec¢do 4.2.2).

O segundo territério de eclosdo, o Territdrio de Eclosdo Emanci-
pada, € mais consistente e os seus filmes aproximam-se do documen-
tario mais criativo, pois, no essencial, € nele que se distribuem a maioria
dos documentdrios tnicos que sdo longas-metragens e/ou com capaci-
dade de financiamento do ICAM e/ou constando de algum palmarés
(comparar com o Quadro 19, em Anexo). Consoante o grau de envolvi-
mento dos realizadores em causa no meio cinematografico mais insti-
tuido, foi possivel identificar neste territério duas categorias de nichos:

Nicho de Eclosdo Autonoma

Como o préprio nome indica e € suficientemente evidente no Quadro
XII, este Nicho caracteriza-se por integrar 78 filmes de 96 realizadores
que trabalham de forma ainda “amadora” (dai a maioria de financia-
mentos “nd” no Quadro), seja quando alargam o seu trabalho a outras
especialidades técnicas e, por isso, ndo contam com o envolvimento de
produtoras ou dos nomes pertencentes aos territorios técnicos definidos
(ver Secgdo 4.1), seja quando ja trabalham de forma mais estruturada,
conseguindo envolver nomes mais profissionais numa ou noutra espe-
cialidade técnica ou mesmo esbogando a constitui¢do de uma produtora
propria.
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Quadro Xll - Nicho de Eclosédo Autdnoma

Realizador Home i il
Marilia Maria Mira Here Is Mot There Cutros ET
Salvador Lima Yiola da Terra Cutros EF
Hildrio Amarim s Dedos Cutros LP
Wictor Candelas Certral Tejo Cutros LP
Jean Lefaux Tras-as-Historias Cutros TC
Jorge Rosario; Muno Viegas, Teodora Tavares A& Bela e o Monstro Qutros e
José Pinheiro Um Qlhar de Mondculo - Sirtra e Ega de Queiroz Qutros TC
Paulo Miza Az Paredes Tém Boca Cutros TS
Ricardo Costa Paroles nd HE
Anibal Rebelo; Joaguim Bonike Rostos dos Inviziveis ned EP
Francisco Feia Benvideos a S. Bento el LP
Hugo Azevedo Fabrik e L
Rogério Abreu Campistas el LP
Wasco Diogo Pricle 93 - Lishos ried LP
Ana Moursto Luz & Sombra el CcP
Catlos Reiz Santos Ovar el CP
Davidd Rebordéo 911 - Um Dia a Direfto el CP
Miguel Lopes Coelho Wigildncia Nocturna nd cP
Paulo César Fajardo Outono nd CP
Wolf Gauditz Taxi Lishoa nd CP
Adalberto (Filho) Penna Alma Agoriana nd 2
Antanio Bernarding Moite Sem Abrigo nd ET:
Grandela Loz Gallegos e T
Jodo Tilly Europa Lating no ET
Jozé Mendes Jovens Rebeldes em Accdo - Lishoa nel EE
Laurert Simdes Wialk Dant Wialk el ET
Mariana Pimentel, Nuno Barracas Saco Branco ricd ET
Pedro Azevedo Bodyshapes, Texturescapes ncd ET
Rodrigo Morteiro Ritmos gl ET
Rui Lopes da Silva Futura ried Ff
Cataring Ramalho; Luis Seixas Electrénica 7 ned S
Dinarte Branco; Jorge Cruz; Pedro Marques; Rui Guilherme Lopes |Do | Look Like & Gangster? ndd SA
Luis Yasco Saraiva O Falso nd =
Margarida Tavares Making Of de "0 Triunto do Amor" el 54,
Maria Jofo Margques 0 Suspeito ned sS4
Mario Moutinho Coisas & Loigas - Making Of nd =1y
Martim Falcéo Uma Tarde de Fado... nd =
Pedro Sahino Galeria Satélte nd =
Rui de Brito Mutos & Pontapes - 20 Anos de Bandas nd sA
Susana hiohre Dangar Sobre a Terra nel 22
Wasco Marteiro O Trago el S
Afonzo Alves; Teresa Perdigao Floripes - O Auto de Floripes na Iha da Principe o EF
Andreia Barbosa; Luis Miguel Branco; Patricia de Sé O Monge Cue Ri el EF
Artdnio Pinto;, Maria Jodo; Sérgio Augusto; Tania Ferreira Marés Errantes e EF
Catlos Silva Moinhos: do Fontéo el EF
Catarina Abreu Salinas de Rio Maior el EF
Elizabete J. Pinto 0 Clho g a Objectiva el EF
Fredetico T. Sampayo, Jofo Marvéo O Condor & a Festa do Sangue el EF
Germano Vaz O Ciclo da L& nd EF
Gongalo C. Luz Em Fatima Rezei Por Ti ned EF
Luiz Miguel Sousa Az Marionetas Tradicionais Poruguesas nd EF
Luiz Tranguada Montaria so Javal nd EF
Marta Morais Inctil - Praticar Esguecer nd EF
Muno Lishoa Péo nd EF
Paulo Santos O Ciclo da Péo nd EE:
Pedro Fidalgo; MNathalie Mansoux De Pazzagem Por Juchitan e EE
Pedro Pena Apiz nd EF
Thomas Bock Acerca de Homens e Toiros el EF
Adalberto Meves A Cidade & Eu el TC
Antdnio Pedro O Homemn da Biciclets - Didrio de Macau el TC
Bruno Sequeira Look, Just Look... Only Look! ncd T
Catlos M. Esteves Ui Yida Cam Histdria nel T
Caroline Barraud Um Minuto de kodernidade nd TC
Fernando Santos; Rui Teigéo A Grande Barragem el TC
Gléria Martins; Ténia Pereira Imagens em Movimento el TG
Iné= Henriques Salda el TC
Jaime Claridade Lindoso nd TS
Jodo Moreira Porto Sem Popos nd TC
Jo&o Sarmento Oasis Agora nd TC
Jorge Sa & Cor na Imsgem Urbana Porfuguesa nd i
Ligia Pereira O Bairro Alto J& h&Eo @ o Que Era nd TC
Luiz Campos Bras E Tarde el TE
Miguel Gongalves Mendes D. Migves e T
Marcisa Costa Quem Canta Seus Males Espanta no TC
Rita Munes Lixa el TC
Rui Xavier Jovens@Eleiztes PT ned T
Silvia Henrigues Em Trieste, As Almas ricd TG
Wictor Laga 5. dorge ned TC

Esta é a forma predominante de eclosdo de documentaristas e os
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exemplos seguintes ilustram o percurso de uma producdo mais amadora
até a mais estruturada:

— Dinarte Branco/Jorge Cruz/Pedro Marques/Rui Guilherme
Lopes, um grupo de actores ligados ao projecto cultural Artis-
tas Unidos que resolveu documentar em Do I Look Like A Gang-
ster? (2001) a Situacdo Artistica peculiar de indignacdo em que
se encontravam devido ao cancelamento de uma produgdo teatral.
Trata-se de uma producao dos préprios, provavelmente irrepetivel
e sem qualquer envolvimento do meio cinematografico documen-
tal, fruto de uma vontade indomavel passivel de se concretizar
por recurso as tecnologias mais recentes, no caso o video digital
(Mini DV).

— Jorge Rosario/Nuno Viegas/Teodora Tavares, que realizaram
em 1998 A Bela e o Monstro, sobre a vida de alguns transformis-
tas, travestis, drag queens, crossdressers e transsexuais. Esta
abordagem, rara em Portugal, a um Territério Cultural que ques-
tiona os Géneros e a orientacdo sexual torna-se relevante por se
afirmar na senda dos Estudos Culturais, ou seja, realgando a di-
versidade existente em cada cultura ou contexto social e, num en-
volvimento explicitamente politico, pondo em causa as relagdes
de poder e dominagdo ai existentes. Com temdtica semelhante
apenas se encontrou o pequeno filme de Vasco Diogo (Pride 98-
Lisboa, 2000), primeiro registo documental de uma comemoracao
do dia internacional do Orgulho Gay em Portugal, em particular
da realizac@o de um arraial nesse Lugar Préprio que € o Jardim do
Principe. Mas se este € uma produc¢do amadora da total respon-
sabilidade do autor, ji4 o primeiro contou com o financiamento
da Federagao Portuguesa de Cinema e Audiovisuais, embora ndo
tenha havido envolvimento dos nomes destacados anteriormente
nas diferentes especialidades técnicas.

— Miguel Goncalves Mendes, nome entretanto confirmado com o
seu segundo documentdrio, Autografia (2004, 103’), prémio de
melhor documentério portugués no DocLisboa 2004. Em 2002
concretizou D. Nieves, um primeiro filme sobre o Territério Cul-
tural rural da Galiza, em particular da aldeia de Deva, onde vive
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a mulher de seu nome Nieves. Num registo préximo do etno-
gréfico, este documentdrio pretende mostrar vivéncias e saberes
agrarios tradicionais através do quotidiano de um seu habitante,
recorrendo para isso a uma cinematografia de duracio, também
ela territorio de resisténcia. Na sua busca de pequenos mundos
pretensamente isolados, de comunidades onde ainda seja pos-
sivel enfatizar os modos de vida tradicionais, este filme insere-se
numa tematica recorrente no documentario feito em Portugal (ver
Seccdo 2.2), de que também sdo exemplo E Tarde (2001), de Luis
Campos Bras®’, rodado na aldeia de Ceiroquinho (Beira Baixa) e
Lindoso (1996), de Jaime Claridade, sobre essa aldeia do Parque
Nacional da Peneda-Gerés. Nos trés casos a producao € indepen-
dente (ndo t€m qualquer apoio financeiro do ICAM ou outra enti-
dade relevante), mas isso ndo os impediu de serem premiados. No
entanto, ao contrario dos dois ultimos — mais “amadores”’, uma
vez que a responsabilidade das diferentes especialidades técnicas
¢ sempre dos respectivos realizadores —, D. Nieves foi o primeiro
empreendimento cinematogréafico produzido no ambito da asso-
ciacdo cultural Projecto Kairos (actual JumpCut), pelo que conta
com a colaboracdo mais profissional de Pedro Marques (como o
realizador, membro fundador da associacdo) na edi¢do e Susana
Paiva (também fotdgrafa) na imagem.

Nicho de Eclosao Especializada

Neste ultimo Nicho o grau de envolvimento no tecido da industria
cinematografica € maior e implica a participacdo de protagonistas das
diferentes técnicas e de companhias produtoras com trabalho confir-
mado no documentdrio. Por isso, ndo € de estranhar que dos 223 filmes
considerados nos Territérios de Eclosdo, apenas 34, pertencentes a 40
realizadores, preencham estas caracteristicas, encontrando-se aqui, no
Quadro XIII, varios nomes reconheciveis pela sua ligacdo anterior (di-
recta ou indirecta) ao meio cinematografico.

Ao contrario do Nicho anterior, a maioria dos filmes possuem finan-
ciamento do ICAM e, em oposicdo ao Nicho Audiovisual, raramente

7 Tem-se conhecimento de que este realizador insiste no documentario e encontra-
se a trabalhar em Macau, onde se debruga sobre a comunidade portuguesa af presente.
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pertencem as categorias temdticas Historico-Biograficas ou Cientifico-
Naturais, particularidades estas que denunciam a sua aproximacio a
um documentdrio mais criativo. Entre outras historias e outras clas-
sificacOes, os documentdrios ndo exclusivamente lusos que obtiveram
financiamento do ICAM sdo exemplos paradigmaticos deste Nicho:

— Ariel Bigault, que recebeu o apoio para realizar Afro Lisboa
(1997), onde se questionam as identidades das comunidades afri-
canas residentes em Lisboa. Este filme conta com a producao da
SP Filmes e de Pedro Correia Martins e inclui Vasco Pimentel no
Som.

— Jorge Antoénio, cineasta portugués radicado em Angola que foi
apoiado com Qutras Frases, producdo resultante da sua colabo-
racdo com a Companhia de Danca Contemporanea da coredgrafa
e bailarina Ana Clara Marques, a propdsito da qual se retrata a
histéria politica e social recente desse pafs. Para além do financia-
mento, o envolvimento portugués neste documentario passa pela
produtora Lx Filmes e por nomes como Manuel Mozos (na Mon-
tagem) e Armanda Carvalho (no Som). Entretanto, Jorge An-
tonio mantém-se activo no documentario, realizando em 2004 A
Utopia do Padre Himalaya (51°), uma biografia de Manuel An-
ténio Gomes, inventor que em 1904 ganhou um prémio na Ex-
posicdo Internacional de St. Louis (EUA) com um aparelho de
energia solar, um filme também financiado pelo ICAM.

— Licinio de Azevedo foi financiado com Desobediéncia (2001),
uma produc¢do mogambicana sobre um “caso particular” de vio-
Iéncia doméstica e do papel da mulher na sociedade deste paifs,
um filme que conta com a colaboracdo de Gabriel Mondlane no
Som.

— Mariana Otero conseguiu o apoio do ICAM para A SIC-Esta
Televisao ¢ Sua (1997), o “documentério-choque” concretizado
durante a sua estada em Portugal e que através da abordagem
aos meandros do funcionamento dessa televisdo privada chamou a
atencdo para a funcdo e importancia algo esquecida deste género
de cinema. Esta co-producdo do canal televisivo franco-alemao
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ARTE com a SP Filmes de Pedro Correia Martins também con-
tou com o envolvimento de Quintino Bastos, um dos principais
especialistas de Som no documentdrio portugués. Mariana, en-
tretanto, regressou a Franca, onde em 2003 realizou Historia de
Um Segredo (91°), um documentario estreado comercialmente em

Portugal.

Pierre-Marie Goulet, apoiado com Polifonias-Paci E Saluta, Mi-

chel Giacometti (1997) filme produzido pela Costa do Castelo e
Paulo Trancoso, que a propdsito do célebre etnomusicélogo se
embrenha na busca de alguma esséncia da cultura popular medi-

terranica e estabelece o paralelo entre o Alentejo e a Cérsega.

Quadro Xlll - Nicho de Ecloséo Especializada

Realizador Home Financiamento | Classificagdo
hanoel de Oliveira Porto da Minha Infancia AR HE
Pedro Celestino da Costa Filhos do “Werto 1CAR CH
Luiz Fonsecs; Francizco Yila-Lobos Ouguela 1AM TC
Pepe Diniz LishosdlSa, 1A TC
Brigitte Martinez Regresso a Macala 1AM EF
Jaorge Murteira Rebelados no Fim dos Tempos 1CAM EF
Fierre-Marie Goulst Palifonias - Paci E Saluta, Michel Giacometti (A0 EF
Catarina Rodrigues Mulheres do Batucgue [Le#it ] =1
Jorge Antanio Outras Frases [Letct ] SA
Pedro Caldas Ertracla Em Palco 1AM =8
Iné= de Medeiros O Fato Completo ou & Procura de Alberto 1A CP
Licinio Azevedo Desobediéncia 1CaH P
Roza Coutinho Cabral Céaes sem Coleira 1AM CP
Alvara Garcia Zufiga Batalhas 1A LP
Cristina Ferreira Gomes hulheres ao Mar AR LF
Hugo Santander Ferreira lhas do Porto Loty LP
Mariana Otero A SIC - Esta Televiz8o & Sua ICAM LP
Ariel de Bigautt Afro Lizhoa 1A ET
Iné= Gongalves, Yasco Pimentel Outros Bairroz 1CAM ET:
Jodo Ribeiro Entre Muros 1AM =
Jorge Paixdo da Costa Devolvidos: 1A ET
José Vieira A Fotografia Razgada Loty ] ET
Ma?{alena Micanse: Migueloein Ria Um Clho para Ver, o Outro para Sertir 1A ET
Forjaz; Susana Margues
Lina Correia & Lda Cutros LP
Paulo Muno Lopes Companha oo Jodo da Murtoss outros EF
hiarie Clémence; Cészar Pags Saudade do Futuro Outros ET
Miguel Yale de Almeids O Espelho de Africa Outros ET
Luiz Martinz Saraiva Uma Wiagem no Céa il TC
Jodo Botelho Se & Memdriz Existe i HB
Jodo Pinto Mogueira Haik: il EF
Rodrigo &Areiss Micolinss nd EF
Frederico Corado Em Ensaios Com Carlos Mendes i 54
Jozo Trabulo Saber “er Demora o =73
Pedro Duarte Gust - Oz Enzaios nel =

Todavia, também se podem dar exemplos de novos realizadores que
conseguiram a proeza de, logo na primeira obra, integrarem quer profis-
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sionais de diferentes especialidades técnicas quer, muitas vezes por con-
sequéncia, o financiamento do ICAM:

— Jorge Murteira, antropdlogo sem relagcdes evidentes com a aca-
demia (por isso ndo incluido no Nicho de Eclosdo Escolar), rea-
lizou a sua primeira obra, Rebelados no Fim dos Tempos, em
2002, uma abordagem Etnogafico-Folcldrica sobre trés crentes de
uma ceita milenarista em Cabo Verde. Para isso, Murteira ndo sé
conseguiu o financiamento do ICAM (e o envolvimento de ou-
tras instituicdes) como garantiu a participacdo de Olivier Blanc
no Som.

— Catarina Rodrigues, que com o filme Mulheres do Batuque,
sobre o Finka-Pé, um grupo musical feminino, lisboeta e cabo-
verdiano, conseguiu a producdo da Cinequanon, a edi¢do de Pe-
dro Pinheiro, a imagem de Vasco Riobom e o financiamento do
ICAM.

— Cristina Ferreira Gomes, que com Mulheres ao Mar, um filme
sobre esse lugar heterotdpico geralmente masculino que € o navio,
aqui comandado por mulheres, obteve o financiamento do ICAM
e o envolvimento de Luis Correia e da Lx Filmes na Producao, de
Pedro Duarte na Montagem e de Armanda Carvalho no Som.

— Joao Trabulo, que mesmo sem financiamento institucional con-
quistou a producio da Contracosta de Francisco Villa-Lobos para
realizar Saber Ver Demora (2002), um filme sobre a instalacdo
de uma exposicao do arquitecto Fernando Lenhas no Museu de
Arte Contemporanea de Serralves, no Porto. Esta Situacdo Artis-
tica tornou a aliciar Jodo Trabulo no mais recente Durante o Fim
(2003, 52°), agora sobre o artista plastico Rui Chafes, e com o
qual se confirma o relacionamento deste novo realizador de do-
cumentérios com os territdrios mais consolidados do género, quer
pela insisténcia de Francisco Villa-Lobos na Producdo quer pelo
envolvimento de Phillipe Morel no Som, factores que por certo
ndo foram alheios a obtencdo do apoio do ICAM.
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4.2.2 Aqueles que Persistem — Territorios de Afirmacao

Ao contrario dos antecedentes, os realizadores que surgem com dois ou
mais documentdrios concretizados entre 1996 e 2002 apresentam a po-
tencialidade de se inserirem em territérios mais firmes e sedimentados,
sendo por isso candidatos a uma selec¢do final plenamente “consoli-
dada”. Como os critérios de hierarquizacio e selec¢@o se cruzam e sao
mais complexos, a aproximagdo a essa lista final deve ser feita ponde-
radamente.

No conjunto dos 51 nomes que possuem dois documentarios no cur-
riculum (ver Anexo, Quadro 20), o “primeiro grupo” inclui os cinco
realizadores que acumulam prémios com o apoio do ICAM num e/ou
noutro dos filmes. Destes, apenas Pedro Costa, com longas-metragens
tematicamente relevantes para este estudo, apresenta caracteristicas es-
senciais para a sua selec¢do. Dos restantes quatro, Ginette Lavigne e
Edgar Péra sao preteridos por ndo possuirem nenhuma longa-metragem
e os filmes realizados serem Historico-Biogréficos, mesmo se ambos se
debrucam sobre o fascinante periodo da revolucdo de Abril — a primeira
com Caso Repiiblica (1998) e A Noite do Golpe de Estado (2001), ins-
cri¢do politica que também se revela no documentério realizado j4 de-
pois de 2002, Mulheres de Caxias, com o testemunho daquelas que pas-
saram por essa prisdo durante o regime fascista; o segundo quando rea-
lizou 25 de Abril-Uma Aventura Para a Democracia (2000) para o Cen-
tro de Documentagdo 25 de Abril, dedicando o seu estilo manipulador e
exacerbado do “tratamento” de imagens ao arquivo documental objec-
tivista e circunspecto da Universidade de Coimbra. Ja Carlos Barroco,
para além do seu trabalho com Margarida Cardoso apresenta como obra
propria uma unica curta-metragem de sete minutos (Pop Arte 11, 1996),
realizada logo no inicio de periodo estudado, sem apoio do ICAM ou
prémio, condi¢des que por si s6 o teriam afastado deste conjunto. Ki-
luanje Liberdade, por sua vez, ndo é seleccionado por apresentar uma
obra colectiva, factor que ndo € considerado penalizador apenas nos ca-
sos em que essa colaboragdo se mantém com alguma perenidade.

O “segundo grupo” inclui os 11 realizadores que possuem um e/ou
outro dos documentérios premiados, mas ndao contaram com o apoio do
ICAM. Fernando Oliveira Pinto € o tinico que possui as duas obras pre-
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miadas, ambas curtas-metragens que ndo ultrapassam os 10 minutos.
Mesmo se aqui se confirma que as obras premiadas nao incluem temati-
cas Histdrico-Biograficas, as razdes de afastamento destes realizadores
da lista final prendem-se com o facto de s6 possuirem curtas-metragens
que ndo chegam a ultrapassar os 30’ (Maria Joana Figueiredo e Ana
Torres), de abrangerem temadticas Cientifico-Naturais (Renata Sancho
e Paulo Margalho) ou exclusivamente artisticas (José¢ Neves) ou de a-
presentarem trabalhos colectivos (Ivo Ferreira, Helena Lopes e Carlos
Caldeira). Jodo Nicolau e Fernando Carrilho acabam por ndo ser selec-
cionados por terem trabalhado em contextos especificos, também esco-
lares, que nao envolvem produtoras ou técnicos destacados neste estudo.

O “terceiro grupo” redne 14 realizadores com pelo menos um dos
dois filmes apoiado pelo IPACA/ICAM, dos quais sdo seleccionados
Catarina Alves Costa e Leonor Areal. As razdes para o afastamento
dos restantes assentam no facto de possuirem documentdrios de in-
dole Histoérico-Biografica, caso de Fernando Matos Silva, Ricardo Real
Nogueira, Joao Garcao Borges, Susana Sousa Dias (estes dois também
trabalham para a televisdo) e Daniel Blaufuks. Jorge Silva Melo e Pedro
Madeira associam a essa caracteristica o trabalho em equipa, também
principal motivo do afastamento de José Filipe Costa e Luciana Fina.
Enquanto Jodao Pedro Rodrigues, Miguel Seabra Lopes e Edgar Feld-
man t€m em comum a passagem pelo documentério, a0 mesmo tempo
que desenvolvem a sua actividade na drea da fic¢do ou em outras espe-
cialidades técnicas.

Por fim, no “quarto grupo”, estdo os 19 casos de realizadores (ou du-
plas) cujos dois filmes em causa niao foram premiados € ndo contaram
com financiamento do ICAM, permanecendo de certa forma iniciati-
vas de autor produzidas em contextos especiais. Deste grupo nio se
seleccionou nenhum realizador para a lista final, pois mesmo quando
os trés primeiros tém documentarios de longa duragdo, existe um peso
significativo de categorias de classificacdo pouco “criativas” (Célia An-
tunes/Ana Sofia Miranda), os documentérios sdo televisivos e apro-
ximam-se da reportagem (o mogambicano Manuel Abreu e o angolano
Z€z¢ Gambda) ou sdo realizagdes em parceria (André Dias). Estes
critérios de exclusdo repetem-se e associam-se nos restantes casos de
curta-metragens, de que sdo exemplo os filmes de Maria Jodo Rocha,
Anténio Nobre Marques, Paula Colaco e Mério Lino, que trabalham
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para a televisdo (RTP) e, no caso dos trés primeiros, abordam temaéti-
cas Histérico-Biogréficas ou Cientifico-Naturais; também se encontram
estas caracteristicas em Ana José Martins, Elisa Antunes e Ruben Mar-
tins, cujos documentarios produzidos em contexto universitirio — Ana
José e Elisa na UA, Ruben na UE — apresentam caracteristicas diddcti-
cas e pedagdgicas pouco consentianeas com o ‘“documentério criativo”;
e estdo ainda presentes nas producdes proprias de Bruno Gongalves
(em parceria), Marta Pessoa/Rita Palma e Fernando Barriga (tematicas
Cinetifico-Naturais), Pedro Efe (que acima de tudo € produtor), Jorge
Neves, Nuno Tudela, Ezequiel Silva e Anténio Colago (com menos de
20’ de duragdo).

Com trés documentdrios (ver Anexo, Quadro 21) estdo registados
12 realizadores, cuja ordenacdo segue os mesmos critérios enunciados
anteriormente. Assim, o “primeiro grupo” deste conjunto inclui os trés
casos que acumulam o financiamento pelo ICAM com algum prémio
atribuido no ambito dos festivais considerados neste estudo, mesmo se
um e outro nao se referem ao mesmo filme. Sérgio Tréfaut e a dupla
Joaquim Pinto/Nuno Leonel sao seleccionados para a lista final, pelo
que apenas Margarida Cardoso € preterida, quer por surgir com uma co-
realizacdo (com Carlos Barroco), quer por se debrucar sobre tematicas
Historico-Biogréficas.

Dos dois realizadores contemplados no “segundo grupo”, que inclui
os casos de filmes premiados sem apoio do ICAM, Christine Reeh esta
seleccionada para a lista final. A exclusdo de Hélder Sequeira deve-se
basicamente ao facto de as suas curtas-metragens nao ultrapassarem os
15’ de duracdo e duas delas serem realizadas em parceria com Carlos
Caldeira, sendo certo que estes realizadores trabalham sempre no am-
bito do Instituto Politécnico da Guarda e os seus temas estdo circuns-
critos ao ambiente e a regido envolvente — onde também se localiza o
festival (CineEco) em que exibiram os seus filmes.

Logo de seguida, no “terceiro grupo”, encontram-se trés realizado-
res com filmes apoiados pelo ICAM, mas sem qualquer tipo de distin¢do
dada pelos festivais em que se apresentaram. Por razdes diversas todos
sdo preteridos da seleccao final: Jorge Queiroga (colaborador fiel da
produtora Acetato de Pedro Efe) por surgir com trés documentarios tele-
visivos de temdtica Historico-Biogréfica; Olga Ramos por co-realizar
com Luciana Fina e aparecer envolvida em outras especialidades téc-
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nicas em documentdrios de terceiros; e Anténio Escudeiro por se ter
afirmado como documentarista ja nos anos 1970 (ver Subsec¢do 2.2.5).

O ultimo e “quarto grupo” de quatro realizadores € composto pelos
casos em que nao houve prémios nem apoios do ICAM. O afastamento
de Jodo Matos Silva, ja com uma longa carreira (ver Subseccdo 2.2.5),
deve-se essencialmente ao cardcter Histérico-Biografico dos documen-
tarios em causa, feitos para a televisao (RTP), nisto se assemelhando
a Ana de Frias, cujos filmes (criteriosamente seleccionados para o fes-
tival onde passaram, o CineEco), ndo deixam também de ser curtas-
metragens que nao ultrapassam os 30’ de duragdo. José Carlos Calado,
por sua vez, € um fotégrafo que se deslumbra de forma “amadora” (os
seus filmes parecem ser produgdes proprias, com a ajuda de alguns fa-
miliares) pelo registo da imagem em movimento, mas ndo preenche
igualmente o critério da duragao.

Por fim os realizadores com quatro ou mais documentdrios realiza-
dos entre 1996/2002, ordenados pelo nimero de realizacdes e tendo
em consideracdo o apoio do ICAM e/ou os prémios arrecadados (ver
Anexo, Quadro 22). Dos 18 casos assinalados foram seleccionados
para a lista final Pedro Sena Nunes, Luis Alves de Matos, a dupla
Regina Guimardes/Sagenail, Graca Castanheira, Catarina Mourdo e
Margarida Ferreira de Almeida.

Entre os nomes afastados, Vasco Pinto Leite, pese embora ter qua-
tro filmes apoiados pelo ICAM, é preterido por todos serem episo-
dios de uma série televisiva e ndo ultrapassarem os 25’ de duracido. O
facto de todos terem sido realizados no ano inicial de 1997 parece es-
tar relacionado com o seu assumir de outros papéis ligados ao cinema,
nomeadamente na Federacdo Portuguesa de Cinema e Audiovisuais. Ja
Carlos Howel apresenta cinco filmes de produgao propria que nao ultra-
passam os 20’ de duracao, também concentrados em 1997, e se algumas
destas curtas-metragens ja denotam um certo impressionismo pouco
consentaneo com o documentério mais puro, caso de Jardins Ocultos
(14’) ou Umbrellas (7’), certo é que este realizador parece ter preferido
continuar a trabalhar em fic¢do de formato curto. Assim, as razdes de
afastamento dos restantes realizadores da selec¢do final sdo, respectiva-
mente: Manuel Mozos, Hugo Vieira da Silva e Carlos Branddo Lucas,
pelo peso da tematica Historico-Biografica e por todos os filmes em
causa serem curtas-metragens, algo que no caso de Mozos e Lucas ndo
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¢ alheio ao envolvimento na televisdo; José Barahona é preterido nao
sO0 pelo peso da temdtica Histérico-Biogréfica, como por se destacar
noutras especialidades técnicas, nomeadamente o Som; Anténio Bar-
reira Saraiva, porque dos cinco filmes concretizados s6 um ultrapassa
os 30’ de duracdo, mas € uma série Historico-Biografica para a tele-
visdo; Rui Simdes também apresenta cinco filmes com duragdo inferior
a 30’; Tiago Pereira é afastado por os seis filmes considerados terem
uma duracgao inferior a 30” e um ter sido feito em parceria; e Gustavo
de Carvalho é-o devido a predominancia Cientifico-Natural das suas
curtas-metragens.

N3ao se pode deixar de assinalar que muitos dos percursos dos rea-
lizadores afastados da selec¢@o final exibem caracteristicas marcantes
para o panorama do documentdrio feito em Portugal, razao suficiente
para serem desde ja “recuperados” para a formacdo de uma categoria
intermédia de territorios.

Assim, € igualmente possivel introduzir entre “aqueles que persis-
tem” uma nog¢do de territério, ja ndo de eclosdo, uma vez que a in-
sisténcia na realizacdo de documentdrios denota uma certa capacidade
de concretizacdo e dedicacio a este género cinematografico, mas sim
de Afirmacdo. Nestes Territorios de Afirmacao também se detectaram
duas tendéncias distintas de consubstanciacao de percursos, o Territério
de Afirmacdo Contextualizada e o Territério de Afirmacdo de Autoria,
de certa forma ambos evolucdes dos Territérios de Eclosdo para um
outro patamar de realidades mais complexas.

Na primeira dessas tendéncias, configurada no Territdrio de Afirma-
cdo Contextualizada, os realizadores afirmam-se inseridos em contextos
de producio que inclusive condicionam as temadticas e as linguagens ou
estilos utilizados, nele se podendo distinguir dois nichos especificos:

Nicho de Afirmacao Audiovisual

Na sequéncia do Nicho de Eclosdo com a mesma designagdo, os 26
realizadores aqui considerados, exaustivamente mencionados no Qua-
dro XIV apresentado de seguida, estdo predominantemente relaciona-
dos com a linguagem audiovisual ou t€m mesmo percursos televisivos,
pelo que os seus documentdrios apresentam estilos proximos da inves-
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tigacdo jornalistica, da reportagem e da divulgacdo pedagdgica de co-
nhecimentos.

