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RESUMO ANALITICO

Este ensaio propde uma reflexdo sobre o realismo e o conceito de autenticidade
aplicado a arte cinematografica. Desde muito cedo na historia do cinema, os filmes
deixaram de ser meros registos mecanicos do mundano, tendo evoluido para novas
formas narrativas que transcendem a intencdo bdsica do dispositivo tecnoldgico, tal
como foi originalmente concebido pelos irmdos Lumiére. Apesar do seu realismo
primordial - ou ontoldgico -, o cinema rapidamente se transformou numa arte narrativa
dedicada a criacdo de mundos de fantasia e ficcoes.

Também no cinema documental - o qual, por definicio, mantém um vinculo
particularmente forte com o realismo -, se pode assinalar uma emancipacao essencial
em relacdo ao realismo primordial do cinema. De facto, o documentdrio também explora,
a sua maneira, diferentes campos de criacao.

Servindo-nos de conceitos como contingéncia e autenticidade (F. Martins, 2023),
passando pela andlise de tendéncias historicas ou estilos cinematograficos, como o
neorrealismo, iremos interrogar-nos neste ensaio sobre o sentimento de autenticidade
que os filmes tantas vezes nos transmitem — um tipo de autenticidade que parece
persistir até nas formas mais autorais e artisticas do cinema documental, ou mesmo na
ficcao.

Naturalmente, a nossa reflexdo tenderd a incidir em particular no cinema
documental de estilo observacional e de abordagem etnografica, de modo a servir como
enquadramento tedrico para a ultima parte do ensaio, a qual serd dedicada a descricdo
do trabalho de direcdo de fotografia no filme Na Praia dos Pescadores, projeto pratico de

finalizacao deste mestrado.

Palavras-chave: autenticidade; real; contingéncia; observacional;



ABSTRACT

This essay proposes a reflection on realism and the concept of authenticity applied to
film. From very early on in cinema history, movies ceased to be mere mechanical records
of the mundane and evolved into new narrative forms that transcend the basic intention
of the technological device, as originally conceived by the Lumiere brothers. Despite its
primordial - or ontological - realism, cinema quickly became a narrative art dedicated
to the creation of worlds of fantasy and fiction.

Documentary cinema — which, by definition, maintains a particularly strong tie
to realism — also demonstrates a fundamental emancipation from cinema’s primordial
realism. In fact, documentary film explores different creative approaches in its own way.

Using concepts such as contingency and authenticity (F. Martins, 2023), and by
analyzing historical movements or cinematographic styles such as neorealism, this essay
seeks to explore the sense of authenticity that films so often convey — a type of
authenticity that seems to persist even in the most authorial and artistic forms of
documentary cinema, and even in fiction.

Naturally, our reflection will tend to focus particularly on the observational style
of documentary cinema, as well as its ethnographic approach, which will serve as a
theoretical framework for the final section of the essay. This section will be dedicated to
analyzing the cinematography of the film Na Praia dos Pescadores, the practical

component of this master’s final project.

Keywords: authenticity, real, contingency, observational.
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INTRODUCAO

Desde a pré-histéria que o ser humano possui em si a necessidade de
documentar as suas experiéncias, originalmente através de desenhos que
representavam na sua maioria animais. Tais representacoes constituem arquivos,
testemunhos, pistas para o mundo vivido do homem do Paleolitico.

Desde a chamada arte rupestre, este movimento estendeu-se, diversificou-se e
aperfeicoou-se a medida que o ser humano evoluia e, consigo, os seus instrumentos
tecnologicos. Historicamente, representacoes do real podem ser encontradas também
nos frescos (principalmente usados com fins religiosos), as gravuras (como é o exemplo
de Albrecht Diire, que durante o Renascimento retratava cenas do quotidiano) e na
pintura (dentro dos seus diversos movimentos, como ¢ o exemplo do realismo no
Renascimento, que deu prioridade a uma representacdo do mundo fisico o mais fiel
possivel). Num desejo ambiguo de procurar uma fidelidade visual, depois de vdrios
estudos e experimentos, em 1826, surge a primeira fotografia: View from the Window at
Le Gras, de Joseph Nicéphore Niépce. Este desenvolvimento tecnologico veio
impulsionar uma sucessdo de descobrimentos que fizeram com que o cinema seja hoje
possivel.

O dispositivo cinematogrdfico €, antes de mais, uma forma de registar o mundo
em movimento. Servimo-nos dele para fazer eternizar acontecimentos que marcam e
tracam pontos especificos na nossa historia, documentando-os de uma forma direta ou
indireta. Por exemplo, a Segunda Guerra Mundial foi tratada de inumeras formas, tanto
pelo documentdrio como pela ficcdo, em filmes como Shoah (1985) que, ao longo de 11
anos, numa vertente documental, registou diversas entrevistas de sobreviventes do
Holocausto; ou como Saving Private Ryan (1998), que se baseia numa série de
acontecimentos reais para construir a sua narrativa ficcional.

Assim, se estabelece um dos exemplos da diferenciacdo entre a ficcdo e o
documentdrio - representam frequentemente os mesmos aspetos de um acontecimento,
mas nem sempre 0s usam com 0s mesmos objetivos. Olhando para os primordios do
cinema, desde cedo se pode fazer uma diferenciacao entre o filme documental e o filme
de ficcdo. Uma comparacio entre o registo da chegada de um comboio a uma estacao,

dos irmdos Lumiere, que deixou os espectadores em espanto, e 0 uso que Mélies deu a
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mise-en-scene para retratar uma viagem a lua. Mais tarde, esta diferenca foi formalizada,
quando John Grierson concedeu a filmes como Moana (1926), de Robert Flaherty, o titulo
de documentdrio - alegando serem filmes compostos de “material natural” (Grieson,
1932).

O documentdrio propde-se, assim, como um género que procura representar a
realidade de forma objetiva e informativa, que apresente factos e que aborda o mundo
em que vivemos na forma em que vivemos nele - como aponta Bill Nichols, tedrico que
propde uma divisao do género em subgéneros, procurando categorizar diferentes formas
de fazer e apresentar o filme documental. Como o proprio diz “o documentdrio nunca foi
uma sé coisa” (2001, p. 26). Deste modo, Nichols desmistifica as suposicoes de que o filme
documental ird sempre representar (apenas) acontecimentos e ideias factuais. Esse
posicionamento e 0os novos caminhos que foram criados para que o género se pudesse
desenvolver levaram a que, a semelhanca da ficcdo, se comecasse a brincar com a
verdade.

Apesar das ramificacoes que sofreu, o documentdrio nunca deixou que o seu
objetivo inicial se desvanecesse. Entre os modos participativo e observacional do
documentdrio, distinguidos por Nichols, ainda existe uma vontade de representar a
realidade e de servir um sentimento auténtico. Tedricos do cinema como André Bazin e
Filipe Martins desconstroem este termo “autenticidade” dentro do realismo, bem como
as modalidades de abordagem cinematografica que este admite. Bazin apresentou-nos
as suas ideias muito baseadas num contexto pratico de fazer cinema — métodos que
permitem que o filme pareca auténtico e verdadeiro. Jd Martins, considera que nao existe
apenas uma verdade a ser capturada, e que essa verdade € sempre moldada a visdo do
cineasta. Por seu turno, David MacDougall, através dos seus filmes, procura obter um
realismo baseado na relacdo entre si e 0s sujeitos que filma. O antropologo, defende
diversas praticas que procuram proteger o sujeito de uma exposicao vulneravel,
adotando uma interpretacdo subjetiva da realidade sob um olhar aparentemente
invisivel, da mesma forma que Robert Flaherty ou, até mesmo, o proprio David
MacDougall.

A base tedrica que sustenta a primeira parte deste ensaio, serve de apoio a
concretizacao do projeto pratico que consiste numa curta-metragem documental de

cunho etnogréfico, denominada de Na Praia dos Pescadores. Sob a perspetiva do cargo
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de Direcdo de Fotografia serd feita, na segunda parte, uma andlise expositiva do
desenvolvimento deste filme, que se encontra no cruzamento entre o documentario
observacional e uma participacao discreta, revista nas entrevistas realizadas aos atores
sociais.

O filme responde assim a modalidade de Projeto dentro da Unidade Curricular,
com componente tedrica e pratica, correspondente ao segundo ano do Mestrado em
Cinema e Fotografia com Especializacdo em Cinema Documental e Experimental da

Escola Superior de Media Artes e Design (ESMAD) do Instituto Politécnico do Porto.
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PARTE 1

“Por outro lado, certamente, o cinema também € uma
linguagem.”

(Bazin, 1967, p. 16)
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CAPITULO 1: ESCAPAR AO CONCEITO

1.1 O documentdrio como categoria filmica

Duas grandes portas abrem-se para revelar um grupo de pessoas que delas saem.
Enquanto algumas o fazem apressadamente, outras levam o seu tempo a caminhar para
fora do enquadramento. Gradualmente, a multidao dispersa-se e uma das portas comeca
a fechar. Assim se pode resumir o filme que estreou o cinema em 1985, por autoria dos
irmaos Lumieére, que o denominaram de La Sortie de I'usine Lumiére a Lyon (1895). O
avanco tecnologico da fotografia possibilitou a criacdo do cinématograte, este que foi o
dispositivo responsavel pela captacado desse momento. Posteriormente, os Luimiere
produziram outros filmes de curta dura¢do, como L'Arrivée d'un Train en Gare de La
Ciotat (1896), e aquele que podemos considerar como o primeiro filme de comédia, o
L'Arroseur arrosé (1895) (Augusto, 2021).

Os irmaos Lumiere estabeleceram, assim, o que mais tarde viria a ser reconhecido
como método associado ao filme documental: captacio de cenas triviais do quotidiano,
marcadas pela espontaneidade, naturalidade e simplicidade existentes nos episodios
esporddicos do dia a dia. Apesar de uma captacio que revela alguma inocéncia perante
o dispositivo, a verdade € que estes pequenos filmes ja continham em si um fingimento
intencional para a caimara (Barnouw, 1993, p. 5), uma vez que eram filmados aos longo
de vdrios dias (Augusto, 2021, p. 35).

O artificio cinematografico evoluiu e consolidou-se também nos filmes de ficcao.
Este movimento ganhou forca com Georges Mélies, em obras como: Le Manoir du Diable
(1896) e, posteriormente, Le Voyage dans la Lune (1902). Assim foi-se percebendo que o
cinema possuia em sia capacidade de transcender o real e ultrapassar o mundano, dando
uso a imagem em movimento ndo apenas para fazer um mero registo da realidade, mas
também para criar narrativas e dar forma ao fantdstico.

A medida que evolufa, o cinema comecou a definir cada vez mais uma clara
distincao entre a ficcio e a ndo ficcdo. Ambas as categorias desenvolveram-se ao longo
do tempo para se apresentarem em diferentes géneros e subgéneros (Bordwell &
Thompson, 2013, p. 500). Embora nio exista um ponto claro na histéria que marque essa

distincao, sabe-se que o termo ficcdo se consolidou com o crescimento da narrativa
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cldssica de Hollywood (Thompson & Bordwell, 2002). Por outro lado, o cinema
documental veio a ser batizado por John Grierson que, ao referir-se a Moana (1926), um
filme de Robert Flarhety, descreve-o como “uma descri¢do visual de acontecimentos”
com “um valor documental” (Grierson, 1926, p. 25).

Numa procura pela defini¢cao da categoria, Bill Nichols comeca por afirmar que, em
certo sentido, “todo o filme é um documentdrio” (2001, p. 1), reconhecendo que todos o0s
filmes possuem algum traco que os liga ao real. A partir desta premissa, ele encontra a
separacdo para duas formas filmicas: os “documentdrios sobre satisfacdo de desejos”,
filmes que representam um mundo ndo palpdvel, o imagindrio, o ficticio, e 0s
“documentdarios de representacdo visual”, que procuram traduzir o mundo tangivel e os
seus aspetos numa obra cinematografica, tipicamente chamada “ndo ficcio” (Nichols,
2001, p. 1). E € dentro desta vertente que encontramos o documentdrio propriamente
dito.

O filme documental surgiu como uma tentativa de representar a realidade. Esta
representacao procurava ser factual e informativa. De certa forma, o documentario
funcionava como uma paragem no tempo, uma réplica da realidade que engana a morte,
restaurava a perda (Renov, 1993, p. 23), observa a vida e fotografa a sua histéria (Grierson,
1926, p. 26).E, pelo menos, este 0 pressuposto que fazemos sobre a nio ficcio - tendemos
a perceber estes filmes como uma referéncia exata do mundo, e ndo como um mundo
percecionado pelo cineasta (Nichols, 2001, p. 22).

Encontramos no documentdrio diferentes historias e descricoes que nos permitem
ver o mundo através de novas perspetivas. Estas representacoes podem abordar eventos
historicos, individuos, grupos ou instituicdes (Nichols, 2001, p. 5). Renov fala-nos do filme
documental como um “filme de factos” ou “nio ficcao”, que estd baseado num “dominio
da informacao e da exposicdo”. No entanto, aponta que essa abordagem possui um
afastamento “do nucleo criativo da arte cinematogréfica” (Renov, 1993, p. 13), sugerindo
uma tensao entre a objetividade e a expressao artistica. Por sua vez, Austin e Jong
defendem que “sonhos, imaginacio e intuicdo podem e deveriam ser tdo parte do
documentdrio, como as observacdes factuais deveriam fazer parte da ficcio” (Austin &
Jong, 2008, p. 112) - sugerindo que o documentdrio pode afastar-se da sua génese e ainda
apresentar alguma factualidade. Nichols reforca essa ideia dizendo que o “documentdrio

ndo é uma reproducio da realidade (...). Representa uma visao particular do mundo (...).”
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(Nichols, 2001, p. 21). Esta “visdo particular” remete-nos ao cineasta, aquele que molda o
filme e que escolhe a forma como uma certa historia € contada.

Regressando as origens do cinema, Gunning faz uma leitura dos filmes dos Lumiere
dizendo que estes eram mais do que meros registos passivos da realidade (Gunning,
2006, p. 382). Havia neles uma logica de espetdculo que estava mais interessada em
captar eventos visualmente impactantes do que em preservar um realismo espontaneo
e puro. Enquanto cineastas, os Lumiere tinham uma intencao - e foi através do seu olhar
que a recebemos. Ao referir-se a estes mesmos filmes, Jodo Lopes considera que “hd
neles uma verdade que nos garante que o real ndo ¢ uma coisa passiva, enquistada na
nossa visio, apenas a espera de ser reproduzida.” (Lopes, 2018, p. 20). Existe uma vontade
intrinseca no ato de realizar um documentario para escolher representar o mundo
historico ao invés do imagindrio (Nichols, 2001, p. 25). Nas palavras de Nichols: “o
documentdrio nunca foi uma sé coisa” (Nichols, 2001, p. 26) e a verdade é que, com 0
tempo, a categoria encontrou novas ramificacoes. Essas ramificacoes comecam com a
abordagem do cineasta e culminam com a experiéncia do espectador - sendo o filme,
claro, um ponto de interse¢ao entre os dois.

A relacdo entre o cineasta e o filme depende imensamente da abordagem
individual que cada criador confere a sua obra. Como Renov declara: “ndo é sensato
generalizar quaisquer leis uniformes de construcao para filmes de nio-ficcio” (Renov,
1993, p. 6). Porém, podemos identificar diversas caracteristicas comuns no processo de
realizacao que predominam de filme para filme. Veja-se o cldssico exemplo de Nanook
of the North (Flaherty, 1922), que se tornou um protétipo para o filme documental
(Nichols, 2001, pp. 21, 22), e cuja abordagem se encontra refletida em inimeros filmes
que se seguiram, como: Grass: A Nation’s Battle for Life (Cooper & Schoedsack, 1925), que
usa uma estrutura narrativa semelhante, ou The Silent Enemy (Hill & Carver, 1930), pela
sua tematica e cunho etnografico. Com Nanook of the North (1922), Flaherty apresenta
uma narrativa organizada por eventos, que coloca o individual numa grande escala
cultural (Nichols, 2001, p. 22).

O resultado deste processo, contido num filme, estimula epistemofilia no
espectador (Nichols, 2001, p. 40), isto ¢, o impulso de querer adquirir conhecimento. O
documentdrio tem em si o poder de transformar questdes ainda ndo respondidas em

informacao. A questiao que se coloca é: quio disposto estd o espectador em acreditar? E
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“quais sdo os codigos que garantem essa crenca?” (Renov, 1993, p. 31). Essa andlise reside
na experiéncia e sentimentos do espectador, e na forma como 0 mesmo se permite a
entrar na realidade transcendental do filme - apesar de, muitas vezes, o documentario
se ver delimitado pela linha factual (Austin & Jong, 2008, p. 112). Revov diz-nos que “todo
0 documentdrio reivindica para si uma ancoragem na historia; o referente do signo ndo-
ficcional pretende ser uma parte do mundo e, portanto, esteve outrora disponivel para
ser experimentado no quotidiano” (Renov, 1993, p. 31).

Assim, o filme documental oferece ao espectador a satisfacdo do conhecimento,
ainda que nenhuma énfase no espetdculo ou na acumulacio de evidéncias (Nichols,
2001, p. 40) seja sustento suficiente para a categoria. Como constatado anteriormente, o
documentdrio abriu-se a diversas ramificacoes e diferentes interpretacdes do mundo,
que nos chegam através do olhar do cineasta. Teoricos como Nichols e Bordwell,
evidenciam esta diversidade de estilos e intencdes, concluindo que o documentario ndo
se limita a um registo realista do mundano, mas constroi também interpretacoes sobre
ele, estabelecendo um didlogo continuo entre o cineasta, o filme e o espectador.

Diante desta complexidade, surge a questdo: ainda existem representacoes do
real? Existe alguma autenticidade na imagem que ¢€ filtrada pelo olhar de um unico

individuo? Onde € que o real termina, e a construcao comeca?

1.2 Os modos do documentdrio

Estd na génese do cinema documental a procura por uma representacao do real.
Esta procura foi sempre parte dos pilares de constru¢ao da categoria, e apresentou-se
como objetivo central para muitos artistas. Porém, a medida que o cinema se
desenvolvia, emergiram novas formas de criacdo que provocaram a diluicao da fronteira
entre o real e a construcdo. Entre formatos como o docudrama, 0 mockumentary e o
cinema hibrido, o conceito que predominava no género viu-se comprometido. Algo que
foi ainda mais abalado com a expansdo do digital e as atuais possibilidades de
manipulacdo da imagem, que tornaram o real em algo cada vez mais maledvel e
subjetivo.

Apesar desse afastamento, ainda existem filmes e métodos de realizacao que

contém em si parte do conceito que iniciou o proprio cinema. Nichols foi um dos tedricos
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que procurou fazer uma recolha dessas ramificacoes que se expandiram no
documentdrio, classificando-as em diferentes modos. Entre eles, existem: 0 modo
expositivo, estruturado por uma narracao que informa e persuade o espectador; 0 modo
reflexivo, focado em questoes internas do cineasta, como o proprio ato de filmar; o modo
performativo, que explora vivéncias individuais e emocionais; 0 modo poético, que
privilegia a estética e uma montagem sensorial; e 0s modos participativo e observacional,
que apesar das suas evidentes diferencas, partilham de um compromisso de preservacao
entre o que estd a frente da camara e o que ¢ apresentado ao espectador (Nichols, 2001,
pp. 99-100).

Os modos participativo e observacional, sdo duas abordagens ao documentario
que contém igualmente uma aproximacao ao registo do real, um sentimento auténtico.
No modo observacional a camara ndo € reconhecida como elemento integrante do
evento, permanecendo invisivel, ao contrario do modo participativo. Mas ambos 0s
modos partilham de uma rejeicdo das encenacOes artificiais e priorizam tanto os
acontecimentos como as pessoas, permitindo que a narrativa se construa a partir da vida
real, transparecendo um sentimento de presenca. Nichols separa-os pelo seu estado de
presenca, dizendo “o ‘estar 1a’ convida a participacdo; ‘estar aqui’ permite observacao”
(Nichols, 2001, p. 116).

Quando Nichols fala acerca de “estar num lugar”, refere-se ao modo
participativo, tomando-o como uma das abordagens mais envolventes dentro da
classificacdo dos modos por si proposta. O modo participativo diferencia-se pela
presenca do proprio realizador como uma figura ativa dentro do filme, caracterizado por
interacoes diretas entre ele e 0s seus atores sociais. Este tipo de participacdo permite ao
realizador construir ativamente uma narrativa, conduzir diretamente entrevistas,
influenciar a acdo e edificar um vinculo com os personagens e a realidade em que se
encontra inserido - realidade esta que procura igualmente representar. A verdade deste
modo encontra-se na forma como, enquanto espectadores, podemos “ver como 0
cineasta e o sujeito negociam a sua relacdo, como agem mediante a presenca um do
outro, quais as formas de poder e controlo entram em jogo, que niveis de revelacdo ou
relacdo resultam desta forma especifica de encontro” (Nichols, 2001, p. 118).

A principal caracteristica deste modo encontra-se na énfase na entrevista e no

didlogo. Existe uma interacdo continua entre o realizador e os seus atores sociais, que
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resulta em reacoes espontaneas, “a verdade de um encontro” (Nichols, 2001, p. 118),
concedendo ao documentdrio uma dimensdo subjetiva com momentos inesperados e
auténticos. Esta aceitacdo da dimensdo subjetiva — e a sua incorporacdo numa
objetividade mais abrangente - faz parte da composicao do documentdrio participativo,
e de como o olhar do realizador ¢ transmitido nele, por meio das suas interacoes e
reflexdes (Renov, 2004). Este aspeto € evidente em Chronique d’un été (1961), de Jean
Rouch e Edgar Morin, onde, através de entrevistas, os realizadores fazem uma reflexdo e
introspecao sobre as respostas adquiridas, atribuindo ao filme um cunho pessoal através
de uma experiéncia cinematografica e sociologica.

O modo participativo abraca a autenticidade na recusa da ocultacado dos
processos de filmagem e aceita a presenca do cineasta ndao s6 como um fio condutor da
narrativa, mas também como parte da construcdo da mesma. Essa transparéncia para
com 0 espectador pode gerar nele um sentimento de confianca, uma aproximacao a
experiéncia do sujeito filmico que resulta num sentimento de empatia (Winston, 1995, p.
216). Por exemplo, Michael Moore, torna o documentdrio Roger & Me (1989) numa
experiéncia envolvente e pessoal, pela sua capacidade de presenca ao confrontar
diretamente o diretor executivo das fdbricas da empresa do mesmo, questionando o seu
encerramento e expondo as consequéncias economicas deste ato.

O modo participativo constitui, portanto, uma ferramenta distinta de
construcio. E permitido ao espectador ver a concecio de relacdes entre atores sociais,
incluindo o proprio realizador no filme como um ator social, a concecdo de um fio
condutor para a narrativa, e a concecao do filme em si. Apresentando assim “a verdade
de uma interacdo que nio existiria se nio fosse pela caAmara” (Nichols, 2001, p. 118),
desafia-se a ideia de objetividade puramente observacional e assume-se tanto a
representacao como o ato de representar.

Entretanto, em grande parte gracas aos desenvolvimentos tecnoldgicos, com
camaras mais leves e captacdo de dudio sincrona e independente, desenvolve-se
também o modo observacional. O “estar aqui”, a que Nichols se refere, ¢ uma tentativa
de caracterizar este modo que se define pela sua abordagem aparentemente neutra ou
impessoal.

