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O ESTUDO Novas & Velhas Tendéncias no Cinema Portugués Contemporaneo visou dotar-nos
de um conhecimento ordenado e sistematizado dos meétodos de trabalho de realizadores
portugueses — centrando a tonica entre 1999 e o primeiro trimestre de 2010, ainda que
estabelecendo pontes com periodos anteriores —, com especial enfoque na producéo de longas-
metragens de ficcdo e de documentérios. Ndo omitindo que até & data de conclusdo desta
investigacdo nos tenha sido possivel dilatar esse campo de analise e incluir as participacdes de
uma breve seleccdo de produtores, exibidores e distribuidores, as entrevistas a realizadores
continuam a figurar no centro nevralgico dos nossos pontos de partida: essas mesmas entrevistas
funcionam, portanto, como matéria bruta da qual podemos tentar extrair — agora e futuramente:
outros tempos virdo, outras grelhas de andlise se poderdo debrucar sobre elas — alguns tracos
que identifiquem as atitudes face ao trabalho e as condicdes reais de producdo dos filmes.

Ao delimitar tracos, tendéncias, habitos e “tradicdes” estamos seguros de poder identificar
igualmente algumas fragilidades do cinema produzido em Portugal e, esperancosamente,
permitir a todas as geraces — de cineastas (“técnicos” e “artistas”), produtores, exibidores,
distribuidores, financiadores, entre outros — um espaco de reflexdo em torno das questbes por
n6s abordadas; a promo¢do de um dialogo que contrarie a tendéncia para a estagnacao e
conformismo; fomentar atitudes criticas capazes de potenciar mudangas e progressos nas
posturas que cada um de nds identifique como improdutiva ou estéril.

Um dos tracos identificados aponta para a ideia de que os realizadores ndo se véem como
publicistas dos seus filmes, mas apenas como criadores de objectos artisticos: o que nos revela
esta tendéncia e como justificar que o compromisso de um realizador para com o proprio filme
termine na montagem e nas misturas?

Se recordarmos que a nossa amostra permite apurar que: as ideias para os filmes nascem
geralmente de um universo particular de preocupacdes; as fases de escrita sdo frequentemente
fases de isolamento (a margem das participacBes praticamente inexpressivas de outros
elementos da equipa técnica e/ou artistica); € somente na rodagem que a equipa da origem a
uma estrutura mais ou menos coesa e cooperante e que, por fim, o realizador se envolve
activamente nas decisbes de montagem e de misturas, como se torna compreensivel ou
explicavel uma atitude desresponsabilizante na divulgacdo dos filmes? N&o seria mais claro
assumir, em termos de encadeamento l6gico, que ao lutar pela concretizacdo das suas ideias, 0
realizador fosse o primeiro e principal interessado em prolongar a sua luta até ao final da vida
de um filme?

Mas tornemos essa questdo ainda mais densa: se o realizador ndo se assume como publicista em
guem delega ou pensa delegar essa responsabilidade? Em que elementos? Em que
competéncias? Quem tem poder, legitimidade e responsabilidade pela promocéo e distribuicao
dos filmes em Portugal? Talvez estas sejam perguntas que nunca se afastam verdadeiramente de
um fantasma antigo, o da comunicacdo com o(s) Outro(s): para quem estamos a fazer filmes (e
porqué)? Quando estamos a trabalhar num projecto cinematogréfico (seja a escrever, a filmar, a
produzir etc.) somos orientados pela nocdo de todo, de orientacdo para um s6 e Unico objectivo
(o filme) ou sentimo-nos como fragmentos num sistema de valores de tal forma hierarquizado
onde as nossas especializagdes se encontram estanques, delimitadas, vocacionadas para a
concluséo de tarefas?



Estes sdo enigmas quase indecifraveis, sobretudo quando conhecemos algumas das nocdes
partilhadas pelos nossos entrevistados, sobretudo aquelas relacionadas com a inexisténcia de
entidades que se ocupem exclusivamente da promogédo e divulgacdo dos filmes (e que as
empresas existentes ndo dominam totalmente a linguagem da publicidade e das campanhas para
cinema). Mas o problema ndo termina aqui, ja que as produtoras reiteram que o0 seu papel nao
passa obrigatoriamente pela divulgacéo e distribuicdo — declaracGes essas que sdo reconhecidas
pelos realizadores: como resolver este impasse, onde ndo existe a identificacdo inequivoca dos
agentes que se devem responsabilizar pela publicitacdo dos filmes? O que fazer com os objectos
gue produzimos e como ir de encontro aos espectadores se ndo possuimos meios eficazes para
divulgar anos de investimento?

Serdo estes tracos sintomaticos de posturas diferenciadoras, que separam aguas entre 0S
compromissos de um “criador” e de um “promotor”, sendo que o segundo parece impregnado
de um estigma, como se a atencdo dada a promogdo, venda, publicitacdo e promogdo dos
préprios projectos exigisse o sacrificio da postura autoral?

Estas sdo indagagdes que partem das conclusdes que tém origem na amostra globalmente
considerada mas, curiosamente, testando uma nova e menor amostra composta por seis
realizadores de documentério — Pedro Sena Nunes, Sérgio Tréfaut, Catarina Alves Costa, Graga
Castanheira, Sofia Trincdo e Jodo Dias — encontramos resultados diametralmente opostos: se a
amostra de 32 realizadores permite identificar que ha uma relacao dificil, ou pouco natural, com
a fase de promocé&o dos filmes que assinam (e que se traduz na perda da postura activa), no caso
do documentério arriscariamos afirmar que parece acontecer precisamente o inverso. Parece ndo
haver diferenciagéo entre os diversos papéis e fases de trabalho desempenhados pelo realizador,
pois este é também aquele que divulga, que luta para que o seu trabalho seja visto. Esta € uma
preocupacdo central, que se repete nas entrevistas desta segunda amostra. E entdo perguntamos,
sera que as “condicdes de producdo especificas” ao documentario permitem que o “produto
final” se torna algo de mais facilmente manejavel e defensavel?

Por “condi¢des de produgao especificas” podemos sublinhar, a titulo de exemplo, a organizagdo
das equipas (pequena dimensdo; é exigido um elevado grau de confianca entre membros da
equipa), os suportes utilizados (o digital e o video séo, inegavelmente, denominadores comuns),
a postura face a criacdo (a escrita é transversal ao projecto, comeca na investigacdo e termina na
montagem) e a preocupacdo dada a distribuicdo dos seus proprios filmes. Considerando entéo
estes aspectos como constituintes de uma metodologia de trabalho que é distinta daquela que
conhecemos nas longas-metragens de ficgdo, teremos diante de n6s um modelo de produgdo que
coloca a disposigdo dos realizadores a possibilidade de voltar ao local e filmar planos em falta,
havendo margem para errar, repetir, tentar de novo, melhorar. Se ha alguma standartizacdo no
cinema, seja nos orgamentos, nas limitacBes de tempo, nas rotinas de trabalho, essa é uma
realidade que ndo transborda realmente para o campo do documentério, onde as dimensdes das
equipas e a portabilidade dos proprios equipamentos permitem uma adequacao dos meios aos
fins. m