Quadro XIV - Nicho de Afirmacéo Audiovisual

Realizador Home Fi ito | Classificagio
Cabo Yerde: Insularidades MDY T
Em Mone do Divino Brasil 1CAM EF
Carta da Argélia - Tachit RO EF
Carlos Brandéa Lucas Brinca Tabanca Outroz EF
Paizacens Megalticas outros HB
A Grande Wiagem T HB
Carmilo e Outras Yozes MO HB
Planitss e Histdria D HB
Arguedlogia Subaguatica Portuguesa MO Lsiy]
O Mar Alentejano KD M
2 Parque Marinho Professar Luiz Saldanha [§[ed M
Gustavo de Carvalho O Parque Matural da &rrabida ML o]
Reflexos de Um Azul Profundo [le] Ch
Resetva MNatural das Berlengas rD st
Segredos do Mar Portugués outros HB
Tempc de Aguas, Tempo de Esperancga g0 Loty]
Algumas Vezes o Que Faz a Diferenca € a Misica Escolas T
Antdnio Barreira Saraiva Wentos de Largo MNC T
lIh& doFogo - Portugal no Coragéo D HB
Resistincia T HB
Antdnio Pinho Wargsas, Motas de Um Compositar &M SA
R Cinema Portugués? 1AM HB
Jozé Cardoso Pires - Didrio de Bordo 1CA2 M HB
O Tristes Anos A0 HE
& Outta Margem ICam ET
: " Ritos e Mitos 1AM EF
Ymstd Pirto Lite & Invencén do Futuro ICAM HB
A3 Razes do Encontro ICAM HE
Um Dia na "Rocha" MLy LP
Ana de Frias Pargue Matural da Serra da Estrela: Fora da Rota do Asfalto [le] TC
Perceveiros - Oz Cavadares dos hiares M EF
Hélder Sequeira U Rio com Histdria Ezcolas TC
Hélder Sequeira; Carlos Caldeira |Lagriras da Matureza Escolas Lety]
Hélder Sequeirs; Carlos Caldeira [Uma Cidade na Serra Eszcolas N
Dangas Populares Potuguesas outros EF
Jodo Matos Silva Beattiz Costa - Mulher Sem Fronteiras ™ HB
25 Anos Depois RO HB
D& Inv cta &0 Sonoro 1A HE
Jorge Queirogs Mova Cinetma, Cinema MNovo ICAM HB
Tercei'a Frerte - Mogambigue 19641974 ICAM HB
R e et O Paszaro, Yer, Refazer, Inventar Eszcolas EF
Grandzs Problemas do Ambiente Escalas M
< A Mercé das Mardés T EF
Zianio Mobte Margues A llha Je Todos os Comegos T CH
Elisa Antunes Biologiza Microbian? - Biodivergidade e Evolugio Ezcolas Ch
2 Impeério Portugués do Oriente Escolas HB
Fernando Barriga Miss%o Awila Martins - Yulcfo da Serreta e} CHh
hizzao Saldanha {ille] Ch
: A Luz Submersa 1AM T
Ferpmioatnsill Carlos Pargdes - Cronica de um Guitarrista &mador 1CAh HB
. = Cazo Replblica 1C2 0 HE
Cislieloviane A Moite do Golps de Estado Outros HE
Jofio Garcén Borges lsto Aconteceu - 17 Comiss&o ICAM HB
Ultramar, Angola 1961-1963 IC&M HB
ieruel kistey Bazaruto - Pérola do indico T TC
Ritos Tradicionais it EF
e o Mario Viegas... E Tudo T HE
Maria Jodo Rocha Varinctes T HE
S Algueva T M
Meriohing Reciclagem T o]
Pauls Colagn Litoral Alertejano - Entre as Urbanizagies e o Mar T CH
0 Algarve - Desordenamento T (=]
Paulo Margaiho Alentejo Litoral = Outroz M
Medidas de Valorizagio de Galerias Ribeirinhas Dutros Zh
Pedro Madsira “Witdria ou kdorte - A Gueda da india Portuguess T2 HB
Wencer a Somhra Outros cP
x 4 0= Caninhos Portugueses para Santiago de Compostels IS EF
st mealhobiere Uma Histéria Familiar ICAM HB
= 2020 - Um Olhar Depois d'Algueys Ezcolas TC
RaRemhaitinG Tecnoogia de Pedreiras Escolas ZM
Ssana s tuse tias Proceszo-Crime 141/53 - Enfermsiras no Estado Movo ICAM HB
Uma Egoca de Quro 1S4 HE
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Deste Nicho constam alguns autores que trabalham em exclusivo
ou sao mesmo quadros técnicos da televisao, como sdo os casos mais
“etnograficos” e “culturais” dos realizadores da RTP em Africa Manuel
Abreu e Anténio Nobre Marques, as abordagens mais “biograficas” de
Maria Jodo Rocha ou as problemdticas mais “cientificas” de Paula Co-
laco e Madrio Lino. Também fazem parte deste Nicho os realizadores
ligados a academia, mas cujos filmes, ao contrdrio dos integrados no
Nicho Académico, tém funcdes de divulgacdo didacticas e pedagdgicas,
préximas do documento no sentido mais restrito e literal do termo. E o
caso de Ana José Martins e Elisa Antunes no contexto da UA, Ruben
Martins na UE, ou ainda Carlos Caldeira e Hélder Sequeira no Insti-
tuto Politécnico da Guarda. Saliente-se que a visibilidade dos docu-
mentdrios provenientes da televisao ou destas academias foi veiculada,
respectivamente, pelos Festivais CineEco e CineCiéncia.

Incluem-se ainda neste Nicho alguns realizadores cujo financiamen-
to pelo ICAM nio os desvincula da televisdo, antes reflecte uma certa
politica de financiamento do Instituto (ver Subseccao 3.2.2), encontran-
do-se nesta circunstancia Vasco Pinto Leite, Jorge Queiroga, Jodo Gar-
cao Borges e Susana Sousa Dias. O destaque, contudo, vai para os rea-
lizadores com percursos mais substanciais (ver também Anexo, Quadro
22), cujos processos de trabalho resultam em documentarios mais ou
menos formatados por uma linguagem audiovisual:

— Carlos Brandao Lucas, o realizador que maior nimero de filmes
concretizou no periodo 1996-2002, sendo nitido no seu trabalho
o predominio dos temas Histérico-Biograficos — em particular os
relacionados com as ilhas atlanticas e o Brasil, denotando mesmo
a perseguicdo de algum mito de origem — e o envolvimento no
meio televisivo, algo que ndo é alheio a formacdo jornalistica
do autor. Como produtor independente dos seus documentérios
(apenas contou com o financiamento do ICAM para Em Nome
do Divino Brasil, 2002), responde a encomendas da televisdo,
nomeadamente a SIC (A Grande Viagem, 1998), da Regido de
Turismo de S. Mamede (Paisagens Megaliticas, 2001) ou do Ins-
tituto Camdes (Brincar Tabanca, 2002). O mesmo modus ope-
randi é confirmado noutros filmes que ndo entram na base de
dados deste estudo por a sua divulgagdo se ter restringido aos
contextos locais de produgdo, de que sdo exemplo os trabalhos
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realizados para o Centro de Estudos de Histéria do Atlantico”® (A
Civilizacdo do Acticar na Madeira, 1996 e As Ilhas Atldnticas e
o Brasil, 2000) ou ainda, j4 posteriores ao periodo considerado,
Memédria dos Capelinhos (2003, 22’) e Angra, A Universal Es-
cala do Mar Poente (2004, 22°). A capacidade de produgdo de
Carlos Brandao Lucas também se reflecte nos contributos regu-
lares, muitas vezes exclusivos, de profissionais das diferentes es-
pecialidades técnicas para os seus filmes, de que sdo de destacar
Marina Brandao Lucas na Producdo, Anténio Carlos Preza na
Montagem, César Pina Duarte na Fotografia e José Raposo no
Som (ver Secg¢do 4.1).

— Gustavo de Carvalho, que tem a particularidade de ser um rea-
lizador dedicado exclusivamente as tematicas maritimas, que nao
a pesca. A sua abordagem a riqueza natural e ao patriménio ar-
queoldgico submarino da costa e da plataforma continental in-
corpora imagens subaqudticas registadas pelo autor, uma carolice
patente no facto dos filmes serem da total responsabilidade do
préprio — apenas envolvendo Maria Augusta de Carvalho na cap-
tacdo do Som — e de somente Segredos do Mar Portugués (1998)
ter sido contemplado com algum financiamento institucional (no
caso pela Expo 98). Nenhum destes factores impediu o reco-
nhecimento do seu trabalho, quer no Festival CineEco, quer, com
Arqueologia Subaqudtica Portuguesa (1999), no Festival de Ci-
nema Cientifico da Malaposta.

— Anténio Barreira Saraiva, de cujos cinco filmes se destaca a
série televisiva Resisténcia (2000), de caracter Historico-Biogra-
fico e co-realizado por Luis Filipe Costa, sobre alguns prota-
gonistas da luta antifascista. J4 o seu filme premiado Ventos do
Largo (1999), uma produgdo do préprio como 0s outros, encaixa
no formato audiovisual que as temdticas ambientais tém tendén-
cia a adquirir, assim se adequando as caracteristicas do festival em
que foi exibido e distinguido (o CineEco). Mesmo sabendo-se da
sua continuidade de trabalho na area da curta documental, com

%8 Institui¢do de investigagdo cientifica criada em 1985, onde estdo representados
oficialmente os arquipélagos da Madeira, Acores, Candrias, Cabo Verde e S. Tomé e
Principe.
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A Promessa (2005, 13°) e S.Jodo-Rua 15 (2005, 33’), presume-
se a manutencdo do seu sistema de trabalho independente, sem
envolvimento com as produtoras ou nomes pertencentes aos ter-
ritérios mais produtivos do documentario.

— Manuel Mozos, que parece trabalhar repetidamente para a tele-
visdo enquanto prepara os seus trabalhos de fic¢do. Entre os qua-
tro documentarios contemplados neste estudo € de realcar Cinema
Portugués? (1998), reflexdo sobre o dito conduzida pelo dedo
da Cinemateca Portuguesa/Museu do Cinema, Jodo Benhard da
Costa. Por outro lado, Mozos nao s se envolve como editor em
diversos filmes de outros realizadores como, na constituicao das
equipas técnicas para os seus documentarios, também recorre a
produtores do calibre de Luis Correia € Amandio Coroado (ver
Subseccdo 4.1.1) ou socorre-se de editores como Victor Alves
(ver Subseccdo 4.1.2). Mas € quando se envolve com os ope-
radores de cAmara Jodo Ribeiro, Paulo Abreu, Miguel Sargento
e Jodo Guerra (ver Subsec¢do 4.1.3), ou os técnicos de Som Ar-
manda Carvalho e Nuno Carvalho (ver Subsec¢do 4.1.4) que Ma-
nuel Mozos se aproxima dos territdrios consolidados delineados
na Subsecc¢do seguinte deste estudo.

Nicho de Afirmac¢ao Académica

A particularidade deste Nicho € a ligacdo dos seus realizadores a
academia, provavelmente ja ndo como estudantes mas investigadores ou
colaboradores temporarios. Neste sentido, este Nicho, composto pelos
9 realizadores nomeados no Quadro XV, € um prolongamento do Nicho
de Eclosao Escolar, em particular da sua vertente com Organismos Es-
pecializados. No entanto, ao contrario dos casos académicos inseridos
no anterior Nicho de Afirmag¢do Audiovisual, estes documentarios po-
dem distanciar-se das linguagens audiovisuais, principalmente quando
estdo ligados as pesquisas dos seus autores e se apresentam como ex-
ploragdes visuais e cinematogrificas das mesmas. A dedicacdo que
estes produtos acabam por exigir aos seus autores nao s os afastam
dos territérios mais profissionais do documentario como nao lhes per-
mite grande capacidade produtiva, pelo que ndo é de estranhar que os
casos assinalados possuam apenas duas realizacoes.
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Quadro XV - Nicho de Afirmacdo Académica
Realizador Home Financiamento | Classificagio
o A Maguina de Emaranhar Paizagens Outros SA,
Ancré O
HETEREE Dancar Sobre a Terra ML SA
v o Memdrias de Um Guetrilheiro Escolas HB
Celia At . Ana Sofia Mirand
e el Sunday Feast E=zcolas EF
2 Dedilhar & Saudade Escolas EF
Fernando Carrilba Linkha & Siton P
Sequnda Geragio ] ET
Hel Li =
CERREDRES Companha do Jodo da Murtosa Jutros EF
Jnda Micolau Artdnio Imsgingrio Ezcolss CP
Calado Mao D& Outros EF
4 y Esta & a Minha Casa IC AR ET
Jodo Pedra Rodrigues x
4 Viagem & Expo ICAM ET
Waia. dtisna Fausteds Entroncamernto Escolas T
g O Mew Corpo Eszcolas P
Renita Sancha Jul.lao Sarmenta: Flashback Outros S,
Paisagem outros CH

Se, por um lado, os contextos em que estas obras se materializam as

afastam dos tramites do financiamento do ICAM, por outro, sdo larga-
mente compensadas pelo reconhecimento das suas qualidades quando
se sujeitam a apreciacdo nos meios mais especializados do documen-
tario. Assinalem-se os seguintes casos paradigmaticos:

— Célia Antunes/Ana Sofia Miranda, um caso de envolvimento

e colaboracdo com o Centro de Estudos de Antropologia Social/
ISCTE. O primeiro documentério da dupla, Sunday Feast (1999),
totalmente a cargo das prdprias autoras, aborda o movimento
Hare Krishna em Portugal. Ja o segundo, Memdrias de Um Guer-
rilheiro (2000), d4 a conhecer a vida de um antigo guerrilheiro
de Timor-Leste, Anténio Campos, € a sua concretizagdo ocor-
reu no ambito da investigacdo antropoldgica sobre a comunidade
timorense entdo levada a cabo pelas autoras. Para além da tnica
colaboracdo de Marina Pereira na produ¢do e na montagem (o
que confirma o isolamento dos produtos deste Nicho), este filme
¢ um exemplo de investigacdo académica em antropologia que se
materializa em duplo suporte, escrito e visual.

Helena Lopes, que aborda temdticas bem portuguesas, quer no
filme Companha do Jodao da Murtosa (1998), sobre a pesca tradi-
cional, premiado e co-realizado com Paulo Nuno Lopes (ver Ane-
x0, Quadro 19), quer na perseguicdo da Segunda Geragdo (2000)

www.bocc.ubi.pt



Territorios Contempordneos do Documentdrio 211

de emigrantes portugueses, este concretizado no contexto dessa
“escola” de fazer documentdrios que sdo os Ateliers Varan. E,
pois, no primeiro filme e por via da participacdo do produtor Luis
Correia (ai também como editor) que surge a Unica relacdo de
Lopes com os territérios da producdo nacional. A dupla Lopes
voltou a juntar-se ja em 2005 para realizar Bubbles-40 Anos a
Procura de Sabe-se ld o Qué (60’), um documentario desterrito-
rializado e em busca da felicidade.

— Joao Nicolau, surgindo aqui enquanto antropdlogo investigador
do Centro de Estudos de Antropologia Social/ISCTE e com dois
filmes desenvolvidos em contexto universitrio, o que implica,
como parece ser norma nestes casos, o envolvimento do autor
em quase todas as especialidades técnicas. No primeiro, An-
tonio Imagindrio (1997), conta apenas com Marina Pereira na
producdo (a mesma que colaborou num dos filmes de Célia An-
tunes/Ana Sofia Miranda) e aborda o Caso Particular da expe-
riéncia de um frequentador de uma coldnia de férias, assim re-
velando a apeténcia do antropdlogo pelos rituais de passagem,
de que esse lugar “heterotdpico” é exemplo nas sociedades ac-
tuais. O segundo, o premiado Calado Nao Dd (1999), é um tra-
balho curricular da forma¢ao em Antropologia Visual que entdo
frequentava na Universidade de Manchester, e talvez por isso se
debruce sobre um dos temas culturais (um instrumento, a cimboa
cabo-verdiana, e a musica tradicionais) mais acessiveis ao registo
visual em antropologia (ver Sec¢do 1.2).

— Renata Sancho, que com os filmes Paisagem (2001), onde revela
uma abordagem poética que foge ao canone do género Cientifico-
Natural com que foi classificado neste estudo, e Julido Sarmento:
Flashback (2001) representa aqui o pélo de producdo de docu-
mentarios em que o Laboratério de Criagdo Cinematografica da
UNL se tem transformado, ao qual nao € alheio o contributo da
Fundagdo Gulbenkian. Renata, no entanto, ja mostrou continui-
dade no trabalho com Mercado do Bolhdo (2003, 41°), uma pro-
ducdo emancipada do contexto escolar do LabCC e apoiada pelo
ICAM, onde a ligacdo “académica” € sublinhada pela colabo-
racdo de Jodo Nicolau na Montagem e de Olivier Blanc no Som.
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— Fernando Carrilho, que depois do documentério premiado so-
bre a origem da guitarra portuguesa, Dedilhar a Saudade (1999),
concretizado em contexto escolar, realizou Linha 8 (2002), um
Caso Particular que recupera as imagens sobre as linhas de com-
boios do Douro registadas nos anos 1980 por um documentarista
amador, procurando assim desvendar o fascinio de Joaquim Men-
des pelos comboios e pelo cinema. Para a materializacdo deste
filme Carrilho encontrou o tnico apoio institucional na Camara
Municipal de Lisboa, onde entretanto colabora no ntcleo de pro-
ducdo da Videoteca de Lisboa, pelo que ainda ndo € visivel qual-
quer ligacao sua aos territérios mais produtivos do documentario
nacional.

— Joao Pedro Rodrigues, que nos seus dois documentarios (que
funcionam como um todo e contam com a “assessoria cienti-
fica” da antropdloga Filomena Silvano) persegue uma familia de
origem portuguesa residente em Franga nas suas viagens a Por-
tugal. Nesta primeira abordagem do realizador ao género do-
cumental, a associacdo do olho de Rodrigues (o cineasta) a pena
de Silvano (a antropdloga) resulta num projecto que extravasa o
cinema e se materializa num documento escrito (Silvano, 2001b),
preenchendo assim de forma pouco comum em Portugal os requi-
sitos do Documentario Etnogréfico referidos na Subseccio 1.2.2
deste estudo. Uma etnografia multi-situada pelos métodos, pela
temadtica, mas também pela multiplicacdo dos meios de represen-
tacdo escrita e visual, em que esta ultima, agarrando-se ao estilo
observacional, ndo deixa de se permitir rasgos cinematograficos
pouco consentaneos com o canone do filme etnografico. Repare-
se, no entanto, que Rodrigues € o unico realizador deste Nicho
com apoios financeiros do ICAM e que os seus filmes foram pro-
duzidos pela Rosa Filmes de Amandio Coroado, pertencente a
um dos territdrios de produgdo mais significativos e inovadores
da cena do documentério, pelo que a sua colocag@o neste Nicho
provém das circunstancias académicas atras referidas.

Estes dois ultimos realizadores sdo os casos mais hibridos do Nicho
Académico e servem para transmitir a ideia da porosidade dos seus li-
mites, fazendo a transicao para um segundo territério de afirmacdo que
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inclui realizadores com um percurso mais individualizado, mas ainda
pouco “consolidado”.

Passivel de prefigurar o que se convencionou designar de Documen-
tario de Criagdo, este Territério de Afirmagao de Autoria € constituido
por dois nichos com as suas particularidades:

Nicho de Autoria Autonoma

Tal como no caso do Nicho de Eclosdo Auténoma, seu percursor,
os 17 realizadores deste Nicho, apresentados no Quadro XVI, surgem
com diferentes graus de afirmacgdo, tendo todavia em comum um per-
curso caracterizado por uma certa autonomia em relagdo aos circuitos
mais profissionais, uns por estabelecerem ligacdes a entidades afins ao
cinema ou se aventurarem na formagao de produtoras préprias, outros
por desde cedo mostrarem capacidade de constituirem equipas inde-
pendentes mais ou menos fiéis, com base nos técnicos das diferentes
especialidades disponiveis no mercado.
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Quadro XV - Nicho de Autoria Autdnoma

Realizador Home Financiamento | Classificagdo
O Ge & A Vida e} LF
Dar o Mome ao Indizivel ] SA
Tiago Pereira From ky Cwen Wideo Tarot Deck (5[] T
Gwsm Canta Seus Males Espanta (=) T
Antdnio Quadros - "0 Que & a lmagem” ([} HE
Jo=é Afonso, Insisto Méo Ser Tristera Ezcalas HE
Cortrastes o] EF
toving Photos ([ m) SA,
Carlos Hovwvell Jarding Ocuttos e cM
A Tempestade ] TC
Umbrellas [e] TC
Mamasté Cutros EF
Madrugadas (1] ] =A
Fui Simdes O Qe E Gue Eles Deveriam Ter Feito? e TC
Tehessa 2001 (] TC
Um Desejo de Ceu - Parnu 2001 [ TC
Arte Puablica [LeFn | S
T . Zrupo Puzzle oty o =N
Rugogeiede iy Confesso - Albuguergue Mendes Oty o HE
Imagens Recertes - Fernando Pirto Coelho [ ] HB
Imagens doTempo Sem Fim (0[] TC
José Carlos Calado A LS [R]n] EF
2 hontanbha o] Loyl ]
Driary i) TC
sxmaiontes: Reghetizacdo 5] ET
354 1963, Perto do Principio (20 (] LP
BRI Oe Benvideos a 5. Bento o] LF
Bruno Gongalves Svante = ND LE
Jdovensi@Eleicies PT D TC
Eallos Damtas Com Guase Mada - Brincar em Cabo Werde LNy TC
Pop Arte 1 ] =
Ezequiel Silva Rio de Ouro Junho 2000 (1] TC
Sinfonia de Pedra Junho 2000 RO TC
o 3 A Ria a Preto e Branco gl TC
Fernando Oliveira Pinto & VisEo do Cedo WD P
ol EerEsira O Homem da Bicicleta - Digrio c‘!e hiacau o) TC
Marradores Orais da llha do Principe D EF
e Artesania? & Artes e Oficios Tradicionaiz MDY LP
Mova Alfandega MNova ] LP
Jorge Silva Mela Entrada Em Palc:n? Lol | S
Joaguim Brawo, Evora 1935 Eic. Bic. Felicidades 180 HE
Spie Beijar 0 Senhor ™D EF
Mata Eessoa: Rt Relng: e o Eottre o Blaaii ) cr
Muno Tudsla Cuidado Com o Céo ] SA
*itorino La Habana 99 [l Sa

Os primeiros sdo representativos de uma gradag@o que vai da pro-
ducdo prépria mais independente a constitui¢do formal de uma compan-
hia produtora auténoma, sendo esta capacidade o culminar de um modo
de fazer emblematico do Nicho de Autoria Auténoma. E o que se pode
verificar com os seguintes realizadores:

— Tiago Pereira, cuja dedicacdo paralela as curtas-metragens de
ficc@o e a sua mais recente colaboragc@o com a associagdo cultural
ACERT/Teatro Trigo Limpo talvez explique a concentra¢ido dos
projectos de maior f0lego nos anos iniciais de 1996 (José Afonso,
Insisto Nao Ser Tristeza) e 1997 (O Que é a Vida), mostrando uma
apeténcia por temdticas sociais € uma preocupagao com as mu-
dancgas da realidade envolvente que nao se reflecte nos seus outros
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filmes. Contudo, a distribui¢cdo temporal dos filmes denota a con-
tinuidade de um trabalho que parece ter como caracteristica pecu-
liar a experimentag¢do na banda sonora, como se pode confirmar
nos mais recentes Arte e Memoria (2004, 15”), Os Povoadores do
Tempo (2005, 15°) e Meta (2005, 18°).

— Bruno Gongalves, que realizou com Rui Xavier <Jovens@Elei
¢oes.PT> em 2002, um dos poucos documentdrios literalmente
politicos encontrados para este estudo, pois acompanha as difer-
entes juventudes partiddrias durante uma campanha eleitoral lo-
cal. Alids, a politica também ja aparecia reflectida no seu primeiro
filme, Avante (1997), uma visita a essa Heterotopia efémera que ¢
a festa anual do Partido Comunista. Ambos, porém, sem qualquer
contributo mais profissional ou institucional.

— Rui Simoes, figura incontorndvel do documentério realizado em
Portugal desde os anos 1970 (ver Subseccdo 2.2.5). Em 1986
criou a produtora Real Fic¢do, que desde entdo produz todos os
seus filmes e possui os seus colaboradores fiéis (Jacinta Barros
na Producao e Francisco Costa na Montagem), com os quais se
dedica a tematicas artisticas como o teatro, a danga ou a musica.
O cardcter independente deste realizador, da sua produtora e dos
seus colaboradores revela-se no facto de nenhum dos filmes em
causa ter o apoio do ICAM ou mesmo de qualquer televisao —
talvez por isso ndo ultrapassem os 30’ de duracdo. Entre os cinco
filmes desta listagem sdo de destacar, por sintetizarem as duas
vertentes de interesses deste cineasta, os premiados Madrugadas
(1999), sobre a preparagdo de uma peca de teatro do grupo O
Bando, e Namasté (1998), visdo da cidade indiana de Benares
e dos rituais dos seus peregrinos hindus. Ultimamente, Simdes
tem-se dedicado ao que ele proprio denomina de videopostais,
apontamentos visuais das viagens efectuadas por motivos profis-
sionais a destinos como a Estonia (Um Desejo de Céu - Parnu
2001), Argélia (Tebessa 2001) ou Berlim (O Que E Que Eles De-
veriam Ter Feito?).

Ja nos segundos, a regra mais comum € o recurso a profissionais
das diferentes especialidades reconhecidos e disponiveis no mercado,
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mesmo se sem chegar a envolver as companhias produtoras mais esta-
belecidas. Desta forma, e ao contrario dos anteriores, os realizadores
aqui presentes estabelecem ligacdes, embora periféricas, aos territorios
técnicos mais significativos do documentario feito em Portugal. Os ca-
sos seguintes sdo disso um bom exemplo:

— Hugo Vieira da Silva, realizador que, com a sua produtora Pele
Filme, apresenta a particularidade de uma certa especializacdo em
documentérios sobre o universo das artes, incluindo o premiado
Arte Publica (1998), o unico também apoiado pelo entdo IPACA.
Talvez essa especializacdo temdtica tenha propiciado o seu en-
volvimento como produtor numa fita de Margarida Ferreira de
Almeida, juntamente com o técnico de Fotografia Rui Pocas (ver
Subseccio 4.1.3) e o sonoplasta Emidio Buchinho (ver Subsec¢ao
4.1.4) a sua ligacdo indirecta aos territorios mais consolidados do
documentdrio.

— Ivo Ferreira, dos poucos realizadores que desenvolve documen-
tarios sobre Territérios Culturais (O Homem da Bicicleta-Didrio
de Macau, 1997) e “Etnograficos” (Narradores Orais da Ilha do
Principe, 2002) fora de Portugal. Esta incidéncia temdtica no
rasto do Império ndo € alheia a colaboragdo mais recente do au-
tor na associacdo Cena Lus6fona, dinamizadora da comunicacao
teatral entre paises de lingua oficial portuguesa. No entanto, no
seu primeiro documentério ainda contou com a colaboracio de
Manuel Mozos na edi¢do e Miguel Sargento na imagem (ver Sub-
seccdo 4.1.3), assim estabelecendo conexdo aos territérios técni-
cos mais relevantes definidos neste estudo.

— Marta Pessoa/Rita Palma, uma dupla que também se dedica a
curta-metragem de ficcdo, mas realizaram em 1998 Beijar o Sen-
hor, uma breve mostra de sabor etnografico sobre um ritual de
Pascoa numa aldeia do Norte de Portugal. E neste filme que tam-
bém surge a unica ligac@o das autoras aos territérios mais estrutu-
rados do documentdrio, por via da presenga de Patricia Saramago
na Montagem (ver Subseccdo 4.1.2).

As caracteristicas deste ultimo grupo de realizadores estabelecem,
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de certa forma, a charneira com o ultimo Nicho destes Territorios de
Afirmagdo de Autoria:

Nicho de Autoria Especializada

Prolongamento do Nicho de Eclosdo homénimo, encontram-se nes-
te Nicho, tal como se vé no Quadro XVII seguinte, 15 autores cujos
documentérios envolvem equipas técnicas estruturadas e estabelecidas,
incluindo o contributo profissional de companhias produtoras indepen-
dentes. Os exemplos incontornaveis sao:

Quadro XVl - Hicho de Autoria Especializada

Realizador Home Financiamento | Classificagio

Cinema Outros LFP
FernandciLopes Lizzabon - Wupperthal - Lishoa MD Sa
Se Deus Quiser IS4 TC
Gerard, Fotdgrato ICa HE
Anos de Guerrs - Guing 19821975 1AM HE
fosd Barakinnis Yianna da Motts - Cenas Portuguesas 1AM HB
- E fzminn Masceu a b de Tinoor e EF
Moita, Uma Terra em Festa MD EF
Separados Moz ICAh LP
Antanio Escudsiro it Yer Macau 1CAM TC
25 de &bril - © Chegar da Liberdade Outros HB
Com Cuase Mada - Brincar em Cahbo Yerde 1CAM TC
atgarica Cardosa Matal 71 120 HE
Terra Yista das Nuvens 1CAM HB
Olga Ramos; Luciana Fina £ Audigncia ICAM ET
Olga Ramos; Luciana Fina |24 Horas e Outra Terra MD EF
Ulga Ramos Paula Rego Conversa com Alexandre Melo, Ertre Guadros ™ sS4
Danial Blaifuks Sob Céus Estranhos [l HB
Paizagens Invertidas Qutros TS
Edigar Feldman O Guardadar de Rebanhos 1CAM CP
hatanga RO EF
Edlgar Péra O Homem-Testro ICAM HB
25 de Abril - Uina Aventura Para a Democracia Ezcolas HB
e Senhorinha A0 CcP
jume il s Ertre Muras ICAM ET
heEas Imagine MO Sh
Jorge Molder, Por &Agqui Munca Minguém Passa D sS4
’ o Outros Bairros 1CAM ET
HIGETIE L IB g O Rap & uma Arma Ezcolas S8
Miguel Seshra Lopes Dia Em Cue MNao “ejo o Tejo Mao & Dia 1ZAh EF
Sohre Yiver Ezcolas CP
Festas de Mossa Senhora da Atalsiz MO EF

Pedro Efe =
Festas Populares de 5. Pedro - Montijo MD EF
— Digsidéncia ™ ET
Zrisants Desaszossego de Pezsoa D TS

— Fernando Lopes, cineasta da geracdo do Cinema Novo (ver sub-
seccao 2.2.4) que surge aqui com quatro curtas-metragens sem
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prémios, duas das quais apoiadas pelo ICAM. Marcado pela in-
fluéncia da “Nouvelle Vague” francesa e do “Free Cinema” brita-
nico, pais onde estudou, o seu cinema de fic¢do nunca deixou
de manifestar os vestigios documentais que caracterizam esses
estilos (como as filmagens in loco ou as personagens a repre-
sentar o seu proprio papel), pelo que também os seus documen-
tarios sdo atravessados pela fic¢do, algo particularmente visivel
em Se Deus Quiser (1996), uma viagem de cariz autobiogra-
fico as raizes, a familia e local de origem, temética que, como
ja se referiu, molda uma certa “escola portuguesa”. Entre os
restantes documentdrios, menos ambiguos, contam-se o0 mais re-
cente Cinema (2001), uma encomenda da Porto 2001/Capital Eu-
ropeia da Cultura que reflecte sobre o papel da industria do ci-
nema nessa cidade a propdsito da decadéncia de uma das suas
salas emblematicas (o teatro Sa da Bandeira), e também a Si-
tuacdo Artistica de Lissabon-Wupparthal-Lisboa (1998), assim
classificada por, além de registar um evento da importancia que
qualquer trabalho da coredgrafa contemporanea Pina Bausch pos-
sui, procurar dar a ver o processo e as circunstancias da sua con-
strucdo, num constante deslocamento de lugares a que o préprio
titulo alude. Ndo se pode deixar de salientar que Fernando Lopes
apresenta algumas fidelidades na constituicdo das equipas técni-
cas dos seus filmes, desde o malogrado Manuel Costa e Silva (Fo-
tografia) a Miguel Ceitil (Montagem e Fotografia).