Ao contrdrio do modo participativo, onde existe uma interacdo direta com 0

sujeito, no modo observacional existe uma restricao onde a unica funcao do realizador é
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observar, captar e apresentar eventos a decorrer naturalmente - mostrar “o que
aconteceu, como aconteceu” (Nichols, 2001, p. 109). A camara age como uma “fly-on-
the-wall’, permanecendo invisivel.

Este modo é caracterizado pelo desenrolar de eventos com auséncia de uma
narracdo explicativa ou entrevistas, deixando que os acontecimentos exponham o tema
por si. E um tipo de abordagem que pode proporcionar ao espectador uma maior
sensacdo de imersdo e autenticidade, uma vez que “o filme observacional tem uma
capacidade particular em transmitir a sensacao da duracdo real dos acontecimentos”
(Nichols, 2001, p. 112), da mesma forma que deixa o espectador formar conclusoes
proprias sobre 0s eventos que visiona.

Existe uma ideia de neutralidade no modo observacional, que pode ser vista
como uma espécie de ilusdo, uma vez que a presenca da camara e do realizador
influenciam sempre a realidade que procuram filmar. Ainda assim, essa objetividade ¢
uma marca do documentdrio observacional, onde o afastamento do realizador, dd ao ator
social uma maior abertura para assegurar um papel mais ativo no filme. Isto permite-nos
ver a sua vida como € vivida normalmente, através de resolucao de crises didrias ou
interacOes comuns entre atores sociais, 0 que coopera no afastamento da sua atencao do
realizador (Nichols, 2001, p. 111). A presenca do realizador torna-se mais fcil de ignorar
a medida que o filme se concentra nos seus personagens e eventos, “observando
experiéncias vividas espontaneamente” (Nichols, 2001, p. 110).

Primary (Drew, 1960), é¢ um representante cldssico do modo observacional, ao
ser um filme que acompanha uma campanha presidencial sem recorrer a entrevistas
intermedidrias ou comentdrios. Os eventos acontecem de forma espontanea e natural e
¢ uma clara representacao de “uma experiéncia vivida por pessoas que reais, que
acontece de as testemunharmos” (Nichols, 2001, p. 111). O mesmo acontece com Titicut
Follies (Wiseman, 1967), onde ¢ documentada a rotina presente num hospital
psiquidtrico. A falta de interacdo do realizador, dd espaco as imagens para exporem o que
¢ por si sO uma experiéncia impactante, representada de forma crua e sem filtros.

No modo observacional existe sempre a tendéncia para a procura pela
representacao fiel da realidade. No entanto, o filme passa sempre por uma fase de pos-

producio que, ainda que honre o espirito de observacio (Nichols, 2001), pode vir a

21



resultar numa selecdo de cenas que procuram construir uma narrativa através de
decisoes estéticas do realizador.

Ambos 0s modos atrds descritos procuram apresentar uma representacao do
real dentro dos limites do cinema documental. Enquanto o modo observacional aposta
na autenticidade através da auséncia de intervencao, o modo participativo encara essa
interacdo como uma parte essencial do discurso filmico. Embora distintas, estas
abordagens revelam uma preocupacao com o processo de construcao da “verdade” no
documentdrio. Seja como for, existe em ambos 0s casos o reconhecimento de um grau
minimo de mediacao implicado na propria nocdo de representacao, seja pelas escolhas
estéticas relacionadas com o enquadramento, pela montagem ou pela forma de como a
presenca do realizador afeta o comportamento dos atores sociais.

Dessa forma, mais do que procurar representar uma verdade absoluta, estes
modos ilustram diferentes formas de explorar e revelar aspetos da realidade. A
autenticidade, nestes modos, reside na consciéncia e transparéncia dos seus

mecanismos de producao.

1.3 Os limites do documentario

Esta categoria filmica constitui-se, desde os seus primoérdios, como um campo
representativo da realidade. Ao longo da historia da sua prdtica, o documentario
consolidou-se num territorio hibrido entre o conhecimento e a arte, o testemunho e a
expressdo. A discussdo que envolve as questdes de realismo no documentdrio nio é
novidade, porém, permanece central e culmina na indagacao: quais sao os limites do
documentario?

Diversos autores tém discutido as nocdes de verdade no filme documental.
Discussdo esta que ¢ iniciada “pelo proprio cardcter intrinsecamente realista do
dispositivo técnico” (Martins, 2019, p. 219), que pode ser visto na vocac¢do ontoldgica
proposta por Bazin.

A tentativa de imitar e preservar o real tem-se manifestado através de diferentes
meios de representacao artistica desenvolvidos pelo ser humano - desde a escultura e a
pintura, passando pela fotografia, até ao cinema e, mais recentemente, a realidade

virtual. Foi durante o periodo renascentista que a pintura se destacou como uma das
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formas mais fiéis de representacdo, com descobertas como a perspetiva. No entanto, é
no barroco que atinge o seu pico de expressdo realista, através da intensificacdo
dramética e das ilusdes de movimento (Bazin, 1967, p. 10). Para Bazin, este método nio
possuiu um cunho de representacdo do real, mas sim da “duplicacdo do mundo exterior”
(Bazin, 1967, p. 11). Mesmo nesses momentos de maior rigor técnico, a pintura ndo
passava de um “mal-entendido, de uma confusio entre o estético e o psicologico” (Bazin,
1967, p. 12), baseado num realismo ilusionista, construido através de uma interpretacio
subjetiva do mundo.

E na descoberta cientifica do dispositivo fotografico, e nos seus resultados, que
se encontra a fidelidade mdxima a realidade, jd ndo apenas como reproducao, mas como

transferéncia direta. Como diz Bazin:

A imagem fotografica € o objeto em si, 0 objetivo liberto das condicoes de
tempo e espaco que o governam. Nao importa o quao difusa, distorcida ou
descolorida, por mais desprovida de um valor documental que a imagem
possa ser, ela partilha, em virtude do seu proprio processo de evolucao, o

nascimento do modelo de que € a reproducio. (Bazin, 1967, p. 14)

Tal como a fotografia, o cinema € também um meio de satisfacao da pulsdo humana de
fidelidade ao mundo real. Assim, € expectdvel que um documentdrio apresente pessoas,
locais e eventos que decorram atualmente, ou tenham decorrido outrora (Bordwell,
Thompson, & Smith, 2017, p. 351). E, pelo menos, uma crenca geral de que as imagens
(estdticas ou em movimento) apresentem uma verdade (Plantinga, 2013, p. 40). Mas, nao
serdo elas também fruto de uma subjetividade do realizador? Bazin argumenta que,
apesar da fotografia poder refletir intencdes do fotografo, estas intencdes nunca estarao
tao explicitas como as do pintor: “ndo importa o quao talentoso € o pintor, a sua obra
esteve sempre ligada a uma subjetividade incontorndvel” (Bazin, 1967, p. 12).

Posto isto, o realismo ontoldgico definido por Bazin tem por base uma qualidade
técnica resultante de avancos tanto cientificos como tecnoldgicos. Embora nao
desprovida de alguma subjetividade, esta nunca alcancarda aquela contida no ato de
criacdo de uma imagem, onde o autor se apresenta como o proprio meio de reproducao
- como € o exemplo de um pintor. Através da fotografia e do cinema, o autor estd “a

satisfazer completamente o nosso apetite por ilusdo, através de uma reproducao
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mecanica na qual o homem nio desempenha qualquer papel” (Bazin, 1967, p. 12) Neste
sentido, filmes como Ladri di biciclette (De Sica, 1948) e Chronique d'un été (Rouch &
Morin, 1961) ilustram essa vocacido ontoldgica do cinema. Ambos estdo apoiados na
capacidade do dispositivo de captar a realidade tal como ela é, valorizando a
espontaneidade e genuinidade dos acontecimentos e das emocdes humanas. Esta
aproximacdo ao real é também reforcada e proporcionada pelo recurso a localizacoes
reais para a mise-en-scene.

Arepresentacdo cinematogrdfica acarreta nao so questoes ligadas a subjetividade
como também problemas relacionados com a narrativa, a ética e a veracidade - trés
pilares pertencentes ao filme documental. Apesar da importancia de cada um destes trés
pilares, existe um deles sem o qual ndo existe justificativa para que um filme possa ser
considerado um documentdrio - a veracidade (ou evidéncia), “sem ela, o concento do
documentdrio contar, de forma mais ou menos privilegiada, uma historia sobre o mundo
(...) ndo pode ser sustentada” (Nichols, 2013, p. 33).

Uma situacao, um objeto ou um facto tornam-se evidéncias quando contidos num
quadro interpretativo de um discurso, seja este retorico, racional, poético ou filosofico
(Nichols, 2013, p. 33). Assim, a evidéncia no contexto documental, nio € algo objetivo,
mas algo que adquire valor e significado dentro de uma estrutura discursiva — mesmo
que esse significado seja moldado pela interpretacdo (subjetividade), desconectando o
facto da sua intencao inicial (Nichols, 2013, p. 34). O espectador toma a imagem como
evidéncia de algo, pela confianca com que o autor apresenta nelas informacdo precisa.
Ainda assim, o espectador “deve ser capaz de avaliar o tipo de evidéncia que certa
imagem fornece” (Plantinga, 2013, p. 45).

Esta definicao de evidéncia, cruza-se com o conceito de realismo epistemologico

proposto por Filipe Martins:

Do mesmo modo que a fotografia preserva mecanicamente a impressao
luminosa da realidade, também o realismo epistemologico visa captar a
realidade documentando-a, preservando-a, servindo-lhe de prova, mesmo
que o faca por via de um discurso (audiovisual). Desde que esse discurso
se mantenha orientado tacitamente para os factos, ndo importa realmente
que esses factos sejam mais ou menos manipulados no seio do proprio
discurso. (Martins, 2019, p. 221)
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E no discurso orientado para os factos, que a evidéncia se encontra com a
epistemologia, ou melhor, com o realismo epistemologico. Os termos complementam-
se ao assumirem os papéis de, por um lado, a prova, e, por outro, a informacio (Plantinga,
2013, p. 40). Won't You Be My Neighbor? (Neville, 2018) é um exemplo de um
documentdrio que adota um discurso orientado a factos, recorrendo frequentemente a
imagens de arquivo e entrevistas para apresentar a visao do seu protagonista ao mundo.

Tipicamente encontrado na reportagem jornalistica ou no documentario em
sentido lato, o realismo epistemoldgico € um herdeiro direto do realismo ontoldgico -
existe uma procura continua em captar a realidade, preserva-la e apresentd-la
organizada num discurso orientado para os factos (Martins, 2019, pp. 220,221). E através
da epistemologia que € feita a avaliacdo da veracidade dos factos e que estes sdo
apresentados com rigor e exatidio (Plantinga, 2013, p. 41).

Embora ambos estes realismos constituam pilares centrais da pratica
documental, o universo do documentdrio nao se esgota nestas duas formas de
relacionamento com o real, podendo manifestar-se através de outros modos de realismo.

O realismo mimético, por exemplo, “dedica-se diretamente a verosimilhanca
percetiva, a reconstrucao da percecdo sensivel e ao reconhecimento das suas leis”
(Martins, 2019, p. 221), e é habitualmente encontrado no cinema de ficcdo, nio querendo
isto dizer que ndo possa também atuar no documentdrio. Isto da-se quando o
documentdrio procura recriar uma realidade ou evento real através da reencenacao,
dramatizacao ou estilizacdo visual - “em alguns casos, encenacdo pode intensificar o
valor documental do filme” (Bordwell, Thompson, & Smith, 2017, p. 351). Nestas
situacoes, o filme documental ndo abandona o real, embora procure reaproximar-se dele
através da representacdo artistica. Um notdvel exemplo desta abordagem € The Act of
Killing (Oppenheimer, 2012), onde os atores sociais sdo convidados fazer uma
reencenacao dos atos explorados no filme. Apesar do recurso a dramatizacao, esta ajuda
a intensificar o valor documental e a recriar uma experiéncia sensivel na reconstrucao
dos factos.

Outros modos de realismo vém reforcar a complexidade e a riqueza da categoria
filmica, como € o caso dos realismos imanentista, literalista e performativo. O realismo
imanentista € ilustrado historicamente pelo neorrealismo italiano, devido a sua proposta

de contacto direto com o mundo, e pela atuacdo do cinema como uma extensiao da
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propria realidade - onde se privilegia a experiéncia direta da mesma (Martins, 2019, p.
223). E um realismo baseado num “naturalismo materialista” (Martins, 2019, p. 222), isto
¢, um realismo puro que valoriza a experiéncia ambigua e imediata, recusando 0s
simbolismos. No documentdrio, podemos assinalar este realismo, por exemplo, dentro
do modo observacional definido por Bill Nichols, e um filme ilustrativo disto é Salesman
(Maysles, Maysles & Zwerin, 1969), que privilegia um contacto direto com o mundo ao
seguir os seus personagens nas suas interacoes didrias, frustracdes e afazeres (sem
interferéncia visivel do realizador). Ja o realismo literalista, segundo Martins, antecede a
subjetividade ao situar-se num plano discursivo “onde a dimensao performativa dos
objetos artisticos ndo ¢ ainda possivel” (Martins, 2019, p. 237). Assim, este realismo
manifesta-se através de uma observacdo puramente denotativa e informativa sem
recorrer a estilizacdo, contemplando o mundo de forma literal. Esta forma de realismo
encontra eco, de forma porventura mais evidente, no modo expositivo descrito por
Nichols: nas suas palavras, o “modo expositivo dd énfase a impressdo de objetividade e a
argumentos bem fundamentados” onde “as imagens servem de suporte” (Nichols, 2001,
p.107) , como podemos ver no filme The Plow That Broke the Plains (Lorentz, 1936), que
recorre a narracdo para expor uma visiao objetiva e informativa. Por ultimo, o realismo
performativo, também denominado por Martins como realismo estético, procura um
retorno ao real através de “uma inversdo deste movimento antirrealista da
performatividade” (Martins, 2019, p. 234). Isto é, por meio de uma aceitacido do
mediatismo e, a0 mesmo tempo, do processo de apagamento da visibilidade do autor,
este tipo de realismo apresenta uma “nocao diferente de ‘verdade’ documental, que
reconhece a construcio e artificialidade, mesmo nos filmes de nao-ficcao” (Bruzzi, 2006,
p. 186), como € o caso do modo participativo onde se assume o ato de construcio do
documentdrio (Nichols, 2001, p. 123), o filme A Mae e o Mar (Tocha, 2013) é um bom
representante disso, que em vdrios momentos do filme o realizador assume um papel
ativo ao interagir diretamente com as personagens. Mas também o caso do modo poético,
fundamentado por uma experiéncia sensivel do mundo envolvente onde se “enfatizam
as formas pelas quais a voz do cineasta dd aos fragmentos do mundo histérico uma
integridade formal, e estética peculiar ao préprio filme” (Nichols, 2001, p. 105), podendo
isto ser visto em filmes como Regen (Ivens & Franken, 1932), onde o simples ato de

chover dd fruto a uma experiéncia sensorial e ritmica.
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Da mesma forma que os modos do documentdrio propostos por Nichols, também
os diferentes tipos de realismo se podem encontrar e fazer parte de um unico filme. Com
0 tempo, a linguagem documental tornou-se hibrida e plural e, assim, capaz de integrar
multiplas formas de aproximacdo ao real — desde a observacdo direta a expressao
poética. No entanto, é também verdade que existe um ponto de ligacdo indispensdvel a
sua origem, e que se encontra nos limites do documentdrio, sendo estes definidos pelo
realismo epistemoldgico. Por mais ou menos subjetivo, mais ou menos estilizado, um
documentdario apenas pode ser chamado como tal se contiver em si uma relacdo com o
mundo empirico - uma relacdo baseada num compromisso com a veracidade e orientada
por factos.

Claro que, para que este modelo funcione, é também necessdrio que exista um
acordo entre o espectador e o realizador. Um documentdrio, aparentemente pouco
verosimil, ainda serd um documentdrio, mesmo que apresente informacdo acerca de um
tema através de um especifico ponto de vista (Bordwell, Thompson, & Smith, 2017, p.
352). Ainda que as imagens apresentem algum sentido conotativo (subjetividade do
autor), apresentam também “evidéncia denotativa ou literal de que algo aconteceu de
uma certa forma” (Plantinga, 2013, p. 46). De facto, o documentdrio tenderd a ser
analisado a luz de preocupacdes como “a prova artistica que se esforca para garantir a
credibilidade ética de um orador, a resposta emocional de uma audiéncia, e a persuasao
de um argumento” (Nichols, 2013, p. 35). Assim, esse acordo passa pelo espectador
acreditar na veracidade factual contida nessas imagens apresentadas pelo autor.

Um s0 filme pode admitir uma diversidade de temas e uma variedade de formas
para a exploracao dos mesmos. Quando se fala em documentdrio, é necessdrio que se
fale no seu compromisso com os factos e na veracidade do discurso, para além da
subjetividade imposta pelo seu autor. Sem essa orientacao para os factos, o filme perde
a sua identidade documental ou arrisca perder a confianca do espectador (que presume
estar a ver um documentdrio). Portanto, a autenticidade no documentdrio ndo depende
de uma auseéncia de intervencao, mas sim do seu compromisso de fidelidade ao mundo
empirico, prestando-se a uma construcao narrativa preocupada com a ética e,

principalmente, com a factualidade.
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CAPITULO 2: SENTIMENTO AUTENTICO

2.1 O ato da contingéncia

A reflexdo sobre a autenticidade na producao cinematogrdfica tem atravessado,
desde cedo, os campos teoricos e filosoficos do cinema. Esse questionamento, estd
profundamente ligado a heranca deixada pela fotografia, devido a sua vocacado
ontolégica de captar o mundo empirico através de uma impressio direta desse real. E
também devido ao avanco tecnoldgico que o dispositivo cinematografico tornou possivel
a eternizacdo do elemento do qual a fotografia, isoladamente, nunca conseguird
ultrapassar mais do que apenas a sua impressdo: 0 movimento. Assim, como sugere
Bazin, ¢ no cinema que, através da natureza essencialmente realista do dispositivo
cinematografico, se encontra a forma mais pura e conveniente tanto de representacao
do real, como da sua preservacao - “é, pois, este uso religioso que poe em evidéncia a
funcdo primordial da estatudria, ou seja, a preservacdo de uma vida através da
representacao de uma vida” (Bazin, 1967, pp. 9-10).

A relacdo entre o cinema e a representacao do real esta presente desde as
primeiras imagens em movimento. O proprio gesto inaugural desta arte, protagonizado
pelos irmaos Lumiere, tornou o cinema inseparavel das questdes ligadas ao realismo
(Martins, 2019, p. 228) e a uma intencio da captacao do mundo envolvente tal como ele
se apresenta. Naturalmente, essa “transferéncia” ou “duplicacdo” implica,
inevitavelmente, escolhas formais e tracos de subjetividade - que poderdo ser contidos
através do automatismo do dispositivo, ndo querendo isto dizer que o simples ato de
operacio da camara imponha na obra um cunho autoral (Martins, 2018, p. 229), pois, o
ideal da objetividade baseia-se no simples facto de usar a ciAmara como modo de
reproducio (Kellner, 2013, p. 59).

E com base nestes elementos que foi permitido ao cinema capturar “uma
impressdo tao vivida da realidade, incluindo o movimento como um aspeto vital da vida”
(Nichols, 2001, p. 83), ndo apenas consolidando a sua ligacdo ontoldgica ao real, mas
explorando também outros caminhos e diferentes formas de expressao, que se estendem

do documentdrio a fic¢ao.
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Ao longo deste ensaio tém sido discutidas as diferentes ramificacoes do cinema
e as diferentes formas através das quais o mesmo se tem mantido conectado com o real,
seja pelos modos do documentdario, ou pelos realismos implicados no campo teorico do
mesmo. Apesar de podermos conectar a intencdo de representacado do real aos
primordios do cinema, esta discussao desenvolveu-se sobretudo a partir do pos-guerra.
Foi a partir do neorrealismo italiano que se tornou mais notoria uma abordagem que
apelava ao imediatismo e a despoluiciao do real (Martins, 2019, p. 231), levando a que
surgissem assim questdes relacionadas a autenticidade no cinema. Isto deve-se ao facto
de esta experiéncia estar necessariamente apoiada “em algum referencial realista, ou nao
faria sequer sentido falar de autenticidade” (Martins, 2018, p. 219).

Definimos anteriormente a necessidade de o documentdrio ter uma relacao
direta com a dimensdo factual para que se possa chamar como tal, “quando um filme é
rotulado como sendo documentdrio, significa, simultaneamente, um facto essencial para
0s espectadores: este filme trabalha com a realidade ‘atual™ (Dickerson, 2014, p. 1).
Porém, a autenticidade, enquanto sensacao e percecdo de verdade no cinema, ndo esta
reduzida apenas a essa mera relacdo factual entre o filme e aquilo que 0 mesmo
representa. Ainda que os documentdrios partam de um contrato com os factos, “também
necessitam de pensar sobre as técnicas que os podem ajudar a construir a credibilidade
deles” (Dickerson, 2014, p. 2), e nas formas que possam garantir a emergéncia da
sensacdo auténtica. Hd certos elementos estilisticos que podem funcionar como
marcadores visuais para a transparéncia desse sentimento no documentario, tais como:
um tratamento de som imperfeito, recorrer ao handheld, planos longos, o uso de
iluminacdo natural (Dickerson, 2014, p. 8), entre outros. Estes elementos, por si s6, nio
garantem uma formula para obter esse sentimento de autenticidade, nem eles
funcionam somente na prdtica documental, mas apresentam-se como constituicdo de
“marcadores da autenticidade que o0s cineastas incorporam, e 0s espectadores
compreendem” (Dickerson, 2014, p. 19).

Essa compreensdo pode tornar-se particularmente sensivel quando se fala de
performance. No filme documental, capta-se uma “realidade fisica por si sO. Atingido
pelo cardcter de realidade das imagens resultantes, o espectador ndo pode deixar de
reagir como reagiria aos aspetos materiais da natureza em bruto que estas imagens

fotograficas reproduzem” (Kracauer, 1960, p. 158), e recorrer a4 encenacio pode afetar
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essa percecdo de espontaneidade - ainda que possa ser aceite se se apresentar como
informacdao vidvel, servindo um propdsito maior no filme (Bordwell, Thompson, & Smith,
2017, p. 351).

A performance pode afetar essa sensacao, nao so na relacao entre o filme e o
espectador, mas também na relacdo entre cineasta e ator social. Ao ser pedido para agir
de certa forma, falar de certa forma, ou ter certos tipos de acdes, a personalidade e 0
comportamento do ator social podem alterar, podendo atribuir ao filme uma sensacao
de falsidade. Por outro lado, a captacao desse processo de mudanca de comportamento,
faz também parte do ato de documentar (Nichols, 2001, p. 6). Apesar de afetar o
sentimento auténtico, nao deixamos de poder de falar de autenticidade - alids, o termo,
em sentido lato, € flexivel. Da mesma forma que podemos discutir sobre diferentes
modos de documentdrio, podemos igualmente discutir sobre diferentes tipos de
realismos, e sobre a forma como a autenticidade atua em cada um deles. Como afirma

Martins:

A autenticidade pode ser notada no imediatismo dos sentidos ou na
honestidade de uma proposta conceptual pura: pode emergir da aura de
um objeto singular, ou prevalecer no multiplo e no efémero; pode
relacionar-se com a exterioridade objetiva, ou apelar a uma interioridade

fenomenoldgica. (F. Martins, 2023, p. 8)

Falamos nos marcos da autenticidade, e na forma de como 0 uso dos mesmos
pode vir a influenciar a experiéncia do espectador. No entanto, percebemos também que
eles ndo definem um caminho uniforme e formal para a percecdo da autenticidade.
Apesar de termos a disposicao esse conjunto de convencoes formais, visuais e sonoras
existe um elemento-chave que afeta o ser humano no seu dia a dia - o acaso, ou, melhor
dizendo, a contingéncia (F. Martins, 2023).

O efeito da contingéncia nao € necessariamente obtido pelo ato de negacao da
presenca do artista, nem pelo uso de técnicas (como os marcos da autenticidade) que
pretendam criar um efeito realistico (F. Martins, 2023, p. 13). No cinema, podemos ver a
contingéncia surgir de duas formas: na espera pelo acaso, ou na constru¢ao do acaso.

Duarte distingue-as do seguinte modo:
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A primeira, € o discurso sobre o potencial do cinematografo para retratar a
realidade de forma auténtica, no sentido de ser factual e objetivo. O
segundo, diz respeito a forma como o realizador e o0s espectadores
trabalham com a autenticidade no tecido dos signos filmicos, por assim
dizer, no sentido de tornar manifesto o que depende do artificio do cinema.
(Duarte, 2023, p. 107)

Porém, para desenvolver esta temadtica, ¢ importante definir que, tanto no
documentdrio quanto na ficcdo, devemos assumir que a autenticidade surge como
resultado de uma construcao (Duarte, 2023, p. 107). Essa construcao, propriamente dita,
¢ poética. Isto é, trata-se um processo de criacdo que recorre a contingéncia para que
seja atribuido ao filme um sentimento, ndo apenas de autenticidade, mas de
autenticidade estética (F. Martins, 2023, p. 66).

A autenticidade estética, como dita Filipe Martins, nao se limita a uma fidelidade
factual, nem a mera reproducdo direta do real. Opera sim, num nivel sensivel e poético,
onde o cinema assume a performatividade ao mesmo tempo que investe num retorno ao
real. Nesse sentido, a contingéncia nao necessita de uma razao que explique o seu
surgimento - aconteca ele por meio do esfor¢o poético ou pelo real em si - o importante
¢ que exista um balanco entre estes dois meios (F. Martins, 2023, pp. 65-66), para que,
juntos, funcionem num combate contra a artificialidade. Nem a subjetividade nem a
narrativa estao totalmente opostos a este conceito. Alids, Duarte diz-nos que € preciso
readmitir a subjetividade para atingir a verdade (Duarte, 2023, p. 117).

A fabricacao da contingéncia contém em si figuras, ou estilos, como forma de
estratégia ou opcdo poética, que podem ser usados pelo artista para atingir o efeito da
autenticidade estética (F. Martins, 2023). Martins, descreve as figuras da contingéncia
distribuindo-as em trés eixos principais: ambiguidade, autonomia e sinceridade.

Realismo e expressividade autoral sdo as duas caracteristicas que descrevem o
cinema de arte de Bordwell. A questdo coloca-se em: como € que duas figuras
aparentemente tao distintas se conseguem unificar? Podemos encontrar a resposta
através da ambiguidade (Bordwell, 2002, p. 98). Este modo procura uma separacio da
narrativa cldssica do cinema, permitindo aos marcos autorais uma reconciliacdo com o
realismo, sendo que “a propria autoria se expressa como contingéncia do espirito, como

um gesto de liberdade, o qual é sempre ambiguo” (F. Martins, 2023, p. 72). Em Honeyland
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(Kotevska & Stefanov, 2019), através de um cunho observacional, seguimos Hatidze
numa narrativa aparentemente casual, ndo guiada por conflitos narrativos. O filme é
marcado por momentos de siléncio, interacdes com vizinhos e comerciantes,
intercalados com os seus afazeres didrios, permitindo que o quotidiano das personagens
se desenvolva por si sO — abrindo espaco para que o acaso simplesmente aconteca. Um
exemplo disto € a sequéncia de abertura do filme, onde vemos Hatidze a caminhar pela
densa paisagem, até que € surpreendida por uma lebre que sai por entre os arbustos que
arodeiam. O mesmo podemos percecionar em Nomadland (Zhao, 2020), a narrativa ndo
segue uma cronologia linear. Fern navega pela sua vida como uma nova nomada, e o
filme convida-nos, enquanto espectador, a acompanhd-la nessa deambulacdo. Aqui,
podemos entender a contingéncia, “ndo como abolicdo dos nexos, mas como motor da
libertacdo dos nexos, que deixam assim de estar vinculados a rigidez da causalidade, da
ordenacio cronoldgica, da linearidade, etc.” (F. Martins, 2023, p. 75).

Enquanto a ambiguidade procura um afastamento da narrativa cldssica, e uma
descentracao do foco no enredo, a autonomia procura fragmentar esse enredo e focar-
se nas suas partes isoladamente (F. Martins, 2023, p. 84). A figura da autonomia privilegia
a situacdo em detrimento da acdo, por exemplo respeitando a duracdo real dos
acontecimentos (a duracio contribui para a autonomizacio do plano isolado, fazendo-o
valer por si) ou através da ndo linearidade narrativa. Podemos identificar esta figura em
Nomadland (Zhao, 2020), que se constroi a partir de encontros descomprometidos,
trabalhos paralelos, paisagens e rotinas que ndo seguem uma logica causal. A
protagonista, Fern, percorre diferentes espacos e conhece diferentes pessoas, mas o
filme ndo estd propriamente interessado em desenvolver uma progressdo dramatica
convencional. A suspensao da acao para apresentar momentos convencionais, como
tratar da higiene pessoal ou preparar refeicbes — mostra uma aposta no tempo como
experiéncia e nio como vetor narrativo (apesar de, muitas vezes, esse tempo ser contido,
e existir um recurso a jump cuts). Referindo-se a um longo plano estitico no inicio do
filme No Home Movie (Chantal Akerman, 2015), Martins refere que, “aos poucos,
desistimos de qualquer expectativa de continuidade narrativa ou de ligacdo entre as
partes visuais do proprio plano e concentramo-nos apenas na sensorialidade da situacdo
(F. Martins, 2023, p. 84), como 0s momentos em que a personagem se reconecta com a

natureza. O mesmo acontece em Honeyland (Kotevska & Stefanov, 2019), Hatidze
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encontra-se em diferentes situacoes, durante diferentes periodos: ora estd em casa ao
lado da mae, ora com os vizinhos, ora nos campos, etc.

Em Nomadland (Zhao, 2020), vemos uma marca autoral muito presente, que
tem percorrido os filmes da realizadora em colaboracdo com Joshua James Richards,
como diretor de fotografia. Apesar desse fator de distin¢cdo ser considerado como um
artificio, nio significa que o resultado soe sempre a falso (F. Martins, 2023, p. 87). A
sinceridade, tal como as restantes figuras da contingéncia, surge como uma estratégia
para esconder o trabalho manipulativo do realizador. Em ambos os filmes anteriormente
mencionados, encontramos a dimensao da sinceridade, desde logo, na abordagem
naturalista de estilo neutro, através do uso de luz natural ou da prevaléncia do som
diegético - elementos que reforcam uma sensacao de imparcialidade e fidelidade aos
acontecimentos, nutrindo o efeito de presenca dado pela “credibilidade natural dos
elementos filmicos, narrados por vozes silenciosas, fidedignas ou literais” (F. Martins,
2023, p. 88).

A selecao de ambos estes filmes dd-se ndo so pela sua diferenciacao de género -
um € documentdrio, o outro € ficcao -, mas também pelas suas formas de construcao.
Ambos tém sucesso ao transparecer o efeito da autenticidade estética; e, para além de se
encontrarem através das figuras da contingéncia, encontram-se também na abordagem
a0s seus temas. Sdo filmes que acompanham uma personagem, enquanto ela se rodeia
da natureza e se redescobre dentro dela. Em Honeyland (Kotevska & Stefanov, 2019), a
aproximacado a uma sensacao de autenticidade da-se pelo tempo prolongado dos planos,
auséncia de interferéncia direta com os sujeitos filmados e nos acontecimentos nao
planeados ao longo do filme. Nomadland (Zhao, 2020), apesar de se tratar de um filme
assumidamente de ficcao, contém em si um contraste entre a presenca de uma atriz e a
sua relacdo com pessoas reais, espacos reais e iluminacdo natural que se veem
representados numa narrativa fragmentada que confere ao filme uma liberdade formal.

A autenticidade estética pode manifestar-se tanto no documentdrio quanto na
ficcdo, e pode atuar em ambos de igual forma. Trata-se de uma procura poética (e,
portanto, performativa e fundamentalmente artificiosa) que, nio obstante, inclui um
arco processual de retorno ao real, sem o qual a obra tenderad a soar a falso ou forcada -
e a contingéncia do real, ou a fabricacao desse efeito, € 0 que faz com que se suavizem 0s

tracos de construcio (o chamado esforco poético).
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2.2 Autenticidade no olhar etnografico

Foi desde os primordios do desenvolvimento dos meios técnicos de captacao e
de registo visual que se comecou a criar uma relacao entre a antropologia e o cinema. O
trabalho de campo antropologico, adotou a fotografia e o cinema como meios de
observacao e documentacdo. Um exemplo disto ¢ o do antropologo Bronislaw
Malinowski, que fez da camara fotografica uma ferramenta constante nas suas
investigacoes, como ¢ demonstrado no seu trabalho The Natives of Mailu (1939), que
conta com a inclusio de 24 fotografias (Serafim, 2007, p. 116).

Com a introducdo do cinema, o dispositivo rapidamente passou a ser visto como
uma forma de registo legitimo do real. No entanto, a etnografia no cinema vai além de
um mero registo da realidade, ela atua como um condutor de revelacao de aspetos que,
a olho nu, sdo aparentemente invisiveis (Kracauer, 1960, p. 158). Apesar disso, o
documentdrio etnogrédfico nao é, muitas vezes, considerado como uma ferramenta de
pesquisa (Lajoux, 1995, p. 165), uma vez que se trata de uma construcao do realizador e,

por isso, pode ser mais ou menos subjetiva. Como constata Lajoux:

O que se pode entdo esperar de um cientista cujas fontes parecem ter uma
autenticidade questiondvel? Na verdade, por um lado, um filme editado
exibe factos verdadeiramente auténticos [..], enquanto, por outro lado,
esse filme € a interpretacdo que o realizador faz desses factos, conseguida

através da edicdo. (Lajoux, 1995, p. 167)

Devido ao desenvolvimento da antropologia visual, o género foi aceite como um
“instrumento de andlise” ou de “estudo de pensamento coletivo” (Eusebio & Magalhaes,
2017, p. 62), garantindo assim, uma utilidade para além da observacio passiva, abrindo
espaco a interpretacao e representacdo de comunidades e culturas.

A origem do documentdrio etnografico €, muitas vezes, atribuida aos primordios
do proprio cinema, com os filmes dos irmaos Lumiere, ou até mesmo a Flaherty, com
Nanook of the North (1922). Porém, no mesmo ano em que se inventa o dispositivo
cinematografico, Félix-Louis Occidentale usou-o para filmar uma mulher Wolof durante
a fabricacio de uma peca de barro numa exposicio etnografica (Martins & Costa, 2022,

p. 113), e é ai que vemos a primeira obra de cinema documental etnogrdfico. Mas foi
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apenas a partir de 1950 que se tornou numa disciplina institucional (Ribeiro, 2007, p. 8),
em que a sua identidade provinha das intencoes do cineasta ou da percecdo da audiéncia
“que pode apenas te rum conhecimento limitado sobre o que é etnografia” (Austin & Jong,
2008, p. 96).

O documentdrio etnografico era sobretudo uma descricao de costumes de uma
dada comunidade ou cultura. As imagens captadas frequentemente funcionavam como
arquivos e seguiam as normas da antropologia classica - descreviam técnicas, locais, etc.
(Ribeiro, 2007, p. 8). Foi entre 1920 e 1930, pela primeira vez desde os Lumiere, que 0s
cineastas partilharam uma nova qualidade nos seus filmes: a naturalidade de pessoas
normais no seu quotidiano (Brigard, 1995, p. 26). Porém, a maior mudanca dentro do
género, deu-se apos a segunda guerra mundial, onde se observou uma alteracao da
orientacdo da camara “que deixou de olhar para o mundo, e passou a olhar para dentro
do mundo de alguém” (Brigard, 1995, p. 38), focando-se num confronto entre “nds” (o
realizador) e “eles” (a comunidade). Esta transformacao permitiu que o foco deixasse de
estar apenas numa descricdo objetiva de praticas culturais, passando a considerar
também a presenca da camara e a subjetividade do seu olhar. Assim, o documentdrio
etnografico passou a explorar nao so o exterior de uma comunidade, mas também as
suas dinamicas internas que revelam e comunicam a esséncia daquelas pessoas.

Este subgénero documental raramente foi utilizado de forma sistemadtica pelos
proprios antropologos. O seu estilo de filmagem e montagem tendia para a quebra de
uma certa continuidade, optando pela recolha de fragmentos ilustrativos que faziam da
realizacio do filme um processo praticamente aleatério (MacDougall, Beyond

Observational Cinema, 1995, p. 116). Como exemplifica MacDougall:

Moana (Flaherty, 1926) é o trabalho de um explorador e geologista, Grass
(Cooper and Schoedsack, 1925) de um aventureiro que mais tarde fez King
Kong (1933). Até muito recentemente, a maior parte dos filmes
etnograficos, eram o produto de outros esforcos: as cronicas de viajantes,
as visoes politicas ou idealistas de realizadores de documentdrios, e as
ocasionais incursoes de antropologos cujo compromisso principal era com

outros métodos. (MacDougall, 1995, p. 116)
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Porém, esta metodologia ndo torna o subgénero etnografico menos auténtico.
Questiona-se Humberto Martins: “Serd o filme etnografico, inevitavelmente, um filme
realista?” (H. Martins, 2023, p. 236). Para muitos realizadores o processo de criacio do
documentdrio etnografico vai muito além dos seus momentos de capta¢ao e montagem.
E um caminho baseado num acompanhamento continuo da comunidade e de uma certa
insercdo na mesma, que valoriza a fruicdo de uma relacdo de confianca reciproca, com
uma aprendizagem que acontece através da observacao ou de uma participacao nao
invasiva (Ribeiro, 2007, p. 8). Este processo vem a resultar numa aproximacio a
“realidade conhecida” (H. Martins, 2023, p. 230) e numa “antropologia partilhada”
(Rouch, 2003, p. 101).

Anteriormente identificimos os modos observacional e participativo do
documentdrio como duas formas de aproximacao ao real, dois modos distintos de obter
um sentimento auténtico. Esta intencdo também se aplica ao documentdrio etnografico.
Para MacDougall, a procura por essa autenticidade baseia-se na observacao, sendo o
trabalho de Flaherty um exemplo: “todo o reflexo do seu proprio idealismo, estava
enraizado na exploracio cuidadosa da vida de outras pessoas” (MacDougall, 1995, p. 117).
MacDougall argumenta que a propria invencdo do cinema serviu como uma resposta ao
desejo de observar o mundo real, os comportamentos do ser humano e dos animais
(MacDougall, 1995, p. 117). O método observacional de aprendizagem dos costumes de
uma certa comunidade ou cultura, estende-se a forma mais pura e ininterpretdvel de
uma experiéncia estética (Brigard, 1995, p. 26). Nanook of the North (Flaherty, 1992),
embora seja resultado de uma longa estadia do realizador no terreno a acompanhar os
indigenas, é também “eminentemente narrativo e reconstruido” (Martins & Costa, 2022,
p. 114).

Por outro lado, a abordagem participativa incita um outro tipo de autenticidade,
baseada no imediatismo e na intervencdo do cineasta no quotidiano destas
comunidades. Ao mencionar Jean Rouch, Eusébio e Magalhdes evidenciam a
“intersubjetividade” existente nas alteracOes de comportamento provocadas pela
camara, que, ao invés de as disfarcar, Rouch escolhe intensificd-las (Eusebio &
Magalhies, 2017). E uma autenticidade nio correspondente a um realismo direto, mas
uma autenticidade que resulta da “presenca da camara que atua como um catalisador de

novas acoes e reacoes” (H. Martins, 2023, p. 238). Enquanto Flaherty procurava uma
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abordagem baseada num certo romantismo, numa procura pela afeicdo pelas pessoas,
Rouch procuraria levar as possibilidades de interpretacdo do espectador mais além,
optando por eventos com uma construcao psicoldgica e fisica, mais complexa (Martins
& Costa, 2022, p. 115).

Ambas estas abordagens apresentam limitacoes proprias: 0 modo observacional,
estd aberto a que se criem interpretacoes distintas daquela que € a do realizador, criando
assim um afastamento da pressuposta realidade representada; ja o modo participativo,
pode ser tomado como um desvio do quotidiano da pessoa representada, uma vez que o
comportamento natural do sujeito € alterado.

Seja através da participacao ou observacao, o documentdrio etnografico, para além
do mero registo de comportamentos e prdticas culturais, procura construir uma
aproximacdo sensivel ao real. Nas palavras de Humberto Martins: “a verdade
antropoldgica nio é nada, mas uma possivel (e admissivel) aproximacio a uma realidade
conhecivel” (H. Martins, 2023, p. 229,230). E nesta aproximacio que reside o espaco para

que exista uma representacao ética entre o “Eu” e o “Outro”.

2.3 A contingéncia do modo observacional

A observacao tem sido uma constante no cinema desde 0s seus primeiros
momentos - basta recordar filmes como os da autoria dos irmdos Lumiere, que,
fundamentalmente, se baseiam na observacdo de um acontecimento que predomina no
quotidiano, onde nio existe uma interacio aparente dos realizadores. E exemplo de
Photographe (1896), em que vemos um fotégrafo a preparar o seu modelo; um grupo de
jovens a correr sobre um cais de madeira e a saltar para o mar, em Baignade en mer
(1895); ou a despedida de uma familia que parte numa carroca conduzida a cavalo, no
filme Départ en voiture (1896). Essa vocacio € possivel gracas a confianca depositada no
dispositivo cinematogréfico enquanto ferramenta de registo. E nesse sentido que André
Bazin nos apresentou a sua versao do realismo cinematografico, referido por Filipe
Martins como realismo ontoldgico, centrado na capacidade da cAmara para a impressao
direta e mecanica da realidade. Este realismo ontoldgico, por sua vez, relaciona-se com

0 que Filipe Martins designa como realismo epistemologico, um realismo que, segundo
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este autor, € indispensdvel para que se possa falar de cinema documental: um realismo
ligado especificamente ao plano dos factos.

No documentario, “ficamos atentos a documentacado daquilo que surge perante a
camara. Mantemos a nossa crenca na autenticidade do mundo histérico representado no
ecrd” (Nichols, 2001, p. 36). Porém, uma relacdo singular com os factos, segundo F.
Martins, ndo ird necessariamente garantir um sentimento de autenticidade propriamente
estética. Como refere H. Martins, “a autenticidade estética transcende o realismo
epistémico que ¢ marca do documentdrio. Este ndo se distingue pela sua capacidade
privilegiada de captar o auténtico ou o verdadeiro, mas simplesmente pelo seu
compromisso com o plano dos factos” (H. Martins, 2021, p. 207). Notdmos anteriormente
que, a autenticidade estética pode ser obtida através de um esforco poético - referente a
fabricacdo da contingéncia, ou, por outras palavras, do acaso. No entanto, a busca pela
autenticidade estética acarreta um problema: quando se tenta provocar o acaso atraves
da propria manipulacdo poética, corre-se o risco de que esse trabalho poético soe a
construcao - e, portanto, a falso.

E neste impasse que se percebe a forma de atuacio do documentdrio
observacional. Através de uma abordagem nao interventiva, que privilegia a captacdo do
quotidiano, o estilo observacional acolhe a contingéncia, e permite que o real se

manifeste a partir da sua propria logica. MacDougall diz-nos que,

Este sentido ndo surgiu da perfeicao de uma nova ilusao, mas sim de uma
mudanca fundamental na relacdo que os cineastas procuraram estabelecer
entre 0s seus atores sociais e 0s espectadores. O significado dessa relacio
para a prdtica das ciéncias sociais, estd agora a comecar a ser sentido com

maior forca no filme etnografico. (MacDougall, 1995, p. 115)

A antropologia, na sua valéncia etnografica enquanto estudo das outras culturas
humanas, ¢ guiada pela observacdo das comunidades, aprendendo sobre o0s seus
costumes e registando-os. Eventualmente, o proprio dispositivo cinematografico
comecou a ser utilizado como instrumento de examinacdo e registo de comportamentos,
contendo um detalhe superior ao ato de tirar notas, estando o seu resultado baseado na
captacio do evento em si, exatamente como era observado (Young, 1995, p. 101). Esta

insercao dos novos métodos de registo na antropologia, acabou por ser denominada de
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antropologia visual - relacionando-se naturalmente com o subgénero do filme
etnografico no cinema. Quanto ao documentdrio observacional, o seu batismo nao foi
um acontecimento vincado na historia do cinema. MacDougal aponta que “o primeiro
uso do termo € frequentemente atribuido a Colin Young (1975, p.66); porém, numa
entrevista em 1970, Richard Leacock jd falava de ‘observacional, filmes observacionais’
(Levin, 1971, p.215) e, tio cedo quanto em 1938, John Grierson ja tinha escrito sobre ‘esta
nova arte da observacio e da realidade’ (Grierson, 1938, p. 138)” (MacDougall, 2019, p.
126).

Como discutido anteriormente, a pratica da observacdo no cinema esta
intrinsecamente ligada ao seu aparecimento. Porém, ¢ apos a segunda guerra mundial
que vemos a ascensao do modo observacional propriamente dito — impulsionado pelo
desenvolvimento de novos equipamentos com som sincrono e stocks de filme 16mm
relativamente baratos (MacDougall, 2019, p. 173).

O documentdrio observacional procurava oferecer a possibilidade de uma relacao
com o real, apresentando pessoas e eventos da forma mais inalterada possivel (Bruzzi,
2006, p. 74), estava focado no contemporaneo, no decorrer do dia a dia, nos costumes e
manias de uma comunidade, ou de uma pessoa dentro dessa comunidade. Tornou-se
cada vez menos importante encontrar um protagonista “com objetivos, premissa,
obstdculos e resolucdo”, e essa possibilidade “torna-se perfeitamente vidvel para, talvez,
a observacio daqueles eventos chamados de coincidentes ou aleatérios” (Austin & Jong,
2008, p. 11). O desenrolar de eventos casuais € inevitavelmente interrompido pela
intrusdo do realizador com o0 seu equipamento de filmagem. Para MacDougall, 0 método
para contornar a sensacao de invasdo consiste em passar “tanto tempo com um sujeito
que, eventualmente, ele perderd interesse na camara”, ficando confortdvel com a sua
presenca e continuando os seus afazeres de forma natural. “Isto pode parecer improvavel
aos olhos daqueles que ainda ndo o viram a acontecer, mas para os cineastas, € um
fendmeno familiar” (MacDougall, 1995, p. 119). A captacdo dessas imagens e situacoes,
reforcam o sentimento de autenticidade que o filme possa procurar transparecer,
permitem ao espectador observar ritmos distintos, relacdes entre pessoas e 0s seus
pertences, ouvir entoacoes e sotaques que distinguem nativos de recém-chegados - é

uma forma afetiva de aprender, apenas possibilitada pela observacdo (Nichols, 1999, pp.
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41,42). Este tipo de captacdo pode resultar em momentos de estagnacio, onde

aparentemente nada acontece. Porém, como Austin e Jong apontam:

A quietude, tanto em termos de movimento dentro do enquadramento,
como do movimento do arco narrativo, dda mais oportunidades ao
espectador de encher uma tigela vazia com 0s seus proprios sentimentos,
em vez de lhe ser apresentada uma tigela cheia para o proprio digerir e
reagir. Quando a mente racional esta suspensa, envolvida com as cenas
que se coligam através da coincidéncia e detalhe, a relacdo com a narrativa
comeca a tornar-se numa relacdo de meditacdo; um estado em que se
pode, talvez, comecar a ver coisas que de outra forma ndo seriam
percetiveis, a sentir coisas que de outra forma ndo se sentiriam. (Austin &

Jong, 2008, p. 117)

E, muitas vezes, nesses momentos que se revela o lado humano da pessoa a ser filmada
- para além do seu estado como objeto de estudo - oferecendo ao espectador a
oportunidade de estabelecer uma relacao empadtica e sensivel com a personagem.