José Barahona, que surge como técnico de Som em filmes de
outros realizadores (actividade que também desenvolve na fic-
¢do), entre os quais Miguel Seabra Lopes e Manuel Mozos. Te-
maticamente, os filmes que mais interessam a este estudo sio os
Etnografico-Folcléricos Moita, Uma Terra Em Festa (1997), so-
bre as festas de cariz rural dessa cidade, e E Assim Nasceu a Ilha
de Timor (1998), sobre a transmissdo oral da histéria dessa terra
que ja fez parte do Império. Mas é por via dos documentarios
Historico-Biograficos (mais recentes) que José Barahona, como
realizador, se insere em territérios sélidos do documentério, seja
com Anos de Guerra-Guiné 1962-1975 (2000), produzido pela
Acetato de Pedro Efe, seja, em particular, com o filme Vianna
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da Mota-Cenas Portuguesas (1999), que envolve Tiago Lopes e
Armanda Carvalho como técnicos de Som (ver Subseccao 4.1.4).
Afirmacdo coadjuvada pelo documentério mais recente do autor,
Buenos Aires Hora Zero (2004, 69’), uma produc¢do da Lx Filmes
de Luis Correia com a colaboracio na edi¢dao de Pedro Baptista
(ver Subseccao 4.1.2). Curiosamente ¢ também neste ultimo que
mais se revela uma caracteristica de documentdario de investigacao
que talvez ja estivesse latente em filmes anteriores, no caso a
proposito da busca de uma “personagem” (o portugués Inacio)
no Uruguai.

— Anténio Escudeiro, que depois dos seus documentérios da dé-
cada de 1970 para o Centro Portugués de Cinema (ver Subsec¢do
2.2.5) ou da passagem pela Fundacdo Gulbenkian nos anos 1980,
surge aqui com o Lugar Préprio de Separados Nos (1999), rodado
nessa “heterotopia” de encarceramento de um “outro” acusado de
desvio mental, que € a Casa de Saude do Telhal, e o Territério
Cultural de Ouvir Ver Macau (2000), onde a prop6sito da deam-
bulagdo pelo labirinto da cidade, no encontro dos contrastes das
influéncias urbanas e arquitectonicas portuguesas e chinesas, se
procura tracar (pela voz da escritora Luisa Costa Gomes) aquilo
de que € feita a primeira feitoria ocidental em terras chinesas.
Tanto este como o seu terceiro documentario aqui considerado, 25
de Abril-O Chegar da Liberdade (1999), de cariz mais Histérico-
Biografico e com varios depoimentos de personalidades de dife-
rentes campos culturais, contaram com o apoio de “Outros” fi-
nanciadores institucionais. Ja o contributo para os seus filmes
da produtora Filmes da Rua, do editor Pedro Ribeiro (ver Sub-
seccao 4.1.2), do operador de camara Vasco Riobom (ver Sub-
seccdo 4.1.3) ou do sonoplasta Quintino Bastos (ver Subsec¢do
4.1.4) demonstram o envolvimento deste cineasta na cena actual.

— Margarida Cardoso, que contou com a colaboragdo de Carlos
Barroco na realizagdo (Galeria Novo Século), de Fernando Car-
rilho na edi¢ao (Camara Municipal de Lisboa) e Lisa Hagstrand
na imagem em Com Quase Nada-Brincar em Cabo Verde (2000),
filme onde se desvenda o Territério Cultural da infancia e suas
brincadeiras em contextos afastados da sociedade de consumo,
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quando as préprias (re)criam os seus brinquedos. Natal 71
(2000), por seu lado, é uma visdo original do papel institucional
do esfor¢o na guerra colonial das mulheres de militares e de altos
funciondrios, pertencentes ao entdo Movimento Nacional Fem-
inino, tudo a propdsito de um disco com o mesmo nome dis-
tribuido nessa época pelos soldados em missao. Para além de Lisa
Hagstrand participar novamente na Fotografia, € o envolvimento
da Filmes do Tejo de Maria Joao Mayer/Frangois d’ Artemare (ver
Subseccdo 4.1.1) e de Antonio Pedro Figueiredo no Som (ver
ponto 4.1.4) que aproximam Margarida Cardoso dos territorios
mais relevantes do documentario. A ligacdo desta realizadora ao
continente africano continua patente no seu ultimo trabalho do-
cumental, Kuxa Kanena (2003, 52’), um filme cujo interesse in-
ternacional decorrente da sua presenca em diversos festivais nao
¢ alheio a temadtica pds-colonial e, mais concretamente, ao papel
do cinema nos primeiros anos da independéncia de Mocambique.

Olga Ramos/Luciana Fina, que surgem com dois filmes em con-
junto, havendo um terceiro, mais antigo, dirigido apenas por Olga
Ramos e de temdtica diversa da que parece interessar a dupla. De
facto, o registo de Paula Rego Conversa com Alexandre Melo,
Entre Quadros (1997), literalmente uma entrevista a pintora per-
correndo uma sua exposi¢do, distancia-se da observacio de co-
munidades ciganas e suas deambulacdes, seja numa peregrinacao
a Roma, quando da primeira beatificacdo de um cigano pelo Va-
ticano (A Audiéncia, 1998), seja aproveitando os afazeres rurais
sazonais no Alentejo (24 Horas e Outra Terra, 2002) ou ainda, ja
fora do periodo em andlise, o acompanhamento da digressdo de
um grupo musical da Roménia em Portugal (Taraf, Trés Contos e
Uma Balada, 2003, 41°). Se a atencdo a comunidade cigana, por
si s0, justifica o realce dado aqui e demonstra a peculiaridade de
Olga e Luciana no contexto do documentario feito em Portugal, o
certo € que o envolvimento das autoras como produtoras, editoras
e operadoras de camara nos seus préprios filmes sublinham a au-
toria destes projectos. Nocdo essa reforcada pela sua inser¢do
nos territérios mais significativos deste género, que as colabo-
racoes técnicas da dupla atestam quando trabalham com Anténio
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Céamara Manoel da Nome Eira (ver ponto 4.1.1), ou quando Olga
Ramos desenvolve a sua faceta de editora em documentérios de
Luis Alves de Matos e de Graga Castanheira. Luciana Fina, por
seu lado, tem vindo a desenvolver um programa muito peculiar
relacionado com as artes performativas, cuja qualidade é bem
patente em O Encontro (2004, 60’), nomeadamente pela com-
plexidade de cruzamentos e adequacdo (encenacdo) do terreno
em causa, um encontro de coredgrafos e bailarinos de diferentes
partes do mundo, dos seus processos criativos e da sua relacdo
com as culturas de origem, tudo mediado por um antropélogo.

— Edgar Feldman, realizador muito associado a Suma Filmes de
Paulo Rocha (produtora do seu documentério mais recente), surge
com dois filmes rodados em Barrancos, essa peculiar aldeia fron-
teirica do Alentejo, e por essa via ao registo etnografico de tradi-
coes em vias de desaparecimento, ou de que ja sé restam as suas
versoes folcléricas/turisticas e formais. Matanca (1997), sobre o
ritual profano da matang¢a do porco, € uma iniciativa do autor que
conta apenas com a colaboracdo profissional do operador de ca-
mara Paulo Abreu (ver Subsec¢do 4.1.3), enquanto Guardador de
Rebanhos (1999) é uma visao poética (a referéncia literdria é di-
recta) da profissdo “mitica” de pastor, a cujo contributo de Paulo
Abreu se acrescenta a presenga de Nuno Carvalho no Som (ver
Subseccdo 4.1.4).

— José Filipe Costa, que depois da experiéncia adquirida na tele-
visao (RTP) faz a sua estreia no documentario com Senhorinha
(2001), o Caso Particular de Margarida Senhorinha, que vive nu-
ma zona até a pouco tempo rural e se confronta com as alteragdes
no seu modo vida provocadas pela expansdo dos suburbios lis-
boetas. Logo no ano seguinte surge o documentério Entre Muros,
realizado em conjunto com o director de fotografia Jodo Ribeiro
(o seu primeiro trabalho na direccdo), onde os mesmos subtrbios
sdo vistos por outros dos seus habitantes, os imigrantes, numa
das suas vagas mais recentes e proveniente do leste europeu, nele
se retratando, com o seu estilo observacional, a realidade En-
tre Territérios de dois ucranianos. Em ambos os casos, Filipe
Costa — que entretanto se dedicou ao estudo académico do cin-
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ema, publicando a sua tese de mestrado sobre o cinema em Por-
tugal no periodo revoluciondrio — conseguiu desde logo uma inte-
gragao nos meios profissionais da producdo de documentarios, no
primeiro caso envolvendo a produtora a Lx Filmes e a montagem
de Pedro Duarte, e no segundo a produtora Laranja Azul — isso
sem que o empenhamento do préprio ndo deixasse de se revelar
noutras especialidades, como a fotografia em Senhorinha e o som
em Entre Muros.

Kiluanje Liberdade, que realizou O Rap é uma Arma (1996)
ainda em ambito escolar e, como tal, com um forte empenhamen-
to do proprio em vdrias especialidades. Tematicamente ¢ uma
abordagem a Situagdo Artistica desse género musical tdo associa-
do a um estilo de vida, assim como, de forma i(media)ta, aos
bairros periféricos e as minorias étnicas, pelo que toda uma sub-
cultura (o hip hop) é ai vislumbrada, fazendo de Kiluanje o pri-
meiro a dar visibilidade a tal problematica. Em 1999 Kiluanje
associou-se a fotégrafa Inés Gongalves e ao sonoplasta Vasco
Pimentel para realizarem Outros Bairros, documentério passado
nos mesmos territdrios, mas com uma incidéncia social e politica
mais marcada. As circunstancias de produgdo deste filme ja sdo
enraizadas em territorios mais sedimentados, pois, para além do
financiamento do ICAM, contou com o envolvimento da produ-
tora Filmes do Tejo (da dupla Mayer/Artemare, que continua a
trabalhar com Kiluanje) e do director de fotografia Jodo Ribeiro.

Miguel Seabra Lopes, que no seu primeiro filme, Sobre Viver
(1998), ainda produzido no contexto da Escola Superior de Teatro
e Cinema, se aproximou do Caso Particular da vida de um defi-
ciente. Com Dia Em Que Ndo Vejo o Tejo Nao é Dia (2001),
Seabra Lopes liga-se aos territérios mais significativos do docu-
mentdrio e conta com a colaboracao de técnicos experientes como
Leonardo Simdes (Fotografia), José Barahona (Som) e Micael Es-
pinha (Montagem), bem como com o apoio da produtora de Maria
Antoénia Seabra, construindo um filme que aborda os meandros
etnograficos do que resta das vivéncias e saberes dos avieiros,
esses pescadores ndmadas em extin¢gdo da aldeia palafita de Pa-
lhota, no Cartaxo, junto ao rio Tejo. Ambos os filmes sdo retratos
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de contextos sociais especificos que um certo documentério tem
apeténcia para tornar visiveis. Entretanto Seabra Lopes ji con-
firmou o empenhado na actividade de documentarista com Drop
(2005, 108’), lancando-se na realizacdo de grande folego.

— Zézé Gamboa, realizador angolano associado aos territérios mais
significativos do documentério pelo envolvimento de Armanda
Carvalho num dos seus filmes. No entanto, as suas colaboragdes
também abrangem outros técnicos seleccionados, nomeadamente
o operador de camara José Luis Carvalhosa (nos 2 filmes), o pro-
dutor Fernando Vendrell da David & Golias, e os técnicos de
Som Quintino Bastos e Vasco Bario (1 filme cada), todos sobe-
jamente reconhecidos nas respectivas especialidades. Mas para
se ter a verdadeira dimensao do terreno em que este realizador se
move ainda se pode associar a estes o operador José Luis Carva-
lhosa (ver Subsecc¢ao 4.1.3), colaborador da produtora Féabrica de
Imagens onde pontua Margarida Ferreira de Almeida. O seu do-
cumentario mais recente, Desassossego de Pessoa (2002), ¢ uma
captagdo impressionista de um Territorio Cultural, de um mo-
mento de relacionamento das pessoas mais variadas com um dos
monumentos mais interactivos de Lisboa. Ja Dissidéncia (1999),
uma producgdo da Fabrica de Imagens, revela-se mais formatado
para a televisdo, tratando-se, no entanto, de uma deambulacdo
Entre Territérios na senda da didspora politica angolana por essa
Europa fora.

4.2.3 Uma Seleccio — Territorios de Consolidacao

No final deste percurso de sucessivas selec¢des subsistem 14 nomes
de autores de documentérios que representam 4% dos 374 realizadores
contabilizados e € responsavel por um total de 46 documentarios, cerca
de 11% do universo de 423 filmes referenciados neste estudo. A maior
consisténcia no trabalho desenvolvido por estes realizadores € demons-
trada pela quantidade de projectos levados a cabo, bem como pela pro-
fissionalizacdo das equipas técnicas neles envolvidas e pela capacidade
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de mobilizar meios financeiros para a sua prossecucdo. Estes factores
contribuem para a constru¢do de uma série de redes de relagdes ca-
pazes de criarem ambientes estruturados que permitem o estabeleci-
mento de uma certa continuidade de trabalho e, inclusive, de uma dedi-
cacdo exclusiva dos técnicos das diferentes especialidades, assim que-
brando com a tradi¢c@o algo inconsistente do género em Portugal.

E entdio possivel consubstanciar nestes territérios sedimentados um
documentdrio criativo que faz o “tratamento” das temadticas mais re-
levantes para este estudo na perspectiva de um espaco-tempo mais pre-
sente que retrospectiva, onde o carécter assertivo e objectivo da imagem,
tanta vezes associados ao documentério — que inclusive lhe permite ser
veiculo transmissivel de saber — é mais fluido, contornado ou mesmo
posto em causa. Enfim, é possivel encontrar um documentério de cria-
cdo que € formalmente mais cinematografico — mesmo que em suporte
video ou digital — que televisivo; mais criativo e arrojado na forma e no
conteddo do que formatado e cingido pelos meios audiovisuais e cul-
turais dominantes; mais ciente e integrado nos movimentos dos seus
congéneres de outras proveniéncias do que isolado e subserviente aos
poderes estabelecidos.

A construcdo destes “Territérios de Consolidag¢ao”, prolongamen-
tos e devires dos territorios de “Eclosao Emancipada” e de “Afirmacao
de Autoria”, faz-se na perspectiva dos realizadores. No entanto, a sua
particularidade provém do recurso a justaposi¢cao desta seleccdo de rea-
lizadores com os territérios das diferentes especialidades técnicas apu-
rados anteriormente, cruzamento este que, associado a solidez e produ-
tividade destes ambientes, aponta para a existéncia de pélos de criacdo
de documentérios. O resultado estd patente na matriz dos Territérios
de Consolidacdo apresentada em seguida, delineada com o nimero de
colaboragdes que os realizadores (em coluna) concretizaram com 0s €s-
pecialistas desses territorios (em linha), e onde a sobreposi¢do de cola-
boragdes acaba por dar a conhecer proximidades e vizinhangas ou afas-
tamentos e dissemelhangas.
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O tipo de aproximac¢do adoptado permite a emergéncia de dois Ter-
ritérios de Consolidacdo: um territério onde se trabalha em circulo
fechado, ou seja, em que as equipas constituidas para concretizar os
filmes respectivos ndo surgem relacionadas com terceiros nem entre si,
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curiosamente formado por nomes pertencentes ao mundo do cinema
desde antes da década de 1990; outro territorio onde os realizadores se
encontram conectados por relacdes mais ou menos intensas, quase to-
dos iniciando a sua actividade no meio cinematografico na década de
1990. A estruturacdo destes dois territérios merece, contudo, uma ob-
servacdo mais detalhada, atendendo a todas as colaboracgdes efectuadas
na constituicdo das equipas técnicas e aos filmes que delas resultaram
— s6 possivel se a esta matriz se juntarem os dados disponibilizados no
Quadro 23, em Anexo, onde constam nomes de técnicos nio selec-
cionados nos respectivos territorios (ver Sec¢do 4.1).

O primeiro Territério de Consolidacdo € constituido pelos pdlos
criativos formados pelas duplas de realizadores Regina Guimaraes/Sa-
guenail e Joaquim Pinto/Nuno Leonel:

Regina Guimaraes/Saguenail

A dupla Guimaraes/Saguenail (ver Anexo, Quadro 22) encontra-
se radicada e desenvolve os seus projectos no Norte do pais, onde, no
que ao documentdrio diz respeito, parecem ser os Unicos a atingir uma
dimensao de produgdo capaz de constituir um pélo sustentdvel, estrutu-
rado e com continuidade de trabalho, que € o culminar de um modo de
fazer emblematico do Nicho de Autoria Auténoma. De facto, a cons-
tituicdo de uma produtora prépria, a Hélastre, e a dedicagdo exclusiva
de especialistas como Paulo Américo na Fotografia (4 filmes) e Rui
Coelho no Som (5 filmes), ja que o operador José Manso (1 filme) —
ver também Subsecc¢des 4.1.3 e 4.1.4, respectivamente — também co-
laborou com o realizador Mario Moutinho num documentario (Coisas
& Loigas-Making Of, 2001) igualmente rodado no Porto, faz desta du-
pla uma verdadeira representante da tradi¢do cinéfila da cidade do Porto
(ver Sec¢do 2.2). De resto, a autonomia dos projectos que desenvolvem,
reforcada pela constatacdo da auséncia de financiamento pelo ICAM
e pelo envolvimento dos realizadores na Producdo e Montagem dos 5
documentdrios em causa (ver Anexo, Quadro 23), presume-se também
ter sido aplicada nos seus documentdrios mais recentes, Terra de Cegos
(2005, 69°) e Meu Deus (2005, 58°)%°.

Mas a marca de autoria de Regina e Saguenail extravasa a cons-
tituicdo e organizacdo das equipas técnicas e insinua-se nas proprias

9 Documentrios propostos ao DocLisboa 2005.
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obras, nomeadamente pelo efeito reflexivo, de “dobra”, que lhes esta
subjacente e provém da preocupacdo de pensar (através das imagens
em movimento) os processos de representacdo como mediacdo da rea-
lidade, efeito esse que se subentende na apeténcia em reflectir sobre
o cinema (portugués) patente em Margindlia (1998) e O Nosso Caso
(2002). O paroxismo desses processos € atingido em Dentro (2001),
abordagem prolongada, exaustiva e sem concessdes (a duracao, o preto
e branco...) ao processo de envolvimento de um grupo de prisioneiros
na montagem de uma peca de teatro e sua representacao em publico, que
denota uma intervencao, inclusive a preparagado e criagdo do “cendrio”
e da situacdo a registar (em filme), pouco comum nos documentarios
feitos em Portugal.

Abra-se agora um paréntesis para referir que se esta dupla € a prin-
cipal responsavel pelo movimento do documentério a Norte de Portu-
gal, convém relembrar que este estudo conseguiu identificar na regidao
outros nucleos de produ¢do de documentdrios, embora menos estru-
turados e sem ligacdes entre si (ver Subseccdo 4.1.1). E o caso de
Armando Pinheiro, produtor que desenvolve a sua actividade no am-
bito do Cineclube do Porto, onde trabalha com Rui Coutinho (Mon-
tagem e Fotografia) e Luis Miguel Sousa (Realizagdo e Fotografia),
assim como de Anténio Costa Valente, também produtor e ligado ao
Cineclube de Avanca, onde colabora regularmente com Carlos Silva
(Realiza¢do, Montagem e Som). Reconheceu-se ainda a prestagdo do
nicleo da RTP-Porto, que com os filmes de Angelo Peres (A Pdscoa na
Freguesia de Fiscal, 1997), Céu Sa Pereira (Aguda e as Marés, 1998) e
Jorge Campos (Santos e Pescadores-Rostos e Naufrdgios, 1997), con-
seguiu sair do circuito televisivo de difusdo e mostrar as suas produgdes
noutros contextos.

Joaquim Pinto/Nuno Leonel

Esta segunda dupla de realizadores (ver Anexo, Quadro 21) apre-
senta ser um pdlo de criagdo peculiar em Lisboa, na medida em que
atinge um nivel de producdo suficientemente significativo para ser de-
tectado e consegue manter-se isolado dos restantes existentes a Sul, algo
que por certo ndo € alheio aos lugares de rodagem dos filmes em causa —
todos passados no Brasil — e consequente risco de projecto, que apenas
alguns estao dispostos a correr.
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A produtora Maria Anténia Seabra (com 3 filmes) e o editor Cldu-
dio Martinez (aqui com 2 filmes, mas também colaborador de Pinto em
alguns dos seus filmes de ficcao) sdo os Unicos técnicos de especiali-
dade seleccionados envolvidos nos trés documentarios de Pinto/Leonel,
pois os autores tém por habito assumir em todos os filmes (ver Anexo,
Quadro 23), para além da realizacdo, o controlo da camara (Pinto) e a
captacao do som (Leonel). Assim, apesar de prescindirem da producao,
estes projectos caracterizam-se por um grande envolvimento pessoal
dos realizadores e a dedicacdo em exclusivo do trabalho de Claudio
Martinez (ver Subsecgdo 4.1.2), sendo também na colaboracdo com
Pinto/Leonel que Maria Anténia Seabra (AS-Produgdes) demonstra a
sua relevancia na producdo do documentdrio feito em Portugal. Repare-
se, no entanto, que estes relacionamentos e esta distribui¢ao de tarefas,
ao contrario do que se constatou com Saguenail/Guimaraes, fazem deste
polo criativo um prolongamento do Nicho de Autoria Especializada.

As caracteristicas de “documentdrio de criacdo” associadas as obras
desta dupla sdao confirmadas no seu filme mais recente (Rabo de Peixe,
2003, 78’), sobre o lugar acoriano desse nome e a actividade piscatdria
artesanal a que se dedicam os seus habitantes. Se em Surfavelas, Mole-
que de Rua e Com Cuspe e Com Jeito se Bota no Cu do Sujeito se
recorria com frequéncia a entrevista — em “cendrio” natural, é certo —,
no ultimo o estilo observacional “Directo” é acentuado por um acom-
panhamento atento e sem interferéncia das situagdes e acontecimentos
mais relevantes do dia-a-dia da comunidade, procurando captar ainda os
imprevistos que surgem em rodagem. Tudo enlacado pela introdugdo de
uma ou outra inovagao a esse estilo, como uma voz-off cadenciada mais
ligada a narracgdo literdria que a descricdo jornalistica.

O segundo Territério de Consolidagcdo congrega os restantes 10 rea-
lizadores seleccionados. A permeabilidade materializada nas relagdes
complexas estabelecidas entre os agentes envolvidos — a sua principal
caracteristica —, permite delinear um plano cartesiano cujo eixo das
ordenadas € constituido pelos realizadores Sérgio Tréfaut e Catarina
Mourao, correspondendo o eixo das abcissas ao técnico de fotografia
Joao Ribeiro e ao editor Pedro Duarte. Este plano cartesiano (ver Ma-
triz, atrds) constitui o centro de gravidade deste territdrio e, por conse-
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quéncia, da producdo do documentdrio criativo mais recente feito em
Portugal.

No entanto, atendendo as regras da atraccao quantificadas pelo nu-
mero de filmes e pelo paralelismo das colaboracdes concretizadas — ou
seja, a maior proximidade e identificacdo dos modos de trabalho entre
realizadores —, € possivel seccionar o plano cartesiano e destringar a
existéncia dos seguintes trés polos de criacdo de documentdrios: Cata-
rina Mourao (4 filmes) e Catarina Alves Costa (2 filmes), que € o pdlo
onde o paralelismo entre realizadores € mais evidente; Sérgio Tréfaut
(3 filmes) e Graga Castanheira (4 filmes), pdlo que estabelece ligacdes
a Pedro Costa e a Pedro Sena Nunes (no 4° quadrante); Luis Alves de
Matos (4 filmes de um total de 7) e Margarida Ferreira de Almeida (1
filme entre 4), pélo com tendéncias mais centrifugas e ao qual estao
associadas Leonor Areal e Christine Reeh (no 2° quadrante).

A “descri¢do sistemdtica” da topologia deste territorio faz-se pela
caracterizacao mais aprofundada de cada um dos seus pdlos:

Catarina Mourao — Catarina Alves Costa

A razdo da ligacdo de Catarina Mourao (ver Anexo, Quadro 22) e
Catarina Alves Costa (ver Anexo, Quadro 20) provém da constatacdao
de uma completa sobreposi¢ao das respectivas colaboracdes, que para
além de contarem com os referidos Jodo Ribeiro (nos 4 filmes da primei-
ra e em | da segunda) e Pedro Duarte (em 3 filmes da primeira e nos
2 da segunda), incluem o produtor Pedro Correia Martins (1 filme em
cada) e a técnica de Som Armanda Carvalho (2 filmes de Mourdo e
1 de Alves Costa). Repare-se que em filmes mais recentes das au-
toras, respectivamente Malmequer, Bem-Me-Quer ou O Didrio de Uma
Encomenda (2004, 51°) e O Arquitecto e a Cidade Velha (2004, 72)
confirmam-se em geral as mesmas colaboragdes, sendo apenas novi-
dade o envolvimento de Maria Jodo Mayer/Francois d’ Artemare na pro-
ducao do primeiro — algo que ndo deve ser alheio ao facto de se tratar do
resultado de uma encomenda do canal televisivo franco-alemao Arte.

Se estes técnicos esgotam o leque de especialistas seleccionados
a que as autoras recorrem, a dimensdo da cumplicidade entre ambas
s6 € alcancgdvel pela verificacdo da existéncia de uma troca de papéis
nos respectivos filmes (ver Anexo, Quadro 23), quando Mourdo pro-
duz uma das fitas de Alves Costa e esta produz dois dos documen-
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tarios de Mourdo; quando ambas, particularmente Mourdo, assumem
outras componentes técnicas nos proprios filmes e apenas envolvem um
outro técnico nado seleccionado (Teresa Fradique no caso de Mourdo e
Olivier Blanc em Alves Costa); enfim, quando ambas fundam a produ-
tora Laranja Azul no ano 2000.

Alids, € por via desta produtora que se pode alargar para fora deste
territorio a influéncia deste pdlo criativo, assinalando a produgdo dos
documentarios Paisagens Invertidas (Daniel Blaufuks, 2002), assumida
por Catarina Mourdo, Entre Muros (José Filipe Costa e Jodo Ribeiro,
2002), este avocado a Catarina Alves Costa, ou ainda, ja fora do periodo
em andlise, de Gosto de Ti como Es (Silvia Firmino, 2005, 57°) e O
Escritor Prodigioso (Joana Pontes, 2005, 60’), documentérios que nas
especialidades técnicas apenas tém a novidade de envolver os editores
Vasco Pimentel e Jodo Nicolau. Neste sentido, € indubitdvel a colocagao
das autoras no prolongamento do Nicho de Autoria Auténoma, sendo
mesmo o Unico caso no universo em estudo em que se atinge a acepg¢ao
maxima das suas caracteristicas, ou seja, a capacidade de produgdo de
filmes de terceiros.

A distin¢ao entre estas autoras, por outro lado, faz-se pelas obras.
Do conjunto de filmes que Catarina Mourdo tem realizado desde 1998
— a Situacdo Artistica de Fora de Agua (1998), sobre uma intervengio
de arte publica no Alentejo, pode ser considerado o seu primeiro docu-
mentdrio — existem dois que talvez possam sintetizar as nuances do seu
percurso, curto mas prolifico. Incontornavel no panorama do documen-
tario feito em Portugal, A Dama de Chandor (1998) destaca-se pelo seu
tom intimista, de uma “observa¢do” pausada e paciente do espacgo e do
tempo como s6 o plano-sequéncia e a montagem discreta e quase trans-
parente conseguem representar. Observacao perfeitamente sincronizada
e restrita a essa unidade minima do lugar que € a casa e os seus habi-
tantes, que de tdo concreta se desmaterializa e evoca, justapondo, out-
ros espagos, outros tempos, outras personagens, literalmente fora-de-
campo mas ndo invisiveis. O segundo, Malmequer, Bem-me-quer ou o
Didrio de uma Encomenda (2004, 52°), dir-se-ia estar em oposi¢do ao
anteriormente referido, quer no conteido, quer na forma. Desde logo
pela subversdo do tema, que do possivel retrato de vida de jovens por-
tugueses se transforma na abordagem “reflexiva” da impossivel realiza-
cdo de tal documentério, com a consequente (re)centragem na autora e
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no processo de fazer o filme. Devir esse tornado coerente pelo recurso
a paraferndlia exuberante do cinema, dos planos curtos e impacientes
a montagem marcadamente visivel, da acelera¢do da imagem a intro-
ducdo de efeitos especiais, tudo culminando numa voz-off subjectiva,
narragdo na primeira pessoa da prépria autora.

Catarina Alves Costa, por sua vez, apresenta um percurso ligeira-
mente mais longo e especifico, por isso nem sempre presente no circuito
de mostras e festivais nacionais (nos internacionais € presenga regular
e notoria), de que sdo exemplo Regresso a Terra (1992, 35’), o seu
primeiro filme ainda realizado no dmbito do Mestrado em Antropolo-
gia Visual do Granada Centre for Visual Anthropology, ou A Seda é
Um Mistério (2003, 36°) e Moinhos de Gavido (2004, 28’). De facto,
a consistente dedicacdo de Alves Costa ao filme etnografico mais puro
ndo a inibe — antes pelo contrario — de explorar as suas possibilidades,
nomeadamente quando no registo de uma tecnologia ou ritual incorpora
uma aproximag¢do humanista, um provdvel retrato o mais singular pos-
sivel dos agentes, das pessoas implicadas. Esta caracteristica, associada
ao uso de vdrias vozes e inclusive da co-autoria (caso de Swagatan) com
os participantes, fazem desta realizadora um expoente da aplica¢ao das
inovagoes referidas por Loizos (ver Subsec¢do 1.2.2) no cinema etno-
gréafico portugués, que inclusive lhe tem valido o reconhecimento nos
circuitos internacionais mais especializados. Seja por uma for¢a vinda
do interior e relacionada com a sua formacdo académica, seja por uma
colagem excessiva do espectador ao conhecimento desse mesmo facto
— a combinacdo de ambos é, provavelmente, mais acertada —, a ver-
dade é que mesmo nos documentarios menos engajados, como Senhora
Aparecida (1994, 55°), Swagatan (1998) ou Mais Alma (2001), todos
financiados pelo IPACA/ICAM, se pressente o pulsar de um novo do-
cumentério de criagdo enraizado na etnografia, um cunho sempre asso-
ciado aos momentos mais empolgantes na histéria do género.

Sérgio Tréfaut — Graca Castanheira

Sérgio Tréfaut (ver Anexo, Quadro 21), o outro membro do eixo
das ordenadas, surge associado neste polo a Graca Castanheira (ver
Anexo, Quadro 22), pois ambos, ao contrdrio das antecedentes, entre-
gam-se apenas aos seus proprios projectos, nao possuem produtora pro-
pria e, consequentemente, socorrem-se dos especialistas existentes para
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a constitui¢ao das equipas técnicas, o que faz deles representantes legi-
timos da extensdo do Nicho de Autoria Especializada. Além disso,
muitas das suas colaboracdes estdo sobrepostas, em particular com o
técnico de Som Anténio Pedro Figueiredo (3 filmes do primeiro e 1
da segunda) e a dupla de produtores da Filmes do Tejo, Maria Jodo
Mayer/Frangois d’ Artemare (2 dos 3 filmes de Tréfaut e 3 dos 4 de Cas-
tanheira), uma fidelidade importante para quem nao possui empresa de
producao.

Todavia, as afinidades esbatem-se a medida que se observam os ou-
tros técnicos seleccionados, seja quando Castanheira colabora com a
sonoplasta Lisa Hagstrand (assim reforcando a ligacdo a Mayer/Arte-
mare) e Gabriel Mondlane (este devido a especificidade do seu trabalho
em Mogambique), seja quando Tréfaut se relaciona com o produtor Pe-
dro Correia Martins e com o sonoplasta José Nascimento (também co-
nhecido pela realizac¢do na ficcao). Acentuam-se mesmo quando se foca
a atencao em outros encontros (ver Anexo, Quadro 23) e se constata a
intervencdo de Castanheira em diferentes especialidades técnicas dos
seus proprios filmes, em oposi¢dao a dedicagcdo exclusiva de Tréfaut a
realizacdo, que assim necessita de alargar o leque de colaboradores es-
pecialistas, mesmo se nos documentérios mais recentes de Tréfaut, con-
cretizados fora do periodo estudado, o trabalho para a televisdo ABC de
Queiroz (2003, 50°) seja — talvez por isso — mais descaracterizado em
termos de equipa técnica e Lisboetas (2004, 102’) tenha a novidade de
ser uma produgdo do proéprio.

E, pois, nas respectivas obras que a evidéncia das especificidades de
cada um se revela totalmente. Entre os realizadores seleccionados, Cas-
tanheira, tal como Joaquim Pinto/Nuno Leonel ou Catarina Alves Costa,
¢ das que mais trabalha fora de Portugal, em particular em Mocambique,
onde rodou Céu Aberto (1998) e Dois Mundos (2000), mas também na
Sérvia-Montenegro (Outubro, 2001). Tréfaut, pelo contrario, ndo sai
do pais, antes recorre frequentemente a tentativa de compreender o seu
passado confrontando-o com o presente. Disso sdo reflexos, mesmo se
em registo distinto, o inevitdvel Um Outro Pais (1998), onde um dos
episddios histéricos mais marcantes do pais — a revolucao de Abril de
1974 — serve metaforicamente de “Panoramica”, bem como Fleurette
(2002), em que um individuo (a mae do préprio realizador) se torna um
“grande-plano” dessas preocupagdes. Isto porque em Lisboetas Tréfaut
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projecta, em travelling e para o futuro, o fascinante mosaico étnico de
uma cidade cosmopolita, outrora capital de um império e tantas vezes
representada como “tipica” ou provinciana.

As ligagdes deste polo e destes realizadores existentes no plano
cartesiano também sdo distintas e dispostas no seu 4° quadrante:

— Pedro Costa (ver Anexo, Quadro 20), tem como elo de ligacdo a
Graca Castanheira o produtor dos seus dois documentérios, Fran-
cisco Villa-Lobos (Contracosta Produgdes). Este papel de Villa-
Lobos ndo s6 posiciona Pedro Costa num dos espagos de pro-
ducdo mais prolificos do documentario nacional (ver Subsec¢do
4.1.1), como o situa no prolongamento do Nicho de Autoria Es-
pecializada. Mas a particularidade dos filmes em causa acabam
por limitar esta relacdo e fazem Pedro Costa deslizar para ou-
tros terrenos, pois dos técnicos seleccionados (campo inferior da
Matriz), Mathieu Imbert colabora apenas com este realizador e
Phillippe Morel, também técnico de Som, apenas surge ainda
na ficha técnica do documentario de Manoel Oliveira (ver Sub-
seccdo 4.1.4), enquanto a editora Patricia Saramago teve uma co-
laboracao com a dupla Marta Pessoa/Rita Palma (ver Subseccado
4.1.2). Alargando a observacao aos técnicos que ndo foram selec-
cionados (ver Anexo, Quadro 23), verifica-se ainda a importan-
cia das relagcdes gaulesas do realizador, seja com a editora Do-
minique Auvray, seja com a operadora de cadmara Jeanne Lapoire,
(curiosamente nas mesmas especialidades técnicas em que Pe-
dro Costa também se envolve). Com um percurso proveniente
da ficcdo, Pedro Costa parece dedicar-se cada vez mais ao do-
cumentério (encontra-se mesmo a desenvolver mais um projecto),
com o qual parece ter estabelecido uma simbiose perfeita, pois ao
explorar uma peculiar concepc¢ao do cinema, onde as personagens
(reais) interpretam e ficcionam as suas proprias vidas, o autor en-
grandece o documentdrio e alarga a concepg¢do do adjectivo “cria-
tivo”.

— Pedro Sena Nunes (ver Anexo, Quadro 22), aqui sintomatica-
mente presente com apenas um dos seus 7 filmes — aquele que
o liga a Sérgio Tréfaut por via do operador Rui Pogas. Para se
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perceber melhor os terrenos em que se move Sena Nunes € pre-
ciso alargar a andlise aos técnicos seleccionados que ndo traba-
lham com os outros realizadores (ver campo inferior da Matriz
dos Territérios de Consolidacdo), assim abarcando mais 5 dos
seus documentarios (fica de fora um trabalho de 1997, ainda real-
izado em ambito escolar). Deste modo, destacam-se de imediato
os editores Micael Espinha (em 3 filmes) e Jodo Pelica (2 filmes),
que trabalham com frequéncia para Sena Nunes, bem como o
técnico de Som (e compositor) Emidio Buchinho (em 4 filmes).
O panorama torna-se ainda mais claro pela percep¢do do papel
do realizador como produtor (6 filmes) e “homem da camara” (5
filmes) da maioria dos seus projectos. Sem criar uma produtora
prépria, nem manter relacdes com as companhias independentes,
Sena Nunes opta por solugdes alternativas que passam pelo rela-
cionamento preferencialmente com a cena das artes performativas
(o Teatro Meridional e a Associacdo Vo’Arte), assim se avizin-
hando de Ivo Ferreira ou mesmo (tematicamente) de Rui Simoes
e, portanto, ao Nicho de Autoria Auténoma. De facto, documen-
tarios como Devaneios Flutuantes: Carlos Paredes (1998), Ofic-
inas de Teatro (2000) e Lugar a Dan¢a (2000), num percurso que
vai da exploracdo mais biografica de um musico a apropriagdo de
um territério pelos corpos de bailarinos, reflectem essas relagdes
de Sena Nunes. Todavia, o projecto documental de Sena Nunes
revela-se na sua plenitude com Entraste no Jogo, Tens de Jogar,
Assim na Terra Como no Céu (1999), uma incursdo Etnogréfico-
Folclorica a romaria minhota da Serra da Agra, e A Morte do
Cinema (2002), uma abordagem ao Caso Particular do mecéanico
de automdveis de Aveiro, possuidor dum cinema clandestino na
garagem. Com estes filmes, o autor inicia a busca — a continuar,
de acordo com o proprio (ver entrevista em <www.doc.ubi.pt>)
— de microcosmos de vida nas diferentes “provincias” de Portu-
gal, dele fazendo parte Margens (1995, 29’), passado em Tras-
os-Montes, bem como o projecto encomendado pela Faro — Ca-
pital da Cultura 2005, no Algarve e no seguimento de Continuar a
Viver ou Os Indios da Meia-Praia (1976, 110”) de Ant6nio Cunha
Telles.

Luis Alves de Matos — Margarida Ferreira de Almeida
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Estes sdo os dois realizadores dos territérios de “Consolidagao” que,
pela experiéncia ligada a televisdo, mais se aproximam dos nichos de
audiovisuais anteriormente definidos, embora os seus percursos tenham
inflectido noutros sentidos, pois de outra forma ndo seriam aqui consi-
derados. E por Luis Alves de Matos (ver Anexo, Quadro 22) que passa
o ultimo pilar deste territdrio, cuja posi¢ao centrifuga se reflecte no facto
do entrosamento com o centro de gravidade se fazer apenas pela sua
colaboracdo com Pedro Duarte e Jodo Ribeiro e de apenas quatro dos
seus filmes serem responsdveis pelas ligacdes aos outros realizadores
— os restantes trés s6 sdo contemplados quando se observa as colabo-
racdes com os outros técnicos seleccionados (campo inferior da Matriz
destes territorios). Alids, este realizador tem a caracteristica de recorrer
ocasionalmente e uma tnica vez a varios técnicos das diferentes espe-
cialidades, sendo excepcoes os técnicos de Fotografia Paulo Abreu (6
filmes) e Miguel Sargento (2 filmes) ou ainda, no ambito dos técnicos
nao seleccionados (ver Anexo, Quadro 23), o editor Telmo Churro.

Luis Alves de Matos, tal como Regina Guimaraes/Saguenail, tam-
bém se envolve com frequéncia nas especialidades de producdo e edi¢do
dos seus proprios filmes, o que por certo o incentivou a criar a sua
propria editora (a Amatar Filmes), decis@o recente que integra defini-
tivamente Alves Matos num contexto de trabalho no prolongamento do
Nicho de Autoria Auténoma. O envolvimento do autor com o meio tele-
visivo ou audiovisual, para quem trabalhou repetidamente, é particular-
mente notdrio nos seus primeiros documentarios Historico-Biograficos,
em que filmes como Eloy-O Pintor Em Fuga (1997), Anténio Silva, Um
Artista Popular (1998) e Um Século de Memdrias (1999) sdo nitida-
mente mais adaptados a esse meio. O sucessivo distanciamento desse
modelo, contudo, ja se reflecte nas abordagens mais contemporaneas
realizadas nas Situag¢des Artisticas de A Fazer o Mal (1999), Jodo Pe-
nalva, Personagem e Intérprete (2001), do premiado Ana Hatherly-A
Modo Inteligente (2002) e ainda, j4 fora do periodo em estudo, de Fer-
nanda Fragateiro-Lugares Perfeitos (2003, 50°). Assim, é nas suas
obras mais recentes que Alves de Matos explora temadticas e estilos
mais especificos e autonomos, seja na abordagem Entre Territorios de
Macau-Um Lugar Em Comum (2000), seja nos Territorios Culturais de
A Praga (2004, 52°) — onde observa as demoradas obras de requalifi-
cacdo do espago publico num bairro social de Lisboa — ou de Fiat Lux
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(2005, 16’) — que reflecte a chegada tardia da electricidade a um pe-
queno povoado do concelho de Tondela. Estes dltimos, produzidos fora
do periodo em andlise e no ambito da Amatar Filmes, ja revelam uma
Imagem com uma carga irénica € um tratamento do tempo pouco con-
sentaneos com a formatacdo audiovisual mais tradicional.

Margarida Ferreira de Almeida (ver Anexo, Quadro 22), por seu
lado, surge no plano cartesiano da Matriz com apenas um dos seus qua-
tro filmes e a colaboragdo, em comum com outros realizadores deste
territorio, do técnico de Som Nuno Carvalho, do editor Marcelo Félix
e do operador Jodo Ribeiro. Outros envolvimentos nas diferentes espe-
cialidades (ver Anexo, Quadro 23), além da prépria como produtora,
operadora de camara e técnica de Som, passam por Hugo Vieira da Silva
(como produtor da companhia Pele Filmes) e a producdo dos seus dois
documentdrios realizados para a televisdo (RTP) pela Fébrica de Ima-
gens, Lisboa Fora de Horas (1996) e Fernando Lopes Por Cd (1996),
um tipo de recurso que a aproxima das caracteristicas do Nicho de Au-
toria Especializada.

Uma caracteristica desta autora é a especializacdo em documen-
tarios de temadtica centrada numa personagem relevante do meio das
Artes, nomeadamente através das Situacdes Artisticas mais recentes de
Let‘s Talk About It Now-Vera Mantero (1999), de O Espaco da Coisa-
José Pedro Croft (2002)! ou, j4 fora do periodo estudado, de Tutto
Somato (2004), sobre Luis Serpa e os 20 anos da sua galeria de arte, em
Lisboa. Nestes trabalhos, que buscam o processo criativo e, por isso, se
fixam no momento e no lugar, dando-lhes uma sequéncia congruente,
ainda se encontram vestigios da relagdo de Ferreira de Almeida com
a televisdo, em particular nos momentos de incrustacdo de entrevistas
e depoimentos, que imprimem um cardcter retrospectivo e de subordi-
nacdo da imagem ao texto.

O enriquecimento mais significativo para as ligagcdes existentes nes-
te Territério de Consolidagdo provém dos elos que apenas Luis Alves
de Matos estabelece com dois outros realizadores, localizados no 2°
quadrante do plano cartesiano e, por isso, mais periféricos:

— Leonor Areal (ver Anexo, Quadro 20), conectada a este ter-

100 Uma versio definitiva deste documentario, também com 52’ de duragdo, surgiu
em 2003 com o nome de Faz-me Face.
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ritério pela colaboragdo com o técnico de Som Luis Carapeto
nos dois filmes que realizou no periodo estudado. Areal ¢ um
caso tipico da capacidade de desenvolver um processo criativo na
sequéncia do “Nicho de Autoria Auténoma”, que em termos téc-
nicos se caracteriza pela capacidade de tomar a responsabilidade
das diferentes especialidades (ver Anexo,

— Quadro 23), culminando na posse de uma produtora, a Videa-
mus, de dedicacdo exclusiva aos seus projectos. Este modus ope-
randi parece manter-se nas producdes mais recentes da autora,
sempre recorrendo esporadicamente a um ou outro técnico de es-
pecialidade. Tal como outros realizadores listados ao longo deste
estudo, também Areal parece privilegiar a abordagem ao mundo
do teatro, muitas vezes associado a contextos de desenvolvimento
da infancia, como em Geragdo Feliz (1999) e, ja fora do periodo
em estudo, em O Coro (2003, 18’), uma jornada de trabalho de
um coro infantil durante uma récita da 6pera “Carmen” no Teatro
Nacional de S. Carlos em Lisboa; em Opera Aberta (2005, 757),
um making of da Opera “Os Fugitivos”, levada a cena no Teatro
da Trindade em Lisboa; em A Guerra do Iraque (2004, 25’),
encenacio dessa guerra pelas criancas do externato A Arvore;
assim como em Doutor Estranho Amor (2005, 84’), acompan-
hando a ac¢do de uma Brigada de estudantes de medicina que
faz prevengdo da Sida junto de uma turma de adolescentes. A
excepcdo € precisamente a abordagem Entre Territérios em mon-
tagem paralela de llusiada-A Minha Vida Dava Um Filme (2000),
um misto de passado e presente da vida de pessoas vulgares que
relatam a sua vivéncia de eventos significativos da histéria de Por-
tugal.

— Christine Reeh (ver Anexo, Quadro 21), realizadora alema ra-
dicada em Portugal que estabelece uma ligacdo a Luis Alves de
Matos logo no seu segundo documentério, Paraiso em Lugar Ne-
nhum (2001), devido a colaborac¢do com o técnico de Som Tiago
Silva. Este filme e Exile (2000), ambos questionando a situagao
Entre Territérios de quem opta por viver noutro pais que nao o
de origem, deparando-se com conflitos culturais e de identidade,
ainda correspondem a fase escolar da realizadora, pois s6 com Re-
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quiem para a Minha Mde (2002), primeiro projecto da produtora
Asterisk Produgdes (fundada em conjunto com Isabel Machado),
Reeh se emancipa da ESTC. Alids, € também com este ultimo
documentédrio que Reeh se comecga a posicionar nos territorios
do documentdrio, quer quando trabalha com o operador de ca-
mara Jodao Guerra (ver Subsec¢do 4.1.3), quer quando implica o
técnico de Som Tiago Lopes (ver Subseccdo 4.1.4). A ascen-
sao rdpida de Christine Reeh de um nicho escolar para este pélo
criativo dominado por percursos amadurecidos do “Nicho de Au-
toria Auténoma” ocorre na sequéncia do envolvimento da autora
em diferentes especialidades técnicas dos seus filmes (ver Anexo,
Quadro 23) e da capacidade de constituir uma produtora prépria.
Estas alteragdes acabam por repercutir-se nas caracteristicas dos
seus documentarios, transitando dos filmes mais auto-reflexivos
da primeira fase, tematicamente centrados na figura da propria
realizadora e em que esta, numa atitude muito “vérité”, ndo se
coibe de interpelar ou mesmo surgir em “campo”, para um se-
gundo estddio, onde pontua a série “Outros Sonhos” — composta
pelos documentérios Olhar por Dentro, sobre Débora e a sua
cegueira de nascenga; No Fio dos Limites, sobre Simone € a sua
paralisia cerebral; Fragmentos de um Tempo Lento, sobre trés
tetraplégicos a viverem no Lar Militar da Cruz Vermelha Por-
tuguesa e Mundo Silencioso, sobre um magico surdo-mudo. Es-
tas curtas-metragens de 28 minutos, concretizadas em 2003, sdao
co-produzidas pela RTP (com o apoio da Confederagcdo Nacional
dos Organismos de Deficientes/CNOD), mas ndo capitulam a for-
matacdo audiovisual tradicional da entrevista e voz-off descritiva,
antes se aproximam de um estilo observacional mais ‘“directo”
e onde (traco permanente de Christine) também se perscrutam
mundos muito préprios e um certa deslocagdo em relacdo a cul-
tura dominante.

Sublinhe-se, em sintese, que a sedimentacdo destes Territorios de

Consolidacio passa, maioritariamente, pela existéncia de uma densa
rede de relacdes e uma forte conectividade entre realizadores e profis-
sionais das diferentes especialidades. Contudo, fazendo o paralelismo
com os territérios antecedentes, verifica-se que o modo de criacdo “Au-
ténoma” predomina em relacdo ao modo de criacdo “Especializado”.
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De facto, se no segundo modo, precisamente aquele que pressupde o
ancoramento dos realizadores em profissionais e estruturas indepen-
dentes, se encontram a dupla Joaquim Pinto/Nuno Leonel, Sérgio Tré-
faut, Graca Castanheira, Pedro Costa e Margarida Ferreira de Almeida,
€ no primeiro, por natureza mais autonomo ou fechado sobre si, que
surgem a dupla Regina Guimaraes/Saguenail, Catarina Mourao, Cata-
rina Alves Costa, Luis Alves de Matos, Pedro Sena Nunes, Leonor
Areal e Christine Reeh, todos, a excepcdo de Sena Nunes, tendo acaba-
do por criar a sua prépria produtora.

5 CONCLUSAO: Lugar(es) do Documentario em
Portugal

Decorrida esta investigacdo, com as questdes que levantou e as reflexdes
que lhe foram inerentes, a realidade do cinema documental pode ser
apresentada “como se” fosse um poliedro em que os diferentes poli-
gonos que o compdem se definem consoante o angulo de observacgio.
Cada uma das suas faces torna-se visivel quando se atende ora as ca-
racteristicas formais e de estilo, ora as especificidades temadticas e dos
lugares de rodagem, ora as circunstancias de producao e de concretiza-
cdo dos filmes que constituem essa realidade. Mas a possibilidade de
apreender, compreender e desfrutar da sua estrutura, essa sé se vislum-
bra quando se altera o angulo de observacao, quando o “objecto” gira e
se instala 0 movimento. Entdo, a imagem — que € luz — reflectida nes-
sas faces decompde-se nas suas partes, revela-se na sua complexidade e
recompde-se na sua multiplicidade. Depois, a medida que vai passando
o tempo € a atencdo se concentra, emergem outros (sub)sistemas, por
sua vez complexos e multiplos, instalando-se aquele efeito “fractal” (ou
de série), onde a construcdo se repete (diferentemente) em sucessivas
escalas.

Observando de perto, percebe-se que neste estudo acabou por emer-
gir o documentério contemporaneo que se almejava, aquele que vive das
realidades filmadas no presente, a cujas camadas mais profundas sé se
chega quando também se dedica mais tempo ao seu amadurecimento.
Ao contrdrio do documentdrio televisivo ou audiovisual — formatado
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pela voz off (descritiva) que conduz a imagem (de arquivo), pelo de-
poimento em plano médio e enquadrado em cendrio predefinido, onde
0 espago € revisitado e o tempo € retrospectivo —, o documentério que
emerge é, antes de mais, um documentério antropoldgico, pois debruca-
se sobre 0 homem em sociedade, sobre os seus comportamentos, as suas
relagdes, as suas experiéncias de vida, os seus valores, as suas activi-
dades, enfim, o seu ser e o seu estar aqui. Mas sendo um documentério
que estd empenhado em dar visibilidade as “dobras” de uma cultura
€ que, por isso, ndo se restringe ao outro distante, ao exotico, nele se
pressente, acima de tudo, a experimentacdo das possibilidades de re-
presentacao de um espaco e da figuracdo de um tema, e dele se percep-
ciona uma experiéncia, seja, mais objectivamente, a tentativa de revelar
a experiéncia em si, do acontecimento, seja a experiéncia subjectiva do
autor do filme relativamente a esse acontecimento.

Essa representacio do espaco e essa figuracao do tema multiplicam-
se nos lugares que sdo “Proprios”, territérios enclausurados e “atmos-
féricos”; nos lugares “Culturais”, territorios arreigados e que cativam;
nos lugares “Entre” lugares, territérios deslocalizados e desterritoriali-
zados; nos lugares “Etnogréificos”, territérios do corpo e dos seus ges-
tos, do seu saber-fazer e das suas crencas; nos lugares da manifestacio
“Artistica”, de posicionamento das artes, dos artistas e das obras; ou
ainda nos lugares “Particulares”, territérios do sujeito e dos seus pro-
cessos de individuacdo. E € da percepcdo dessa experiéncia, provinda
de uma obsessdo e necessidade de perscrutar um lugar, que pode advir
toda a “estranheza” de um documentario.

Esta estranheza nem sempre € alheia a familiaridade, nomeadamente
quando esta se dd a ver na sua mais profunda idiossincrasia. No entanto,
reconheca-se, o interesse do documentdrio estd em geral associado a
revelagdo dos aspectos mais incomuns da realidade nele representada.
Se ao poder dessa revelacdo se associar o tratamento estético que trans-
forma o objecto bruto em objecto de contemplagdo, essa capacidade de
todo o documentario — todo o cinema — tornar irreal € em espectaculo
aquilo que representa, entdo o espectador, ja suspenso de toda a activi-
dade e aberto ao devaneio, recorrendo as informacdes de que dispde a
partir da imagem e aos seus conhecimentos pessoais, pode dar azo ao
seu imagindrio.

Subtilmente a ficcdo instala-se, suportada nesse modo de pensar
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através da imagem que é a montagem e socorrendo-se dos mecanis-
mos que o documentdrio utiliza para manter a atencdo do espectador.
Exemplo disso € a introdu¢do de processos narrativos no documentério,
que vao do tratamento em “suspense” de um acontecimento a intro-
ducdo da viagem e do itinerdrio, com o seu inicio, meio e fim, proces-
sos estes mais associados a transferéncia do continuo da realidade para
o filme e, por isso, ao realismo cinematografico (plano-sequéncia, mon-
tagem transparente,...) € ao que neste estudo se apelidou de “Imagem-
Documento”. Mas também o sdo os efeitos de reflexividade e de con-
centracdo da aten¢do no “texto” da obra, que passam pelas manifes-
tagdes do “fora-de-campo” ou pela atitude “afilmica” dos autores (in-
cluindo a presenca no enquadramento), dos protagonistas (encarando
a camara) e até do “argumento” (expondo os processos de intencdes
e de criacdo), mais relacionados com o formalismo cinematografico
(grandes-planos, montagem descontinua...) e a “Imagem-Texto”. Ainda
outro exemplo, uma sintese mais “estranha”, é a introdu¢do de um
movimento de abstrac¢do em relacdo ao objecto focado, a (sua) ima-
gem, movimento este derivado de uma poética que simultaneamente
afasta e aproxima, induzindo sempre uma “outra” instancia subjectiva
(narradora) que obriga o espectador a (re)ficcionar, € muitas vezes evo-
cado por uma voz off perturbadora da relag@o entre o sujeito filmado, o
ponto de vista da camara e o espectador, tudo num movimento capaz de
instalar, paradoxalmente, a desterritorializacdo neste Cinema-Espaco.

Neste documentdrio que emergiu, a “Imagem-Texto”, polissémica,
pode assim comunicar todo o seu contetido conotativo e toda a sua am-
biguidade, adquirindo um valor superlativo que a torna suporte fun-
damental da “obra”, com a qual o espectador interage e a qual acaba
por “produzir” no seu acto de “leitura”. O *“cinema” como conceito
apodera-se do “filme” (que € objecto), e uma vez que as fronteiras en-
tre ficcdo e documentdrio, entre documentario e filme etnogréfico se
tornam irrelevantes, € possivel o emprego de toda a paraferndlia cine-
matogréfica, cabendo ao “autor” a responsabilidade ética de toda a “se-
lectividade”.

Este €, pois, um documentario cinematografico, na medida em que
d4 preponderancia a imagem (em movimento) e a aplicacdo da sua
gramética — em ultima instancia, por ser feito a pensar na difusdo em
salas de cinema. Mas €, acima de tudo, um documentario criativo, no
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duplo sentido do papel preponderante do autor na sua concepg¢do e da
accdo do espectador na sua recriagao.

Mudando de angulo de observagdo, girando o “objecto”, compreen-
de-se como este documentdrio de criacdo tem a sua filiacdo no movi-
mento do género surgido nos anos 1920 com Robert Flaherty e Dziga
Vertov, fundadores de duas abordagens que representam uma dicotomia
que ird atravessar o século, até a actualidade. Este movimento atinge o
seu classicismo nos anos 1930, com John Grierson e a escola britanica,
e renova-se nos anos 1960 com o Cinema-Directo e o Cinema-Verdade
ou, em jargdao mais antropoldgico, com o Cinema de Observagado, que
na Antropologia € o culminar de um processo de “producdo” de ma-
terial visual como instrumento metodolégico e como conhecimento no
préprio seio da disciplina.

A reproducgdo deste documentério criativo exige, portanto, enraiza-
mento, continuidade, experimentacdo e circulagdo, condi¢des que de-
vem reverter para o seu aperfeicoamento e que nem sempre estiveram
presentes em Portugal, onde, historicamente, este documentario aparece
quase sempre deslocado e desfasado, com os seus momentos altos in-
seridos num continuo descaracterizado e incapaz de aproveitar ou acom-
panhar as circunstancias e os contextos locais ou internacionais, desig-
nadamente os que mais parecem ter contribuido para a sedimentagdo do
movimento anteriormente referido. A manifestacido destas contingén-
cias do documentdrio criativo em Portugal fazem-se sentir logo no prin-
cipio do Século XX, com a auséncia da figura do “documentarista-
reporter”, talvez explicavel pelo flagrante atraso do pais no desenvolvi-
mento industrial e em relacdo a modernidade. Mais surpreendente, con-
tudo, tendo em consideracdo o contexto do Império, é que também ndo
tenha surgido nenhuma figura de “documentarista-explorador”, mas a
verdade é que os filmes provenientes das colénias (nomeadamente os
de Lopes Ribeiro) estavam demasiado empenhados em mostrar a mis-
sdo “civilizadora” da nagdo.

O desfasamento deste documentdrio com o contexto envolvente po-
de ser constatado ao longo da histéria do cinema em Portugal, quando
os picos dureos do documentdrio e do cinema de ficcdo se sucedem
— nunca se justapondo — de uma forma que parece beneficiar mais o
segundo do que o primeiro. Isso acontece nos anos 1930, em que as
primeiras obras cinematogréficas significativas sdo documentdarios (de
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Leitdao de Barros, Oliveira e Almeida e S4) e antecedem o apogeu da
comédia dos anos 1940; volta a registar-se nos anos 1960, com os do-
cumentarios de Oliveira, Antonio Reis, Costa e Silva e Anténio Campos
a anteciparem a ficcdo “impura” que marcou o Cinema Novo; e repete-
se com a proliferacdo de documentarios de interven¢do no periodo do
25 de Abril, que precede o apogeu da fic¢do nos anos 1980.

No entanto, as causas que mais contribuiram para este constante
socobrar do documentario criativo em Portugal — também relacionadas
com as duas situagdes anteriores — s30 mais permanentes e tornaram-se
mesmo uma constante temporal. A primeira delas, mais ambivalente,
¢ a relutancia do cinema portugués em relacdo ao Realismo. Inicial-
mente, no documentario, essa relutdncia manifestou-se por uma ausén-
cia de seguidores da escola que mais contribuiu para a implantagao
desse estilo ou modo de representacdo, inclusive na fic¢do, precisa-
mente a do documentario britanico dos anos 1930, herdeira de Grierson.
Posteriormente, ja nos anos 1960, essa relutancia voltou a evidenciar-se
pela auséncia de um documentario observacional mais puro, uma vez
que o tom etnogréfico dos filmes de Anténio Reis, mesmo de Anténio
Campos ou de Costa e Silva, dificilmente se enquadram nesse canone.
Na verdade, a influéncia Formalista (primordialmente russa/soviética
e germanica/nacional-socialista) foi a que mais se fez sentir em Por-
tugal desde a introdu¢do do cinema, a qual, em geral, deu azo a uma
concepcao do cinema como veiculo de propaganda e meio de comuni-
ca¢do do regime fascista. Todavia, quando esta ascendéncia formalista
se aliou a uma veia artistica — com o “documentarista-pintor”’ — também
produziu os documentérios hoje considerados cldssicos e estd provavel-
mente na origem da “impureza” caracteristica da “escola” portuguesa.
Sem querer cair em excessivas causalidades, esta ades@o do cinema a
modernidade por via formal talvez se explique mais profundamente pela
posicdo periférica do pais e pela facilidade de, por esse modo, aceder
e importar o0 modernismo dos paises (mais centrais) que o produziram.
Alids, esta justificacdo também clarifica a razdo pela qual a contempo-
raneidade € tantas vezes encarada de forma instrumental, sem valor em
si mesma, resultando (no cinema) numa mera expressao visual (esteti-
camente apurada) da imagem.

A segunda causa, coexistente com a primeira, é a permanéncia de
uma visdo meramente instrumental do género documental, que aparece
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de forma mais ou menos velada, porém constantemente referenciada, e
apesar de tudo, como ja se deu a entender, resultando essencialmente
em proveito da ficcdo. Isso vé-se nas primeiras décadas, quando a pu-
janca do regime impunha um género politicamente submisso, encur-
tado, sem respiragcdo e incapaz de produzir reflexdo. Mas também se
manifesta nos anos 1950, uma década exemplar para o documentério
em termos de consisténcia estrutural, quando o financiamento oficial
se direccionava para as curtas-metragens e o seu entendimento se res-
tringia a oportunidade para a revelacao de novos valores (de realizacao)
e para a formacao técnica, ou seja, para uma consolidacao da industria
do cinema. E sucede novamente mais tarde, no inicio dos anos 1990,
um periodo que comecga por repetir os anos 1950, com um financia-
mento apenas possivel a reboque das curtas-metragens, mas que acaba
por deles se distanciar quando, oficialmente, a concep¢do instrumen-
tal é abandonada e, finalmente, o documentario € visto como objecto
cinematografico em si mesmo e equiparado a fic¢do.