O documentdrio observacional é resultante de um processo de selecdo de
momentos que aconteceram espontaneamente perante a camara - ricos pela propensao
que € atribuida as pessoas para falarem abertamente sobre 0s seus acontecimentos
passados ou presentes (MacDougall, 1995, p. 124) - conseguida através da relacio de
confianca criada com o realizador. Como constata Young, esta abordagem pode “errar”
em dois momentos: ao interpretar de forma incorreta “o evento ou situacao através
daquilo que filma, ou ao interpretar mal as filmagens pela forma como edita”; mas esta
abordagem pratica tem problemas em comum com o0 papel do antropologista que regista
através de notas escritas, da mesma forma que tem elementos que a distinguem das
metodologias precedentes (Young, 1995, p. 100).

Existem algumas questdes que rodeiam a pratica da observacdo no documentdrio,
nomeadamente relacionadas a “invisibilidade” da camara. Muitas vezes, este
afastamento do realizador perante o ator social pode ser percebido como a adoc¢ao do
estilo fly on the wall, quando na verdade a intencio nio € fingir que a camara nao esta

14, mas “tentar fotografar e filmar o comportamento, dito, ‘normal’™ (Young, 1995, p. 101)
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que resulta num “realismo intenso que parece seguir uma atualidade relativamente nao

dirigida” (Carta, 2015, p. 22). Sobre isto, MacDougall comenta:

Quando escrevi sobre o cinema observacional nos anos 70, um dos meus
objetivos era advertir outros cineastas para que ndo pensassem que
podiam manter-se afastados dos seus sujeitos [..]. Nem que deveriam
deixar de reconhecer o seu papel no processo de realizacdo dos seus
proprios filmes. De outra forma, um cineasta poderia assumir uma posicao
isolada e tornar-se naquilo que alguns criticos ja chamavam de fly on the
wall'. Na pratica, com o desenvolvimento do cinema observacional, quase
sempre se refletiu um compromisso pessoal da parte do cineasta, indo para

além do mero registo. (MacDougall, 2019, p. 175)

Com isto, MacDougall sublinha a importancia do envolvimento do realizador, nao so para
com o filme, como para com a comunidade em si, acompanhando-a tempo suficiente
para que dé espaco a sua presenca para se tornar em algo natural.

Nichols aponta que este posicionamento solitdrio pode ser problematico por
implicar que o realizador perca a sua voz, em prol de uma realidade puramente intocada:
“o documentdrio observacional, de forma precipitada, afirmava ndo necessitar de outros
métodos para além da observacio, e isto inclui a intervencio autoral” (Bruzzi, 2006, p.
76). Porém, ndo se trata de uma perda completa de voz, apenas da sua atenuacio - que,
de forma contrdria, faria com que o filme resultasse na captacdo do momento em que 0
realizador interage e a camara se apresenta ao sujeito (decaindo para o modo
participativo). Em contrapartida, a voz do realizador permanece presente nas decisdes
criativas presentes no processo de construcao do filme: “Ao selecionar o qué e como
filmar, o cineasta inevitavelmente faz uma anadlise, que estd transparecida na estrutura e
conteudo do seu filme” (MacDougall, 1995, p. 175).

MacDougall aponta também o equivoco de assumir que o documentdrio
observacional ¢ sinénimo de takes longos: “E verdade que, por volta de 1960, muitos
documentaristas descobriram o valor de permitir que os eventos se desenrolassem
dentro de um unico shot”. Contudo, esse método nao € a forma como 0 ser humano
realmente observa as coisas no seu dia a dia (MacDougall, 2019, p. 176). Continua dizendo

que:
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Uma andlise dos filmes observacionais, torna claro que, apesar de muitos
conterem takes longos, este sio frequentemente combinados com planos
mais curtos. O que define estes filmes ndo € o facto de os planos serem
longos, mas o facto de a postura do filme ser de explorar situacdes ao longo
de um periodo de tempo [..]. O plano longo preserva uma certa
continuidade do espaco e tempo, algo que faz parte daquilo que atrai
aqueles que procuram uma visdo ininterrupta a partir de um unico ponto
de vista. Porém, esse ponto de vista é também limitado na sua habilidade
para explorar detalhes de uma forma mais intima. (MacDougall, 2019, p.
176)

O documentdrio observacional, ndo € definido por uma formula visual especifica
e sim pela sua procura em compreender um mundo ao qual o autor ndo pertence. A
autenticidade nao surge por uma fixacao do olhar longa no tempo, mas sim na forma
como o filme se compromete em compartimentar esse tempo. O realizador, mesmo que
aparente ter uma posicao de auséncia, permanece presente como tomador de decisoes:
enquadramentos, montagem, eventos a incluir e como € que eles se organizam. A
subjetividade nunca desaparece completamente e € nesse equilibrio entre contencao e
presenca do autor que € permitido ao real manifestar-se em termos estéticos.

Existem paralelos criados entre o documentdrio observacional e outras praticas
cinematograficas, como € o caso do cinema direto ou o cinema vérité — muitas vezes,
estes podem até ser confundidos ou reconhecidos como parte de uma mesma pratica.
Como Nichols constata: “Para alguns praticantes e criticos, o termo cinema direto e
cinema vérité sdo permutdveis; para outros, eles referem-se a modos distintos, mas
alguns podem atribuir ao cinema direto uma posi¢cdo mais observacional que outros
atribuiram ao cinema vérité” (Nichols, 1999, p. 38). O cinema vérité ansiava por uma
captacdo de eventos enquanto eles aconteciam pela primeira vez, ansiava captar pessoas
e conversas paralelas entre elas com o minimo de interferéncia possivel (Young, 1995, p.
106). Bordwell e Smith propdem uma “indiferenca” no uso do termo: “o documentdrio
baseado no cinema direto regista um evento da forma como este decorre, com minima
interferéncia por parte do realizador. [...] Por esta razio, tais documentdrios sdo também

conhecidos como cinema vérité” (Bordwell, Thompson, & Smith, 2017, p. 353).
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As caracteristicas pertencentes a estes modelos cinematograficos podem também
ser vistos como uma heranca do neorrealismo. Young diz-nos que a vanguarda “foi o
padrinho do cinema vérité. No novo estilo do documentdrio havia, pelo menos, o desejo
de fazer filmes sem qualquer um dos controlos que um realizador normalmente assume
serem indispensdveis” (Young, 1995, p. 105). Os filmes que marcaram esta época,
estavam consumidos por atores sociais a envolverem-se entre si enquanto ignoravam a
presenca da equipa de filmagem (Nichols, 2001, p. 111). Macdougall aponta ainda varias
parecencas entre a ficcdo e o documentdrio observacional: uma camara que observa e
assume diversas posicdes no espaco (MacDougall, 1995, p. 119), a manipulacio de
eventos através da montagem (Carta, 2015, p. 25), a forma como a audiéncia se conectava
com os personagens e a preservacao da quarta-parede. Conclui MacDougall dizendo que
“a ascensdo do cinema observacional foi encorajada por mudancas no cinema de ficcao
no pos-guerra. Provavelmente, a influéncia mais significativa foi a dos realizadores
neorrealistas italianos, como Roberto Rossellini e Vittorio De Sica” (MacDougall, 2019, p.
171).

Em semelhanca a ficcdo, também o documentdrio seguiu o seu caminho e
encontrou as suas diferentes formas de representacdo. Desprendeu-se da necessidade
de controlar elementos imprevisiveis e usou-os como forma de construcao a volta de
elementos instdveis, como € a memoria, a incerteza e a subjetividade (Bruzzi, 2006, pp.
84-85). Tais elementos e tal forma de captar, como € o caso da observacio, permitem
que a contingéncia tenha espaco para se manifestar, sem que seja necessdrio recorrer a
fabricacdo de acontecimentos aparentemente casuais para atingir a autenticidade
estética. Segundo F. Martins, o conceito de contingéncia ¢ assim entendido “ndo como
abolicao dos nexos, mas como motor da libertacdo dos nexos, que deixam assim de estar
vinculados a rigidez da causalidade, da ordenacao cronoldgica, da linearidade, etc.”
(Martins, 2023, p. 78). A tentativa de construir o acaso nio estd isenta do risco de se tornar
exagerada e denunciar o realizador como operdrio da contingéncia, arriscando-se a
desconstruir o laco emocional que o espectador poderia estar, até aquele momento, a

%

criar com o filme ou o personagem representado. Pode ser argumentado que “o real ndao
tem qualquer significado’ porque € contingente, ao contrdrio da ficcdo, onde haverd um
propodsito para as coisas e eventos” (F. Martins, 2023, p. 78); porém, é através dessa

contingéncia que vamos encontrar o significado poético na sua relacdo com o real, o
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caminho para o “retorno ao real” a partir da performatividade, o sentimento de
autenticidade estética.

Uma das formas de fugir ao que F. Martins (2023) refere como artificialidade, por
oposicio a contingéncia, € através da observacdo aparentemente passiva dos eventos
pro-filmicos. Trata-se ndo apenas de dedicar tempo a captacdo dos costumes de uma
comunidade ou ao acompanhamento de uma pessoa em particular pertencente a ela,
mas de o fazer sem ultrapassar o limite da intrusao -procurando, em vez disso, tornar-se
parte daquele contexto e um participante nos seus costumes. Através da criacao de lacos
assentes na confianca e no conforto, a presenca do realizador deixa de ser percebida
como a de um observador forasteiro e passa a assumir-se como a de um observador

integrado e, de certa forma, também ele participante.
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PARTE II

“A forma documental — a remodelacdo mais ou menos
artistica do mundo historico - tem lutado para encontrar o
seu lugar no suposto conflito entre verdade e beleza”

(Renov, 1993, p. 11)
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CAPITULO 3: DIRECAO DE FOTOGRAFIA NO FILME NA PRAIA DOS PESCADORES

Neste capitulo serd feita uma descricdo tedrica do processo de desenvolvimento
do projeto pratico. Serdo abordados temas relacionados as diferentes fases de construcao
de um filme, nomeadamente: pré-producdo, producao e pos-producdo, assim como 0S
diferentes papéis que assumi em cada uma destas fases.

Juntei-me a este projeto em agosto de 2024, apos uma conversa com o colega de
mestrado e realizador do filme, Pedro Capeldo, onde nos questiondvamos acerca dos
planos para este segundo ano. Nessa altura, o Pedro ja tencionava fazer uma nova visita
a Vila Cha, e estaria a agarrar-se a ideia de realizar um filme 1& e explorar o local, uma
vez que era um sitio onde jd ndo ia hd alguns anos. Mostrei-lhe 0 meu interesse em fazer
parte do projeto, algo que ele aceitou de bom agrado - uma vez que ja haviamos
trabalhado juntos em diversas ocasides ao longo do mestrado, e concordamos 0s dois
que fizemos sempre uma boa equipa. Assim, a conversa termina com o agendamento de
uma visita conjunta para que eu pudesse conhecer, ndo so o local, mas também a
comunidade que ali predominava e ainda realizava, diariamente, pesca artesanal.

Foram também discutidos os cargos que cada um iria ter no filme. Numa
primeira instancia, o Pedro assumiria a realizacio e edicao, e eu a direcdo de fotografia.
Levantamos questoes acerca da equipa, e se necessitariamos de alguém para os cargos
de direcdo de producao e direcao de som. Concluimos que a producao seria algo que
irlamos partilhar entre os dois, e que a direcio de som seria um problema que

resolveriamos mais tarde - mantendo a equipa, por enquanto, apenas entre os dois.

3.1 Na Praia dos Pescadores

A praia dos pescadores situa-se em Vila Cha, Vila do Conde. E um lugar muito
marcado pelo seu passado ligado a agricultura e a pesca - atividades que ainda hoje 14 se
realizam. Num areal onde outrora se estacionavam 120 embarcacoes, atualmente
encontram-se apenas cinco no ativo, e mais algumas deixadas ao abandono, com um
sinal, onde se pode ler: “vende-se”. A decadéncia da prdtica desta atividade deve-se a
varios motivos: as restricoes colocadas a pesca, a reducdo da quantidade de peixe

conseguido, a profissdo nao ser atrativa e a mao de obra envelhecida, que também ¢é
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muito sentida no oficio. No meio disto, destacamos Jodo Pedro, um jovem pescador de 23
anos que encontrou a sua felicidade no mar. Contra a vontade dos pais, foi desde jovem
que se comecou a lancar de barco e a querer fazer da pesca a sua profissdo ali, na praia
dos pescadores, junto da sua familia. Jodo Pedro é entio camarada (empregado) do seu
pai, Gil, que ele mesmo € irmdo de pescadores e filho de pescadores. Gil tentou com que
Jodo escolhesse outro tipo de profissdo, da mesma forma que o seu pai o havia, e aos seus
irmaos, proibido de ir ao mar. Atualmente os trés irmaos pescam ali, Gil, junto de Jodo, e
Bino e Berto acompanham-se um ao outro. Cristina, mde do Jodo e mulher do Gil,
também trabalha pela praia como peixeira. Todos os dias espera o regresso do marido e
o filho com peixe para vender, e fd-lo acompanhada de uma das irmas de Gil, Ana. Na
praia também trabalha Sérgio, primo do Gil, com a sua mae Carlota.

Ao longo do tempo, foram-se percebendo esses lacos familiares, chegando a
conclusio que na praia predomina, maioritariamente, a familia do Jodo Pedro. No Anexo
A, estd descrito em maior pormenor a historia desta familia e a histéria da Praia de Vila
Cha, que foi complementada com recurso a trabalhos anteriormente realizados na praia,
como filmes e livros (este anexo trata-se do dossier de producio que foi realizado numa
fase muito precoce do projeto, dai poder conter erros, ou informacdes que
eventualmente foram alteradas).

Para o realizador, este filme seria uma atualizacdo, um registo que mostraria o
estado da pesca atual de Vila Cha, mas algo que nao estivesse tao debrucado numa
atualizacdo historica, e sim nas pessoas que ali predominam. Foi assim que se tentou
criar um filme que, ainda, fizesse alguma atualizacao historica, mas que o fizesse através
do olhar das pessoas que pertenciam aquela comunidade piscatoria, nomeadamente, do
Jodo Pedro. O olhar esperancoso do Jodo perante a prdtica da pesca em Vila Cha,
contrasta com o olhar dos seus tios, que vém um final muito proximo para as suas
carreiras enquanto pescadores, e o olhar da Carlota, que presenciou mudancas
significantes na praia ao longo dos anos.

A intencdo inicial do realizador, era que o documentdrio se integrasse no
subgénero de documentdrio etnografico, e que adotasse uma visao mais observacional -
acompanhar os pescadores na preparacdo dos barcos antes da pesca, a sua partida para
0 mar, acompanhar as peixeiras nos seus afazeres enquanto aguardam a chegada dos

barcos e as tarefas que cabiam aos pescadores para além da propria pesca em si. Iriam
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existir também momentos de entrevista, mas que estes seriam apresentados no filme de
forma discreta, e tinham como objetivo apresentar algum conteudo historico, descritivo,
opinides dos pescadores sobre 0 seu oficio e sobre a escolha do Jodo optar por pratica-lo

ali.

Figura 1 - Registo de uma das primeiras visitas a praia

3.2 Pré-Producao

As visitas a praia comecaram umas semanas antes ao inicio das aulas deste
segundo ano de mestrado. Existiram varios debates entre mim e o realizador sobre o que
seria o filme, e se era realmente possivel retirar um filme daquele local. A medida que
fomos tendo mais momentos de repérage, fomos percebendo que o Jodo Pedro seria a
chave do documentdrio - 0 seu olhar esperancoso perante uma profissio em decadéncia,
contrastava fortemente com a exaustividade com que o0s seus tios se referiam ao oficio,
nomeadamente o Bino, que desde sempre mostrou desagrado pelo ponto em que se
encontrava a pesca.

Foi ai que comecamos, em conjunto, a desenvolver o dossier de producao
(Anexo A). O mesmo conta com a descricio de intencoes para o filme (ponto onde o
realizador teve mais peso no desenvolvimento); uma descricio da praia, das pessoas que

a frequentavam e de como era o seu dia a dia. Isto foi crucial para comecarmos a perceber
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rotinas e relacoes que os pescadores e peixeiras tinham entre si. Foi igualmente crucial
para que se fizesse uma selecao de quais seriam os atores sociais, ou, pelo menos, quais
deles teriam mais peso (e, claro, o interesse que eles teriam em fazer parte do filme); uma
selecdo de filmes dos quais nos ajudariam a pensar numa linguagem visual, e também
filmes que ja haviam sido feitos ali na praia, que ajudaram tanto em questoes de pesquisa,
como para perceber qual foi a abordagem que os seus realizadores tinham tido perante
a historia ali presente; e, por fim, uma densa pesquisa acerca da historia da praia,
fundamentada tanto pelas conversas com o0s pescadores, como por estudos que haviam
ali sido feitos.

A repérage foi também importante no que toca a direcao de fotografia, para
perceber quais seriam as maiores necessidades em questoes de luz, e qual seria a melhor
abordagem para filmar naquele espaco. Quanto a iluminacdo, tinhamos a intencao de
nos apoiar maioritariamente em luz natural, porém, percebemos que seria necessdario
complementar a luz nos interiores para facilitar na captacdo. Na praia, existem dois
espacos cobertos onde os pescadores realizam o trabalho de “terra”, como compor redes,
armazenar o peixe e outros instrumentos, sendo estes: as casas de mar e a associacao.
Quanto as casas de mar (Figura 2), estas sdo um conjunto de cubiculos pequenos que
pertencem, individualmente, aos pescadores. Umas estdo adaptadas para o tratamento

das redes, outras com arcas para armazenamento de isco e outro tipo de material usado

na pesca espalhado entre elas. Desde logo, era percetivel a dificuldade em filmar neste

Figura 2 - Still frame, casas de mar
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local, pelo limite do espaco interior e pela porta ser o unico espaco por onde poderia
entrar luz natural (apesar de as casas conterem iluminacio).

Por outro lado, temos a Associacio (Figura 3). Esta que é um espaco amplo, na
teoria, pertencente a todos os pescadores, mas usada maioritariamente pelo Berto, tio do
Jodo, para as mesmas atividades desenvolvidas nas casas de mar. Chegaram a ser
realizadas filmagens neste local, assim como testes de iluminacao, porém, ao longo das

rodagens, ndo foi um local onde vimos vantagem em voltar.

Figura 3 - Associaciio (frame em s-1og)

Durante estas visitas, tirdmos sempre tempo para fazer algum tipo de captacao,
numa perspetiva mais descomprometida, ainda sem grande ideia do que captar ou como
captar — apenas testes que nos viriam a ajudar mais tarde. Nesta mesma altura, sabendo
que iriamos realizar filmagens durante a noite/madrugada, deslocamo-nos a praia para
fazer alguns testes de captacdo a céu escuro, onde conseguimos perceber o
comportamento da camara e tomar algumas decisdes técnicas, nomeadamente 0S
valores de ISO, abertura, etc.

Isto leva-nos a definicdo do material necessdrio para as rodagens. O realizador
ja possuia dois equipamentos de filmagem, uma Sony ZVEI e uma Sony A7C2, que
serviram para que pudéssemos ter momentos de captacdo multicamara. A camara

definida como principal, Sony ZVEI, vinha acompanha de uma objetiva 24-105mm F4 e
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de um Filtro ND varidvel, jd para a A7C2 foi necessdria a requisicdo de uma objetiva no
Centro de Producdo e Recursos (CPR) da ESMAD, onde, apds uma conversa com 0s
mesmos para perceber quais eram as objetivas e-mount disponiveis, acabamos por optar
pela Sigma 24-70mm F2.8. Para a iluminacdo, acabamos por adquirir quatro painéis led
com tons e intensidades variaveis para darem suporte exclusivamente no interior.
Adquirimos também material relativo ao som, e outras necessidades como tripés para as

luzes e capas de protecdo para a camara. Todo o material recolhido estd descrito na

Figura 4.
|
Lista completa de Material

Equipamentu Tipo Notas Fornecedor
IMAGEM Sony ZV-E1 CAM Proprio
IMAGEM Lente FE 24-105 mm F4 G 0SS OBIJETIVA Proprio
IMAGEM bateria NP-FZ100 BATERIAS 6 unidades Proprio
IMAGEM Tripé SmallRig Heavy-Duty Carbon Fiber AD-100 | TRIPE Préprio
IMAGEM SMALLRIG 360 Nato Handle HANDLE Proprio
IMAGEM SDXC Sony Tough M UHS-11 64GB SD CARD Proprio
IMAGEM SDXC UHS-11 Kingston Canvas React Plus 128GB SD CARD 2 unidades Proprio
IMAGEM SSD Crucial X9 Pro 4TB SSD Proprio
IMAGEM ULANZI VL49 RGB LUZ 2 unidades Proprio
IMAGEM ZHIYUN CINEPEER CM25 LUZ 2 unidades Proprio
IMAGEM JJC Capa de chuva CAPA 2 unidades Proprio
IMAGEM VILTROX DC-X3 Monitor MONITOR Préprio
IMAGEM Freewell V2 Magnetic Hybrid VND/CPL 3-7 Filter  |Filtros Préprio
IMAGEM Sony A7-C2 CAM Proprio
IMAGEM Sigma 24-70mm 2.8 (e-mount) OBJETIVA necessita requisi¢cdo ESMAD
SOM VideoMic Pro+ MICROFONE |com deadcat Proprio
SOM Hollyland Lark M2 MICROFONES Préprio
SOM Hollyland m2s MICROFONES Proprio
IMAGEM Tripés pequenos maleavéis TRIPE 3 unidades Préprio

Figura 4 - Lista de Material

Outras necessidades de pré-producdo, estdo ligadas ao cargo de direcdo de
producdo. Este processo revé-se na recolha de documentos/autorizacoes, procura de
apoios, e planeamento da fase de producdo. Apos conversarmos com 0s pescadores e
peixeiras e percebermos a sua disponibilidade e interesse de participacdo no filme,
comecamos a fazer a recolha das autorizacoes de cedéncia de imagem (Anexo B). Na
medida de realizar o orcamento para o filme, fizemos alguma pesquisa de alojamentos
na drea, e de precos praticados nos restaurantes que rodeiam a praia. Percebemos que
deveriamos tentar procurar algum tipo apoio para cobrir ou atenuar estes custos, que
seriam adicionais aos da deslocacdo. Estabelecemos contacto com a Camara Municipal

de Vila do Conde e, apos explicarmos o projeto e falarmos das nossas necessidades,
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disponibilizaram ajuda com as refeicdes (Anexo C). No caso do alojamento, tivemos o
apoio da Junta de Freguesia de Vila Cha, que apenas conseguimos estabelecer contacto
através de chamadas telefonicas. Falamos diretamente com o presidente da junta,
Joaquim Moreira, com o qual agendamos uma reuniao e tivemos a oportunidade de
apresentar o projeto presencialmente. No fim, o mesmo falou-nos do albergue, sitio que
nos disponibilizou para usarmos durante as rodagens. Por ultimo, foi-nos atribuido um
valor de 250€ por parte do Instituto do Cinema e Audiovisual (ICA), no ambito do
Programa de Apoio a Formacado de Publicos e Escolas.