Para constatar este novo momento, posterior aos anos 1980, torna-se
necessario girar novamente o poliedro, pois € na década de 1990 — mais
precisamente a partir de 1996 — e pela primeira vez na histdria do cin-
ema em Portugal que os poderes publicos, nomeadamente o seu organ-
ismo competente (0 [ICAM), encaram o documentdrio como um género
maior do cinema. As repercussdes deste posicionamento reflectem-se
no surgimento deste “novo momento” para o documentario portugues,
0 qual passa a germinar em territorios sedimentados capazes de permi-
tirem a dedicagdo exclusiva de uma série de profissionais, assim se ini-
ciando a constru¢do de uma continuidade que veio quebrar a tradi¢ao in-
consistente do género em Portugal. Talvez ainda seja cedo para afirma-
lo peremptoriamente, o exemplo dos anos 1950 a isso aconselharia,
mas € um facto que as condicOes estruturais atrds delineadas como
necessdrias para a deflagracdo sustentada de um documentario de cria-
cdo parecem estar agora estabelecidas, sendo inclusive possivel assi-
nalar as componentes de um ciclo completo do “produto”, da formacao
a distribui¢do/divulgacao, passando pelo financiamento e pela produ-
¢do.

Se em Portugal a formagdo académica em cinema apareceu tardia-
mente, com a criacao, depois da ac¢do episddica dos cursos da Moci-
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dade Portuguesa nos anos 1960, da Escola Superior de Teatro e Cinema
em 1972, a atencdo ao ensino do documentdrio s6 se fez sentir na sua
plenitude ja nos anos 1990, quando as Universidades (publicas e pri-
vadas) diversificaram a sua oferta com cursos mais ou menos especificos
e criaram organismos dedicados a investiga¢do e produgdo de cinema,
sendo de destacar, para além da ESTC, o papel da UNL, do ISCTE, da
UAL e da UL.

Note-se que a importancia do ensino na sedimenta¢do do “novo
momento” do documentédrio em Portugal vai muito para além da for-
macao de um publico mais atento e especializado, pois a sua vertente
profissionalizante é bem visivel no facto de a maioria dos nomes de
realizadores e técnicos das diferentes especialidades citados neste es-
tudo ter passado por estas escolas. A sua materializa¢do mais evidente,
contudo, faz-se notar no contributo desses cursos e organismos para
a constru¢cdo do que neste estudo se designou por “Nicho de Eclosdao
Escolar” e por “Nicho de Afirmag¢do Académica”. O primeiro é cons-
tituido pelos estudantes que realizaram filmes no ambito de exercicios
de formacdo, como Constantino Martins e Silvia Firmino. O segundo,
mais consistente, concentra os investigadores que desenvolveram filmes
no ambito da actividade de niicleos ou centros avangados de investi-
gacdo dessas escolas, actividade a que estdo (ou estiveram) ligados rea-
lizadores como Jodo Nicolau, Renata Sancho, Helena Lopes, Fernando
Carrilho e, de certa forma, Jodo Pedro Rodrigues. Ambos denotam a
importancia das mesmas ao permitirem que os seus discentes ou inves-
tigadores concretizem esbocos ou projectos de documentarios.

Quanto a distribui¢dao/divulgacdo, € de realgar que nos anos mais
recentes se tem assistido a um prometedor incremento da distribui¢io
directa de documentérios em algumas salas de cinema comerciais, ao
qual o publico tem correspondido com notério entusiasmo. Este cir-
culo virtuoso da oferta e da procura estd inserido num fenémeno que
deflagrou internacionalmente nos anos 1990 e que tem aproveitado aos
documentdrios feitos em Portugal, os quais, apds duas décadas de uma
longa “travessia do deserto” viram abrir-se uma janela em 1998, com
um primeiro “sucesso” de exibicdo, A Dama de Chandor, da realizadora
Catarina Mourdo. Desde entdo, e depois das timidas iniciativas inici-
ais de organizacao de pequenos ciclos dedicados ao documentério por-
tugués — que entretanto se expandiram e foram perdendo essa timidez
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—, tém vindo a ocorrer algumas estreias, ainda pontuais, mas cada vez
mais frequentes, em hordrios regulares dessas salas.

Contudo, este fendmeno nao impede que um dos elos mais frageis
deste “novo momento” do documentdrio seja a exibi¢cao comercial, pois,
na realidade, a sua divulgagdo faz-se essencialmente através do circuito
paralelo de festivais e mostras de cinema e video, eventos estes geral-
mente anuais que muito devem ao apoio das Camaras Municipais —
associadas ao ICAM, saliente-se — das localidades onde se realizam e
as entidades cinéfilas (cine-clubes, associagdes, universidades) que os
organizam. Sublinhe-se, pela sua importancia para o “momento”, ter
sido na década de 1990 que estas estruturas de caricter efémero surgi-
ram e proliferaram, nomeadamente aquelas que mais se alargaram ou
dedicaram ao documentario, como € o caso, desde 1995, do CineEco de
Seia e, desde 1996, da Mostra de Video Portugués de Lisboa, esta ul-
tima com uma evolugdo recente ainda mais interessante, na medida em
que se segmentou em diferentes programas, um deles sintomaticamente
designado ‘“Panorama do Documentério Portugués”.

A caracteristica mais importante destas manifestacdes — que € tam-
bém a sua maior fragilidade — estd na abertura demonstrada aos filmes
candidatos, na inexisténcia pratica de critérios de pré-selec¢do, assim
adquirindo um grande eclectismo e dando uma oportunidade de visi-
bilidade ao que estd em “eclosdo”, nomeadamente aos objectos prove-
nientes das escolas, da TV e de autores mais amadores. Nestes casos,
a publicacdo de um catdlogo € a melhor forma de evitar a queda no
esquecimento de grande parte desta actividade e uma benesse para o
registo histérico, que muito facilita o trabalho do investigador.

A estrutura mais selecta, porém, e por isso a mais significativa para
a divulgacdo do documentdrio criativo em Portugal, é o “Festival In-
ternacional de Cinema Documental de Lisboa” (DocLisboa), que existe
desde 2001 mas € o legitimo herdeiro dos “Encontros Internacionais de
Cinema Documental” — um evento que fez historia ao conseguir sobre-
viver no Centro Cultural da Malaposta (na periferia de Lisboa) durante
mais de uma década. O impacto estrutural do DocLisboa no panorama
do documentdrio nacional é multifacetado e provém, nao s6 da sua de-
dicacdo exclusiva ao género, como também do facto de se ter tornado
numa plataforma de projec¢do internacional, o lugar onde preferencial-
mente se estabelecem as ligagcdes entre os diversos tipos de redes de
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interesses da producao nacional e da producdo de outros paises. Mais, 0
facto do DocLisboa ser uma verdadeira montra do que se vai fazendo no
género em Portugal e no mundo tem-lhe proporcionado a capacidade de,
juntamente com as escolas, se transformar num catalisador da formagao
de publicos, como o comprova a exemplar e crescente adesdo dos es-
pectadores as diversificadas propostas que a sua organiza¢ao apresenta
todos os anos. Alids, o éxito deste festival deve muito a sua organiza-
cdo, a qual se baseia na AporDoc, associa¢cdo formalizada em 1998 e a
quem tem cabido grande parte da responsabilidade no desenvolvimento
da integra¢do internacional das variadas vertentes do documentério por-
tugués.

O papel preponderante destas mostras e festivais na divulgacao do
documentério deve-se tanto a precariedade da distribui¢do comercial
como ao desinteresse demonstrado pela televisao, onde o documentério
(ou mesmo a reportagem de investiga¢cdo) tem vindo a ser relegado para
nichos especificos (de grelha, de canais) e tem sido gradualmente subs-
tituido pelos reality shows e respectivos sucedaneos de entretenimento.

A dificuldade de exibi¢cdo de documentdrios de criagdo neste mé-
dium “frio” talvez se relacione com a preferéncia da televisao por filmes
formatados apenas para confirmarem os conhecimentos dos autores e
dos espectadores, muitas vezes adquiridos noutros programas por ela
difundidos. No entanto, o alheamento da televisdo também se alarga ao
financiamento (directo, de iniciativa propria e exclusiva) do documen-
tario, onde, como se constatou em larga escala neste estudo, a televisao
(em particular a privada) estd praticamente ausente. Esta realidade, que
aqui se entende como prejudicial para ambos, indicia uma relagdo com-
plexa dos interesses do documentario (dos documentaristas) com a tele-
visdo, ou seja, mesmo se o documentdrio criativo necessita da televisao
como financiadora e como meio de difusdo dos seus produtos, nao pode
deixar de prescindir da imposicao dos ditames formais ou temdticos que
ela lhe impde actualmente. Um dilema que talvez sé possa ser contor-
nado por via de um financiamento indirecto da televisdo (protocolos,
contributos para fundos, ...), relacionado a um ICAM ciente da sua
func¢ao especifica para o género, como adiante se descrevera.

A complexidade deste relacionamento adquire ainda outra perspec-
tiva quando se confirma que a televisao continua a ter uma funcao rele-
vante para um tipo de documentario adaptado as actuais circunstancias

www.bocc.ubi.pt



248 Joao Anténio de Oliveira Gongalves Rapazote

de difusdo desse médium. Um documentério quantitativamente repre-
sentativo, inclusive salutar para a diversidade da cena documental e-
xistente em Portugal, e importante, numa acep¢ao mais instrumental ou
para o reforco da industria cinematografica e dos agentes que a com-
poem. A emersdo daquilo que neste estudo se designou por “Nichos
Audiovisuais” resultou precisamente de uma série de realizadores cu-
jas obras estdo de uma ou outra forma ligadas a televisdo, como ¢é
o caso do respectivo Nicho nos “Territérios de Eclosdo Contextuali-
zada”, ou cujos percursos estdo marcados de forma substancial por
este médium, como acontece no mesmo Nicho, agora nos “Territdrios
de Afirmagdo Contextualizada”, onde se tém destacado realizadores
como Carlos Branddo Lucas, Manuel Mozos, Antonio Barreira Saraiva,
Ginette Lavigne, Pedro Madeira ou Susana Sousa Dias.

Todos estes factores reflectem-se na sedimentacdo do “novo mo-
mento” que se vive no “cinema do real” em Portugal. Mas uma das
suas condicdes essenciais € o reconhecimento efectivo do documen-
tario como género maior por parte do ICAM, sendo o pressuposto deste
reconhecimento um apoio financeiro significativo e regular a sua pro-
ducdo, incluindo as fases de pesquisa e desenvolvimento. Neste sentido,
o percurso dos financiamentos do ICAM € auspicioso, pois se nos anos
iniciais do periodo estudado (de 1996 a 1998) os apoios se encontravam
estreitamente ligados a televisao, nomeadamente a documentérios que
faziam parte de séries televisivas, com a passagem dos anos e até 2002
foi-se tornando visivel um progressivo alargamento do financiamento a
um maior numero de filmes enquadradveis, de uma maneira ou de outra,
no que se tem vindo a considerar o documentdrio criativo. O percurso
do ICAM, ao nivel do financiamento, parece, portanto, ir no sentido da
sua especializa¢do no apoio a este tipo de documentario e no reconhe-
cimento de este apoio ser a faceta mais relevante do papel fundamental
que hoje se exige ao Estado enquanto agente preponderante na industria
do cinema (documentério), o que também implica que a defesa da cul-
tura e identidade nacionais, designada na Lei de apoio ao cinema, tenha
uma interpretacdo capaz de valorizar ndo tanto a revelacdo do passado
ou das figuras que o vao marcando, mas antes a manifestacdo do con-
temporaneo e das suas problematicas.

A prossecucdo desta tendéncia na politica de financiamento do
ICAM ¢ particularmente fundamental para a sedimentacao dos territ6-
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rios das diferentes especialidades técnicas (Produg¢do, Montagem, Fo-
tografia e Som). Estes territérios demonstraram a existéncia de um
sistema de producdo complexo e adaptivel — esta € também uma das
condi¢Oes necessdrias a sustentabilidade do documentdrio criativo —,
quer pela acumulacdo de experiéncias revelada, quer pela capacidade
de estabelecerem relacionamentos sustentados e em rede. Viu-se isso
nos “Territérios da Montagem”, com a dedicacdo a edicdo “criativa”
de Pedro Duarte ou de técnicos como Pedro Ribeiro, Micael Espinha
e Jodo Pelica. Refor¢ou-se essa no¢do nos “Territdrios da Fotografia”,
com a adesdo a imagem demonstrada por Jodo Ribeiro ou ainda por
Paulo Abreu, Rui Pocas, Paulo Américo e Jodo Dias. E abandonou-se
qualquer resisténcia a esse facto com o verificado nos “Territérios do
Som”, pela constatacdo do apego a sonoplastia de Armanda Carvalho e
Antoénio Pedro Figueiredo ou mesmo de Emidio Buchinho, Nuno Car-
valho, Rui Coelho e Luis Carapeto.

No entanto, devido a sua componente estrutural, devem realcar-se
aqui os “Territérios da Produ¢do”, onde se constatou a existéncia de
um numero significativo de produtores (e produtoras) independentes
empenhados no documentério. O facto de 72% dos filmes apoiados
pelo Instituto terem a participacdo destas produtoras € suficientemente
demonstrativo das parcerias estabelecidas com os realizadores mais sig-
nificativos do género, que assim tiram proveito dos financiamentos do
ICAM. Entre estes produtores, ndo se pode deixar de destacar o papel de
Luis Correia (Lx Filmes), de Maria Jodo Mayer e Francois d’ Artemare
(Filmes do Tejo), de Francisco Villa-Lobos (ContraCosta Produgdes),
de Pedro Correia Martins (SP Filmes) ou de Maria Anténia Seabra (AS-
Produgdes Cinematogréficas). Mas € com a capacidade de organizacdo
evidenciada por alguns dos realizadores mais dedicados ao documen-
tario, indiciada pela formalizacao de produtoras préprias, que se pode
comprovar da mudanga profunda registada neste panorama durante o ci-
clo temporal estudado e em particular nos seus dltimos anos. Algumas
destas produtoras ja se encontram hoje implantadas, como a Laranja
Azul de Catarina Alves Costa e Catarina Mourao e a Hélastre de Regina
Guimaraes e Saguenail. Outras, como a Amatar Filmes de Luis Alves
de Matos, a Videamus de Leonor Areal e a Asterisk Produgdes de Chris-
tine Reeh, por serem recentes, sdo casos a seguir com a devida atengao.
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Independentemente da focalizacdo desta conclusdo no documen-
tario criativo, convém agora alterar o angulo de observacgao deste polie-
dro, afastando o “objecto” em zoom-out para o percorrer em panorami-
ca. Uma sintese do documentério feito em Portugal, baseada na anélise
dos 423 filmes registados na base de dados deste estudo, permite afirmar
o seguinte:

— Os anos 1996 a 2002 perfazem um ciclo durante o qual foram rea-
lizados, em média, 60 documentarios por ano. Este ciclo atingiu
o seu pico em 2001, ano em que se realizaram 78 filmes, e a partir
de 2002, tudo o indica, o numero de filmes passou para valores
mais baixos.

— O ano de 1998 marca o lancamento deste novo movimento, com
o aparecimento simultdneo dos filmes de Catarina Mourdo (A
Dama de Chandor) e Sérgio Trefaut (Um Outro Pais), ambos com
um impacto publico relevante e, na época, nada habitual. Swa-
gatam, de Catarina Alves Costa, complementou esse efeito nos
meios mais restritos da antropologia e nos meios mais atentos do
cinema.

— 35% dos filmes posicionam-se tematicamente em territorios His-
torico-Biograficos e Cientifico-Naturais, o que os aproxima de-
masiado do formato televisivo e da intencao did4ctica ou pedagé-
gica. No entanto, do ano 2000 em diante € visivel a materializa-
cdo de uma mudanca das temadticas tratadas e dos estilos de abor-
dagem, que passam a estar mais alinhados com o documentério
criativo, ou seja, que em ultima instincia privilegia as classifi-
cacOes Lugares Proprios, Territérios Culturais, Entre Territorios,
Casos Particulares e ainda, mais contingentemente, as Situagdes
Artisticas.

— Apenas 11% dos filmes (uma média de 7 filmes por ano) sdo
longas-metragens, enquanto 42% possuem menos de 25 minu-
tos de duracdo. Os restantes 47% de filmes (inclusive financiados
pelo ICAM) concentram-se em redor dos 30 e dos 50 minutos, as-
sim reflectindo a inten¢do de os adequar aos hordrios televisivos.
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— O ICAM apoiou uma média de 13 filmes por ano, pelo que s6
financiou cerca de 22% dos documentarios portugueses. Daqui
conclui-se que quase 80% dos documentarios se fazem a margem
do instituto oficial do cinema portugués.

— A aten¢do ao documentdrio por parte da sociedade civil, das em-
presas e de outros organismos publicos ou privados (a Fundacao
Calouste Gulbenkian continua a ser a principal excepgdo) € um
fenémeno a acontecer. Embora o seu contributo isolado (sem en-
volvimento do ICAM) tenha afectado 11% dos filmes cataloga-
dos, € nitida a tendéncia crescente da sua participa¢do no finan-
ciamento de documentarios.

Uma anélise dos dados compilados permite ainda fazer algumas ob-
servagoes significativas e curiosas, que revelam certas caracteristicas do
documentdrio (ou dos seus protagonistas) feito em Portugal:

— Orregisto do trabalho e do espaco em que este ocorre, uma das pri-
mordiais fun¢des atribuidas ao cinematégrafo, debruga-se essen-
cialmente sobre o saber-fazer tradicional, ex6tico ou em extin¢cdo
(preferencialmente retratado nos filmes Etnogréfico-Folcloricos)
— sendo de referir uma presenca marcante (e simbodlica) das ac-
tividades relacionadas com a pesca artesanal —, embora também
se observe o acontecer das artes pldsticas ou performativas (repre-
sentada nos filmes de Situac¢des Artisticas). Sao raras, portanto, as
abordagens as novas profissdes ou as novas condi¢des de trabalho,
nomeadamente as relacionadas com a sua faceta mais industrial
ou pés-industrial.

— As artes parecem exercer um certo fascinio como temética preva-
lecente a documentar — s6 na vertente de financiamento descon-
hecido (mais de 40% dos casos), as Situagdes Artisticas (excluin-
do as biografias artisticas, portanto) representam 60% dos filmes
—, 0 que contribui para a distrac¢do dos documentaristas em re-
lagdo ao registo de outras realidades.

— A excepcao do caso das artes, fica a impressao (paradoxal) de
o retrato prevalecente no documentdrio nacional ainda ser o de
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um Portugal mais mitico que real, seja o Portugal rural em pro-
cesso de desertificacdo ou o Portugal urbano, castico, dos bairros
tradicionais (predominantemente fixados nos Territérios Cultu-
rais), seja ainda o “velho” Portugal das relagdes imperiais e lin-
guisticas ou o Portugal de “Abril” (focado nos filmes Historico-
Biogréficos).

Ao contrdrio do que acontece na Fic¢do, e em oposicao as he-
terotopias, que evidentemente fascinam os autores de documen-
tarios — estas serdo as principais responsaveis pela presenga de um
Portugal contemporineo no documentario —, os ndo-lugares ndo
parecem cativar o interesse dos documentaristas, que raramente
exploraram os urbanismos fragmentados que caracterizam as in-
tervengdes pos-modernas nas cidades actuais — das grandes su-
perficies de consumo multiusos aos centros comerciais, dos aero-
portos as plataformas logisticas, das zonas urbanas informais as
decadentes ou abandonadas.

A capacidade dos documentaristas portugueses se debrucarem
sobre realidades localizadas fora do territério nacional é pouco
significativa, e a maioria daqueles que o conseguem concretizar
fazem-no no rasto do império, na India, no Brasil ou noutros
paises de lingua oficial portuguesa.

Existe alguma flexibilidade e aptiddo em responder rapidamente
aos temas mais actuais, sendo disso exemplo os filmes saidos ao
tempo da deflagracdao de acontecimentos como as gravuras ru-
pestres do Coa, a constru¢cdo da barragem do Alqueva, a trans-
feréncia de soberania de Macau, a independéncia de Timor ou os
relacionados com eventos como a Expo 98 e o Porto-Capital da
Cultura 2001.

O “novo momento” do documentirio ndo se restringe aos re-
alizadores da nova geracdo, sendo de salientar a dedicagdo ao
género de alguns nomes mais veteranos que se afirmaram entre
os anos 1960 e 1980 ou que também se dedicam a fic¢do, como
Antoénio de Macedo, Anténio Escudeiro, Bruno de Almeida, Fer-
nando Lopes, Fernando Matos Silva, Inés de Medeiros, Joao Bo-
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telho, Jodo Garcdo Borges, Joao Matos Silva, Jodo Pedro Ro-
drigues, Jorge Paixdo da Costa, Jorge Silva Melo, José Alvaro
de Morais, Luis Filipe Costa, Manuel Costa e Silva, Manuel de
Oliveira, Margarida Cardoso, Margarida Gil e Solveig Nordlung.

Como seria de esperar, o0 documentdrio criativo aparece diluido no
panorama geral do cinema documental, mas até nesta perspectiva dis-
tanciada sdo perceptiveis os sinais da sua ascensdo. O seu “Lugar”,
contudo, estd no centro do “poliedro” que se tem vindo a descrever,
pelo que a sua identificagdo exige uma (re)aproximagao sucessiva, um
zoom-in até ao “grande-plano” das “faces” que o compdem.

A periferia desse “Lugar” — permita-se a metafora geografica — é
constituida pelos “Territorios de Eclosdo Emancipada”, povoada de rea-
lizadores que concretizaram apenas um documentario, seja em areas
mais “espectantes” e informais, de modo mais “amador” (Nicho de
Eclosdao Auténoma), donde ja se podem destacar Miguel Gongalves
Mendes ou Luis Campos Brds; seja em contextos inseridos no tecido
formal do sistema de producdo de documentérios, com recurso a profis-
sionais reconhecidos ou mesmo produtoras independentes (Nicho de
Eclosao Especializada), donde igualmente se realcam Cristina Ferreira
Gomes, Jodo Trabulo, José Vieira ou Paulo Nuno Lopes.

A medida que se caminha para o centro desse “Lugar” depara-se
com uma coroa constituida pelos “Territorios de Afirmacdo de Auto-
ria”, habitada por realizadores que ja demonstraram a sua capacidade de
concretizarem documentdrios criativos, mas cujo crivo dos critérios de
seleccdo aplicados deixaram para trds, como € o caso de Tiago Pereira,
Rui Simdes e Edgar Feldman (Nicho de Autoria Auténoma) ou Kilu-
anje Liberdade, José Filipe Costa, José Neves, Miguel Seabra Lopes,
Olga Ramos, Luciana Fina e José Barahona (Nicho de Autoria Espe-
cializada).

O centro nevralgico desse “Lugar” é preenchido pelos “Territérios
de Consolida¢do”, ocupado pelos realizadores cujas obras se revelaram
capazes de preencher os critérios de aproximagdo ao conceito de do-
cumentario criativo, tal como descrito no inicio deste conclusao. Ha
aqueles que trabalham de forma mais isolada, como as duplas Joaquim
Pinto/Nuno Leonel e Regina Guimaraes/Saguenail e hé os que se conec-
tam numa rede de relacionamentos, que também o € de proximidade
criativa (geracional?), polarizada nos pares Catarina Mourdo e Catarina
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Alves Costa, Sérgio Tréfaut e Graga Castanheira, bem como de Luis
Alves Matos e Margarida Ferreira de Almeida, aos quais aqui se asso-
ciam Pedro Costa, Pedro Sena Nunes, Leonor Areal e Christine Reeh.

A resisténcia demonstrada por estes autores, que representam 11%
dos filmes recenseados para este estudo, tem como suporte a firme rede
de relacoes estabelecidas entre eles e com alguns dos nomes mais desta-
cados das diferentes especialidades técnicas — ndo serd demais relem-
brar a importancia especial de Pedro Duarte na Montagem e de Jodo
Ribeiro na Fotografia. Mas também supde uma estratégia coesa de
producdo, a qual passa pela fidelidade a companhias produtoras solida-
mente implantadas — veja-se o exemplo de Joaquim Pinto/Nuno Leonel
e Pedro Costa — ou passa, maioritariamente, pela criagdo de produtoras
proprias — a solucdo preferida por Regina Guimaraes/Saguenail, Cata-
rina Mourao/Catarina Alves Costa, Luis Alves de Matos, Leonor Areal
e Christine Reeh.

A pretensdo de revelar os territérios contemporaneos do documen-
tario em Portugal em toda a sua diversidade e complexidade obrigou
a uma aten¢do e um aprofundamento das matérias que se foram colo-
cando, e que acabou por dar a este estudo uma dimensao talvez ines-
perada. Ainda assim, € nesta variedade e quantidade de circunstancias
de concretizagdo dos filmes, nesta realidade poliédrica que se materia-
liza o “Lugar” propicio ao despontar do documentdrio criativo que se
perseguiu neste estudo.

Esse “Lugar” existe, como ficou demonstrado, através dos seus pro-
tagonistas, dos contextos em que se envolvem e das posicdes que as-
sumem na rede de relacionamentos que o estrutura, tornando-se por iSso
num “Lugar” pldstico, aberto e em constante constru¢do. Até porque,
em ultima instancia, € na singularidade de cada documentério — quando
este suspende, neutraliza ou confere um cardcter de compensagao ao lu-
gar filmado; quando contesta, inverte ou imprime uma funcao de ilusdao
e justapde outro tempo a realidade representada; ou quando, enfim, e-
xige aquele tipo de “ligacdo estranha” que envolve e enleia —, é em cada
uma destas obras que, utdpica ou heterotopicamente, esse “Lugar” (de
criacdo) se revela no seu esplendor.
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Quadro 1
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Alem do Trabalho
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Lizhoa no Tempo da Sede
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Imagens doTempo Sem 7im
Ouguels

Lishoa Fora de Horas
Lishoailsa,

Fui &0 Cristo Rei

Carla Susana Silva

Fernando Lopes

Jaime Claridade

Jodo Sarmento

Joaguim Pinto; Muno Leonel

Jozé Carloz Calado

Luiz Fonseca, Francizco Yilla-Lobios
Margatida Ferreira de Almeida

Pepe Diniz

Teresa Fradigue

Eiilre Terrildrivs

Rluile Sern Abrigo

il ig Brern v ding

O Cicloda L& Germano Yaz
5 o A LG Jozé Carloz Calado
Etnografico-Folclarica |- :
A0 Muno Lisbaa
=0 Az Aguas Pazsam Paulo Jozé Jorge
; b e Pop Are Carlos Barroco
it Azt + e
HERRERLINERES O Rap & uma Arma Kiluanje Liberdade

Onear Carlos Santos
Anibal Cataring Romano Alves

Cazos Particulares

Vencer a Sombra
CAes sem Coleira
Téxi Lizhoa

Pedro Madeira, Paulo Ares
Rosa Coutinho Cabral
Wolf Gaudlitz

Hiztarico-Biografico

Ruinas Vivas

Santo Antdnio de Todo o Mundo
O Império Portugués do Criente
Peszoa - O Viajante Imdwvel

D. Carlos - Oceandgrafo
Cinema Portugués?

Guilege - O Corredor da Marte
Fernando Lopes Por C&
Wariagies

& volta de Rosa Ramalho

Fernando Pesza, Um Cortador de Histdrias

Jozé Afonzo, Insisto Nao Ser Tristeza

Adriano Leite

Antdnio de Macedo
Eliza Artunes

|zabel Calpe

Jorge Marecos Duarte
MManuel Mozos

Manuel Tomas
Margarida Ferreira de Almeida
Maria Jodo Rocha
Muno Paulo Bouga
Teresa Martins

Tiago Pereira

Ciertifico-Matural

Mistérios da Estrela

Floresta, Fogo e Vida

Ums Cidade na Serrs

Lontra: Uma Espécie em Extingao
Imagens

Mizs80 Possivel

Pail da Madriz

Artur Sikva

Domingos Monteiro

Hélder Sequeirs; Carlos Caldeira
ldarco Alexandre Ramalho
ldaria Edite E. 5. Silva

Idaria de Lurdes Pinto

Fui Pedro Marques
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Quadro 2
1997 - Doc arios por Categoria de Classificacdo e Realizador
Categoria Home Realizador
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Lugares Proprios |4 SIC - Esta Televisdo & Sua Mariana Ctero
O Que & a Vida Tiago Pereira
& Tempestade Carlos Howeell
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Algumas Yezes o Que Faz a Diferenga & a Musica Artdnio Barreira Saraiva
huhipiti Beto Pirto da Franga

Territdrios Cuburais

Uma Yida Com Histdria

Biografia de Uma Mina

Um Rio com Histdria

O Homern da Bicicleta - Diario de Macau
Impressdes do 3.° Dia em Glazgow

Carlos b, Esteves

Filipe “erde; Jorge Morte

Héder Sequeira; Carlos Caldeira
Ivo . Ferreira; Antdnio Pedro
Pedro Sena Munes

Gente de Beira Mar Teresa Tomé
Jovens Rebeldes em Acgéo - Lishoa José Mendes
iy Afro Lishoa Ariel de Bigault
Entre Territ
IERRERTR Rittnos Rodrigo Morteiro

A Outra Margem

“asco Pinto Leite

Etnografico-Fokcldrico

O Pagsaro, Yer, Refazer, Invertar

A Pascoa na Freguesia de Fizcal
Cortrastes

Matanca

Santos e Pescadores - Rostoz e Maufragios
Moita, Utna Terra em Festa

Arg Joge Marting
.irgelo Peres
Calos Howeell
Edyar Feldman
Jorge Campos
Jozé Barahona

Situagies Aristicas

Capoeira, Uma Danca Guerreira Luis C. Monge

.ipis Pedro Pena

Polifonias - Paci E Saluta, Michel Giacometti Pierre-Marie Goulet

Ritos & Mitos “azoo Pinto Leite

Dangar Sobre a Terra Ardré Dias; Susana Mobre
Moving Photos Carloz Howeell

hulheres do Batucgue

Em Enzaios Com Carlos Mendes

O Falzo

Paula Rego Conversa com Alexandre Melo, Entre Guadros
Ertracda Em Palco

Gust - Oz Ensaios

Galetia Satelte

Caarina Rodrigues
Frederico Coraclo
Luis Yazco Saraiva
Dlga Ramos

Pedro Caldas

Pedro Duarte

Pedro Sahing

Cazoz PadicLlares

Antdnio Imagingrio

Jodo Micolau

Histérico-Biog-afico

A Invengao do Futuro
As Raizes do Encortro
Flantas & Histdria

Abi Feiid

Imagens Recentes - Fernando Pinto Coelho
Cuem é Jorge Palma?
Da Invicta a0 Sonoro
Eloy - O Pintar Em Fugs
A3 Escolhidas

hiério Viegas... E Tudo
Uma época oe Curo

“azco Pinto Leite
“Yazco Pinto Leite
Carlos Branddo Lucas
Cristina Artunes
Huzo Vieira da Silva
Jorge B. Pinho
Jorge Gueiroga

Luis Alves ce Matos
Margaricla Gil

Matia Jodo Rocha
Suzana Sousa Dias

Cientifico-Matural

Tempo de Aguas, Tempo de Esperanca

Jardins Ocultos

Az Rochas Ornamentais e 0s Minerais Sintéticos
Biologia Microbiana - Biodiversidade e Evolugdo
O Yulco gue Yeio do Mar

A Reserva Matural do Estusrio do Tejo
Avaliagio da Qualidade Ecolduica da Agua
Tranzparénciaz

Sonha Fundido em Azul

A Rotagéo da Terra

Oceanus

Alentejo Litoral

Fragments Between Time And Angels

Aves de Rapina - O Adeus Quase Inevitavel

Artdnio Barreira Saraiva

Carlos Howeell

Clementina Teixeira

Eliza Antunes

Femanda Melo

HeArique Pereira

Jorge Magalhdes; Maria Jodo Faceira
Jozé Manuel Costa; Paulo Branguinha
Jozé Victar

Luiz Lucer

Mo Soares

Paulo Margalho

Pedro Sena Nunes

Tomas Matos
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Quadro 3
1998 - Documentirios por Categoria de Classificagéo e Realizador
Categoria Home Realizad
Lidsrespraras A Dama de Chandar Catarina Mouréo.
| Have a Dream Graga Castanheira
Az Vozes da Serra Ana Carvalho, Olga Merdes; Sofia Rijo; Sdnia Dias
CEéu Aberto Graga Castanheira
Saida Iné= Henrigues
Tras-as-Histrias Jean Lefaux
Terrilirive Cullursis halecue de Rua Joaguim Pil:do: Munao Lecnel
A Bela e o Monstro Jorge Rosario; Nuno Viegas; Teodora Tavares
Bazaruto - Pérola do indico hdanuel Abreu
Lixa Rita Munes
2020 - Um Olhar Depois o Algueys Ruben Marting; Catarina Gata; Diogo Figueiredo; Jodo Matos
Guem Canta Seus Males Espants Tiago Pereira; Marcisa Casta
Reghetizagio Ana Tarres
Swwagstam (Benvindos) Catarina Alves Costa
Entre Territdrios  |Esta é a Minha Casa Jodo Pedro Rodrigues
A Budigncia Olga Ramos; Luciana Fina
Kilandukilu £ Diver o Margarida Leitdo
Floripes - O Auto de Floripes na lha do Principe  |&fonso Alves; Tereza Pardigio
Moinhos do Fontéo Carloz Siva
Dangas Populares Potuguesas Jodn Matos Silva
Com Cuzpe & Jeito =& ota no C do Sujeito Joaguim Pinto; Muno Leone|
... E Assim Masceu a llha de Timor Jozé Barahona
Etnografico-Folclérico |Ritos Tradicionsis Manusl Abrau
Beijar o Senhaor Marta Pessos; Rita Palma
Companha do Jodo da Murtoza Helena Lopes; Paulo Muno Lopes
O Projeccionizta Ambulante Rensata Silva
Mamiaste Fui Simdes
Acerca de Homens & “oiros Thomas Bock
Fora de Agua Catarina Mourdo
e i 230 Liz=abon - YWulpperthsl - Lishoa Fernando Lopes
e S e Tblca Huga isira oa Silva
Marginalia Saguenail
A %iséo do Cego Fernando Pinto
. O Meu Corpo Maria Joana Figueiredo
Lanos fricuiates Wigilancia Mocturna Micuel Lopes Coelho
Sobre Wiver Micuel Seabra Lopes
Jozé Cardozo Pires - Didrio de Bordo Manuel Mozos
0Oz Tristes Anos hanuel Mozos
Jdlas Megras oo Impéro Anabela Salnt-maurice
O Siléncio Antonio Loja Meves; Jozf Alves Pergira
A Grande Viagem Carloz Brandéo Lucas
Gerard, Fotdgrafo Fernando Lopes
Cazo Replblica Ginette Lavigne
Histirico-Biografico | Segredos do Mar Portugués Gustavo de Carvalho
Beatriz Costa - Mulher Sem Fronteiras Jodo Matos Silva
Movo Cinema, Cinema Movo Jorge Queirogs
Antdnio Silva, Um Artista Popular Luiz Alves de Matos
Terra Vista das Muvers Margarics Cardoso
Devaneios Flutuartes: Carlos Paredes Pedro Sena Munes
Um Qutro Pais Sérgio Tréfaut
Antonio Lobo Antunes Solveiy Mordund
O Mar Alentejano Gustavo de Carvalho
Reflexos de Um Azul Profundo Gustavo de Carvalho
Az llhas das Ihas Antanio Placido
O Tempo em Geologia Artur Tarres
e Aguda e 8z Marés Céy 54 Pereira
G ] Outros Oceanos, Outras Mergulhos Eduarda Filipe; Lino Dias
Lagrimaz da MNatureza Heélder Secqueira
A Mortanha José Carlos Calado
A Descoberta do Mérmare Fietske van Raay
Tecnologia de Pedreiras Fuben Marting
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Quadro 4
1999 - Documentarios por Categoria de Classificagéo e Realizador
Categoria Home Realizador
L Dia na "Rocha" Ana de Frias
Separados Nos Anténio Escudeiro
Lugares Proprios  |Convento de Mafra - Um Palécio Sem Rei Catla Horta; Cristing Henrigues; Susete Henrigues; Tania Siva
(E)Ternamente Vagakbunco Lilia Silva; Meleon Rodrigues; Solange Crisdstome; Susana Esteves
Forte de Peniche - Uma Histéria por Contar Média Ribeiro; Paula Abreu; Sandra Pimerta; Silvia Rodrigues
Pargus Matural da Serra da Estrela: Fora da Rota do Asfato A de Friss
Ventos de Largo Antdnio Barrers Saraiva
Caho Yerde: Insularidades Carlos Brancéo Lucas
Lim Minuto de Madernidade Caraline Barraud
Terttérios Cubrais Os Filhos da Vollr?mio Gatnqalo Madall, Francisco Merino
Lima “iagem no Cda Luis Marting Saraiva
A Cor na Imagem Urbana Portuguesa Jorge 58
A Horta Matianz Yisgas
A3 Paredes Tém Boca Paulo Miza
S. Jorge Witor Laga
Los Gallegos Grandela
O Cais dos Sem Abrigo Huga Correis; Ricardo Reis; Sandra Finto; Sofia Espanca
N9 Viagem & Expo Jodo Pedro Rodrigues
BT nas, (Outros Bairros Kiluanje Liberdade; Inés Gongalves; Yasco Pimentel
0 Espetho de Africa Miguel Yalz de Almeica
Digsicéncia IéTé Gamboa
Lim Bairro na Marcha Bruno Domingues; H. Magalhdes; R, Cabago; Ulienge Almeida
Salinas de Rio Maior Cataring Abreu
Suncay Feast Célia Artunes; Ana Sofia Mirands; Ana Carrapata
Dedihar a Saudade Fernando Carrilha
Etnografico-Folcidrico |Calado Méo Da Jodio Nicolay
Foi Deus GQue Me Escalhau Manugela Penafria
i La Sauvette Olivier Blanc
Ertraste no Joga, Tens de Jogar, A3sim na Terra Coma na Céu Pedro Sena Nunes
O Inimigo Esté Entre: Moz Silvia Firming
Electronica 7 Catarina Ramalho; Luis Seixas
Jorge Malder, Por Aoui Nunca Minguém Passa Jozé heves
Geragéo Feliz Leonor Aresl
A Fazer o Mal Luis Alves de Matos
Siusgiss Arisicas Let's Talk About b Now - Vera Martero Margaricia Ferreira de Almeida
‘itaring La Habana 99 Muna Tudela
Graffitiz - Arte ou Vandalismo Patricia Paula; Sonia Freixo; Sdnia Henrigues; Susana Sartos
Hutos & Pontapés - 20 &nos de Bandas Rui e Brito
Madrugadas Rui Simes
Dar o Mome a0 Indizivel Tiago Pereira
aste Paictiares O Guardadot de Rebanhos Edlgar Feldman
ica de Marinheiro Rita Jardin
Isto Aoonteceu - 17 Comissén Jodo Gargéo Borges
Utramar, Angoka 1961-1963 Jodo Gargéo Borges
25 de Abril - O Chegar da Liberdace Antdnio Escudeiro
Ma Porta dos Limites Ciclélia Lopes; Jodo Freire; Jodo (1) Oliveirs; Jodo Yiegas
Carlos Paredes - Crdnica de um Guitartista Amador Fernando Matos Siva
st Biearaie S a Memdria Existe . JD%U Botelho
Eduarco Batarda - O Meu Estilo & a Minha Forga Jodi Miza
Joanuim Bravo, Evora 1935 Etc. Ete. Felicidades Jorge Silva Melo
Vianna da Motts - Cenas Portuguesas Jozé Barahona
Lin Século de Memdrias Luis Alves de Matos
Teias de Guerra Luiz Félix; Pedro Cortes; Rui Félix; Susana Alface
Lima Histria Famiiar Ricardo Real Nogueira
Miszéio Avila Marting - Wulcdo da Serreta Fernando Bartiga
Mizz&o Saldanha Fernando Bartigs
Argueclogia Subaguética Pouguesa Gustavo de Carvalho
O Paroue Marinho Professor Luiz Saldanha Gustavn de Carvaho
Grandes Problemas do Ambiente Arig José Marting
Ciertifico-Netural Gfs{é? de Residuos Ana‘Mar\a F.erreira
Méo Da José Gouveia
A Radio em Portugal Margarica foring; Mara Madeira
Micolau - Extéria dum Pinguim Marta Pessos; Rita Palma
Medidas de Yalorizagéo de Galerias Ribeirinhas Paulo Margalho
Sabores Regina Guimardes; Saguensil
O Weu CAo Nao & o Mesma Susana Monteira Dinis
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Quadro 5

2000 - Documentarios por Categoria de Classificacdo e Realizador

Categoria

Home

Realizador

Lugares Praptios

Artesania & Artes e Oficios Tradicionais
Mova Alfandega Mova

0 Canto da Saudade

Mulhieres a0 Mar

Jorge Neves

Jorge Neves

Ang Bento; Artur Sikva (), Cléudia Oliveirs; Sandra Pedro
Cristina Ferreira Gomes

Ertre Tertitdrios

0z Dedos Hildrio Atmarim

Pds Regina Guimardes; Saguenail
Pricle 95 - Lishoa ‘Wasco Dioga

Central Tejo Wictor Candeias

Saco Branco Matizns Pimentel, Muno Barradas
Exile Christine Reeh

Doiz Mundos Graga Castanheira

Segunda Geracéo
A Cultura Rastafari em Portugal

Helena Lopes
Jodo Carvalho; Silvia Barradas; Sdnia Pereira

Territdrios Culturais

Devolvidos Jorge Paixdo da Costa
Macau - Um Lugar Em Comum Luiz Alves de Matos
Saudade do Futuro Marie Clémence; César Pass
Diary Ana Torres

Qi Yer Macau

Loak, Just Look. .. Only Look!

Com Guase Mada - Brincar em Caba Yerde
Amacor

A Ria a Preto e Branco

Imagens em Movimento

lIhas do Porto

Lim Clhar de Mondolo - Sintra e Eca de Gueiroz
2 Bmirru Allu Ji MEU & U Gue Era
Ertroncamento

Lugat 5 Danga

Artidnio Escudeiro

Bruno Sequeira

Carlos Barroco; Margarida Cardoso
Constanting Marting; Rui Filipe Ascenséo
Fernanda Pinto

Gldria Marting, Tania Pereira

Hugo Sartancier Ferreira

José Finheiro

Ligiz Porwira

Matiz Joana Figueiredo

Pedro Seds Munes

Etnogréfico-Faolcldrica

Mo Guarto da VYanda Pedro Costa
From My Cren Video Tarct Deck Tizgo Pereira
Festaz de hossa Senhora da Atalaia Pedro Efe
Festas Populares de S, Pedro - Montijo Pedro Efe

Salam

A Mercd das Mards

Carta da Argélia - Tachit

O Olho e 5 Ohjectiva

Em Fétima Rezei Por Ti

Haik

Montaria ao Javal

Sip Thai S4i, Colocando Papéis Aoz Pés de Thai Soi
Inutil - Praticar Esquecer

Dangas de Cancer

Ana Spinola; Sandra Fernandes
Antdnio Mobre Margues

Carlos Brandéo Lucas
Elizabete J. Pinta

Gongalo C. Luz

Jo#o Finto Nogueirs

Luiz Tranguada

Marina Pereira

Marta Maraiz

Rui Esteves

Stuaghes Aristicas

Uma Tarde de Fado. .
Cficings de Testro
Palco da Firia

Martim Falcéo
Pedro Seda Munes
Rodrigo Costa

Casoz Particulares

"“endedor" de Sonhos
Cutono

José Coimbra; Nuno Tavares
Paulo César Fajarda

Histdrico-Biogratico

Resizténcia

Memdrias de Um Guerriheiro

25 de Abril - Uma &vertura Para a Democracia

Anog de Guerra - Guing 1962-1975

Al Berto: A Poesia da Carne

A Poluigéo em Imagens

Matal 71

isgem Pelo Século XX - Liberdade e Cidadania
Faroles

Processo-Crime 141453 - Enfermeiras no Estado Movo

Antdnio Barreira Saraive; Luis Filipe Costa
Célia Antunes; Ana Sofia Miranda

Edar Péra

Jogé Barahona

Jogé Carlos Malsto

Luiza Schmict

Margarida Cardoso

Patricia Guerreiro;, Susana Mata

Ricardo Costa

Susana Souza Dias

Ciertifico-Matural

O Paroue Natural da Arrébida
Reserva Matural das Berlengas
Ocenanos: O Futuro

Cavalo Lusitano

Blocos erréticos na Serra da Estrela
hedicina das Yiagens - Malaria

Gustavo de Carvalho

Gustavo de Carvalho

Jodo Ponces de Carvalho
Jodio Serradas Duarte

Miguel Kripphal, Bruno Kripphal
Faulo Carteco
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Quadro§
2001 - Documentarios por Categoria de Classificacéo e Realizador
Categoria Home Realizador
1963, Perto do Principio (2] Arténio Colagn
Benvideos a S. Bento Antdnio Colago; Francisco Feio
Batalhias Alvaro Garcia Zufiiga
Lugsres Proprios  |Cinema Fermando Lopes
Outubiro Graga Castanheirs
Fabrik Hugo Azevedo
Dertro Regina Guimaries; Saguenail
Alma Acoriang Adalberto (Filho) Penna
Paraizo em Lugar Menhum Christine Reeh
Europsa Lating Jodao Tilly
Eritre Territdrios  [walk Don't valk Laurent Simdes
0= Madeirenses Errantes Luis Ducue
m Qlho para Ver, o Outro para Sentiv Miguel Coelho; Madalena Mirands, Rita Forjaz; Susana Margues
Bodyshapes, Texturescapes Pedro Azevedo
Desassossedo Cataring Mourio
Prixima Paragem Catarina Mourdn
Tebessa 2001 Rui Simties
Um Desejo de Céu - Parnu 2001 Rui Simdes
Territdrios Culturais | & Cidade & Eu Adalberto Neves
Bloueva, Cortrastes Fétima Luz
A Luz Submersa Fermando Matos Silva
Porto Sem Popds Jo&o Mareirs
E Tarde Luiz Campos Brés
Perceveiros - Oz Cavadores dos Mares Ana de Frias
Maré=s Errantes Artdnio Pinto; Maria Jo&o; Sérgio Augusto; Tania Ferreira
Etnogrético-Falciérico Regresso s N?ca\a . Brigitte Martinez
DCia Em Gue N&o “ejo o Tejo Mo & Dia Miguel Seabra Lopes
Ser Forcado Matti Bauer
De Passagem Por Juchitén Pedro Fidalgo, Mathalie Wansoux
& Macuing de Emaranhar Paissgens André Dias
Mais Slma Catarina Alves Costa
Do | Look Like & Gangster? Dinarte Branco; Jorge Cruz, Pedro Marques; Rui G. Lopes
Grupa Puzzle Hugo Vieira da Silva
Outras Frazes Jaorge Antdnio
Jo&o Penalva, Personagem e Intérprete Luis Alves de hatos
Siusgies Arisicas Fernandg Calhau - YWork in Progress Luf§ Mig\iel correis
O Suspeito Maria Jodo Margues
Coizas & Loigas - Making Of Maria Moutinho
Cuidaclo Com o Céo Muna Tudela
Onde Jaz o Teu Sorriso? Pedro Costa
Juligio Sarmento: Flashback Renata Sancho
Jorge Martine Sérgio Tréfaut
Fui Sanches: Ezcultura Suzana Mouzinho
O Fato Completo ou & Procura de Alberto Iné= de Medeiros
Cazoz Particulares  |Senhorinha José Filipe Costa
Desobediéncia Licinio Azevedo
Camilo & Outras Yozes Carlos Brandéo Lucas
Paiszagens Megalticas Carlos Brandéo Lucas
Amilcar Cabral Ana Licia Ramos
lIha ©o Fago - Portugal no Coragdo Artdnio Barreira Saraiva
Jozé Gomes Ferreira- Um Homem do Tamanho do Século | &ntdnio Cunha
A Arte de Amalia Bruno de Ameida
Soh Céus Estranhos Daniel Blautuks
O Homem-Teatro Ecgar Péra
Serds Tu Uma Boa Mulher? Frederico Santa Martha
" 2 & Moite do Golpe de Estado Ginette Lavigne
S B Albuguergue Mendes Hugo Yieira da Silva
25 Anos Depois Jodo Matos Silva
Terceira Frente - Mogambigue até 1974 Jorge Queiroga
Testro Cornucopia, A Louca Jornadsa José Alvaro de Morsis
Retornados ou Os Restos do Império Leandra Ferreira
Porto da Minha Infancia Manoel de Cliveira
1147 - A Cruzads de Lishoa Muno Cintra Torres
Agostinho Meto Orlanco Fortunato
Antdnio Guadros - "0 Cue € & Imagem” Tiago Persira
Lingua - ¥idas em Portugués Victar Lopes
Rlueva Mario Lino
Reciclagem Mério Lino
Litoral Alentejano - Ertre as Urbanizagdes e o Mar Paula Colago
O Algarve - Desordenamento Faula Colago
“iagens na Minha Terra Antonista Charrua
- A& llha de Todos os Comegos Antinio Mobre Margues
SRl EEeE Barragem Fernando Santos; Rui Teigio
Filhos do “erto Pedro Celestino da Costa
Paizagem Renata Sancho
Pdvoa Dio Silvia Alves
2 Utima Praga dos Sobreiros Sofia Lete
O Paul da Tarnada Vitor Beja
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Quadro 7
2002 - Documentarios por Categoria de Classificagao e Realizador
Categoria Home Realizador
Lugares Proprios |8 Lda Lina Correia
Rin e Quro Junha 2000 Ezeuie Silva
=infonia de Pedra Junho 2000 Ezequie Silva
Jovens@Eleictes PT Bruno Gongalves; Rui Xavier

Territdrios Culturaiz

Paizagens Inveridas

Lim Tempo Reencontrada

[ Migves

Luz

0 Que E Que Eles Deveriam Ter Feta?
Em Trieste, Az Almas

Desassosseqo de Pessoa

Daniel Haufuks

Manuel F. Costa e Silva
Miguel Gongalves Mendes
Fogerio Sena

Rui Simdes

Silvia Henrigues

Zezé Gamboa

Entre Terrtdrios

=azha. Um Retrato de Alexandre Siviakoy
Ertre Muros

A Fotografia Rasgada

llusiada - & Minha ‘ida Dava Um Filme
Here |= Mot There

Futuro

I'véinia ezt

Jozé Fiise Costa; Jodo Ribeiro
Jozé igira

Leonar Areal

Warilia Mariz Mira

Rui Lopes da Siva

Etnografico-Falclarico

Brincar Tabanca

Em Mome dao Diving Brasil

O Monge Gue Ri

(0 Condor & a Festa do Sangue
Marradores Orai da lha do Principe
Febelados no Fim dos Tempos

Az Marionetas Tradicionais Portuguesas

Carlos Brandao Lucas

Carloz Brandao Lucas

Andreia Barbosa; Luiz Miguel Branco; Patricia de S8
Frederico T. Sampayo; Jodo Marvao

lvobd. Ferreira

Jorge Marteira

Luiz Miguel Sousa

Situagdes Arfisticas

24 Horaz e Outra Terra Olga Ranos; Luciana Fina
O Ciclo do Péo Paulo Sartos

(= Caminhozs Portugueses para Santiago de Compostela |Ricardo Real Mogueira
hicolinas Rodrigo Argias

Yiola da Terra Salvade Lima

=aber Yer Demars Jodo Trabulo

Imagine Jozé Neves

Ania Hatherly - & W&o Inteligente Luiz Alves de Matos

Antdnio Pinho argas, Notas de Um Compositor
0 Espagn da Coisa - José Pedro Croft

Making Of de "0 Triunfo do Amar"

Evereste - & Mortanha sem Meda

Manuel Mozos

Margarida Ferreira de Almeida
Margarida Tavares

Tomas Oom harting

Cazos Particulares

0 Trago Wasco Monteir
Luz & Sombra Ana Maurato
Reduiem para & Minha hée Christing Reeh
911 - Um Dia a Direfta Dravid Reborddo

Hiztérico-Bingrafica

Linha § Fernanca Carriho

A Marte do Cinema Pedro 5zna Nunes
Fleurette Sérgio Tréfaut

O gue Diz Diniz Machado Antdnio José Marting

Timar Leste, O Sonha do Crocadio

Diana Ancringa

\itdtia ou Matte - & Queds da india Portuguesa Pedra Madeira

(0 Nogso Caso Regina Guimardes; Saguenall
Ciantifico-Matural uncios Paralelos Andreia Onofre

Tesouros Serrancs Catlos Moura
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Quadro 8
Produtoras Ind tes R - Filmes por Financiamento e Produtor
Produtora H° Filmes Fi it Produtor
fcstato 1 ICAM Peclro Efe
2 nd Pecro Efe
1 ICAM Jorge Antonio
& ICAM Luiz Correia
L¥ Fimes 1 ™ Luis Correia
1 OLtros Luis Correia
1 Outros Matie Clémence
1 ICAM Fernando Matos Silva
1 ICAM |zabel Matos; Jodo Cliveira
1 1AM |zabel Matos; ‘Vasco Napoledo
Fabrica de Imagens (=) 1 1CAM Pedro Correia Marting
il TV Izabel Matos; Vasco Mapoledo; Gongalo Doria
3 ™ nicl
1 Cutros rc
B ICA Matia Jodio Mayer; Frangois dfrtemare
Filmes do Tejo 1 T Matis Jodo Mayer, Francois o' Srtemare
1 Outros haria Jodo Mayer; Frangois d'Artemare
3 IS4 M Francizco Yilla-Lobos
Contracosta Producies 1 ICAH Fr.anciscn Vi\la—L.obos‘ Leonardo Simdes
1 IC AR Miguel Lago da Silva
2 nc Francizco Yilla-Lobos
3 ICAM Matia Antdnia Seabra
AZ-Produgdes Cinematograficas 1 ICAM Matia Antonia Seakrs; Philp Brooks
2 nd Maria Antdnia Seabra
1 Cutros Jacinta Barros; Fernando Cardoso
Real Ficgéo 1 ncd Jacinta Barros
2 nid rcd
2 nl Rui Simfies
3 ICAM Améndio Corosco
Rosa Filmes 1 ICAM Joaguim Sapinho
1 T Amandio Coroado
1 nl Amandio Coroado
SP Filmes (=) B ICAM Pedro Correia Martine
1 nd Pedro Correa Matting
1 1AM Amilcar Lyra
Cinequanan () 2 ICAM Cremilde Mourdio
i) Outroz ricl
1 nd Matia Eduarca Colares; Frederico Corado
2 ICAM Catarina Alves Costa
Al 1 ICAM Catating Mourdo
1 Outros Catating Mouréo
1 nd Catarina Alves Costa
1 ICAM Antdnia Cémara Manoel, Elisa Rodrigues
il ICAM 2ntdnio Camara Manoel, Luiz Alves de Matos; Paulo Siveirs
Mome Eira 1 ICAM Antdnio Camara Manoel; Olga Ramos; Luciana Fina
1 ncl 2ntdnio Cémara Manoel, Catarina Campino
i nd Dlya Ramos; Luciana Fing
3 ICAM hianuel Costa e Silva
Guimera de Curo 1 ICAM Fernando Lopes
1 ICAM nd
Continertal Fimes (5) g I A Paulo de Sousa
1 Quiros ncl
Costa do Castelo Filmes 4 ICAM Paulo Trancoso
1 ICAM .José Manuel Lopes
Suma Filmes 1 ICAM Paulo Rocha
1 nd Fenina Guimardes: Sacuenil

(80 1 Filme em comum Fabrica de Imagens/SP Fimes
(b) 1 Filme em comum CineguanoniContinental Filmes
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Quadro 9
Fil i ICARM - D arios por Ano e Realizador
Ano Home Realizador
Santo Anténio de Todo o Mundo Arténio de Macedo
Se Deus Quiser Fernando Lopes
Fernando Pessoa - O Visjante Imdvel Issbel Calps
Surfavelas Joaguim Pinto; Nuno Leonel
1996 |Ouguela Luis Fonsecs; Francisco Vila-Lobos
Cinema Portugués? hlanuel Mozos
Guilege - O Corredor da hiorte hanuel Tomas
LishoallSA Pepe Diniz
Cées sem Coleira Rosa Coutinhe Cabral
2 Invengo da Futuro Wasco Pinto Leite
£ Outra Margem Wasco Pinto Leite
A5 Raizes do Encortro wasco Pinto Leite
Ritos & Mitos Wasco Pinto Leite
Afro Lishoa Ariel de Bigautt
1gar  |Mulheres do Batugue Catarina Rodrigues
Da Invicta a0 Sonoro Jorge Queirogs
A5 Escolhidas Margarida Gil
£ 5IC - Esta Televiséo & Sua Mariana Otero
Entrada Em Palco Pedro Caldas; Jorge Silva Melo
Palifonias - Paci E Saluta, Michel Giacometti Pierre-Marie Goulet
Uma Epoca de Curo Susana Sousa Dias
José Cardoso Pires - Diario de Bordo Manuel Mozos
Os Tristes Anos hanuel Mozos
O Siléncio Arténio Loja Neves; José Alves Pereira
Swagstam (Bem-vindos) Catarina Akves Costa
2 Dama de Chancor Cataring Mourdo
Gerard, Fotdgrato Fernanco Lopes
Caso Replblica Ginette Lavigne
jogs  |Céu Akeno Graga Castanheira
Arte Publica Hugo Vieira da Silva
Esta & a Minha Casa Joo Pedro Rodrigues
Molegue de Rua Joaguim Pinto; Nuno Leonel
Movo Cinema, Cinema Movo Jorge Queiroga
Anténio Silva, Um 2rtista Popular Luis Alves de Matos
Terra Vista das Nuvens hargarida Cardoso
£ Audigncia Olga Ramos; Luciana Fina
Um Outro Pais Séraio Trétaut
Isto Aconteced - 17 Comisséo Jodo Gargéo Borges
Ultramar, Angols 19611963 Jofo Gargéo Borges
Separacos MNés Arténic Escudeira
O Guardador de Rebanhos Edgar Feldman
Carlos Paredes - Crinica de um Guitarrista Smador Fernando Matos Silva
1999 |Viagem & Expo Joo Pedro Rodrigues
Joaguim Bravo, Evora 1935 Etc. Fto. Felicidades Jorge Silva Melo
Wianna da Matta - Cenas Portuguesas José Barahona
Outros Bairros iluanje Liberdade; Inés Gongalves; Vasco Pimertel
Entraste no Jogo, Tens de Jogar, Assim na Terra Comao no Céu [Pedro Sena hunes
Uma Histdria Familiar Ricardo Real Mogueira
Cuvir Wer Macau Arténic Escudeira
Com Guase Mada - Brincar em Cako Yerde Carlos Barroce; Margarida Cardaso
Mulheres ao Mar Cristina Ferreira Games
Dais Mundas Graga Castanheirs
Ihas do Porto Hugo Sartancer Ferrsirs
2000 |Devolvidos Jorge Paixan da Costa
Anos de Guerra - Guing 19621975 José Barahona
Macau - Um Lugar Em Comum Luis Alves de Matos
Natal 71 Margarida Cardoso
ko Quarto da Vanda Pedro Costa
Processo-Crime 14153 - Enfermeiras no Estaco Rovo Susana Sousa Dias
[Betaihas Alvara Garcia Zufiga
Amilcar Cabral Ana Licia Ramos
Regresso & Nacala Brrigitte: Martinez
Mais aima Cataring Abves Costa
Desassosseqo Catarina Mouréo
Sob Céus Estranhos Dianiel Blautuks
© Homem-Teatra Edgar P&ra
A Luz Submersa Fernando Matos Silva
Outubro Graga Castanheira
O Fato Completo ou & Procurs de Alkberto Iné=s de Medeiros
Cutras Frases Jorge Anténio
2001 Terceira Frents - Mogambigque 19541974 Jorge Queirogs
Tesatro Cornucopia, & Louca Jornada José Slvaro de Morsis
Senhorinha José Filipe Costa
Retornados ou Os Restos do Impéria Leandro Ferreira
Desobediéncia Licinio Azevedo
Um Slho para “er, o Outro para Sentir hadalena Mirands; Miguel Coelho; Rita Forjaz; Susana harques
Parto da Minha Infancia Manoel de Oliveira
Dia Em Gue Néo Yelo o Telo Méo & Dia Wiguel Seabra Lopes
Agostinha Meto Orlando Fortunato
Filhos do Verta Pedro Celesting da Costa
Ondle Jaz o Teu Sorriso? Pedro Costa
Lingua - Yidas em Porfuguss wictor Lopes:
C que Dinis Machado Anténio Jose Martins
Em Nome do Divino Brasil Carlos Brandéo Lucas
Timor Leste, © Sonho do Crocodilo Disna Andrings
Rebelados no Fim dos Tempos Jorge Murteira
Entre huros José Filipe Costs; Jofo Fibeiro
oone |2 Fotoorafia Resseda José Vieira
lusiaca - A Minha Yida Dava Um Fime Leonor Areal
Anténio Pinho YWargas, Motas de Um Compasitor Manuel Mozos
itéria ou Marte - & Queda da incia Portuguesa Pedro Madeira
£ Morte do Cinema Pedra Sena Munes
Os Caminhos Portugueses para Santiago de Compostels Ricardo Real Mogusira
Fleuretis Sérgio Tréfaut
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Qluadro 10
Financiamento TV - Filmes por Produgio e Produtor
H° Filmes Produgio Produtor
2 RTP Artonio Mobre Margues
1 RTP Criztina Antunes
1 RTP Fernanda Teixeira
1 RETF Manuel Abreu
1 RTP Maria Jo&o Rolfo Preto
1 RTP Mario Garcia
1 RTP FPaulo Tavares
1 RTP Ramos Teixeira
14 RTF ncd
4| RTF; & Filmar Carlos Reis
1 RTF; CER Evara el
1 RTF; Duvideo Ivan Dias
1 RTP; Duvideo Jodo Barba
1 RTP; Fabrica de Imagens Izabel Matos; Wasco Mapoledo; Goncalo Daria
2 RTP; Fabrica de Imagens ricd
1 RTP; Fabrica de Imagens; Garanche Production i
1 RTP; Lx Filmes; Baverizcher Rundfunk Lui= Carreia
| RTP; Rosa Filmes; Torrom Films Amandio Coroado
1 RTF, Zebra Filmes ricd
1 ZSIZ; Filmes do Tejo Maria Jodo Mayer; Francois o' &dtemars
1 SIC; Marina Brandao Lucas Marina Branddo Lucas; Carlos Branddo Lucas
1 “alentim de Carvalho Televissio fanuel Falcio
1 Yalentim de Carvalho Televiz&o, &rco Films Manuel Falcio
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Cluadro 11