Falamos com os pescadores acerca da viabilidade de os acompanhar numa ida
a pesca. Os mesmos mostraram-se abertos (e contentes) a essa possibilidade, e
alertaram-nos também as necessidades requeridas para a nossa ida. A primeira era o
estado do mar - apenas embarcdvamos com eles se as previsoes para o mar fossem boas,
tendo este sido o motivo da nossa ida ter sido tardia (fim de maio) relativamente ao
desenvolvimento do projeto; de seguida, questdes burocraticas. Para podermos
embarcar com os pescadores, teriamos de nos dirigir a capitania com alguns dias de
antecedéncia daida ao mar, para assinar os papéis que nos declaravam como “individuos
nio maritimos” a embarcar e, posteriormente, desembarcar (Anexo D). Foi-nos também
solicitado que tivéssemos um seguro para acidentes pessoais, nessa medida, entramos
em contacto com a ESMAD, que nos forneceram essas declaracoes (Anexo E).

Com isto, restou-nos definir questdes técnicas relacionadas a captacdo, que,
desde cedo, especificamos a entrega do filme como feita em resolucio 4k. No entanto,
realizamos alguns testes entre codecs, nomeadamente H264 e H265, acabando por optar
pelo H264. Assim, acordamos que a captacao seria feita em 4Kk 4:2:2 S-Log3, codec H264,

com um bitrate de 140Mb/s, a 25 frames por segundo.

3.3 Producao

Aguarddavamos pela disponibilidade de ambos e pelo bom tempo para dar inicio
as rodagens. E foi assim que, no comeco de 2025, nos deslocdamos até a praia e
arrancamos com a producao do filme.

Este primeiro dia foi caracterizado pela captacdo de establishing shots das varias

coisas que marcam aquele local: as coloridas casas de mar, os instrumentos espalhados
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pelo areal, os barcos deixados para trds e aqueles ainda em uso estacionados no topo da
praia. Apesar das varias visitas que se antecederam a esse dia, ainda nos estavamos a
deparar com vdrias novidades, nomeadamente, filmagens nos locais interiores. Fizemos
algum acompanhamento do Jodo enquanto o mesmo estava distraido nos seus afazeres
dentro da casa de mar. Este ¢ um dos momentos em que sinto alguma fragilidade na
iluminacao, e que me apercebi mais tarde de que estaria a cometer varios erros. O
principal, é a intensidade da luz e, em segundo, o facto de ter posicionado o painel
diretamente virado contra o ator social. Isto fez com que, no cendrio, existisse um forte
ponto de luz quente sem explicacdo aparente, e que refletia no balde de forma pouco

apelativa, como pode ser visivel na Figura 5.

Figura 5 - Still frame, Jodo e Mie na casa de mar

ApOs uma conversa com o professor Pedro Negrao, percebi que teria conseguido
um resultado mais interessante se a luz fosse mais difusa e menos intensa. Para isto,
requeria ter usado um difusor, ou ter projetado a luz contra uma superficie opaca branca,
para que ela refletisse no ator social de forma mais suave.

O resto do dia correu de forma natural, partimos para uma filmagem com o Berto
que acabou por nio entrar no filme pela falta de conteudo nessa conversa, que, apesar

de historias interessantes de vivéncias suas ao longo dos anos, nao encaixavam

53



propriamente no filme. Por outro lado, perdemos um momento interessante que dava
enfase a vontade que 0 Jodo Pedro tem de continuar com a profissao. O mesmo comentou
com o tio que gostaria de adquirir a “carta de arrais” (uma carta que o permite ser
comandante do seu proprio barco), isto mostraria o seu interesse pelo oficio e a vontade
de o continuar a praticar. Porém, como mencionado anteriormente, nao encontrou o seu
lugar no filme.

ApOs este dia, seguiram-se umas semanas de tempo peculiar, deixando-nos a
acreditar que em marco, seria uma boa altura para retornar as filmagens - dado a que
nao nos era possivel fazer um acompanhamento da comunidade mais espacado, fazendo
visitas a praia de duas em duas semanas, por exemplo. Desde cedo que estdvamos
conscientes de que estariamos sempre dependentes do estado do clima para poder
filmar, ndo so por questdes ligadas a protecao do material, mas também pelo facto dos
pescadores poderem ou ndo estar a trabalhar em tempo de chuva. Estando sempre
atentos as alteracdes climatéricas, decidimos antecipar as filmagens para finais de
fevereiro e acompanhar os pescadores ao longo de uma semana. Fizemos as marcacoes
todas que eram necessdrias no que toca a direcao de producao: informar o presidente da
junta para que nos pudesse liberar o alojamento para aqueles dias, e comunicar ao

restaurante que estarfamos presentes durante aqueles dias para realizar as refeicoes que

nos foram fornecidas pela Camara Municipal de Vila do Conde.
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3 g

Figura 6 - Posicionarﬁento do painel LED
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Quando chegamos a praia, deparamo-nos com um dia ameno, a decair para a
chuva. Ainda assim, conseguimos captar alguns planos da praia que mostravam um mar
furioso e um céu coberto de nuvens. Tivemos também oportunidade de captar uma
entrevista com o Jodo Pedro, que estava a trabalhar na casa de mar. Esta foi a segunda
vez onde tive de incluir alguns apontamentos adicionais de luz. Fiz uso de dois painéis
LED, um com luz branca para dar algum enchimento a sala, e outro com luz quente para
dar algum recorte ao personagem e tornar o ambiente um pouco mais acolhedor. Esta
luz quente foi melhor pensada do que a que havia utilizado anteriormente, tendo
também em conta as sugestOes feitas pelo professor. Assim, este painel vem a
complementar a luz de um candeeiro que posicionei no cendrio (Figura 6), apontada para
0 personagem com uma intensidade menor (uma vez que nio havia espaco, ou material,
para refletir a luz). Acredito que, desta vez, o posicionamento da luz tenha funcionado

melhor e servido também um outro proposito.

Figura 7 - Still frame, Jodo Pedro na casa de mar

Uma das intencoes iniciais do realizador, Pedro Capeldo, seria o uso do tripé para
que houvessem planos mais estdticos. Com o tempo, fomos percebendo que isso nao
seria vidvel, uma vez que os pescadores se deslocavam bastante e isso resultaria em
cenas com 0s personagens a sair do plano ou a ficarem “cortados” com metade do corpo

no enquadramento, e outra metade fora. No entanto, ao captar handheld tendemos
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sempre a mantar a camara o mais estdtica possivel, encontrando assim o meio termo
entre a visao do realizador e o que era possivel fazer no local. O tripé, porém, foi utilizado

para planos de corte ou planos mais longos, como € o exemplo do plano onde se vé o

barco a subir a praia.

Figura 8 - Realizador e Diretor de Fotografia

Um outro momento onde foi utilizado o tripé, foi na conversa com a nossa atriz

social, Carlota. Como pessoa de mais tenra idade, vem-nos apresentar uma dimensao

Figura 9 - Primeira captacio com Carlota
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historica ao filme, as mudancas vincadas na praia ao longo das décadas que ali viveu. O
problema aqui prescinde no facto de que a utilizacao do tripé foi limitadora em termos
de planos (devido a falta de espaco), e a captacio em si também deixou a desejar.
Felizmente, existiu uma nova oportunidade para voltar a praia apos essa
semana, onde foi possivel filmar uma nova conversa com a Carlota, desta vez tendo um
cuidado maior na captacao, e respeitando a linguagem visual do filme. Isto resultou numa

diversidade maior de planos e, visualmente, mais interessantes (Figura 10).

Figura 10 - Still frame, Carlota a trabalhar redes

Ainda durante a nossa semana de filmagens, fomos deparados com diversas
imprevisibilidades tipicas de producdo de um documentdrio. Para além, claro, da
meteorologia, a disposicdo dos atores sociais para filmar, as trocas de roupa inesperadas,
acOes com que ndo contdvamos que acontecessem ou acoes que aconteciam ao mesmo
tempo, etc... Isto trouxe algumas questdes durante o processo de filmagem, onde, muitas
vezes, me sentia confuso com aquilo que havia de filmar ou onde deveria depositar o
meu foco para a captacio. As sessdes de acompanhamento, tanto com o professor Filipe
Martins como com o professor Pedro Negrao, ajudaram para mudar a minha perspetiva
no trabalho de campo, e como poderia ter um controlo maior fugindo a necessidade de
“perseguir” 0s atores sociais. Desta forma, em vez de procurar fazer um

acompanhamento direto das acOes dos personagens, comecei a deixar os planos
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respirarem, os pescadores sairem completamente do plano, e dar-me tempo para captar
uma nova ac¢do com um novo enquadramento - em Oposicdo em ter a camara a
dispersar-se de um lado para o outro.

Foi apenas nos finais dessa semana que os pescadores viram 0 mar acalmar-se
o suficiente para que pudessem, confortavelmente, voltar a pesca. Apesar de termos feito
vdrias repérages, ainda nio tinhamos tido oportunidade de ver uma saida do barco, uma
vez que elas sdo feitas normalmente durante a madrugada, e nunca a uma hora certa.
Assim, apos combinarmos com 0s pescadores e poucas horas de sono, estavamos na
praia por volta das 5 da manha. O céu ainda estava completamente negro, o que fez com
que tivéssemos de trabalhar com um iso de 12800, que, sendo o segundo iso nativo da
Sony ZVE1 em S-Log3, foi onde se encontrou a melhor rela¢ao de sinal/ruido. O mesmo
com a temperatura de cor, enquanto durante o dia trabalhavamos a 5600k, para a noite,
tivemos de adaptar para os 4600k devido as misturas de temperatura de cor existentes
entre a luz quente dos lampides e luz fria proveniente dos projetores da Associacao dos
Pescadores. E, assim, seguimos para a captacao da descida dos barcos. Inicialmente, foi
confusa, ndo sabiamos 0 que nos esperava, mas logo percebemos como se ia dar o
processo e que ele se iria repetir, uma vez que os pescadores se ajudavam mutuamente
para fazer a descida dos barcos. Tivemos oportunidade de filmar este processo fugaz
duas noites seguidas, com foco em pequenas acoes (como a carga de pedras), no esforco
que é requerido para puxar o barco, e como eles seguem o seu caminho assim que entram
no mar.

Um outro momento que foi novidade, para ambos, foi 0 acompanhamento dos
atores sociais durante a pesca, em alto mar. Este que aconteceu apenas no fim de maio,
devido ao ano peculiar que temos tido relativamente a meteorologia. A ida ao mar era
algo que ndo viamos como estritamente necessdrio de incluir no filme (uma vez que
prosseguimos com a montagem apos a semana de rodagens), no entanto, sabiamos que
realizd-la ia ser uma adicdo, ndo so a nivel pessoal, como também iria aprofundar a
relacao que haviamos criado com os pescadores e traria ao filme uma dimensiao muito
maior. Entramos a bordo ainda mais cedo do que nos dias que apenas 0s vimos partir.
Os barcos sio relativamente pequenos, e estivemos limitados a sitios especificos em
quais o pescador Gil nos permitia estar, de forma a ter algum equilibrio no barco, e niao

ser um estorvo ao seu trabalho. Apesar da limitacdo de espaco, tentou-se sempre fazer
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uma grande variedade de planos ao longo das atividades dos pescadores, variando entre
planos mais abertos, mais fechados, procurando trocar um pouco o ponto de vista, para
que o resultado ndo estivesse baseado em repeticdo. Nao houve também qualquer
tentativa de eliminar ou atenuar o movimento natural do barco, seguindo a mesma
linguagem do filme, procurou-se fazer planos mais “estdticos”, incorporando o balancar

das ondas.

Figura 11 - A bordo com os pescadores

Em suma, todo o processo de captacdo serviu como aprendizagem. Foi uma
oportunidade, acredito que para ambos, de experimentar registos novos e sentirmo-nos
mais confortdveis com a camara na mao. Nao so nos, mas também os atores sociais, que,
de repérage a repérage, foram-se sentindo cada vez mais a vontade com a nossa
presenca e mais despreocupados com o facto de estarem a ser filmados, apesar de ser
algo a que, de certa forma, ja estivessem habituados pelos recorrentes trabalhos que sdo
realizados ali na praia. Tivemos oportunidade de acompanhd-los em momentos
diferentes, compreender a sua rotina, e as dindmicas que tém entre si. Deparamo-nos
com diferentes temperaturas, e tivemos que nos adaptar a cada uma delas - sendo
durante a noite com as alteracoes de ISO, ou durante o dia com a necessidade de utilizar
um filtro ND. J4 ter trabalhado anteriormente com o realizador em registo de

multicamara levou a que o processo aqui fosse muito mais simples, apesar de ainda
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terem existido momentos em que invadiamos o enquadramento um do outro a nossa
dinimica de trabalho, como um todo, resultou muito bem. Captamos momentos de
entrevista e momentos de observacdo, e em muitos deles foi me deixada a tarefa de
filmar sozinho, isso levava-me a pensar no processo de edicdo, que tipos de planos e
momentos € que precisaria de captar para que se pudessem montar uma cena baseada
naquela acdo. A praia, apesar de pequena, ¢ também muito variada, desde as coloridas
casas de mar, a associacao, os barcos, até aos materiais espalhados pelo areal. Tudo isto
levou a que procurdssemos diferentes pontos de vista para poder, de uma forma
apelativa, enquadrar estes elementos na tela, isto pode ver-se desde o plano muito geral
do barco a subir a praia, até ao plano do guincho onde o preto das sombras contrasta com

a luminosidade do mar, visto através de uma pequena janela.

Figura 12 - Still frame, chegada a terra

3.4 Pos-Producao

Todo o processo do filme foi feito num modelo de colaboracao entre mim e o
realizador, Pedro Capeldo. Apesar de cada um assumir os seus cargos, tivemos sempre
uma comunicacdo muito ativa, e uma entreajuda muito presente. O processo de

montagem nao fugiu a essa norma.
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Apesar do realizador ja ter selecionado e montado algum didlogo para contar a
historia que ele desejava para o filme, a primeira cena completamente finalizada foi a da
saida do barco, que montamos em conjunto numa das suites da ESMAD. Este método foi
favordvel no sentido em que cada um tinha memoria daquilo que havia filmado e
lembrava-se de planos que poderiam calhar bem na construcao daquela cena.

Nao foi possivel estarmos sempre presencialmente a montar o filme e, nesse
sentido, decidimos editar diferentes partes separadamente e, em momentos pontuais,
juntarmo-nos e discutir narrativa, problemas, trocar planos, etc. Enquanto o Pedro
Capeldo teve um foco maior em montar partes do filme que continham discurso, eu optei
por aquelas que tinham um cunho mais observacional, em que os personagens estavam
concentrados nos seus afazeres sem muita interacdo da nossa parte. Um exemplo disto
é a cena que se segue a saida do barco, em que vemos as peixeiras a trabalhar (que mais
tarde foi interrompida pela cena da Carlota e da pesca). Aqui vemos a Cristina e a Ana a
prepararem o isco para os pescadores deixarem no mar, as duas conversam entre si,
acerca da pesca e do trabalho que estavam a realizar. Fui montando a cena de forma
continua, inserindo planos com diferentes enquadramentos que mostrariam diferentes
pormenores do isco, das covetes e do balde onde as deixavam. Seguido a isto, inseri
alguns planos de corte para dar seguimento a cena em que as duas se encontram a beira
do mar e aguardam a chegada do barco. Este momento foi algo que o realizador, Pedro,
havia idealizado desde o inicio. Numa perspetiva de montagem paralela, introduzi aqui
0 Berto, tio do Jodo, que estaria pronto para controlar o guincho assim que algum barco
chegasse. Ainda na praia, existe algum discurso entre elas que comentam o facto de o
Jodo Pedro, entre tantos primos, ter sido o unico que havia escolhido ser pescador. Esta
conversa € interrompida pelo avistamento da aproximacao do barco do Gil. De volta ao
Berto, 0 mesmo pede ajuda a um outro pescador para puxar o guincho até ao mar para
ajudarem na subida do barco. Daqui, cortamos para o plano geral que acompanha em
tempo real a subida do barco pela praia. Apos ter terminado edicao, fiz a partilha com o
Pedro, que foi enviando algumas notas de coisas para alterar e que mais tarde encurtou
a cena para que nao ficasse tao longa.

Fomos seguindo sempre este método de partilha e entreajuda, para que
estivéssemos ambos a par do desenvolvimento do filme. Tal como as sessdes em

conjunto, sempre tivemos a preocupacao de comparecer em conjunto as reunioes
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marcadas com o orientador e coorientador, Filipe Martins Pedro Negrao,

respetivamente.

250606_NA_PRAIA_DOS_PESCADORES 04

00:11:16:13
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v

Figura 13 - Timeline no Davinci Resolve

No geral, a forma em como o filme estd montado, representa a rotina dos
pescadores, e de como as coisas foram acontecendo ao longo dos dias que tivemos

oportunidade de os acompanhar.
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3.5 Divulgacao

Esta fase comecou pela concecio do “logotipo”. Desde cedo que o realizador
tinha ideia de que o filme se chamaria “Na Praia dos Pescadores”, e é apos alguns testes
com diferentes fontes e diferentes posicionamentos das palavras que chegamos ao

resultado que vemos, hoje, apresentar o titulo dentro filme (Figura 14).
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’ Figura 14 - Titulo do filme

Numa instancia inicial, ocorreu-nos que poderiamos desenvolver um pequeno
livrete (Anexo I) que iria apresentar as intencdes do projeto, assim como a equipa e 0s
atores sociais. Tudo isto, preenchido com informacdes muito precoces, pois estdvamos
ainda na fase de pré-producdo. Fomos distribuindo-o por diversos locais a diversas
pessoas, para que tivessem conhecimento do desenvolvimento do filme e, de certa
forma, pudessem ajudar na sua producao (como pelo meio de doa¢des monetdrias). Este
livrete levou a que fosse desenvolvido um website, que adotaria a mesma estética, mas,
a longo prazo, permitir-nos-ia atualizar com informacdes mais recentes. Na mesma
medida, foi criada uma pdgina de Instagram (Anexo G) que partilhava as mesmas
informacoes, porém, adotaria uma comunicacdo mais baseada na partilha de fotografias,

que eu e o realizador tivemos oportunidade de tirar ao longo das repérage.
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Posto isto, passamos ao desenvolvimento do filme em si, e chegou 0 momento
de ter que desenvolver letterings (Figura 15) para os créditos do filme. Este processo foi
relativamente simples, com a sua construcio feita diretamente no davinci resolve (para
evitar perdas de qualidade), foi dado o uso do mesmo tipo de letra do titulo para os

nomes, e outra fonte, mais discreta, para os cargos.
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Figura 15 - Letterings

Por fim, aquilo que seria uma das caras do filme: o cartaz. Foram feitos alguns
esbocos até que chegamos a um primeiro cartaz final. Passado algum tempo, comecamos
a perceber que o cartaz nio era representante do filme (Anexo H). Enquanto que por um
lado temos uma obra simples com uma estética mais crua, este primeiro cartaz estaria
muito elaborado, com uma imagem que denunciava em demasia a manipulacao. Devido
a isto, passamos ao desenvolvimento de um outro cartaz, este que se deu apos a nossa
ida ao mar e ¢ construido a partir do ultimo frame do filme. Concordamos que esta seria
uma melhor op¢do e que, ndo so representaria melhor o filme, como que adicionaria algo

mais, uma espécie de mistério (Figura 16).
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Figura 16 - Cartaz final
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CONCLUSAO

Fazer uma revisdo do projeto como um todo (tanto na sua parte tedrica, como
na prdtica), deixa-me cada vez certo de que a sua representacio pode ser revista na
seguinte citacdo de Renov: “a forma documental — a remodelacdo mais ou menos
artistica do mundo historico - tem lutado para encontrar o seu lugar no suposto conflito
entre verdade e beleza” (1993, p. 11). Por um lado, o enquadramento tedrico sobrevoa o
cinema, expondo-o, desmistificando-o, revela as suas falhas ao mesmo tempo que
oferece panos para as cobrir. Por outro, o desenvolvimento prdtico tira proveito desse
pensamento, do qual muitas vezes opta por contrariar.

Um ponto de partida para o desenvolvimento da teoria neste ensaio, parte da
questdo que subitamente surge, diversas vezes, no visionamento de certos filmes: “como
¢ que pode um filme transcender uma representacao realista, para se fazer sentir como
realista?” Ao definir o que seria o desenvolvimento pratico do projeto, existe uma nova
questao, que surge quase num tom de assombracdo: “como € que se atinge esse efeito e
em que € que ele consiste?”

O ser humano, desde cedo, tem procurado diversas formas de congelar
momentos no tempo (Renov, 1993, p. 23), de preservar a vida através da sua
representacao (Bazin, 1967, 9,10). Ao longo dos anos, foi aprimorando esses mecanismos,
até chegar, finalmente, a fotografia e, por consequéncia, ao cinema. Este que possui algo
de que a fotografia por si s6 nunca serd capaz de atingir: o movimento. E assim que se
levantam as questoes relacionadas com a representacao do real no cinema: a invencao
de um dispositivo que € capaz de registar o que se esta a ver, como se estd a ver — um
espaco e um periodo capazes de se eternizarem no tempo. A novidade do dispositivo
cinematografico trouxe consigo questionamentos acerca das suas possibilidades e
limitacdes. Nao levou muito tempo até que o aparente mero registo de um certo
acontecimento, como representam os filmes dos irmaos Lumiere, se tornasse em
experimentos de magia e fantasia. O dispositivo, o filme e o autor, rapidamente se
tornaram num meio contador de historias. Nao isto querendo dizer que o0 mero registo
(intencional) tenha ficado perdido e esquecido nos primérdios da histéria do cinema.

Nichols define todos os filmes como documentdrios, porém, dentro desta

distin¢do encontra duas vertentes: 0os “documentdrios de satisfacdo de desejos”, e 0s
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“documentdrios de representacio visual” (2001, p.l). E nos documentdrios de
representacao visual que encontra a mesma metodologia presentes nos filmes
inaugurais da arte, as descricOes visuais de acontecimentos com valor documental
(Grierson, 1926, p.25), a definicio de documentdrio em si. Este que surge como uma
tentativa de presentar o real, de satisfazer o desejo que o ser humano tem em registar e
preservar um momento. Mas o documentdrio ndo tem uma s6 forma, nem uma so
metodologia. Com o tempo, da mesma forma que o cinema no geral, também o filme
documental encontrou as suas ramificacoes, e viu-se a dispersar por vdrios métodos de
criacdo. O que leva a questdo: “quais sao os limites do documentario?” O cinema esta,
intrinsecamente, ligado ao realismo pela vocacdo ontoldgica do dispositivo de que fala
Bazin, mas do que é que faz do documentdrio um documentdrio? F. Martins, apresenta
uma distin¢ao dos realismos presentes na pratica cinematografica, dos quais destaca o
realismo epistemologico como a base necessdria para o filme documental poder ser
categorizado como tal. Este realismo ¢é caracterizado pela necessidade de um discurso
orientado para uma verdade factual, ndo olhando a mediacido ou subjetividade de um
autor. Apesar de existir este laco factual com a realidade, ndo é através dele que
encontramos uma representacao ou transposicado realista, um sentimento auténtico.