Financiamento TV - Documentarios por Ano e Realizador

Ano Home Realizador
Fernando Lopes Par Cé Margarida Ferreira de Lmeids
1996 Liskboa Fora de Hoas Margarida Ferreira de Almeida
“ariagdes Maria Jofo Rocha
A Pascoa na Freguesia de Fizcal Angelo Peres
muhipiti Berto Pirta da Franga
Abi Feijd Cristina Antunes
O YulcEo gue YWeio do Mar Fernancdo Melo
1997 Santos e Pezcadores - Rostos e Maufragios Jorge Campos
Eloy - O Pintor Em =uga Luiz Alves de histos
Mario Viegas... E Tudo Maria Jodo Rocha
Paula Redo Conversa com Alexandre Melo, Entre Quadros |Olga Ramos
Gente de Beira har Teresa Tome
Ritos Tradicionais hManuel Abreu
Bazaruto - Pérola da indico Manuel Abreu
Jdia= Megras do Império Anabela Saint-Maurice
Az lhas das lhas Antdnio PEcido
1993 A Grande Yiagem Carloz Brand&o Lucas
Agucla g as Marés CELU =8 Pereira
| Hawve & Dream Graga Castanheira
Beatriz Costa - Muher Sem Fronteiras Jofio Matos Silva
Antanio Lobo Antunes Solveig Mordiund
1993 Dizsidéncia Fézé Gamboa
Resisténcia Antdnio Barreira Saraiva; Luis Filipe Costa
2000 A Mercé das Marés AntrE\nio Mobre Margues
"Wendedor" de Sonhos José Coimbra; Muno Tavares
Dangas de Cancet Fui Esteves
Algueva mgrio Lino
Reciclagem Mario Lino
Litoral Alentejsno - Entre as Urbanizagdes & o Mar Faula Colago
0 Algarve - Desordenamento Paula Colago
&, lIha de Todos os Comegos Antdnio Mobre Margues
2001 A Arte de Amélia Bruno de Almeida
Algueva, Contrastes Fatima Luz
D= Madeirenses Erantes Lui= Dugue
Ser Forcado hiatti Bauer
Pdvoa D&o Silvia Alves
2, Ultima Praga dos Sobreiros Sofia Leite
2002 Evereste - A Mortanha sem Medo Tomés Com Martins
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Quadro 12

Financiamento ESCOLAS - Filmes por Produgo e Produtor

' Filmes

Produgio

Produtor

1

AL -Universidade Autinoma Lishoa
|JAL-Universidade Autnoma Lishoa
|JAL-Universidade Autinama Lishoa
LJAL-Liniversidade Autdnamna Lishos
UAL-Universidade Autinoma Lishoa
UAL-Universidade Autinoma Lishoa
1AL -Universidads Autinoma Lishoa
UAL-Universidade Autinoma Lishos
UAL-Universidade Autinoma Lishos
1AL -Universidads Autinoma Lishoa
1AL -Universidads Autinoma Lishoa
1AL -Universidade Autinoma Lishoa
|JAL-Universidade Autinoma Lishoa
1JAL-Universidade Autnoma Lishoa
LJAL-Universidade Autnama Lishoa

i Benta; Artur(l) Silve; Cléudia Olivelrs; Sandra Pedro

2 Carvalho; Dlga Mendes, Sofia i, Sonia Dias

Carla Hotta; Cristing Henrigues; Susete Hentiques; Ténia Siva
Carla Rodrigugs; José M. Silve; Miguel Cruz

Cickalia Lopes; Jogo Freire; Jodo(l) Oliveirs; Jodo Viegas
Hugo Correis; Ricardo Reis; Sandra Pinto; Sofia Espanca
Jndn Carvalho, Slvia Barradss; Sonia Pereira

Lilia Silvs; Nelson Rodrigues; Solange Crisostomo; Susana Exteves

Margarida Yitoring, Mara Madeira

Madia Ribeiro; Paulo Abrew, Sandra Pimerts; Sitvia Rodrigues
Muno Fiipe Reis; Fiiga Pals

Patricia Guetrelro; Susana bata

Patricia Pauls; Sdnia Freixa; Sénia Henrigues; Susana Santos
Rodrign Costa

Susana Alfsce; Luis Féliv; Rui Féll; Pedro Cortes

L-Universidadz Lusdfona Humanidades & Tecnologia

Ana Cargueleiro

LL-nivveraidade Lusdfona Humanidades & Tecnologia Rogerio Sena

LL; GEIC; Inst, Portugues Juventude; ¥aoue Rui Filipe Ascenzan
JL-Universidade Lusdtons Humanidades e Tecnologia il

LA-Universidade Aberta Paulo Cartaxa
UA-Universidade Aberta nd

Excola Superior Teatra Cinema Christine Reeh

Farnla Soperine Teatn Cinema ltliet Pranans; Patticia Duatte
Escola Superior Testra Cinema Maria Joana Figueiredo
Excola Supetior Teatra Cinema Rafael Riss

Excola Supetior Teatra Cinema il

Academia Attes § Tecnologias Kiluanie Liberdade
Academia Artes & Tecnologias Tiago Pereira
Academia Artes & Tecnologias il

Institut Sup Ciénciss Trabalho EmaresasiCentro Audiovisusis Maring Pereira

nafituto Sup Ciéncias Trabaho EmaresastCentra Audiovisusis
Instituto Sup Ciéncias Trabaho EmpresastCentro Audiovisusis

Warina Pereirs; Jodo Nicolau
Clia Antunes; Ana Sofia Mirends; Ana Carrepatoso

PG-stitto Palitécnica da GuardaiCertro Audiovisusis

Helder Sequeira; Carlos Caldeira

IPGiCentro de Audiovisuais; Hélder Sequeira Helder Sedueira

Univet sickacle diz Evar; Livia Rietske van Ragy
Liniversidace e Evars il

|5T-Insttuto Superior Técnico Edduardo Filpe: Ling Dias
ISTiMiiclexn e Audinvisusis nd

Univer sicade Deira Interior/CRCA-Centro Mutimédia nd

Escola Profissional de Chiaves nd

Excola Profissional Imagem il

Excola TEcrica lmagem Comunicacs il

Inet. Erising Invesstigacdo Audiovisusis Tecnologias Informacéo

Bruno Domingues; H. Magalhdes: R Cabacor Ulenoe Ameids

Inatituta Inovacéo Educativa

nd
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Liniver:sidade e Coimbra/Centro Documentagio 25 de Sl Ahademys Lusoh-Galaktika

Edgar Péra
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Quadro 13
Fi i ito ESCOLAS - Dy tarios por Ano e Realizador
Ano Home Realizad
Anibal Catarina Romano Alves
O Imperio Porugués do Oriente Elisa Antunes
1996 Uma Cidade na Serra Hélder Sequeirs; Carlos Caldeira
O Rap & uma &rma Hiluznje Liberdace
A Yolta de Rosa Ramalho Muno Paulo Bouga
Jozé Afonso, Insisto Méo Ser Tristeza Tiagao Pereira
O Paszaro, Yer, Refazer, Inventar Ana José Martins
Algumas Yezes o Gue Faz a Diferenga & a Misica  |Antdnio Barreira Saraiva
Az Rochas Ornamentais e os Minerais Sintéticos Clementina Teixeira
Binlogia Microkiana - Biodiversidade & Evolugéo Elisa Artunes
1997 Um Rio com Histdria Hélder Sequeirs; Carlos Caldeira
Artdnio Imaginério Jodo Micolau
Capoeira, Uma Danga Guerreira Luiz Canto Monge
A Rotagio da Terra Luiz Luder
Avsliagdo da Qualidads Ecoldgics da Agus Maria Jodo Faceira; Jorge Manuel Magalhdes
Tecnologia de Pedreiras Ruken Martins
2020 - Um Clhar Depois o' Algueys Ruken Marting; Catarina Gata; Jodio Matos; Diogo Figueiredo
Az Vozes da Serra Ana Carvalho; Olga Mendes; Sofia Rijo; Sdnia Dias
Outros Oceanos, Outros Mergulbos Eduardo Filipe; Lino Dias
1998 Légrimas da Natureza Hélder Sequeira
O Meu Corpo Maria Joana Figueiredo
Sobre Viver Miguel Seabra Lopes
O Projeccionizta Ambularte Renata Silva
A Descoberta do Marmore Rietske van Raay
Grandes Problemas do Ambiente Ana José Martins
Gestio de Residuos Ana Maris Ferreira
Um Bairro na Marcha Bruno Domingues; H. Magalhdes; Ricardo Cabago, Llienge Almeics
Converto de Mafra - Um Palacio Sem Rei Carla Horta; Cristing Henrigues; Susete Henriques; Tania Silva
Sunday Feast Célia Antunes; Ana Sofia Mirands; Ana Carrapatoso
Ma Porta doz Limites Ciddlia Lopes; Jodo Freire; Jodo Qliveira Il Jodo Viegas
Dedilhar 3 Saucdace Fernando Cartilho
Oz Filhos do Yalfrémio Gongalo Macsll;, Francizco Merino
0 Cais oz Sem Abrigo Hugo Correis; Ricardo Reis; Sandra Pinto; Sofia Espanca
1999 (EiTernamente “Yagabundo Lﬂi'a Sil'va, Melzon Rodrigues; S'Ulange Crisostomo; Susana Esteves
Teias de Guerra Luis Félix; Pedro Cortes; Rui Félix; Susana Alface
Foi Deus Gue e Ezcolheu hanuela Penafria
A Radio em Portugal Margarida Yitorino, Mara Madeira
A Horta Mariana YWisuas
Forte de Peniche - Uma Histdria por Contar Madia Ribeira; Paulo Abrew, Sandra Piments; Silvia Rodrigues
A La Sauvette Clivier Blanc
Graffitis - Arte ou Yandalismo Patricia Pauls; Sdnia Freixo, Sonia Henrigues; Susana Santos
Wida de Marinheira Rita Jardim
O Inimigo Esté Ertre Mds Silvia Firming
O Meu Céo Mo & o Mesma Suzana Monteiro Dinis
2 Canto da Saudade Ana Berto; Artur Silva Il Claudia Oliveira; Sandra Pedro
Salatm Ana Spinole; Sandra Fernandes
temdtiaz de Um Guerrilheira Célia Artunes; Ana Sofia Miranda
Exile Christine Resh
Az Dor Congtanting Marting; Rui Fiipe Ascengéo
25 ue Abril - Unie Saeenilurs Pars o Denooracia Edugar Péra
2000 A Cultura Rastafari em Portugsl Jodo Carvalho, Silvia Barradas; Sdnia Pereira
Al Berto: A Poesia da Carne Jozé Carlos Malsto
Ertroncamernto Maria Joana Figueiredo
Sip Thai =6, Colocando Papéiz Aos Pés de Thai S6i (Marina Pereira
“Wiagem Pelo Século XX - Liberdade e Cidadania Patricia Guerreirn; Susana hats
Medicing das Yiagens - Maldria Paulo Cartaxo
Palco da Furia Rodrign Costa
2001 V\agtens na Minha Terra Antonieta Charrua
Paraizo em Lugar Menhum Christine Reeh
onpz  [PRsha. Um Retrata de Alexandre Siviskoy Ivania tWiest

Luz

Fogério Sena
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Quadre 14
Financiamento OUTROS - Filmes por Produgo e Produtor
W' Filmes Financiamento Produgio Produtor

1 |Fes Fundacin Calouste Gulbenkian Luis Alves de Matos
2 FOG Escola Superior Teatro Cinema nd
1 FCG Hélastre Reqina Guimardes; Saguensi
1 FCG; The Arts Council of Ingland Gagwarks nd
1 FOG UML Universidade Mova LishoalLahCC Renata Sancho
4 FCG, UNL Universidade Nova de LishoalabCC Maria Jodo Soares
1 FCG UML Universidade Mova e LishoalabCC Susana Nobre
1 FCG;, FRCA Cineclube do Porto Armanda Pinheiro
1 FRCA CAH-Cine Angra do Heroisma Salvador Lima
1 FRCA Cineclube Avance; Eacola Superior Artistica Porto | &ntdnio Costa alente
1 FPCA Hitrio Amatim Hilario Amarim
1 FRCA FPCA: Casa dos Filmes; Digtal Mix; Pix Mix nid
1 FRCA, CNCDP Azl SPI Luiz Carreia
1 CML; FRCA Paulo Niza Paulo Niza
1 ChiL Cémara Municigal Lishoarvidenteca Fernando Cartiho
1 L Camara Municigal LishoaiCaptal da Fotografia — |{Henrious Serra
1 CML; EDP-Electricidade Portugal Wediterrinea Victor Candeias
1 ChICD? Azul SR Luiz Correia
1 CNCD?; Stankey T Johnaon Prins Claus; CHC |Lx Filmes; RTEF; Voyaoe; Mezzo; Colrs Fimes  (Marie Clémence
1 IC Cinedguanon; Continertal Fimes il
1 Ic Marinia Brandéo Lucas Waring Brandéo Lucas
1 IC: FPCA Camata huricizal Lishoarvidetecs; RTP Artanio Cunha
1 MNE Muzeu Macional Etnalogia Pauln Josg Jorge
1 ME Muzeu Macional Binalogia Teresa Fradicue
i MNE Muzeu Macionsl Etnalogia Suzana Durdn
1 Forto 2001 Heélastre Fegina Guitnarées; Saguengl
1 Forto 2001 Froogrin Ceitl Audinvisuais Ciivia Vargla
1 Porto 2001; FCG Pele Filme:s Huga Viera da Silva
1 Expo 93 Gustavo de Carvaha Guztavi de Carvalho
1 Eupo 48 Resl Ficgéo Jacirta Barrog; Fernando Cardoso
2 |Fundecdn Luis Malina Fundacaa Luiz de Malina nd
1 |8 FTP RTP Luiz Alves te hiatos
1 180, FTP: Galeria Canvas Pele Filmes Hugo Viers da Silva
1 M, Rita Filmes; RTP; Les Filng o Ici; CEE nd
1 [H&; CNC; PROCIREP L Filmes; RTP: Filtns du Vilage; ClizenT'; RTEF |Luis Correia
1 Cutturyest Filmes do Tejo; RTR Matia Jodio Mayer, Franceis o Artemare
1 Glasgow Ciy/Scottishfilmidnts Councl Panasonic| Glasgaw Fiin and Yideo Workshop Limara Regues
1 INATE Fahrica de Imagens; INATEL nd
1 Uhsetva - Ambierte, Sociedade & Opinida Pdblica |Observs - Ambiente, Sociedade & Opinidc Fiblica |nd
1 Ordam dloe Arquitactos Laranja Azul Cataring Mourao
1 Pele Filnes: Pele Filme:s Hugo Viera da Silva
1 Regido Turisma 5. Mamede Marina Brandéo Lucas Mating Brandéo Lucas
1 University Manchester Granada Center For Visual Anthropology Judn Micolau
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Quadro 15
Financiamento OUTROS - Documentarios por Ano e Realizador
Ano Home Realizador
Yencer & Sombra Paulo Ares; Pedro Madeirs
- SéJAs Aguas Passam Paulo Joze JPrge
Alem do Trabalho Susana Durao
Fui &0 Crizto Rei Teresa Fradigue
1097 Alertejo Litoral Paulo Margalho
Fragmerts Betvween Time And Angels Pedro Sena Munes
Segredos do Mar Partugués Gustavo ce Carvalho
Traz-as-Histdrias Jean Lefaux
Dangas Populares Potuguesas Jodo Matoz Silva
1995 A Bela e o Monstro Jorge Rosério; Muno Yiegas; Teodora Tavares
Kilandukilu © Diver =50 hdargarida Leitsdo
Companhs do Jodo da Murtosa Helens Lopes; Paulo Muno Lopes
Maimssté Rui Simdies
25 de Abril - O Chegar da Liberdade Antania Escudeiro
Calado N&o Da Jodo Micolau
Edluardo Batards - O Meu Estilo & a Minha Forga Jodo Miza
1899 [Um SEculo de Memdtiss Luiz Alves de Matos
0 Espelho de Atrica Miguel Yale de Almeids
Medicas de Walorizagdo de Galerias Ribeirinhas Paulo Margalho
Az Paredes Tém Boca Paulo Miza
s Dedos Hil&rio Amarim
Um Olhar de Mondculo - Sintra & Ega de Gueiroz José Pinheiro
2000 |A Poluico em Imagens Lufza Schimt
Saudade do Futuro Marie Clémence; Cézar Pags
Certral Tejo “ictor Candeias
Confesso - Albuguergue Mendes Hugno Yieira da Silva
Grupo Puzzle Huga “ieira da Silva
Juligo Sarmento: Flashback Renata Sancho
Paizagem Renata Sancho
A, hdouing de Emaranhar Paisagens André Dias
Jozé Gomes Ferreira, Um Homem do Tamanho do Século [Antdnio Cunha
004 Paizagens Megalticas Carloz Branddo Lucas
Cinema Fernando Lopes
A Moite do Golpe de Estado Ginette Lavigne
Jodn Penalva, Personagem e Intérprete Luiz Alves de Matos
Fernando Calhau - WWark in Progress Luiz Miguel Correia
Dertro Regina Guimardes; Saguenal
Jorge hdartins Sérgio Trefaut
Fui Sanches; Ezcultura Susana Mouzinho
Brincar Tahanca Catlog Brandéo Lucas
Paizagens Invertidas Daniel Blaufuks
Linha & Fernando Carrilho
& L= Lina Correia
2002 Lim Tempo Reencortraco hanuel F. Costa e Silva

G Espago da Coisa - José Pedro Croft
Here |= Mot There

0 Mozzo Cazo

“inla da Terra

Margarica Ferreira de Slmeids
Mariliz Maris Mirs

Regina Guimardes; Saguenal
Salvador Lima
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Gluadro 16 (a)

Financiamento ND - Fimes por Produgdo e Produtor (Produtoras)

H" Filmes

Produgio

Produtor

1

Real Ficgdo (PIR)

Jacinta Barros

Real Ficgdo (PIR) Rui Simdes
Real Ficcdo (PIR) nd
Acetato (PIR) Pedro Efe

AS_Producdes Cinematograficas (PIR)

Waria Artdnis Seabrs

Contracosta Producdes (PIR]

Francizco Yilla-Lobos

Mome Eirs; Dangas na Cidade (PIR)
Motme Eira; Scaratone (PIR)

Antdnio Camara Manoel; Catarina Camping
Olga Ramos; Luciana Fina

Cineguanon; M Produgdes (PIR)
Laranja Azul (PIR)

Ros=a Filmes (PIR)

SP Filmes (FIR)

Suma Filmes; Hélastre (PIR)

Maria Eduarda Colares; Frederico Corado
Cataring Alves Costa

Amandio Coroado

Pedro Correia Martins

Redgina Guimardes; Saguenail

Artémis Ana de Frias
Artémis nd
Akadetmya Lusoh Galaktica i
Akademya Lusoh Galaktica; ChiL e

Aveanti PT
Avarti PT

Caroling Barraud; Pedro Sena Munes
Laurent Simées

Cineclube de Avanca

Antonio Costa Valente

David & Golias

Fernando Yendrell

Digifilme

Artdnio Barreira Saraiva

Hélastre
Hélastre;, ESAgraria Bragancs, Carrefour Bragancsa

Redgina Guimaraes; Saguenail
Regina Guimardes, Saguenail

Jorge Meves Produciies

Jorge Meves

Marina Brancao Lucas

Maring Brandao Lucas
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Prale Filmes Henrigue Espirito Santo

Prole Filmes Joaguim de Brito

Subfimes Pedro Sena Munes

Subfimes Fui de Brito

Yo'Are &na Rita Barata, Pedro Sena Nunes
Wo'lre Pedro Seda Munes

Amatar Filmes Luig Alves de Matos

Apiarte e

Msterisk Christine Reeh

Ateliers Waran nod

Azul SPI Margaricda Ferreira de Almeida
Cena Lusdfona nd

Cineclube de Aveiro nd

Cineclube do Porto Armando Pinheiro

Cityzen T, Callysta i

L & D Audiovisuais nd

Duvideo; MCT Consultores Muno Cintra Torres

Eirinha nd

Entrecutturas rl

Filmes Petrony i

Foco Jofo Serradas Duarte

Four by Four Antonio Pinto; Sérgio Augusto; Maria Jodo; Tania Ferreira
Génese Germano Yaz

KTy Luiz Alves de Matos

Lowy Budget Francisco Salvador

Luba Produgio Sérgio Baptists; Gongalo C. Luz
WS Filmz nod

Cutro Mundo ndl

PACY o

Panoramica nd

Portoimagerm; Cosmica
Producdes d'Alma, Glazgow Fimiideo Workshop
Producies Totais

Projecto Kairos

Publimondega

Rosacea Film; Cineclube do Porto
Shots

=6 Volume; Solo Film

Superd Filmes

TAM NAT

Terra Produgies

Trigo Limpo - Testro ACERT
Wideamus

Armando Pinheiro; Sérgio Carreiro
Pedro Sena Munes

nd

Miguel Gongalves Mendes

nd

ndl

Rita Munes

[als]

Ivo M. Ferreira; Antdnio Pedra
nd

nd

Tiago Pereira

Leonor Areal
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Quadro 16 (b)

Fil i: 1o ND - Filmes por Pr

e Produtor

H” Filmes

Produgio

Produtor

=]

Sustavo de Carvalho

Gustavo de Carvalho

Carlos Howeell

Carlos Hovweell

José Carlos Calgdo

Jose Carlos Calado

Ana Tarres

Ana Torres

Antdnio Colago
Anténio Colago; Francisco Feio

Antdnio Colago
Anténio Colago; Francisco Feio

Bruno Gongalves
Bruno Gongalves; Rui Xavier

Bruno Gongalves
Bruno Gongalves; Rui Xavier

Carlos Brandio Lucas

Carlos Brand&o Lucas

[Fernando Barrias

ilva

Farnando Biarrigs

Marts Pessos; Rit

rta Pess oo, Fi

Tiago Pereira

Tiago Fersira

sialamalalaialaiaialaalalalalalalajalaalalalalaiaialaalalalajaiaialaalalsialalais alala|sjalaliaralala ol s sialalajaiaia alasalaiaisiaia ol sfpioinininialaia sipioion

Adalberto (Filho) Penna
Adalberto Neves

Adriano Leite

Ana Mourato

Antdnio Barreira Saraiva
Anténio Balsiro Ragdes
Artur Silva

Artur Torres

Bruno Sequeira

Catla Rocha; Telma Rogue
Carlos Barroco

Catlos M. Esteves

Carlos Moura

Catlos Reis Santos

Catarina Mourdo

David Rebord&o

Dinarte Brance; Jorge Cruz; Pedro Margues; Rui G. Lopes
Domingos Morteiro

Elizabete J. Pinto

Fernando Matos Silva
Fernando Oliveira Finto
Fernando Santos; Rui Teigdo
Filipe verds

Henrique Pereira

Hugo Vieira da Silva

Jaime Claridade

Jo&o Marvéo; Frederico T. Sampayo
Jodo Moreira

Jo&o Finto Mogusira

Jodio Ponces de Carvalho
Jo&o Sanches; Anténo Bernardino
Jodo Sarmento

Joda Tilly

Jorge B. Pinho

Jorge S&

José Manusl Costa; Paulo Brancuinho
Lisa Persson

Luis Campos Bras

Luis Trancuada

Luis Vasco Saraiva

Marco Alexandre Ramalho
Margaricla Tavares i
Maria de Lurdes Pirto

Maria Edite E. 5. Silva
Mariana Escudeiro

Marta Morais

Miguel Kripphal, Bruno Kripphal
Miguel Lopes Coslho

Ménica Silva

Muno Lishoa

Muno Soares

Muno Tudela

Patricia de S& Luis Miguel Branco
Paulo César Fajardo

Paulo Pulido Valente

Paulo Santos

Pedro &zevedo

Pedro Paiva

Pedro Sahino

Ricardo Costa

Rodrigo Montsiro

Rogério de Abreu

Fui Pedro Margues

Sandra C. Varandas

Sara Cruz

Silvia Henriques

Thomas Helmut Bock

Tomés Matos

“asco Diogo

wictor Laga

“ictor Pires

nd

Adalberto (Filho) Penna
Adslberto Meves

Adriano Leite

Ana Mourato

Antdnio Barreira Saraiva
Anténio Balsiro Racdes
Artur Silva

Artur Torres

Bruno Sequeira

Carla Rocha; Telma Rogus
Carlos Barroco

Carlos M. Esteves

Carlos Moura

Carlos Reis Santos
Catarina Mourdo

David Rebord&o

D. Branco; J. Cruz; P. Margues; Rui G.Lopes

Domingos Morteiro
Elizabete J. Finta

Fernando Matos Silva
Fernando Oliveira Finto
Fernando Santos; Rui Teigdo
Filipe Yerds

Henrigque Pereira

Hugo Visira da Sikva

Jaime Claridade

Frederico T. Sampayo; Jo&o MarvEo

Jodio Moreira

Jo#o Botelho

Jofio Ponces de Carvalho

Jofo Sanches; Antdno Bernardino
Jodo Sarmento

JogEa Tilly

Jorge B. Pinho

Jorge S&

Jozé Manusl Costa; Paulo Branguinho

Lisa Persson

Luis Campos Brés
Luiz Tranguada

Luis Vasco Saraiva
Marco Alexandre Ramalho
Margarida Tavares
Maria de Lurdes Pirnto
Maria Edite E. 5. Silva
Mariana Escudeiro
Marta Morais

Miguel Kripphal, Bruno Kripphal
Miguel Lopes Coslho
Ménica Silva

Muno Liskios

MNuno Soares

Muno Tudels

Patricia de 54

Faulo César Fajardo
Paulo Pulido alente
Faulo Sartos

Pedro fzevedo
Fedro Paiva

Pedro Sahkino
Ricardo Costa
Rodrigo Monteira
Rogério Shreu

Rui Pedro Margques
Sandra C. Varandss
Sara Cruz

Silvia Henrigques
Thomas Bock

Tomés Matos

Wasco Diogo

wictor Laga

“ictor Pires

nol
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Quadro 17 {a)
Financi ito ND - Doc tarios por Realizador e Ano
Realizador Home Ano
O Mar Alertejano 1998
Reflexos de Um Azul Profundo 1998
Arguenlogia Subaguatica Portugues a 1993
stava e barvalho 0 Pargue Marinho Professor Luiz Saldanha 1999
0 Pargue Matural da Arrdhida 2000
Reserya Matursl das Berlengas 2000
& Tempestade 1997
Contrastes 1997
Carlos Hovrell Jarding Ucultos 154
Moving Photos 1997
Limbrellas 1997
Tiago Pereira 0 Qe é a Yida 1997
Tizgo Pereirs; Marcisa Costa Quem Canta Seus Males Espanta 1998
Tiagn Pereira Ciar 0 Mome &0 Indizivel 1994
Tiago Pereira From by Cwvn Yideo Tarot Deck 2000
Tiago Pereira Antdnio Guadros - "0 Gue & & Imagem” 201
Plantas e Histdria 1997
carlos BrandSo Lucas Cabo Yerds: [nsularidades 1993
Carta da Argélia - Tachit 2000
Camilo e Outras Yozes 200
Impressdies do 3° Dia em Glasgow 1997
Devaneios Flutuantes: Carlos Paredes 1993
Pedro Sena Munes 5
Lugar & Danga 2000
Cficinas de Teatro 2000
Madrugadss 1999
Rui Simdes Tehessa 2001 : 20
LU Desejo de CEu - Parnu 2001 2001
O Gue E Que Eles Deveriam Ter Fefto? 2002
Parcjue Matural da Serra da Estrela: Fora da Rota do Ssfato 1999
Ana de Frias Lim Dia na "Rocha” 1993
Perceveirns - Oz Cavadores dos Mares 2001
Tempo de Aguss, Tempo de Esperancs 1997
Antonio Barreira Saraiva “Vertos de Largo 1999
llha o Fogo - Portugal no Coracéio 2001
ALE 1996
José Carlos Calado Imagens doTempo Sem Fim 1896
A Mortanha 19958
Saguenail hiarginslia 1993
Fegina Guimardes; Saguenail Sabores 1993
Redina Guimardes; Saguenail Pz 2000
Reghetizagéo 1998
Ana Torres Diary 2000
Anténio Colagn 1963, Perta do Principio (2) 2001
Antdnio Colaco; Francisco Feio Benvideos a 5, Bento 2001
Bruno Gongalves Aevante! 1997
Bruno Goncalves, Rui Xavier Jovens@Eleicdes PT 2002
- Fora de Agua 1998
Satetins Morao Proxima Paragem 2001
Exequisl Sitva Rio de Quro Junho 2000 2002
Sinfonia de Pedra Junho 2000 2002
Fernando Barriga M!ssﬁo Avila Marting - Yulcdo da Serreta 1994
hizsfo Saldanha 1899
T & Visdo do Cego 1998
Fernando Cliveira Pinto RS aPrde cEees 2000
Ivo M. Ferreirs; &ntonio Pedro O Homem da Bicicleta - Digrio de Macau 1997
vo M. Ferreira Marradores Crais da lha do Principe: 2002
Jorge Neves Ar‘lesaniaﬁ e Artes e Oficios Tradicionais 2000
Mowva Alfandega Nova 2000
JisiBiiakig toita, Uma Terra em Festa 1997
..E Assim Nazceu a liha de Timor 1998
2 Jarge holder, Por &qui Munca hinguém Passa 1999
José Meves &
Imagine 2002
= A Fazer o Mal 1899
Euis ies He Melos 4ne Hatherly - & W&o Inteligente 2002
3 Beiist 0 Senhor 1995
Ikt Riesomg it Rk Micaiau - Estéria dum Pinguim 1000
huna Tudsla “itorino La Habanﬂa 93 1999
Cuidado Com o Cio 200
Festas de Mossa Senhora da Atslaiz 2000
Pedro Efe =
Festaz Populares de 5. Pedro - Moritiio 2000
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Quadre 17 (k)

i i ND - arios por i © Ano
i Home Ano
A dalaerto (FlFo) Penne e Acoriana 2001
Adalberto Meves A Ciclade 2 Eu 2001
Adriano Lete Ruinas “ivas 1998
Afonso slves; Teresa Perdindo Floripes - © Auto de Floripes na llha do Principe 1998
Ana Moursto Luz = Somora 2002
Ancré Diss; Susena Mobre Cancar Sobre a Terra 13997
Andreia Barbesa; Luis Miguel Branco, Patricia de 54 S Monge Gue Ri 2002
Andreia Onofre Mundos Paralelos 2002
Anibal Rebelo; Joaguim Bonike Fostos dos Invisiveis 1996
Antdnio Bernarding r.oite Sem Abriao 1996
Arténio Pinto; Maris Jogio; Sérgio Augusto; Tanis Ferreira Marés Errantes 2001
Artur Sitea Mistérios o Estrels 1998
Artur Torres Q Tempo em Geologis 1998
Bruno Seque Look, Just Look... Only Look! 2000
Carla Susana Silva Lishoa no Tempo da Sede 1996
Carlos Barroco Fop Arte 1996
Carlos M. Esteves Lma Vida Com Historia 1997
Carlos Mour: Tesouros Serranos 2002
Carlos Reis Sartos 1998
Carlos Silva Moinhos do Fortéo 1998
Caroline Barraud Lm Minuto ce Modernidace 13993
Cataring abreu Salinas de Fio Maior 1993
Catarina Ramelho; Luis Sebxas Bectrénica 7 1993
Christine Reer Feguiom para o Minha Mas 2002
Diarvid Reborcdo 911 - Um Dia = Direito 2002
sarl B, Jurde Cruz, Prero burques, Rl Guilbierme Lupes |G | Louk Like 5 Gunigsler 7 2007
Domingos Morteir Floresta, Fogo e vids 1998
Ecigar Feldman Matanga 1387
Elizabete J. Pinta G Olha & o Ohjectiva 2000
Fernando Lopes Lissabon - Wupperthal - Lisbos 1995
Fernando Sarcos; Rui Teigio A Grande Barragem 2001
Filipe Verds; Jaroe Morte Eicgrafia de Uma Mina 1997
Frederica Corada Bm Ensaios Com Carlos Mendes 1997
Frederico Sara Martha Seras Tu Uma Boa Mulher? 2001
Frederico T. Sampayo;, Jofo Marvao  Condor e a Festa do Sangus 2002
Germano vaz a Ciclo o= L& 1938
Sléria Martins; Ténia Pereira Inagens em Movimento 2000
Gongalo ©. Luz Em Fétima Rezei Por Ti 2000
Grandela Los Gallegos 1999
Helena Lopes Segunda Geragéo 2000
Herrigus Perera £ Reserva Matursl do Estusrio da Tejo 1997
Hugo Azevedn Fabrik 2001
Hugo isira da Siva INagens Recentes - Fernando Finto Coslho 1987
Inés Henriques Saida 1998
Jaime Claridade Lindozo 1996
Jodo Botelho Se @ Memdria Existe 1993
Jodo Matos Sita 25 Anos Depoi 2001
Joda Mareirs Porto Sem Popds 2001
Joda Pirto Mogueirs 2000
Jodio Ponces de Carvalho 2000
Jodio Sarmerta 1998
Jodio Serradas Duarte 2000
Jogio Tily 2001
Joda Trakuls Saker Ver Demaora 2002
Joaguim Pirte; Mune Leanel Com Cuspe & Com Jeito = Bota no CU do Suisto 1998
Jorge B. Pinho Quem & Jorge Palma? 1997
C. Carlos - Oceandgraro 1998
£ Cor na Imagem Urbana Portugussa 1993
hEo D& 1993
José Manuel Coste; Paulo Brancuinho Transparéncias 1997
José Mendes Javens Rebeldes em Acgéo - Lishoa 1997
José Yictor Sonho Fundide em Azl 1997
Laurert Simées 2001
Leonor areal 1999
Ligia Pereira 2000
Luls Campos Bras 2001
Luis hartins Saraiva 1993
Luis Miguel Sous A3 Marionetas Tradicionsis Portuguesas 2002
Luis Tranguaca Montaria ao Javal 2000
Luis vasco Saraiva < Falso 1997
Marco Alexandre Ramalho Lortra: Uma Espécie em Exting&o 1996
Margarida Ferreira de Almeids Let's Talk sbout it Pow - 'era Mantero 1993
Margarids Tavares Making Of de "0 Triunfo do Amor” 2002
Maria de Lurdes Finto Missdo Possivel 1998
Maria Edite E. 5. Sikva Inagens 1996
Maria Jofo Margues & Suspeito 2001
Mariana Pimentel, Nuno Barradas Saco Branca 2000
M2ric MoLtinka Coisas & Loigas - Making Of 2001
Marta Morais Inctil - Praticar Esquecer 2000
Martm FaicEn Lma |arde oe Faco P
Miguel Gongalres Mendes C. hieves 2002
Miguel Kripphel; Bruno Kripphal Elocos Errdticos na Serra da Estrela 2000
Migusl Lopes Coelha “igilgncia Nocturna 1998
Nuno Cintra Tarres 1147 - A Cruzada de Lishoa 2001
Nune Liskoa & 1996
MNuno Soares Goesnus 1997
Olga Ramos; Luciana Fina 24 Horas e Outra Terra 2002
Paulo César Fajardo Sutono 2000
Paulo Santos < Ciclo do Péo 2002
Pedro Azeveds Eodyshapes, Texturescapes 2001
Pedro Duarte Gust - Os Ensaios 1997
Pedro Fidalgo; Nathalic Mansoux Ce Passagem Por Juchitan 2001
Pedro Pena Apis 1997
Pedro Sabino Galeria Ssteite 1997
Ricardo Costa Paroles 2000
Rita hunes Lixo 1998
Rodrigo Areias ricolinas 2002
Rodrigo hanteiro Ritmos 1997
Rogério Abrew Campistas 1996
Rui de Brita Hutos & Portapés - 20 Anos de Bandas 1999
Rui Lopes da Siva Futurc 2002
Rui Pedro Margues Pail da Maciiz 1998
Silvia Herrigues Em Trieste, As Almas 2002
Teresa Martins Fernando Pessa. Um Contador de Histdrias 1938
Thomas Bock Acerca de Homens e Toiros 1998
Tomas hatos sves de Rapina - O Adeus Guase Inevitdvel 1997
asco Lioao Pricie Ut - Liskoa 2uou
wasco Morteira @ Trago 2002
wictor Beja < Paul da Tornadsa 2001
wictor Laca =. Jorge 1933
VoIt Gaudit= Téxi Lizhoa 13938
Zézé Gambia Cesassossego de Fessoa 2002
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Quadro 18 - Realizadores com 1 Filme de Duragdio Inferior 2 60", sem Apeio do ICAM e sem Prémios

Realizador c ot A0 it Realizador Classificagio Duragéo | Financiamento
Cristing Artunes, ) 1557 ; V [Fui Lopes da siva, T ] n
Ui Esteves [ 2000 ; v Frederica T, Sampaye, Jjodo Marvao F ; i
dima Liiz i 2001 ; v [Forigo Areias P : I
ot Biauer [ 2001 ] v [Ecialberto (Fiha) Penna T : n
Uiz Fiips Gosta () fi 0008 3 Hiano Cinira Torres HE £ I
Anahele Saini-Maurice i 1995 ] v erta Morsis F ' n
Sciveig Nordiund fi e ] v Ficardo Costa i) ] I
Lus Dugue E 2001 ] v Pedro Duarte SA ] i
Teresa Tomé T a7 ; v [Crandela ET ] i
Anténia Placidn an £ ] v [Thomas Bock EF J i
Fernano helo =] 297 ] YV Tomas Malos <N ] I
Jorte Campas EF E 7 v Catering Abrer EF. 4 i
Brerto Pinto da Franga e 23 ™ [B7n Barocsa LA M B EF a2 ot
Patricia e 53
Jogé Coimbra; Huno Tavares P ; i Iiaria Exite E. 5. Siiva o ] I
Sofie Lete Tc ] v i Pedro Marcues < ] I
Céu 54 Pereira i : WV [Germann Yaz £ ] I
Sivie Alves Tc ] v indo Ponces de Carvaing < ] I
Angeio Peres [ : 23 oo Serradss Duarte < ] n
Gangaln Madal, Francisco Merin c : scola Luis Tranquadia EF ] I
Cataring Romang Alves P ' scols [Joso Tily, ET ] i
Anonista Charmia ¢ ; scola [ina Mourats P ] I
Manusis Fenafria EF ; scoln i avier () i : i
it Jarcim <P ] scola argarida Tavares sa ] b
Pauin Cartaa H ' scols runo Sequeia ¢ ] I
Ana Canapatosn () ¥ ; scola oo Bateiha HE ] I
Rogéria Sena C ; <cola jorge Marecos Duarte e ] o
Sivia Finming F ; ool nireis onofrs < ] i
Wiaring Pereira F : <cola Marco Alexandre Ramaina G ; n
Ana Maria Ferrora i i ool Jos2 Manuel Costs, Paulo Brangunno < ] I
Soalalopee, ot frarsydoRo) HB 0 Escola José Wictor N o e
Cliveirs; Jodin Vienas s ol
Wuna Paulo Bouga FiE 1858 iFT Edtela 52 Gaveia e} JEEE) i) [}
Clivier Blanc EF 1293 7% Escoa Fui de Brito 3a 1983 a0 nd
L ufs Refec, Bedio Cortesy, Rulfeks HE 1338 15 Escola in#0 Pinto Nogusirs EF 2000 bl nd
Susana Alace 3 7
Jorge Magalhges, Mara Joan i a7 15 Estola At Torres < JEEE {E] ndl
Susana Morteiro Dinis 3] 1999 131 Escola Luis Martine Saraiva TC 1999 1 ndl
Wiarians Viegas e 389 150 Escoa ana Cishos EF 158 18 nd
o Poipioe ) Maal e EF 1999 12 Escola victar Beja ol 2001 18 ol
icardo Cabagn; Uienge Ameida
us Luder & E: 5 scola [Jado Mareira ic 2001 ] i
dusrdo Flipe; Ling Biss [ ) ] scols Carios hioura <N 2002 3 I
enata Siva [2 555 ] scols [2airiano Lete i) 1956 ] i
vararicla Viorng, Nara Madeia = ) ] scols Liarge 54 T L] ] I
et bicao Pauk Rbres oaniie P 1999 10 Escola Mariar Pimentsl; Nuno Berradas ET 2000 15 el
Piments; Slvia Roorigues :
Pelcle aule, 0nk Prebeisonk s 1999 10 Escola Devid Reboro P 2002 18 ol
Henriues; Susana Sartas
Hogo CaalhaSivict Bartadle; ET 2000 10 Escola iorge B. Finha HB 19 ndl
Sénia Pereia
Ana Spinala; Sandra Fermandes 3 10T Esteia [Faiin CEzar Fajarn P (k] )
Jnsé Carios Hialeio HE i " EStoie [Faiio Sanios EF ¥ i)
Pelricia Guerreirg, Susana Mala B 2000 100 Escola Huno Soares o iz nd
e Benka, Arn () Sia Kol P 2000 10 Escols victor Laga T 12 nd
Oliveire; Sendra Pesra
Focign Cast Sk 2000 108 Eecola Ligia Pereira TC iz nd
vénia Vst ET 2002 107 Eeoola iaric Moo Sa {F] nd
Clemertina Tebcers o 1997 8] Eecoln Miaria Jodo Marcues Sa i nd
g Lefealho Ol Mentos; Sofle e 1998 & Escols Arténio Bernarding ET 1896 i ot
Rio; Sénia Dias
cae ot cridng Hemoues LP 1999 & Escols Teresa Martine HB 1995 10 ol
Susete Henridues; Ténia Siva
::::;ﬂp":‘: g::;’:z:;i:a ET 1993 E Escola | aribal Rebelo; Joacuim Borike P 1998 o ndl
8o Sifes o ok P 1999 2 Escola Carla Susana siva 1c 1396 10 ot
Selange Crisastomo; Susana
eeering Oate. Diodo Fitiaiesi: e 1298 7 Escola Forigo Morteira ET 1397 10 nd
Joéio Matos ()
Miguel Wale de Ameida ET 1959 SUL_ Ouros Pedio Pena EF. 1957 i ndl
Jnsé Pirtheira < 2000 S0 Cutros Luis Vasco Saraiva S 1997 1l nd
Luisa Schmidt ) 2000 T Ouras Fedro Sabina A 1997 ] I
Victar Canteias iP 2000 TGS [Carios . Estaves < LTS ] i
Luf= Mouel Correia Sk 2001 i Oulres Catarin Ramalho; Lus Seias A JEEE] ] b
oo fiza i) ) TGS Eizabete J.Pirto P 2000 ] i
Baula José Jorge EF 995 i Oulres Fernando Santos, Ru Teigan ) 2001 ] n
Susana Mouzinh Sh 01 TGS [Vasca Morteiro A FiliF] ] T
Margerida Letan ET 558 T Ouires José Mendes T 1987 ] n
Bauin Ares () &5 ) T Gitros iigiiel [opes Cogiino ] T8 ] i
Manuel F. Costa & Siivg Tc 2002 T Ouras Huco Azeveda i3 2001 ] I
Susena Durdn ] ) T Slrs [Carios Reis Sarios p T35 ] i
Teresa Fradigue < B ' Oulres Meria de Lurdes Pinto fo) 1955 ] b
Paul Niza < £ ' Culros [Vasco Diogo P 2000 ] i
Wiarilia hiaria Wira 002 i Outres iartim Faicda 2 2000 ] I
Salvador Lima 002 T Sutrs Gicris Marting, Taria Pereia c 2000 ] n
Hilgrio Amarim 000 H Outras e Azevedn T 2001 ] I
Lina Correla 002 51 Gutros usana Mobre () & 1997 3 n
Inés Henrices € 1958 7 I
(*) Som relizadores de outros conjuntos rancisco Feio () i3 001 ] i
Bruna Krigphal, Wigusl Kripphal N 000 ] n
[Esiaberto Neves i 2001 ] T
Caraine Barraud TC 1999 ] b
LuiE Wiguel Sousa EF S002, 7% i
[ EiriGnio Pirto; Maria Joas, Sérgio
| Augusto; Ténia Ferreira & i & s
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Quadro 19 - Realizadores com 1 Filme de Longa-metragem, com Apoio do ICAM ou Premiado

Realizador Cl i a Pr ang o~ Duragio Premiado | Financiamento
Inés Yasco Pil *) Entre Territorios 1999 ap" I ICAM
Pierre-Marie Goulet Etnogrifico-Folcldrico 1997 75 b 1ICAM
Inés de Medeiros Casos Particulares 2004 i x ICAM
Manoel de Oliveira Historico-Biografico 2001 62" b 1ICAM
Ariel de Bigault Entre Territorios 1997 60" E 1CAM
Antdnio de Macedo Histérico-Biografica 1995 S6' ® 1A
Catarina Rodrigues Situacdes Aristicas 1997 55 X 1204
|zakel Calpe Histérico-Biografico 1995 54' x ICam
Cristinag Ferreira Gomes Lugares Proprios 2000 52 X AN
Jose Vieira Entre Territorios 2002 52 % 1CA0
Constantino Martins; Rui Filipe Ascensdo Territdrios Culturais 2000 1=y X Escola
Rietske van Raay Cientifico-Matural 1995 32 X Escola
Luiz Carto Monge Etnogréfico-Falcldrico 1997 15" ® Ezcola
Paulo Muno Lopes (*) Etrografico-Folclorica 1995 a0 X Outros
JOrLo ROsaN G, HUND ¥ egssT a0tk Territdrios Cutturais 1995 27 X outros
Tavares
Jodo Sarmento Territérios Culturais 1996 L X nd
Antonio Pedro (%) Territorios Cutturais 1997 52! * ricd
Afonzo Alves, Teresa Perdigdo Etnografico-Folclorico 1993 49" x nd
Filipe “erde; Jorge Norte Territdrios Cutturais 1997 45 X nd
Henrigue Pereira Ciertifico-ratural 1997 30 X el
Miguel Gongalves Mendes Territdrios Cutturais 2002 25" X nd
Pedro Fidalgo, Mathalie Mansoux Etnografico-Folcldrico 2001 25" X ncl
Lui= Campos Bras Territorios Culturais 2001 25 x nd
Laurent Simies Ertre Territdrios 2001 24 % nod
Carlos Silva Etnografico-Folclorico 1993 21! X nd
Rogério Abreu Lugares Proprios 1995 18" x nad
Gonealo C. Luz Etnografico-Faolclorica 2000 18 x ncl
Domingos Monteiro Cientifico-Matural 1996 14" X nd
Jaime Claridade Territérios Cutturais 1936 e X nel
Marcisa Costa (*) Territorios Culturais 1995 10 X nd
Rita Munes Territdrios Cuttursis 1998 o * nd
Artur Silva Cientifico-fatural 19596 a8 X nd
Licinio Azevedo Casos Particulares 2001 a/a 1ICAM
Jorge Antonio Situaches Artisticas 2001 a0" 1CAM
Mariana Otero Lugares Proprios 1997 75" 1CAM
Jodo Ribeiro (%) Entre Territorios 2002 75" ICAM
Pedro Caldas (*) Situagies Artisticas 1997 72 ICAM
Rosa Coutinho Cabral Casos Particulares 1996 66’ ICAM
Leandro Ferreira Higtorico-Biogrifico 2001 60" ICAM
Manuel Tomas Histérico-Biografico 1996 59 1CAM
Alvaro Garcia Zufiga Lugares Proprios 2001 58" 120
Diana Andrings Histérico-Biografico 2002 56" ICaM
“ictor Lopes Historico-Biografico 2001 52w 2 120
Luiz Fonsecs; Francisco Yilla-Lobos Territdrios Culturais 1996 52 A
Ana Lucia Ramos Histarico-Biografico 2001 52 1C A0
Brigitte Martinez Etnografico-Folclarico 2001 52 1CAm
Orlando Fortunato Histérico-Biografico 2001 52! 1CAM
Pedro Celestino da Costa Cientifico-Natural 2001 52' 1CAM
Margarida Gil Histérico-Biografico 1997 50 1AM
Pepe Diniz Territorios Culturaiz 1996 S0 1AM
Antdnio Loja Meves, José Alves Pereira Histérico-Biografico 1995 50 ICAM
Jorge Paixdo da Costa Entre Territorios 2000 50 [0
José Alvaro de Morais Histérico-Biografico 2001 50 ICAaM
Jorge hiurteira Etnografico-Folclorico 2002 S0 120
Hugo Santander Ferreira Lugares Proprios 2000 30 ICAM
Antdnio José Martins Histérico-Biografico 2002 a0 ICAM
Miguel Coelho; Madslena Mirands; Rita Ertre Territdrios 200 S5 4 1CAM
Forjaz, Susana Margues
Bruno de i Historico-Biografico 2001 a0* TV
Tomas 0om Martins Situagbes Artisticas 2002 63" TV
Marie Clé César Paes Entre Territorios 2000 a9 Outros
Jean Lefaux Territorios Culturais 1998 T2 Qutros
Antdnio Cunha Historico-Biogrifico 2001 64" Outros
Frederico Corado Situagoes Artisticas 1997 105" nd
Dinarte Branco; Jorge Cruz; Pedro = e o 4
Marques; Rui Guilherme Lopes Situaghes Artisticas 2001 100° nd
Wolf Gaudlitz Casos Particulares 1996 86" nd
Silvia Henriques Territérios Culturais 2002 g2 nd
Jodo Trabulo Situagbes Artisticas 2002 L33 nd
Frederico Santa Martha Historico-Biografico 2001 60" nd

(*) Com realizadores de outros conjuntos

(Carregado) Cazos com fimes de Longa-Metragem
Mota: Aplicou-se a sigla ICAM ao seu antecendente IPACA,
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Quadro 20 - Realizadores com 2 Filmes Concretizados

Ano

Realizador Classificagio 2 Duragéo | Premiado Financiamento
Produgio
Situagdes Artisticas 201 104" b cam
s “Territérios Culturais 2o 160" * ICAM
TR R Entre Territorios 90" x ICAM
Kiluanje Liberdade (%) Pk o o x SEe,
urais 617 x ICAM
Carl B: >
arlos Barroco (%) F od
- [=l=} 00 3" CAm
B i o Soog & 1 Escoin
: ’ co 2001 = Outtros
ChettstFone Historico-Biografico iaog 5i ® o)
Territrios Culturais =000 & x nd
FEtnando Dilvaits. Pt Casos Particualres 1993 10" b3 [al=}
Renata Sancho Situacdes Artisticas 2001 s8' outros
Cientitica-atural 001 i x Siitros
s e Etnografico-Folclericn 993 o x Outros
Casos Particulares aa7 53 Escola
RN ftuachos Artisticas 002 n
Sttuacdes Artisticas 999 3 [al
= Etnografico-Folciercs 200z N
Tl R Territarios Culburais Tagy " i
S ere i Casos Particulares 2002 Outros
Etnografico-Foloiarics 585 P Escola
iora Loes S Ertre Territérios 000 nd
P EinogrSfoo-F oloiaHoo EEr % Sidtras
e Territarios Culturais o00 Escoln
o Casos Particulares ] i " Escoln
TREORE— Ciertitico-Natural 3 : Outros
o Ciertifico. Hatural 7 : 3 Siitros
¥ Territdrios Cutturais 7 2 E=scola
canbsicalnoraty Terrtorios Cufurais 5 ' % Escoia
T Territarios Culturais 2000 & nd
Entre Territorios Tagn e F el
Territérios Culturais 2001 82" 1cam
F do Matos S £ 5
e st Histon arafico 19 55° AR
- - Entre Territorios 20 75 CAM
roseriine Coste Casos Particulares 200 38" CAM
- Histérico Biografico, 19 58" CAM
Sl Situagdes Artist 1997 727 CAM
Etnografico-Folclarico 2002 £ =
i B R Histérico-Biografica 99 ST I A
SttuacBes Artisticas oo B i
S P “Enfre Territorios o A
A R s Histarico-Biograficn, & Al
h i Histrico- Biogr afico o i
- Entre Territerios Ty A
Jodio Pedro Rodrigues Emre.lontones 2 i
e Higtérico-Biografico 000 0 S
Histérico Diografico ga7 o i
R R Entre Territorios 135" ICAM
Situagdes Artist o nd
= S i 3 a5 nd
Luciana Fina (%} £ 2 e
P —— Territarios Culturais 00 7 Outros,
Histarico- Biografica 00 g ffert]
. Histérico-Biografico 00 Ty =]
PR Casos Particuiares a4 5 Siitros
Etnogratico-Folcldrico 2001 40" [l
MigaelSeabrailopes: Chzos Particulores 555 LS Excoia
A Casos Particulares 1993 a5 1AM
- Einografico-Folciorics Tgg7 o5 i
Lo Hista) O-Bi 2000 107" Escola
Miranda ¢} 19 29° Escola
19 75 TV
Manuel Abreu it o L
B Situagbes Artisticas 201 627 Outros
André Dias (%) SrReD oo s = T
7 Historico-Biografico 19 ) ™
Mahsnraaiatole Histérico-Biografico g=is] 0 T
rEL e Territdrios Culturais 00 b A ricl
Entre Territorios Ggi 7 T
e Ciertifico-Natural EL] 4 Escoln
DR Territérios Culturais 58 = Escola
- Cientitico-Natural 00 o7 T
SRS HobES Marques Etror Afic o F ol GHe o GO0, e T
T R T, Territarios Culturais 002 27 n
5 Lugares Proprio 957 7 o
Marta Pessos; Rita Palma Ciphria Maties = L n
Einografico. Foloiarics a5 i i
ot Cientitico-Natural 00 o= T
= Ciertitica hatira G TE T
T Clerifico Naturs FEY zcaim
Einoarafico-Folcierics g <cala
Cientifico-Hatural 7 11 scola
El At
T aLnEs Fiistarico-Biografico & 557 Sooia
Etnogratico-Folcldrico 000 {ul) Ll
RadiciEts Einogr Aok oloiGHoo fatae] =i it
Lugares Prenrios 000 0 n
J i 5
araehoves Llgares Proprios 000 o et
pe— Cientifico-Natural 001 o T
Cientifico-Natural 2001 15" T
S — Situages Artisticas 00 = n
Situagoes Artisticas 33 g o
Grnciiatiion Territérios Culturais 00 7 n
4 Territarios Culturais 00 o n
3 Lugares Praprios TR} & I
Anténio Col - :
i Llgares Froprios pata] [ T
i Ciertifico-Nataral 199 1z n
& Cientitico-Natural Tagg @ o

Reslizadores Seleccionados

Mota: Mesma legends do Quadro anterior
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Gluadro 21 - Realizadores com 3 Filmes Concretizados

Realizador Classificagdo p A 2 Duragdo | Premiado :Financiamento
rodugao
Territorios Culturais 2000 61" X ICAM
Margarida Cardoso (') Histdrico-Biografico 2000 52 X ICAM
Historico-Biografico 1998 50" ICAM
Casos Particulares 2002 82 ] ICAM
Sérgio Tréfaut Situagdes Artisticas 20 55" Outros
Historico-Biogrifico 1998 90" ] ICAM
Territorios Culturais 1995 30 AN
Joaouim Firto; Muno Leongl Etnografico-Folclarico 1998 27 no
Territdrios Culturais 1996 43 X AN
Casos Particulares 2002 38 no
Christine Reeh Ertre Territdrios 2001 4g' Escola
Ertre Territdrios 2000 45" X Ezcola
Cientifico-Matural 1995 12! Escaola
Hélder Sequeira (%) Territarios Cultursiz 1997 12! Escola
Cientifico-Matural 1996 15" X Escola
Histarico-Biografico 2001 a0 Y]
Jorge Guciroga | listérico-Diografico 15430 a0 (o5 ]
Histdrico-Biografico 1997 a0 ICAM
Terrtdrios Cutturais 2000 a' AN
Artonio Escudeiro Histdrico-Biogréfico 1999 55" Outros
Lugares Proprios 1999 a0 ICAM
Etnografico-Folclorico 2002 15" nd
0lga Ramos (%) Entre Territorios 1998 80 ICAM
Situagbes Artisticas 1997 55" TV
Historico-Biografico 201 13 nd
Jodo Matos Silva Etnografico-Folclorico 1998 50" Qutros
Histdrico-Biografico 1998 113 TV
Etnografico-Folcldrico 200 11" nd
Ang de Frias Territorios Culturais 1999 30 nd
Lugares Proprios 1933 0 nd
Cientifico-Matural 1995 20 nil
José Carlos Calado Territorios Culturais 1996 18" nd
Etnografico-Folcldrico 1996 g nd

Realizadores Seleccionados

Mota: Mesma legenda do Guadra anterior

www.bocc.ubi.pt



Territorios Contempordneos do Documentdrio

293

Quadro 22 - Realizadores com 4 ¢ Mais Filmes Concretizados

Realizador Classificagio - ana Duragdo | Premiado Financiamento
rodugio
Etnografico-Foicl 2002 == Cutros
Etnografico-Folo 2002 =00 i ar
HISTC‘IYICD-E!IOQF 2001 N Outros
= Flistoric o-Biogr 001 ] il
Carlos Brandéo Lucss (8) e saal ; L
Territorios, Culturais EEE] ; x nd
Histaric o-Blogratico EET ; T
Historico. Biografico EEF o x il
Caszos Particulares 2002 o [y
Torritorios, Culturais 000 25 fat
Hlactes Mrtsticas 000 EE fat
Pedro Sena Mumes (7] Etnografico-Folclarico ) 40 x [L=¥:Y
Historico- Biografico s 1o it
Ciertifico-Natural 7. EE] i Sitros
TerTiarios Culturais Fi T ik
Situagoes Artisticas 2002 4z nd
Situagies Artisticas 2001 si Sutros
Entre TErjr’ltér’lDS 2000 s I ara
Luis alves de Matos (7) Historico-Biografico 1993 25' = 3 Cutros
Situngies Artisticas 1898 5 i nd
Hi=stdri co-Biografico 1995 o I ard
Flistaric o Biografico 1997 o T
Ciertifico-Maturs 2000 F o
Cientifico-Matura 2000 7 o
Cientifico-Natura & il
Gustavo de Carvalho (73 Ciertifico.Matira =l i o
Cientifico Matura I it
Histérico.Biografico o i Sutros
Ciertifico-hlatural 7 il
Historico-Biografico o nd
TerrRarion Cuurais o il
g - Situagoes Artisticas ig [
TR R Territorios Culturais 1o 'y il
Cugares Proprios Sor i
Histerico. Biografico S Excoin
Terrtdrios Cutturais 15" ricd
Territorios Culturais 97 o
Rui Simdes 51 Territorios CulLrais o rel
Situagaes Artisticas ] x nd
Etnografico-Folcierico ] e Gutros
ografico 63" Outros
Lugares Proprios 294" 3 outros
Saguenail (5) Lugares Proprios nd
< Culturais nd
Situa es Artisti [als
Histerico-Biografico n
Arténio Barreira Saraiva (51 Historeo:Biograrico 5
= Territorios Culturais i e
TerTRarios Cuurais Excoia
Cientifico-Matural ]
Situsgdes Artisticas nd
Terrtdrios Culturais rcd
Carlos Howell (51 CientificoNatural il
Efnoaratico Fololérios RES I
Territorios Culturais e fit
Lugares Proprios 62" E3 cam
" Entre Territarios 537 ICAM
Stste Catanhat a1 Terrmérios Culurais 5B° i ICAM
Lugares Proprios AT ™
r x ICAM
X i 18" ndl
e T Lugares Proprios [0° x ICAM
Situagbes Artisti a5t nd
Histérico-Biografico sz Outras
- ; Situneons Arlslicas ) Sutros
Hugo Vieira da Silva (43 e = . L
Historico-Biografico i fare]
Historico-Blografico 63" outros
Regina Guimarfes (4) (ay | Lugares Proprios Zaa x Outros
Lugares Proprios nd
ritorios Culturais {als
Situmgoms Artisticas = =
Historico-Biogra oo £ =y
MERtBLMSToN 8 Flistaric oo Bio g fico o oy
Histaric o Bioarafico E & Al
Entre Territorios E 5 A
3 Noor Afico-FolciBros, 7 5 ]
S e e Histaric o Bioarafics b = )
Histarico: Biografico g9y S5 [SFT]
Histerico-Biografico 2000 =7 IS A
=24 Histérico-Biografico 1999 47 I ard
oz Darahonech; “Etnografico-F ololancg 1995 5 el
Ethografico-Folciorico 1897 = far]
Lugares Proprios 2001 = Cutros
Histaric o-Biogratico T99E o ST
e rERelo: L ORe SR Stuscdes Artisticas 19932 35 e
Territarios Culturais 1gEE Sa X}
Situagbes Artist 2002 527 Outros
Margarida Ferreira de Situaghes Artisti 1999 s0* nd
Almeida () Historic o Biografico 1998 0* T
Territérios Culturais 1998 an* T

Realizadores Selecoionados |
(5] Os mesmos e Saduenai
£n=3 Mamero de Fimes

rota: Mesma legends do Quadro anterior
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Quadre 23 - Outras Colaboragies (ndo seleccionadas) dos Realizadores dos Territérios de Conseclidagéo
{EES Fegina | Pedro Toaim
Alvas de i Guimardess Sena. [ ToiNe  Orags | jOstanng Ly g

R Gastanheira | Mours
Matos | Senuesnail unes 1 oo SeRtenheina s Mourse | g

o Cetanna
Ferreira de ;| Alves
Almeida Costa

Realizagio Leonor : Pedro : Sérgio

Técnicas Areal : Costa i Trétaut

Luis Slves de Matos

iiveirs

LLis” Aives Matos

Teima Churra

Cataring Camping

Rites Figueiredo

iz Aives e Matos

A Femezys i

Jogo Abel

P yander

R.Crieca

Telmo Churro

Luis Aives de tatos

A aicilis

Antdnio Camars Manos|

Cataring Camping

D, Cunningham

Diogo Pereira

Paulo Abreu

R, Oriena

Fita Figusirsdo

Olga Ramos

Regina Suimardss

Saouensil

Regina Magalhdes

Saguenail

Saglienail

Jo&o Nunes

Lilia Magaihdes

Rui Rufino

Pedro Sana Munes

Aimars Reques

Ana Fits Barata

Caroline Barraud

Pedro Sena hunes

Caiin Monie

Fedro Sena hunes

Frank Smith

Pedro Sena Munes

Duncan Finnecan

Jim Rusi

Christine Reen

Rafas Hss

Christineg Reeh

Rui Mouréo

Christine Reeh

Leonor Maivo

Favio Meneses

Rl Molr&n

Stetan Karle

Christine Reeh

hiarkus Seitz

[Eonardn Simoss

Graca Castanheira

Ricardio Luis

Graga Castanbsirs

Slga Ramos

Craca Castanheira

Fedra Duarte

CHtaNng Alves Coste

Cataring Mourdo

Catarina MourSo

Cataring hourdo

Teresa Fradioue

Etarinia Mourao

il Brooks

Joaguim Pirto

Joaguim Firto

funo Leanel

Leanor dresl

Leonor Aresl 3

Leonor Aresl F]

Pedro Casta

Dominigue Snray.

Pedro Costa

lganne Lapoire

Andreia Bertini

Jorge Dive

Rudolphe hiolia

don Jost

Jnmguim Finto

Tiargaricia Ferreirs e Almeis

Hugo Visira da Siiva

Margarica Ferreira de Almeids

hiargarids Ferrcira de Almeida

Cataring dives Costa 1

Siivier Blanc
Total Colaboragbes EE] 27 Ell 14 11 ] ] 5 s s 4 E]
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