E devido ao referencial realista do dispositivo, que faz sentido falar de
autenticidade (Martins, 2018, p.219), porém, enquanto sensacio e percecio de verdade,
requer uma ligacao com o real que ultrapassa essa dimensao factual. Existem elementos
estilisticos que podem ajudar a transparéncia desse sentimento, como: som imperfeito,
planos longos, iluminacdo natural (Dickerson, 2014, p.8), etc. Porém, estes elementos nio
definem um caminho uniforme para se obter o sentimento de autenticidade pois, este
caminho, estd revisto no acaso - ou seja, na contingéncia (F. Martins, 2023). Este efeito
pode ser conseguido através da espera, ou da construcao. Quando se fala no processo de
construcao do acaso, falamos de uma operacdo num nivel poético com trés eixos:
ambiguidade, autonomia e sinceridade, que se vém numa constante luta contra a
artificialidade, como principal obstdculo para que se possa atingir a autenticidade
estética. Quando falamos da espera pelo acaso, podemos falar do modo observacional
do documentdrio, este que estda muito presente naquilo que € o estudo antropologico:

observar, perceber costumes, rotinas e interacoes. Este modo nio significa um completo
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apagamento da intencdo autoral, alids, o autor estd presente em todo 0 processo e € a
chave de interpretacao aos olhos do espectador.

E neste contexto que é desenvolvida a curta-metragem Na Praia dos Pescadores
(2025), no qual o seu desenvolvimento, numa perspetiva de direcio de fotografia, fica
explicito no ultimo capitulo deste trabalho. E por, de certa forma, ser os olhos do
realizador que se colocam questionamentos de como € que se capta a autenticidade, e
de como se chega a autenticidade estética. E claro que, existe uma limitacdo que se
baseia na interpretacao e tomada de decisoes do proprio realizador - o comandante deste
barco -, porém, foi num sentido de colaboracdo continua que se construiu esta obra, e é
por isso que se podem apontar momentos onde a contingéncia estd presente por meio
da observacao.

Talvez seja na colisdo entre o questionamento e a a¢do onde a arte encontra o
seu sentido, e € ao longo processo onde se revelam as respostas — as vezes pela

construcio das mesmas, outras vezes no simples ato de esperar e observar.
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Anexo A - [Dossier de Producio]

Titulo provisério do filme

na Praia dos Pescadores

Nota de intengao

No ambito da unidade curricular de Projeto/Dissertacdo/Estégio, integrada no Mestrado em
Cinema e Fotografia, é proposto aos alunos que idealizem e desenvolvam uma proposta que
corresponda a sua especializacdo. De entre as trés opcdes, como alunos da especializacdo em
Cinema Documental e Experimental, os mestrandos optam pela realizacdo de uma obra
cinematografica, no género documental, que corresponde a opgdo de Projeto, sendo a mesma
acompanhada de um ensaio (individual) que visara abordar as teméticas exploradas no filme.
Ambos os mestrandos vém no género, ndo apenas uma forma de criar e expor, mas também de
eternizar histdrias, vidas, costumes e memdrias. E por este pensamento que, outrora, o que foram
pequenos passeios de bicicleta pela costa de Vila do Conde fazem, hoje, crescer uma semente de
curiosidade acerca de um pequeno local visivelmente caracterizado pela sua atividade piscatoria.
A Praia dos Pescadores, situada na freguesia de Vila Cha (Freguesia do Municipio de Vila do Conde),
é 0 ponto de partida para este projeto audiovisual. Uma praia que ndo deixa indiferente a quem
por ela passa - desde os peregrinos que fazem o Caminho de Santiago aos vdrios turistas que
rumam a Vila Chd durante os meses estivais para férias. Seja pelos barcos de cores vivas
estacionados na areia que complementam as pequenas (igualmente coloridas) casas de mar, ou
pela pitoresca e vasta paisagem praiana, muitas vezes saturada de sargaco - caracteristicas que
convidam a paragens, mais ou menos prolongadas de pessoas que ndo deixam de aproveitar o
peixe fresco, recém-chegado a lota. A pesca é feita madrugada adentro e, pela manhd cedo os
barcos regressam a praia. O frenesim que se instala no areal permite-nos perceber que um dos
barcos estara para chegar. Ao longe, o seu motor faz-se notar por entre o som das ondas. Mal se
identifica acor do barco, que lentamente se engrandece agitado pelas dguas do mar, a comunidade
permanecida em terra, prepara o guincho para auxiliar a subida da embarcacdo areia fora até ao
cimo da praia. A faina ndo conhece fins de semana, férias ou feriados, desde que a maré o permita
todos os dias sdo dias de ir ao mar. E desta forma que esta pequena comunidade dé continuidade
a0s seus costumes, passados de geragdo em geragdo, o Unico caminho que conhecem, é aquele
que os leva de volta ao mar.

A pesca em Portugal teve uma enorme importancia que resulta de fatores provenientes da
“combinacdo entre as condigdes ambientais altamente favoraveis a reproducdo de mais de
trezentas espécies de vida marinha”, o que levou a que “em 1599 a industria da pesca portuguesa
fosse descrita como a maior da Europa” (Cole, 1994). A atividade maritima em Vila Chad ndo se
resumia a captura de peixe. A apanha de algas e a pesca de caranguejo pilado, que depois de secos,
serviam de fertilizante para a agricultara, foram durante muitos anos atividades sazonais que
permitiam aos pescadores aumentar o seu rendimento através da diversificacdo de fontes de
rendimento extra. E, alias, pelas mdos dos agricultores que se inicia a pesca nesta vila. Os
agricultores precederam os pescadores sendo eles os primeiros donos de pequenas embarcacées
utilizadas na pesca do pilado. Os pescadores sdo descendentes de agricultores, que se dedicaram
exclusivamente ao mar motivados pela falta de acesso a uma porgdo de terra onde edificar uma
pequena habitacdo familiar e uma horta. E no seculo XIX que a atividade se comeca a desenvolver
e é também neste século que varios constrangimentos surgem, nomeadamente, o rarear da

77



abundancia de pilado. A sua escassez coincide com o inicio da utilizagdo de fertilizantes quimicos
por parte dos agricultores. Por esta altura, grande parte dos pescadores residentes em Vila Chd
emigraram para o estrangeiro, nomeadamente para a pesca do bacalhau e, no seu regresso,
trouxeram novas técnicas e tecnologias que implementaram na atividade.

A pesca artesanal é adotada nesta comunidade como forma de responder a um problema
socioecondmico. Se por um lado os agricultores, pelo facto de serem donos das terras e patrées
eram encarados como os ricos, a falta de terras ditava a pobreza motivada pela falta de forma de
subsisténcia aos restantes elementos da comunidade. O mar, ao contrério das terras, € um bem
comum com potencial de fornecer alimento, podendo ser consumido, trocado ou vendido. Com o
passar dos anos a agricultura definhou, essencialmente pela divisdo das terras motivada pelos
dotes e herancas, na mesma medida em que a pesca proliferou. O ciclo, porém, quebrou-se e a
quantidade de embarcagdes que pode ser hoje avistada na praia dos pescadores fica muito aquém
dos tempos dureos em que, do mar, safa diariamente muito peixe. Chegaram a ser 120 as
embarcagdes estacionadas na praia, hoje podem ser avistadas apenas cinco em pleno
funcionamento, uma outra esté a venda estacionada no passadi¢o hd mais de um ano. Este quadro
demonstra o estado em que se encontra a pesca artesanal nos dias que correm, algo que é
transversal a todo do pais.

Em Vila Cha é cada vez menor o nimero de pescadores. Sdo quase todos pescadores antigos, de
idades que variam entre os 23 e 0s 67 anos. Fazem-se acompanhar pelas suas mulheres, cuja
principal tarefa na praia é descarregar o barco e levar o pescado até a lota onde o vendem
habitualmente no imediato. Se por um lado a abundéncia encontrada no mar outrora ndo
atravessou até aos dias de hoje, por outro, a vida dura da pesca e os riscos que acarreta contribuem
para a falta de atratividade deste oficio quando comparado com outros. A tradicdo, durante
décadas, permitiu que a profissdo fosse transmitida de geracdo em geracgdo, de pais para filhos, de
maes para filhas. Hoje os pescadores e as peixeiras ndo desejam que os seus filhos se dediquem a
esta arte que perdurou por geracbes, preferem que os seus filhos sigam uma outra vida e
encontrem um modo de subsisténcia mais seguro. Ndo obstante este facto, é também hoje mais
dificil atrair os jovens para esta profissdo.

O caso do Jodo Pedro diverge da norma, ndo que os pais desejassem para ele esta vida, pelo
contrario, o Sr. Virgilio e a D. Cristina demonstraram sempre ser contra esta sua escolha. Mas hoje,
com 23 anos, o Jodo Pedro vai ao mar, desde os 17, como camarada do seu pai na atividade
piscatéria. Atualmente conhecido como o pescador mais novo de Vila Chd, o Jodo soube desde
cedo o que queria fazer da vida - construindo uma resposta predefinida para a pergunta “o que
queres ser quando fores grande?”. Rodeado de criangas com diversas aspiragdes, ambicionando
ser astronautas, ou sonhos mais comuns, como o de querer ser veterinario, o Jodo distinguia-se
em espantar as suas professoras ao dizer que o seu sonho era ser pescador, e até aos dias de hoje
manteve essa ideia intacta como uma reliquia historica, sem se distanciar da realidade repleta de
dificuldades em que a atividade piscatéria se encontra. Algo que o seu tio, Albino, tem muito
presente no seu discurso. Apesar de uma vida dedicada a pesca, o Sr. Albino, mostra-se hoje
descontente com o estado no qual a mesma se encontra — pela dificuldade de ir ao mar, o pouco
retorno financeiro, as leis limitadoras, e o cansago de uma vida inteiramente dedicada ao trabalho
entre a praia e o mar. Estes dois familiares apresentam-nos uma perspetiva consciente acerca do
meio piscatdrio, no entanto, um fervilha pela ansia de retornar ao mar todos os dias e, o outro,
conta como é consumido pelo cansaco e a tristeza que o balancar do mar Ihe traz atualmente.

Na introdugdo do filme pretende-se um ambiente calmo, pausado, plano fixo do mar onde ndo se
avistam ainda as embarcacGes cujo regresso se presume eminente. As peixeiras encontram-se em
grupo, junto as casas de mar, a trabalhar nas redes ou a tratar do isco. Comegamos a ouvir a sua

78



conversa, ainda em off, ndo muito percetivel, até ao momento em que cortamos para elas. Aqui
percebemos que discutem o regresso dos seus familiares. Ao fundo, por entre o som das ondas
uma delas consegue percecionar o rugir de um motor. (drone fixo, plano geral a 90 graus da
embarcacdo em que se vé que esta estd rodeada apenas por mar e algumas rochas, animacdo?)
Praia, plano de costas das mulheres que vislumbram o mar, a procura de perceber qual a
embarcagdo que estd de regresso. Barco, contra-plano, vemos a praia dos pescadores, as
embarcages que ndo partiram na noite anterior estacionadas na areia, os pescadores e as
mulheres que se encontram ja na praia a preparar o guincho. Acompanhamos a entrada da
embarcagdo na areia, que vai, entretanto, ser rebocada pelo guincho até ao cimo da praia onde
estdo estacionadas as restantes. As peixeiras, auxiliadas pelos pescadores, comeg¢am a retirar o
peixe do barco e dirigem-se para a lota, com a finalidade de venderem aos seus fregueses o
pescado mais mitido, o mais gratdo sera mais tarde comprado pela restauragdo. Entretanto tera
chegado mais um barco, dos tios do Jodo Pedro. Os dois pescadores mais velhos de Vild Cha sdo
irmdos e pescam juntos. Alberto e Albino, irmdos do Sr. Virgilio, estdo nas antipodas quando
comparados com o pescador mais jovem daquela praia. Ja lhes falta o entusiasmo de outrora em
relacdo a arte da pesca artesanal. O Sr. Albino permanece na praia apesar de estar ja na idade da
reforma, mas teima em a adiar enquanto ndo vende a sua embarcagdo. Com um discurso sempre
muito critico sobre o estado atual da pesca artesanal, o Sr. Albino dificilmente se coibe de dar a sua
opinido acerca das leis que influenciam a quantidade de peixe que se encontra agora no mar, muito
menos que antigamente. Culpa o legislador, que os ataca a eles, enquanto pescadores que
percebem realmente do mar e do peixe, ao passo que defendem os mariscadores que dizimam as
rochas e levam tudo para terra sem qualquer critério. Para ele esta é uma das razdes do peixe
rarear nos dias de hoje.

Estd, assim, dado o mote para ser apresentado o Jodo Pedro, que de 30 primos foi o Unico a seguir
com a tradi¢do da familia por vontade contraria a dos pais.

O documentario, por ter o foco numa comunidade que da continuidade a pesca artesanal hd vérias
geracdes, tera uma forte componente etnogréfica. Distinguem-se alguns dos modos na tipologia
de Bill Nichols para a sua concecdo, estando entre eles os modos poético, observacional e alguns
apontamentos do modo participativo. “Como toda a voz que fala, a voz filmica tem um estilo ou
uma natureza prépria”, e é através desta diversificagdo de modos que se pretende construir um
documentario que, de certa forma intimista, procure expor esta comunidade, perseverando a sua
dignidade e uma aproximacdo ao real o mais fiel possivel (Nichols, Introduction to Documentary,
2001). Através do modo poético, procurar-se-a captar a leveza e a normalidade com que esta unido
de pessoas leva o seu dia a dia, como encaram o meio que as rodeia, os seus afazeres quase
rotineiros e de que instrumentos se servem, tdo caracteristicos da atividade piscatdria - procurar
fragmentos deste vasto mundo e integré-los num sé local. Através do modo observacional
procurar-se-a captar detalhadamente as atividades dos nossos atores sociais, que se transportam
entre vérios locais na mesma praia, a Praia dos Pescadores, cenas que “representam a experiéncia
de pessoas reais que (...) testemunhamos”, encarando o tempo como, também ele, uma vertente
do filme (Nichols, Introduction to Documentary, 2001). O modo participativo é o que mais se
distanciaréd da sua definicdo. Este modo procura incluir o cineasta no filme, seja de forma direta
(fisicamente) ou indiretamente (ouvir-se a sua voz com indicagdes, ou perguntas no caso de
entrevista), porém aqui, procuraremos que este modo seja o mais discreto possivel - serdo feitas
perguntas a ndo incluir, que servirdo apenas como um fio condutor auxiliando os atores sociais,
para que a narrativa que se procura contar, seja encaminha a convergir num determinado ponto.
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Logline da proposta
Em Vila Chd, a prética da pesca artesanal perdurou até aos dias de hoje, apesar da sua continuidade
estar hd muito ameagada. Neto e filho de pescadores, Jodo Pedro, com 23 anos, é o pescador mais

novo de Vila Chd, uma escolha realizada em tenra idade da qual ndo abriu mdo mesmo contra a
vontade dos pais.

Teaser

https://youtu.be/yOhqld43BTw

. PEDRO CAPELAO. RUT ALWEIDA

Imagem 1 — Thumbnail criado para o Teaser publicado no Youtube
Fotografia e design por Rui Almeida

Sinopse documental

Iu

Com a curta-metragem documental “na Praia dos Pescadores” pretende-se, no género
documentario, proporcionar uma reflexdo sobre o estado atual da pesca artesanal em Portugal —
reflexdo esta, contada através da individualidade experimental de cada pescador.

Historicamente, em Vila Chd, a pesca artesanal, atividade secular tdo caracteristica da orla litoral
portuguesa, teve a sua origem pela mao de agricultores. Na sua génese esta a utilizagdo do
caranguejo pilado e algas secas como fertilizante para os campos, mas a pesca passou rapidamente
a ser a atividade principal de pescadores e pescadeiras na vila, que vendiam o pescado ali mesmo
na praia assim que chegavam as embarcagdes, que outrora chegaram a ser mais de 120
estacionadas na “Praia dos Pescadores”.

Nesta terra, de agricultores e pescadores, as mulheres tiveram ao longo dos anos um papel de
extrema importancia na governanga ndo apenas da casa, mas também de embarcacdes e da pesca.
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Em todo o territério nacional é apenas aqui que encontramos esta carateristica tdo peculiar. A
emigracdao dos homens, em tempos de maiores dificuldades econémicas, deixou as mulheres a
necessidade de providenciar, no imediato, as mais basicas condi¢cbes de subsisténcia, para a si e
para os seus filhos. Foi assim que algumas mulheres passaram a ser “pescadeiras”. Inicialmente
comecaram por tirar a licenca de pesca, o que lhes permitiu iniciar as idas ao mar como camaradas
de outros homens, por norma donos de outras embarcagdes. Algumas pescadeiras tiraram,
posteriormente, a carta de Arrais passando desta forma a ser governantas de embarcacdes. O duro
e perigoso trabalho da pesca artesanal ndo distinguia géneros em Vila cha.

- b d
Imagem 2 - Preparagdo do peixe para isco Imagem 3 - Preparagdo do peixe para isco
Fotografia por Rui Almeida Fotografia por Rui Almeida

Hoje esta tradicdo perdeu-se, quem passa por Vila Chd ja ndo vé mulheres a pescar nas
embarcagdes, os Arrais sdo agora todos homens, assim como os pescadores. Mas quem p&e o pé
na Praia dos Pescadores pode ainda apreciar a esséncia de uma vila piscatoria. Apesar de se
contarem apenas cinco embarcacées restantes no ativo, a venda do pescado continua a ser feita
diariamente pela manhd, agora na lota. Mas é hoje escasso o peixe que chega a terra depois das
muitas horas de faina. O mar, que em tempos idos trouxe prosperidade as familias de pescadores,
ja ndo é mais como era antes. O que levou a que os pescadores encararem agora o futuro da sua
arte com desconfianca e hesitagdo, acolhendo eternamente o manto que havia sido passado de
geracdo em geracao, encorajando a que os seus filhos optem por outras profissées e anseiem por
uma vida melhor que a dos progenitores.

Imagem 4 - Sr. Virgilio (Gil), pai de Jodo Imagem 5 —Jodo Pedro Imagem 6 - D. Cristina, mde de Joao
Fotografia por Rui Almeida Fotokrafia por Rl Almeida Fotografia por Rui Almeida
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O Jodo Pedro, de 23 anos, € a excecdo que confirma a regra e cumpre hoje um sonho que tinha
desde crianca. Uma semente plantada em miludo, enquanto brincava no areal, que veio a florescer
para se tornar na sua profissdo. O Jodo vai ao mar com o pai, Virgilio, desde os 17 - ainda que contra
a vontade deste, e da sua restante familia que ndo vé na pesca o mesmo futuro que lhes foi
prometido. O Sr. Virgilio, pai do Jodo, é Arrais e pescador. Ha cinco anos que faz parelha na sua
embarcagdo com o filho. D. Cristina, mulher do Sr. Virgilio, trabalha com o marido como peixeira
na praia, é também funcionaria da Docapesca, sendo a responsavel pela faturacdo de todo o peixe
que entra na praia e por consequéncia na lota.

Imagem 7 - Sr. Albino (Bino), tio de Jodo Imagem 8 - Sr. Alberto (Berto), tio de Jodo
Fotografia por Rui Almeida Fotografia por Rui Almeida

O Sr. Alberto, irmdo do Sr. Virgilio, tio do Jodo Pedro, é aos dias de hoje o pescador mais velho de
Vila Chg, é Arrais e pesca em parelha com o seu irmdo, o Sr. Albino, também ele Arrais. Revezam-
se na utilizacdo das embarcagdes, tendo uma um motor um pouco mais potente que a outra,
aproveitam esta diferenca para selecionar que embarcagdo entra no mar, consoante o trabalho
que pretendem realizar.

D. Alvina, mulher do Sr. Albino, ndo é filha da terra, mas trabalha na praia com o marido. Assim
como a D. Ana, que como a méae do Jodo, ndo queria que os seus filhos se virassem para o mar, e
assim o fizeram, sendo agora imigrantes na Suica —local para o qual a mesma se vé a ir num futuro
proximo.

Sdo essencialmente estes os atores sociais escolhidos para integrar o documentério que se
pretende realizar. As relacGes de parentesco entre todos, tendera a ser explorada, ndo apenas para
se perceber as dinamicas diarias desta arte secular, mas também para de evidenciar o conflito
latente entre a geracdo que conheceu uma pesca de mar abundante, compensatdria econémica e
socialmente e a geracdo que, conhecendo apenas a pesca nos dias de hoje, se prepara para dar
continuidade a esta arte apesar das dificuldades evidenciadas por todos os seus pares e familiares.
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Imagem 9 - D. Adilia, esposa do Sr. Albino, tia de Jodo Imagem 10— D. Ana, tia de Jodo
Fotografia por Rui Almeida Fotografia por Rui Almeida

Tratamento documental

O documentdrio, por tradicdo, tem por base o real, sendo, no entanto, uma representacdo da
realidade captada pela lente de uma camara. Desta forma o filme, uma sucessdo de imagens
acompanhadas de som, sera sempre uma forma da realidade representada. Um produto autoral
cuja construcdo depende em grande parte de uma visdo sobre o tema que retrata - a do realizador.
Ao contrédrio de uma peca jornalistica o documentdrio ndo se pauta pela necessidade de
imparcialidade, é de facto o ponto de vista de quem o desenvolve e realiza que Ihe confere uma
autenticidade livre da necessidade do contraditério. E com base na realidade dos vilaplanenses que
se pretende contar a histéria de quem nasceu e cresceu, em convivio absoluto, com a pesca
artesanal praticada em Vila Cha.

Imagem 11 - Praia dos Pescadores
Fotografia por Rui Almeida
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Mas sdo os pescadores mais antigos, aos dias de hoje ainda no ativo, que ja em 2018 diziam “sé vai
para o mar quem ndo sabe o que aquilo é” (Dossier de Vila Chg, 2003), ao mesmo tempo que
vaticinavam o futuro da atividade afirmando que “Os barcos sdo quase pegas de museu. Mais meia
duzia de anos e aquela praia acaba” (Dossier de Vila Chd, 2003).

Tendo por base os modos observacional e poético, segundo Bill Nichols, os mestrandos tencionam
utilizar duas unidades de cdmara para a captacdo dos momentos em que os intervenientes
conversam uns com os outros durante as suas rotinas na praia.

Pretende-se que a linguagem audiovisual assente essencialmente em planos fixos com recurso a
utilizacdo de tripé. Fica em aberto uma aproximacdo a uma linguagem assente na operagao de
camara handheld nos momentos em que a utilizacdo de tripé ndo seja adequada ao que se
pretende captar, o descarregar do peixe nos barcos, por exemplo, e mesmo em situagdes
inesperadas de interacdo entre os diversos atores sociais. Pretende-se que a captacdo seja feita
em 4k com recurso a S-Log 3 10 bit, com vista a uma maior liberdade criativa em Pds-produgdo,
nomeadamente na correcdo de cor e possiveis reenquadramentos.

Estd a ser estudada a possivel utilizagdo de drone, este recurso levaria a captagdo de alguns
momentos em que a embarcacdo estd no mar, permitindo mostrar toda a sua dimensdo quando
totalmente rodeada por dgua, esteticamente planos a 90 graus seriam o desejavel.

Estd igualmente a ser estudado, pelos mestrandos, o recurso ao desenho e animagao 2D para uma
possivel introducdo acompanhada dos créditos iniciais.

No que toca a direcdo de fotografia, pequenos apontamentos serdo feitos, uma vez que se
recorrera maioritariamente a luz natural e localizagdes exteriores (exterior das casas de mar, praia
e barcos), os locais interiores serdo a lota (local da venda do peixe) e dentro das casas de mar.

No exterior, procurar-se-a a utilizagdo de refletores para atenuar as sombras, ja que a temética do
filme ndo necessita de hard light para atribuir peso a narrativa. Na lota (interior), prevé-se como
necessaria a implantacdo de luz no exterior que ilumine para o interior, de forma a intensificar a
luz natural que o espaco recebe. Apesar de equipado com luz e algumas janelas, este espaco devera
levar um complemento extra, de forma a prevenir as imprevisGes que existem relacionadas com a
meteorologia. J& nas casas de mar e na Associacdo de Pescadores de Vila Chd, existe também
alguma luz presente, mas estdo a ser estudadas op¢des que permitam ndo apenas adequar a luz
as necessidades de captagdo, mas também a inclusdo de alguns candeeiros que pela sua estética
vintage e revivalista nos transportem para os candeeiros a éleo antigos utilizados pelos pescadores,
incorporados com luz quente.

Ao nivel da captacdo de som, algumas entrevistas e interagdes entre os atores sociais serdo
realizadas com recurso a microfones de lapela. A captacdo de som direto, com perche, sera
importante em momentos em que o ambiente seja o principal motivo a ser captado.

Esta comunidade de pescadores é maioritariamente constituida por um seio familiar, um conjunto
de trés irmaos que, contra o desejo do préprio pai, viram-se a ter de esperar pela sua morte para
que finalmente se pudessem lancar ao mar. Foi assim que que Alberto, Albino e Virgilio
conseguiram manter uma tradigdo familiar por mais uma geragdo, aquela que acreditam venha a
ser a Ultima. Os proprios fizeram com que os seus filhos seguissem caminhos diferentes, caminhos
que permitissem uma vida mais digna e valiosa, cujo motivo de existéncia ndo fosse apenas
responder ha necessidade do trabalho — do viver para sobreviver. Apesar dos avisos e contradicées,
0 Jodo, filho de Virgilio, desafiou a vontade dos pais e aos dezassete anos, juntou-se a ele no barco
- local onde permanece até aos dias de hoje. Jodo é o pescador mais novo de Vila Cha, conta com
23 anos e, se 0 mar o permitir, segue todas as noites para a praia para mais uma madrugada de
pesca.
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O foco do documentario incidird no acompanhar das vidas, quase rotineiras, dos varios membros
desta comunidade piscatdria, enquanto vagueiam pelos seus afazeres, cumprimentam os turistas
e 0s locais e esperam que mais um dia passe.

Tentaremos dividir a narrativa em alguns momentos, comecando pelo momento de abertura do
filme — aquele pelo qual prezamos e estudamos como a fase crucial para prender o espectador a
tela. Assim sendo, esbocamos a possibilidade de os créditos inicias virem a ser acompanhados de
animacdo 2D — cenas com planos mais fechados que descrevam ao pormenor um barco a deriva
no mar, enquanto os pescadores dentro, esperam que o peixe morda o isco e que as redes se
encontrem lotadas quando recuperadas. A chegada (do espectador) a terra, transitard para
imagem real, onde o titulo surge e se apresenta a plateia.

Num outro momento, acompanhamos as mulheres dos pescadores que, em terra, enquanto
aguardam a sua chegada, ocupam-se do tratamento de redes ou do arranjo do peixe que servird
para isco na viagem seguinte. Assim que se apercebem da chegada de um dos barcos, dirigem-se
até a praia, espalham cera nas tabuas de madeira para ajudar a embarcacdo a deslizar sobre elas,
pegam no cabo de aco que esta acoplado ao guincho e correm areal abaixo para receber a dupla
que o conduz. O que outrora seria um momento de estremo esforco, é hoje um descanso enquanto
se vé o barco a subir pela praia, puxado pelo motor do guincho. Assim que ¢ estacionado, os
pescadores entregam o pescado, dentro de caixas, as mulheres que o carregam e levam para a
lota, enquanto eles permanecem nas embarcacOes para proceder a sua limpeza.

O momento seguinte seria passado na lota, é 0 espaco atualmente usado para a venda do peixe,
que antigamente era realizada na praia. Aqui, as mulheres escolhem o peixe para vender aos locais,
turistas ou visitantes que se dirigem até a praia com o proposito de adquirir peixe fresco para as
suas refeicdes. E um momento fugaz que trara desafios a sua captacdo. Da chegada do barco &
venda do Ultimo peixe podem distar cerca de cinco minutos. Por este motivo ambos os momentos
serdo captados, repetidamente e separadamente, ao longo dos varios dias de filmagem com auxilio
de uma planificagdo prévia que serd acompanhada de uma shot list.

Arotina varia de forma leve, de uns dias para os outros, ha pescadores que deitam mdo ao trabalho
mal chegam a terra, outros fazem primeiro uma pausa para o pequeno-almogo e outros que se
recorrem de uma merecida sesta. Um ultimo momento do filme, seguiria o resto dos afazeres dos
pescadores durante o dia. Momentos em que aproveitam para conversar entre si, discutem sobre
o estado da pesca, reclamam ou vangloriam-se da noite anterior, ou aproveitam o siléncio - deixam
que a briza preencha o espaco com o som das ondas a chocar entre si, transportado desde o mar,
pelo areal, até a terra.

O final do filme tenderd a ser poético, é para ja uma incognita, mas a ideia de uma das
embarcac0es, de noite, a sair para 0 mar € para ja a ideia que mais consenso reline entre a equipa.
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Referéncias tedricas e filmograficas

Ndo seria possivel referir a antropologia visual e o filme etnografico sem referenciar “Nanook of
the North” (1922) de Robert Flaherthy. Bill Nichols descreve no seu livro “A introdugdo ao
Documentario” Nanook como um filme cujo género poderia ser definido como “ficcdo ou
documentario”. Segue referindo que “O grau com que Flaherty conta a histéria corresponde tdo
cuidadosamente aos costumes dos Inuit, mesmo que esses costumes sejam revividos do passado”
(Nichols, Introduction to Documentary, 2001).

Sendo um filme incontornavel no género do documentério, o recurso de Robert Flaherthy a
reconstituicdo, por exemplo, na cena em que os Inuit estdo dentro do iglé onde a camara n&do
caberia, motivo pelo qual apenas metade do igl6 fora construido para o documentério dando a
cena uma iluminacgdo que de outra forma ndo seria possivel.

Imagem 12 — Nanook a preparar uma refeigao para a familia

Imagem 14 - Os Inuit dentro do iglo Imagem 15 — Nanook a sorrir para a camara

Ndo sendo o documentario uma reproducdo, mas sim uma representacdo da realidade, diz Bill
Nichols “Julgamos uma representagdo mais pela natureza do prazer que ela oferece, pelo valor do
conhecimento que proporciona e pela qualidade da perspetiva que transmite” (Nichols,
Introduction to Documentary, 2001). Sem retirar do filme o seu valor documental, Robert Flaherthy
reinventa assim o cinema adicionando-lhe o valor da autenticidade de forma magistral.
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Em 1983 estreia na RTP1 o documentario “Vila Cha”, realizado por Adriano Nazareth Junior que
conta com a direcdo de fotografia de Artur Moura e foi galardoado em Cannes com uma mengdo
honrosa. Um documentario etnografico, filmado em 16mm, que tem a particularidade de ser o
primeiro contetido no género documentario a ser emitido a cores no canal 1 da emissora nacional.
Um documento historico que representa uma comunidade que vive em torno da atividade da
pesca artesanal. Neste filme assistimos a forma como se desenrola a vida de quem vive em cima
da praia e nela passa grande parte do seu dia.

Imagem 17 — Embarcagdo a entrar no mar

Imagem 18 — Retrato de um pescador no mar Imagem 19 — Pescadores em plena faina

Um ano mais tarde, em 1984, Sally Cooper Cole ruma de Lisboa a Vila Chd com o objetivo de
estudar a mesma comunidade piscatéria. O seu livro “Mulheres da Praia” é uma referéncia literéria
de grande magnitude para este projeto audiovisual que se pretende venha a ter um cunho
etnografico. A autora inspirou a sua tese nesta comunidade, com enfoque especial no papel da
figura da mulher como forma de perceber as mudangas sociais, econdmicas e politicas de um pais

que se tinha libertado hd apenas 10 anos do regime ditatorial do Estado Novo.
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“Os barcos de pesca artesanal de Vila Cha cabem todos no mesmo plano” diz Gongalo Tocha em
voz off no seu documentario “A Mde e o Mar”, filmado em 2013, “sdo nove, mas ja foram 120”.

Imagem 20 - Os 9 barcos descritos por Gongalo Tocha Imagem Imagem 21 —Gldria, a Ultima pescadeira

O documentério de Gongalo Tocha, baseado no estudo de Sally Cooper Cole, da enfase ao facto de
algumas mulheres desta comunidade, além de pescarem com os homens sem qualquer distingdo,
serem detentoras de carta de Arrais. Esta carateristica em Portugal foi exclusiva desta comunidade
piscatoria e é através da “Gloria, a Ultima pescadeira” que o realizador, de um modo documental
altamente participativo, faz embarcar consigo os espectadores numa viagem mar adentro para
juntos acompanharem Gldria, “a pescadeira”, numa longa noite de pesca a bordo de uma das
embarcagdes.

Imagem 22 - Bino retratado em “A M3e e o Mar” Imagem 23 - Berto retratado em “A Mie e o Mar” Imagem 24 - Gil retratado em “A M3e e o Mar”

No documentario “A M&e e o Mar”, Gongalo Tocha apresenta ainda trés pescadores, a porta das
casas do mar a norte. “O Gil, pescador. Bino, pescador, irmdo do Gil. Berto, irmao do Bino e do Gil.”
Estes trés pescadores sdo, curiosamente, os tios do Jodo Pedro. Os trés pescadores contaram com
uma curta apresentagdo no filme de Gongalo Tocha, as suas histérias ndo foram, porém,
exploradas no filme, outros protagonistas estariam presentes na praia em 2013. Mas os trés
pescadores apresentados em “A Mde e o Mar” sdo hoje os ancidos da arte da pesca artesanal em
Vila Cha, figuras incontornaveis quando se fala da pesca na freguesia.
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Entre outras referéncias filmicas, os mestrandos destacam “Honeyland” de Tamara Kotevska e
Ljubomir Stefanov, um documentério com origem na Maceddnia que acompanha a rotina de uma
apicultora que vive na isolada vila de Bekirlija com a sua mde que se encontra acamada.

Imagem 25 — HatidZze em sua casa Imagem 26 — HatidZe e a sua mde

Em “Honeyland” HatidZe Muratova, uma das Ultimas apicultoras de abelhas selvagens, vé a sua
rotina mudar drasticamente quando uma familia de ndmadas se muda com os seus sete filhos para
a sua aldeia. Este é um documentério no modo observacional, no qual o acompanhamento das
rotinas de HatidZe e dos seus novos vizinhos permite antever um conflito latente na forma de atuar
em relacdo a natureza. HatidZe e a sua mae subsistem da venda do mel que as abelhas selvagens
que visita regularmente produzem. A regra é simples, do mel produzido remove metade que
servird para se alimentar e vender, deixa a outra metade para as abelhas. Esta maxima é passada
a0 seu novo vizinho quando este comega a criar abelhas no seu quintal, mas Hussein Sam decide
fazer a sua producdo de outra forma.

Imagem 27 — Hatidze ruma ao mercado Imagem 28 — HatidZe a tratar das abelhas

De destacar a dimensdo da natureza a ser atravessada pela protagonista neste filme, planos com
enquadramentos belissimos onde HatidZze é acompanhada nas suas incursdes pelas montanhas
para visitar as colmeias de abelhas que vivem nas rochas, ou quando se desloca a cidade para no
mercado vender o seu mel. O documentario inspira-nos pela forma crua em que foi feito, o mesmo
consegue capturar a realidade e extrair dela a beleza mundana da vida de HatidZze, que mesmo
apesar das dificuldades diarias das quais se vé a atravessar, transpira uma bondade pura e facil de
se conectar com.
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Outro filme no modo observacional a destacar é “El Salvavidas” de Maite Alberdi. O palco para este
filme é uma praia, cheia de veraneantes. O nadador-salvador, Mauricio Rodriguez, é o protagonista
que se intitula como o melhor na sua profissdo j& que nunca entra na 4dgua, conseguindo tal feito
com o auxilio de estritas regras que vai passando aos banhistas criando com eles os mais variados

conflitos.

Imagem 29 — Mauricio Imagem 30 - Mauricio a subir a torre de vigilancia Imagem 23 -
O estudo da forma de captagdo de um documentario todo ele filmado na praia sera um exercicio

interessante de preparagdo para ambos os mestrandos — que tomam também a praia como uma
personagem com personalidade propria.

Imagem 31 - Mauricio Imagem 32 — Mauricio com o pequeno salva-vidas

Ainda na vertente documental, podemos fazer destaque do filme “Homo Sapiens”, de 2016. O
filme de Nikolaus Geyrhalter, segue a mesma teoria do Ultimo mencionado, “El Salvavidas”,
expondo uma veia observacional. O filme pode revelar-se mondétono, ao ser composto por planos
gerais fixos de lugares que revelam que, em tempos, houve ali uma predominancia humana agora
perdida, que deixa para tras os vestigios da sua atividade. Existe, porem uma grandiosidade maior
na ambientacdo sonora que toma conta agora de uma natureza morta que vive da casualidade e
do acaso (como de materiais movidos pelo vento).

Imagem 33 - Frame de “Homo Sapiens” Imagem 34 - Frame de “Homo Sapiens”
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Apesar de classificado como ficgdo, “Nomadland” de Chloé Zhao, vive numa veia documental pelos
seus espacos naturais e os ndo treinados atores encontrados ao longo do caminho, que influenciam
a jornada da protagonista. Aliado a estes fatores, estd a fotografia de Joshua James Richards, que
se baseia maioritariamente na captacdo com luz natural, o que atribui ao filme um tom auténtico
e humano, facilitando uma conexdo entre o espectador e as personagens. Este filme relaciona-se
com este projeto por essa procura pela autenticidade na captagdo — grande parte do trabalho dos
pescadores baseia-se no exterior, ndo apenas durante a pesca, em alto mar, mas também durante
o dia pelos seus diversos afazeres na praia. Havera sempre limitagdes no que toca ao hordrio de
captacdo, enquanto em “Nomadland” podemos ver uma preferéncia pelo nascer e por do sol, que
atribui uma certa leveza ao tom do filme, na praia, os mestrandos estdo condicionados ao horario
de trabalho dos pescadores — que, por sinal, varia de dia para dia. Assim, existe um planeamento
para a atenuacdo da luz, recorrendo a refletores, sem que exista uma modulagdo muito forte da
mesma. Quanto a espacos interiores, também podemos ver aqui que Richards opta por colocagdes
naturais, isto &, procura atribuir luz a objetos comuns ao espaco.

Imagem 35 - Frame de “Nomadland”

Imagem 36 — Frame de “Nomadland”
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Investigacao

Villa Plana. E 0 nome conhecido para os primérdios de Vila Ch&. A sua origem é desconhecida, mas,
através de documentos que tratavam de uma venda de prédios, é possivel rastrear o nome desta
terra até 1033 num volume de uma “colectdnea” chamada Pertugaliae Monumenta Historica
(Dossier de Vila Chd, 2003). Ao longo dos anos subsequentes, a Villa Plana tem vindo a ser
mencionada em varios outros documentos, tendo sido chamada pela primeira vez de “Vila Cha”
em 1388 (Oliveira, Oliveira, & Ferreira, 2010), vindo a integrar o concelho de Vila do Conde em
novembro de 1836 (Dossier de Vila Chd, 2003).

Imagem 37 — Fotografia de arquivo
Fornecida pelo Centro de Meméria de Vila do Conde

O desenvolvimento da pesca, com pequenos barcos, em Vila Chd fez parte de um processo de
estratificagdo social que ocorreu na costa norte de Portugal durante a segunda metade do século
XIX. Durante esta época, os lavradores possuiam pequenos barcos e iam ao mar recolher algas para
serem usadas como fertilizante nos seus campos. A exploracdo dos recursos marinhos revelara-se
importante desde o século XVIII, mas sé em meados do século XIX é que se comegou a desenvolver
a industria pesqueira em Vila Cha.

A primeira referéncia a pesca em Vila Chd encontra-se no Inquérito industrial e comercial: a pesca
(Anénimo, 1890), um relatério do governo sobre o estado das pescas em mais de trinta portos e
praias da costa norte, entre o Rio Douro e o Minho. Nesse tempo, as atividades maritimas da
freguesia inclufam a apanha de algas e de pilado para serem usados como fertilizante, e a pesca, a
rede ou a linha, de peixe diverso, especialmente sardinha, faneca e congro. No total, a pesca em
Vila Chd empregava 166 pessoas, incluindo 24 mulheres, tanto lavradores como pescadores.
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Os lavradores exploravam os recursos maritimos com vista a produgdo de fertilizantes para os seus
campos, enquanto os pescadores eram inteiramente dependentes das atividades sazonais
maritimas e, em especial, da recolha de algas para venda, que comegava em junho e durava até
final de setembro. Até a década de 40 os lavradores mantiveram-se empenhados nas atividades
pesqueiras como donos das embarcacdes. E apenas apds a Segunda Guerra Mundial que comegam
a ocorrer mudangas na organizacdo da pesca em Vila Cha.

Imagem 38 - Fotografia de arquivo
Fornecida pelo Centro de Memodria de Vila do Conde

A escassez do pilado coincide com o uso crescente de adubos quimicos na agricultura local,
culminando no fim da pesca do pilado na década de 50. Entre as décadas de 50 e 60 raros foram
0s pescadores que ndo emigraram para o estrangeiro. Os que ndo quiseram emigrar, dedicaram-
se a pesca do bacalhau nos bancos da Terra nova. A dispensa do servico militar aos pescadores,
que faziam pelo menos seis viagens consecutivas, tornou a pesca do bacalhau especialmente
atrativa para os pescadores locais na década de 60. Por norma investiam o produto do seu trabalho
num pequeno barco e num pedaco de terra, onde mais tarde viriam a contruir uma casa. Deixavam
a pesca do bacalhau e dedicavam-se a pesca didria (a linha) na praia de Vila Cha. Os que emigraram,
no seu regresso, traziam com eles novas tecnologias que vinham a implementar na pesca local,
exemplo disso sdo os motores que permitiram aos barcos entrar no mar todo o ano, bem como
uma diversidade de apetrechos que permitiram aumentar a quantidade de pescado bem como a
diversidade das espécies de peixe apanhadas.

E na década de 70 que surge um novo sistema de propriedade de embarcacdes e de recrutamento
de tripulag@es. A forga do trabalho dividia-se em dois grupos: os proprietérios dos barcos e os
tripulantes, em que os donos tinham direito a uma parte maior dos lucros por forma a compensar
o investimento de capital. Na década de 80, praticamente todos os pescadores eram donos de um
barco, sendo normal pescarem juntos, colaborativamente. Faziam escalas, normalmente de 8 dias,
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em que pescavam no barco de um e no fim desse tempo pescavam por igual periodo na
embarcagdo do outro. Desta forma, mantinham a equidade de investimento na embarcagdo e no
material de pesca. Ambos alternavam entre dono e tripulacdo. As mulheres de ambos os
colaboradores cabiam as tarefas de descarregar o barco e da venda do pescado, sendo a divisdo
de lucros efetuada de forma equitativa entre as duas familias.

Imagem 39 - Fotografia de arquivo
Fornecida pelo Centro de Memdria de Vila do Conde

Atualmente, quem chega a Vila Chd, depara-se com uma praia desocupada. Onde outrora existiram
mais 120 embarcacGes de pesca, restam agora seis (das quais apenas cinco saem para 0 mar
estando a sexta embarcagdo a venda). A norte avistam-se as Casas de Mar - pequenas casas
alugadas pelos pescadores a junta de freguesia, nas quais sdo guardados materiais mais leves que
de outra forma ndo estariam seguros na praia. Por terem luz permitem também que no seu interior
funcionem frigorificos e arcas congeladoras, que servem maioritariamente para guardar o excesso
de pescado que, por ndo ter valor de mercado, é guardado para servir como isco, sendo desta
forma reciclado. Existe ainda o guincho, cujo motor se encontra na sede da Associacdo de
Pescadores de Vila Cha. A sua gestdo é efetuada pela propria associacdo, é operado por todos e
serve todas as embarcacOes da praia de igual forma. O areal encontra-se coberto por redes,
armadilhas para polvos, cabazes, boias, bandeiras, etc — materiais que ddo apoio a atividade
piscatoria. A sul encontra-se a lota, local onde o peixe é vendido na atualidade, ja que antigamente
avenda era realizada na praia. E as gentes, os pescadores e as suas mulheres, as peixeiras, que se
dedicam em terra as tarefas rotineiras cuja importancia é vital para que todas as noites as
embarcacdes saiam para o mar. E uma forma de vida, em comunidade, que remete
inevitavelmente para o conceito de cultura, que na antropologia é genericamente definida por
Edward Burnett Tylor como "no seu amplo sentido etnografico, todo aquele complexo que inclui o
conhecimento, as crengas, a arte, a moral, a lei, os costumes e todos os outros habitos e
capacidades adquiridos pelo homem como membro de uma sociedade" (Tylor, 1871). Mas ainda
que a atividade piscatéria em Vild Cha tenha sido implementada pelos agricultores como resposta
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a falta de fertilizantes, ndo é menos verdade que esta perdurou no tempo pela necessidade
econdémica dos que se dedicavam quase em exclusivo a esta arte.

g

Imagem 40 — Pescadores na praia
Fotografia por Rui Almeida

Em claro declinio, é hoje facil encontrar pela voz dos pescadores e das peixeiras um discurso critico,
que coloca em evidéncia questdes de ordem cultural, politica e econdmica. Por se tratar de uma
comunidade piscatéria com raizes muito préprias, Vila Chda caminha para o fim de uma tradicdo
assumida pelas suas gentes, que cada vez mais se vém afastadas do mar. Apesar de encontrarem
sempre um caminho de volta, este ¢ um ciclo que vém a ser encerrado com Jodo Pedro —filho de
pescadores, neto de pescadores e, possivelmente, o Ultimo pescador da Praia dos Pescadores em
Vila Cha.

Imagem 41 - Jodo Pedro
Fotografia por Pedro Capeldo
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Repérage

18/05/2024 — A primeirissima visita

Tendo por base um trabalho pratico para a unidade curricular de Gestdo de Projeto e Legislacdo,
do segundo semestre do primeiro ano do Mestrado em Cinema e Fotografia, com o qual se
pretendia a apresentagdo de um tema para o que poderia vir a ser o projeto do segundo ano do
Mestrado, o mestrando Pedro Capeldo visitou Vila Chd, freguesia de Vila do Conde,
nomeadamente a Praia dos Pescadores. Perseguindo desta forma o instinto e uma ideia que ha
algum tempo o inquietava, seguiu a procura da resposta a pergunta: “A atividade piscatoria ainda
existird nesta comunidade?”.

Vila Cha foi durante varios anos ponto de passagem para o mestrando, quando dedicava parte do
seu tempo livre a pratica de BTT. Quem passa nesta pitoresca povoacdo é facilmente impelido a
fazer uma paragem na Praia dos Pescadores, para apreciar a paisagem preenchida pelas Casas de
Mar. A norte, os barcos estacionados na areia, a praia repleta de utensilios vérios que ddo apoio a
atividade ali praticada. O mestrando ndo sabe ao certo de onde surgiu a pergunta, ainda assim foi
ao encontro de uma possivel resposta.

Ao chegar a Praia dos Pescadores, ao fim da tarde, o mestrando reparou de imediato numa Casa
do Mar que se encontrava com a porta aberta. No seu interior encontrava-se Sérgio, um dos
poucos pescadores ainda no ativo, a remendar as redes.

Aideia para um projeto que incidisse nesta comunidade, relacionando-a com a tematica da pesca
artesanal, ja ha algum tempo existia, é inequivoco. Porém, Sérgio, apesar da sua afabilidade e
simpatia, demonstrou desde logo falta de disponibilidade para participar em qualquer projeto em
que fosse entrevistado — “Hé outros pescadores que gostam das camaras, tente falar com eles...”.
O mestrando, ndo encontrando os outros pescadores, perguntou se poderia fotografar, ao que
Sérgio anuiu.

Algumas fotografias, que viriam a dar apoio ao trabalho pratico foram, de seguida, tiradas, finando
desta forma um primeirissimo momento de repérage, no qual tudo ficou em aberto.

08/08/2024 — Um projeto em mente

O mestrando, Pedro Capeldo, chega a Vila Chd de manha cedo, por volta das 7h30. Depara-se com
as peixeiras que aguardam na praia pela chegada das trés embarcacées, no meio de duas ja nela
estacionadas. Havia uma necessidade premente de quebrar o gelo, ainda para mais que se
encontrava com a camara na mao. Aproximou-se das peixeiras com o intuito de meter conversa.
Foram desde logo simpaticas, solicitas e responderam a tudo o que se foi perguntando,
demonstrando vontade de comunicar. Os barcos estavam para chegar, mas ndo sabiam a que
horas ao certo irromperiam pelo nevoeiro, que estava denso e dificultava a visdo mar adentro.
Questionou-se as peixeiras se se podia fazer algumas imagens, responderam prontamente que sim.
Estavam 2 rolos a flutuar no mar, foi provavelmente a maré que os levou. As peixeiras foram para
a beira do mar com um encinho a ver se os conseguiam apanhar, tarefa praticamente impossivel
sem que se molhassem, resolveram esperar pelas embarcacées, seria mais facil aos pescadores
apanhar os rolos no seu regresso com os barcos a praia.

Por volta das 8:20 a D. Ana Silva disse que estava a entrar uma embarcagdo, ndo se via nada e nada
se ouvia, mas para o seu ouvido treinado era percetivel o som de um motor por entre as ondas a
rebentar na praia e o grasnar das gaivotas. Vinha de facto uma embarcacdo a entrar, era a
embarcacdo em que pesca 0 seu sobrinho, o Jodo Pedro, junto com o pai, o Sr. Virgilio. O Jodo
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Pedro tem 23 anos, pesca desde os 17 anos, mas conhece a vida a bordo da pequena embarcagdo
desde tenra idade. A embarcagdo é puxada para a praia com o auxilio do guincho, um cabo de aco
em tensdo auxiliado por um motor, que puxa as embarcagdes para o cimo da praia dos pescadores.
E descarregado o peixe, que entra imediatamente na lota onde é pesado e vendido. Os peixes de
maior calibre sdo vendidos posteriormente para a restauracdo, a raia miuda é comprada por
clientes que esperam a chegada dos barcos, alguns sdo filhos da terra, outros sdo turistas que
passam férias em casas alugadas na freguesia.

Imagem 42 - Venda do peixe na lota
Fotografia por Afonso Capeldo

Chegaram, entretanto, as outras duas embarcacgdes, a rotina é a mesma. Quem estd em terra
auxilia os pescadores que chegam com o guincho. Os barcos sobem pelos rolos praia acima. O peixe
é descarregado, levado para a lota, pesado e vendido.

No resto do dia, os pescadores vdo tratar das redes. Foi la que depois de conhecer o Jodo Pedro e
ter conversado com ele que o mestrando foi apresentado ao seu tio, o Sr. Albino que conta 67
anos. Prestes a reformar-se, ainda ndo o fez ndo por impossibilidade. Diz ter ja os descontos
necessarios, mas ndo para porque ndo conseguiu ainda vender o seu barco. “Estou cheio disto,
cheio da pesca...”. Desta conversa resultou uma pequena gravacdo, consentida pelo mesmo, para
que ficasse um registo mais fidedigno do seu testemunho.

23/08/2024 — Apresentacdo do local ao Diretor de Fotografia

O objetivo deste dia de repérage foi para que houvesse uma apresentacdo geral da Praia dos
Pescadores (as casas de mar, os barcos e as pessoas que frequentam a praia) ao que viria a ser o
Diretor de Fotografia do projeto. Assim sendo, a visita marca-se por ter sido relativamente relaxada
— até porque, os mestrandos ndo tinham conhecimento se os pescadores iriam, ou ndo, ao mar —
o0 que impossibilitaria a percecdo da dinamica de trabalho em que os mesmos se baseiam.

A chegada acontece por volta das 8h da manhd, e ao vaguear pela Praia dos Pescadores, o
mestrando, Pedro Capeldo, apresenta algumas das pessoas com quem ja havia previamente falado
ao colega de projeto, Rui Almeida. Juntos, tentam perceber quais as coligacdes existentes entre
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os pescadores e as suas mulheres - se sdo todos uma familia, se sdo amigos, sécios ou apenas
“camaradas” - como chamam os pescadores ao que seria o equivalente a um empregado. Em
conversa com a D. Adilia, mulher do Senhor Albino, percebe-se que existe naquele seio piscatorio
uma familia, sendo estas duas pessoas tios do pescador mais novo, o Jodo Pedro. Existem também
pessoas que ndo fazem parte deste seio familiar, mas que frequentam e trabalham no mesmo
local. A pesca vao, por norma, duas pessoas em companhia pela noite adentro.

Percebe-se que sairam alguns barcos para pesca, o que agradou a ambos, pois viriam a ter uma
nocdo da rotina dos trabalhadores. Assim que se aproximava o primeiro barco, deu-se um
ajuntamento ao cimo da praia. As mulheres, com o guincho na médo, desceram-na para poderem
receber o barco e auxiliar a sua entrada na areia. Apos a recolha do pouco pescado, seguiram para
a lota, o local onde vendem o peixe. Foi um momento muito fugaz, desde a chegada do barco a
venda do peixe foi um piscar de olhos.

Ao longo do dia, os mestrandos tiveram oportunidade de discutir possiveis desfechos para o
documentdrio. E de conhecimento cultural que serd inevitével existir mencdo ao facto de o
trabalho artesanal estar cada vez mais em risco de ser extinto e de ser um trabalho de extrema
exigéncia e com pouco retorno, mas levanta-se a questdo se o que se quer com o documentdrio &,
novamente, expor essa narrativa. Chegando ambos os mestrandos a conclusdo de que o que
poderd diferenciar este projeto de outros sdo as pessoas, as suas complexas e Unicas
personalidades, o seu percurso de vida e a linha invisivel que os liga a este meio. Jodo Pedro, ja
mencionado anteriormente, é o pescador mais novo que integra a comunidade. Numa conversa
com o mesmo, 0 préprio menciona como sempre quis ser pescador e como esta profissdo sempre
foi a suaresposta padrdo para a pergunta “o que queres ser quando fores grande?”. Pode parecer
um desfecho obvio, pais pescadores, filho pescador, mas a verdade é que esta opgdo é algo que
vai contra o que os pais queriam para ele - que ndo fosse um pescador. Sendo assim, resta-nos a
pergunta “porqué?”

A vontade do Jodo, para além dos pais, vai também contra a do tio - um quer ir ao mar, o outro
esta farto dele. Talvez isto seja um facto que se comprove pela tenra idade, por uma vida de luta
por um oficio em que a medida que se percebe a sua importancia, se depara com a sua decadéncia.
E termina assim a visita, com uma curta conversa com o Sr. Albino, onde na sua voz se percebe o
cansaco e a desilusdao de uma madrugada de drduo trabalho e de fraca recompensa.

09/09/2024 — Uma visita técnica

Com chegada marcada para as 7h30, os mestrandos sdo, por entre a névoa e o frio que reinava no
local, bem recebidos pelos inquilinos de Vila Chd. Na Praia dos Pescadores, fazia-se notar a falta
dos barcos estacionados na areia, que deveriam ter saido de madrugada para mais um dia de
trabalho eincertezas a deriva no mar. As mulheres vinham acabadas de chegar e deitavam as mdos
aos restos do peixe congelado, que servia agora de isco para os polvos na préxima pesca.
Previamente planeada, esta visita serviu para entrevistas mais profundas, novas conversas,
apontamentos técnicos e, claro, revisitar o local.

Os mestrandos comegcam por abordar as duas mulheres paradas a frente das Casas de Mar, a D.
Cristina (mde do Jodo) e a D. Ana (tia do Jodo). Colocam algumas questdes relacionadas a
comunidade, nomeadamente, o seu seio familiar. E interessante o facto de o Jodo Pedro ser o
Unico jovem a ter decidido continuar no “negdcio” da familia no meio de tantos primos, ao que a
D. Ana, igualmente a prépria mde do Jodo, diz que este ndo é o futuro que queria para os filhos e
fica feliz que os mesmos tenham escolhido seguir um caminho diferente, para eles melhor.
Acompanhados por elas, os mestrandos observavam enquanto as préprias terminam de preparar
0isco, até que o Santa Ana, o primeiro dos trés barcos, chega - sendo este o do S. Virgilio e do seu

24

98



filho, Jodo.

Com uma observagdo mais aproximada, foi possivel aos mestrandos fazer algumas captagdes do
momento da puxada do barco para o cimo da praia com o guincho. Assim que estacionado, comega
a descarga da mercadoria pescada. Apesar de haver uma boa quantidade de peixe pescado, os
pescadores mostram-se descontentes - ndo foi suficiente para o tempo que passaram no mar,
talvez nunca mais venha a ser. Ambos os mestrandos cumprimentam os presentes, procedem com
alguns registos video e fotograficos, e esperam que a agitacdo acalme para que se possam dirigir
ao Jodo, que havia ficado no barco a fazer a limpeza. Queriam conhecer o seu tio, Alberto, o
presidente da Associagdo de Pescadores de Vila Chd, e pediram-lhe que os levasse até ele e os
apresentasse. Parados a frente de uma das casas de mar, conversaram com o Sr. Alberto, este que,
tem pano para mangas - todos tém, apesar de uma aparéncia reservada, sempre se demonstraram
abertos a colaborar com o projeto e ficam felizes por mais uma equipa ter ido ali parar. Ndo existem
muitas variacdes no discurso de todos naquilo que toca a pesca, todos olham para o oficio como
um produto de supermercado com data de validade proxima, e as dificuldades do que é viver com
as limitagdes da lei ou das causas naturais estd muito marcada neles. Porém, puderam conhecer o
terceiro dos trés irmdos, o Sr. Alberto, dos trés o mais velho, gere a Associacdo, e deu a conhecer
um pouco mais do espaco, inclusive uma pequena exposicao com um barco tipico desta
comunidade, uma Catraia e a sua histéria. Também o som da ronca, ainda aos dias de hoje utilizada
para auxiliar os barcos que ndo possuem GPS, e uma pequena janela num sétdo com vista para o
mar (que ja foi protagonista para uma novela ali filmada).

Termina-se a visita a discutir algumas ideias para o filme, estando novamente presente o uso da
animacdo - esbogando a abertura do filme com planos fechados de um barco a pesca, as luzes que
os iluminam na noite, redes deitadas ao mar e peixes a serem colocados em caixas, até que a ronca
interrompe a atividade. Assim o espectador é transportado para terra e para a “realidade”
deixando um comeco que pode ser ambiguo e cativante. Foram também discutidas algumas
questdes técnicas em relagdo a iluminacdo - os espacos interiores podem ser complementados
com luz cénica, podendo recorrer-se a candeeiros tipicos e espalha-los pelo local. Na lota, seria
necessario um reforco da luz natural, especialmente se, durante a producdo, nos depararmos com
dias de luz solar menos intensa ou um ambiente enevoado. No barco, foi-nos garantido pelos
pescadores que as luzes (LED) que os proprios ja usam, seriam suficientes.
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Anexo B - [Cedéncias de Imagem]

1. PORTQO

Declaracao de Cedéncia de Direitos de Imagem

Eu, portador@) o CC

com validade até

———————————————— 1 ———————————

numero abaixo assinado, concedo
gratuitamente ao Instituto Politécnico do Porto (P.Porto) - doravante designado
produtor - o direito irrevogavel, em perpetuidade, para usar as minhas imagens e
depoimentos concedidos por livre espontanea vontade no filme documentario “na Praia
dos Pescadores' (titulo proviscrio, sujeito a alteracao), realizado por Pedro Capeldo
através do Mestrado em Cinema e Fotografia da Escola Superior de Media Artes e Design
(ESMAD). Concedo os direitos de edicao e comercializacao e todos os direitos conexos do
filme, autorizando, designadamente, quer a fixacao fonografica e videografica do mesmo.
Ofilme, embora nao tenha fins comerciais, podera ser explorado comercialmente em todo

0 mundo, em perpetuidade, através de qualquer meio existente ou que venha a existir no

futuro. O produtor nao tem obrigacao de utilizar as imagens captadas no filme.

Notas:

Vila Cha de de

______
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Anexo C - [Apoio com refeicoes por parte da CaAmara Municipal de Vila do Conde]

X

Boa tarde.

Podem contar com as refeigcoes.

Contudo, o restaurante contratualizado esta
encerrado as segundas-feiras (folga semanal).
Nesse sentido, sdo poderao usufruir das mesmas de
terca-feira (inclusive) em diante e no numero maximo
de 20 refeigcoes.

De igual modo, informo que cada refeicao inclui:

- Sopa

- Prato

- Sobremesa
- Bebida

- Café

Para efeitos de controlo, antes da cada refeicao
identifiquem-se e digam que pertencem ao grupo

sera pago pela Camara Municipal.

Com os melhores cumprimentos,

ey Pedro Brochado de Almeida

>4 Chefe de Divisdao de Cultura e
— Turismo

Camara Municipal de Vila do Conde
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Anexo D - [Declaracoes de Embarque e Desembarque entregues a Capitania]

REPUBLICA PORTUGUESA

RELACAO DOS INDIVIDUOS NAO MARITIMOS

EMBARCADOQOS™
Nome da embarcacdo _Sanke \scbol Conjunto de identificacio _PH\M(-A4 805F /L
Porto de registo _\UJs\e oo (oQche
No Identificagdo dos individuos ndo maritimos EMBARCADOS
3 J Nome 4 el co A Data de Nasc. % /A0 /604
| Nacionalidade ?OM?M Natural de Absmr_ﬂmﬂuégl—__
Domlc;llq‘_eg&gs_ﬂ_&mng_‘Aﬁﬂge_,_\.&LM
Bl/Passap. n°20159%2F  emitido em valido até 04/ 09 /036
Justificacdo do embarque .
- > 3
EMBARQUE ﬂ_/&/&@b LOCAL Mila. (Mo
NO
Nome Datg de Nasc. 22 /% /12?%
l\ Nacnonalldade atur Ide 5&1&2 zx.& S
—————— Domlcmo s (B 41 HA —4quYo-21m Moehs,
BI/Passap. n°_{({Z4 267 ¥ emitido em vélido até Zo /oA /2028
Justificagdo do embarque Q
EMBARQUE 28 / ©D /Zo2y LocaL _ Y X CQc‘
No
Nome Data de Nasc. / VA
Nacionalidade Natural de
***** — Domicilio
BI/Passap.n®____ emitido em vélido até Y A N
Justificagdo do embarque
EMBARQUE ____/ Vi LOCAL
| NUmero total de individuos ndo maritimos existentes a bordo B J

Estf'ﬁf?'f;é%géo foi %borac!da por Yia s Yele  da 3\'0\/&
' 4

, do porto de t com a categoria de
Local e dataM ,Lde \’fa o de 32257

(0] Comandante, Mestre ou Arrais

SANTA ISABEL

ingcr. marit. n®

(Selo a oleo da embarcagao)

“Enviar cépia a autoridade maritima do porto onde foi entregue o rol de tripulacdo e se aplicavel a autoridade maritima do porto de registo da embarcagdo
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REPUBLICA ‘%9% PORTUGUESA

RELACAO DOS INDIVIDUOS NAO MARITIMOS

DESEMBARCADOS®™
\ -
Nome da embarcagéo_ss_._uihlsg,w C%\bnto de identificagdo Yivie- 118633 ~(
‘ Porto de registo ‘AL ¢o 2(e
No Identificacdo dos individuos ndo maritimos DESEMBARCADOS
S Nome _ B &;—nsﬂe “A’Jemd”c U -
BI/Passap. n°Sc 3y 28 St emitido em S ;ﬂdo_@té OG | 09/ 2246
DESEMBARQUE ©1{ 06 /& ¢ LOCAL Y ko\ Cy

2’ Nome:Pe&"p KS;QQ chn\f*no CE_—‘\()QO\T

BI/Passap. noM242¢493 emitido em A vAlido até¢ 2O /OA/A®
DESEMBARQUE C:\ /€ / o< ~ oca__Vila &
N©o
Nome
Bl/Passap.n°____ emitido em vidlidoaté [/ [
DESEMBARQUE /[ /| LOCAL
NO
Nome
Bl/Passap.n°_____ emitido em vidlidoaté ____ [/ [
DESEMBARQUE /[ /[ LOCAL

th’Jmero total de individuos n/é\o maritimos existentes a bordo

Esta relagéo foi elaborada por \(’”\SV:J \fs Iz (L’ﬁ S:(/VC-

1) x
inscr. marit. n° 2 QC\ , do porto de Vi (C— éL({;*JZ com a categoria de _AQ_Q&.&_
Local e dataViac & G?n ‘\2 ,___de de

O Comandante, Mestre ou Arrais

SANTA ISABEL

. AT

(Selo a dleo da embarcagao)

" Enviar copia a autoridade maritima do porto onde foi entregue o rol de tripulagdo e se aplicavel & autoridade maritima do porto de registo da embarcacdo
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Anexo E - [Seguro para ida ao mar]

FIDELISADE

SEGUROS DESDE 1808

DECLARACAO

A Fidelidade - Companhia de Seguros, SA declara, para os devidos efeitos, que Rui Daniel Proenga Almeida (NIF:
244570248), esta segura pela apdlice de Acidentes Pessoais Escolar ES65214143, cujo Tomador de Seguro é o
INSTITUTO POLITECNICO PORTO (NIF: 503606251), subscrita na nossa empresa, que abrange os seguintes

riscos, em conformidade com os termos e condigOes estabelecidas no texto apdlice de seguro:

COBERTURAS CAPITAIS

Morte por Acidente ou Invalidez Permanente por Acidente 35.000€
Despesas de Tratamento e de Repatriamento por Acidente 7.500 €
Despesas de Funeral 5.000 €
Responsabilidade Civil do Aluno 10.000 €
Responsabilidade Civil do Estabelecimento de Ensino 40.000 €

A presente apdlice integra os alunos, docentes, bolseiros e trabalhadores, do Instituto Politécnico do Porto,

conforme comunicagdes em poder da Companhia.

A apdlice teve inicio a 01-11-2022.

O seguro é valido até 01-11-2025, dependendo do pagamento do prémio.

26 de maio de 2025

Fidelidade — Companhia de Seguros, S.A. Ve
1)

LJRI.)‘D(\I)

Cristina Baptista

Fidelidade - Companhia de Seguros, S.A. - NIPC e Matricula 500 918 880, na CRC Lisboa » Sede: Largo do Calhariz, 30 + 1249-001 Lisboa - Portugal + Capital Social EUR 509.263.524
Apoio ao Cliente: Dias ateis das $h as 20h - T. 217 94 87 01 Chamada para a rede fixa nacional - E. apoiocliente@fidelidade.pt - www.fidelidade.pt
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Anexo F — [Livrete]

o

S CONTACTO

SUPERIOR
DE MEDIA

= PRAIAPESCADORESCURTA@GMAIL .COM
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DIRECAO DE FOTOGRAFIA
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MONTAGEM E COLOUR GRADING
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NOTA INTRODUTORIA

Na génese deste livrete estd a promocdo inicial da curta-metragem ‘na Praia dos Pescadores’,
produzida em contexto académico, para a unidade curricular de Projeto/Dissertacao/Estagio do
Mestrado em Cinema e Fotografia - especializacao em Cinema Documental e Experimental, no ano
letivo de 2024/2025.

O filme é uma producao da Escola Superior de Media Artes e Design (Instituto Politécnico do Porta),
desenvolvida pelos mestrandos Pedro Capelao e Rui Almeida, gue ocupam 0s cargos de Realizacao
e Direcao de Fotografia respetivamente.

Ao folhear o livrete podera conhecer mais sobre este projeto que tera o seu principal foco na
comunidade piscatoria de Vila Cha, Vila do Conde. Desde as pessoas que serao retratadas, a registos
fotograficos resultantes de momentos de repérage ja realizadas. Sao também partilhados outros
meios de divulgacao utilizados, nomeadamente, redes sociais e campanhas de angariacao de fundos
- as quais apelamos qualquer possivel contribuicdo. Todas as contribuicdes ajudarao a reducdo dos
custos da equipa (essencialmente, estadia e refeicoes).

Por fim, as informactes disponibilizadas poderao sofrer alteracoes até a finalizacao do projeto, com
data prevista para julho de 2025.

Agradecemos, desde jd, a comunidade, aos professores, aos familiares e amigos gue connosco
embarcaram nesta jornada.

110



"»l{,' ‘,._'"r
il

LOGLINE

Em Vila Chg, a pratica da pesca artesanal perdurou até aos dias de hoje, apesar da sua continuidade
estar ha muito ameacada. Neto e filho de pescadores, Jodo Pedro, com 23 anos, € o pescador mais
novo de Vila Cha, uma escolha realizada em tenra idade da qual nao abriu mao mesmo contra a
vontade dos pais.

SINOPSE

Na Praia dos Pescadores, em Vila Cha, chegaram a ser 120 as embarcacoes estacionadas na areig,
hoje no ativo, restam apenas cinco. O mar de hoje nao da o peixe gue dava o mar do antigamente e
a decadéncia da pesca artesanal nao € exclusiva desta frequesia de Vila do Conde, € alias transversal
a toda a costa portuguesa. A mao de obra envelhecida contrasta, porém com a juventude de um
pescador de 23 anos que todas as manhas regressa a terra depois de uma madrugada no mar. Jodo
Pedro pesca desde os 17 anos, contra a vontade dos pais, mas sonha com esta arte desde tenra
idade. E através dos seus olhos que se aborda esta comunidade piscatdria, a sua arte, a praia e 0 mar
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PERSONALIDADES RETRATADAS

JOAO PEDRO

O pescador mais novo de Vila Cha. Cresceu na praia e desde
cedo ganhou afeicao pela pesca artesanal, a arte que corre
na sua familia. A sua escolha nao foi consensual, 0s seus
familiares gostariam que tivesse enveredado por outra
profissao, mais segura, mais bem remunerada e com um
futuro mais certo. Com 23 anos de idade pesca desde os 17
na Praia dos Pescadores, na terra que o Vviu crescer.

SR. VIRGILIO

O pai de Joao Pedro € Arrais de pesca, governa a embarcacao
Santa Isabel, também conhecida como a embarcacao do
Benfica. Ja contou com varios camaradas de pesca, dentre
0S quais um dos seus irmaas, o Sr. Alberto, quis o destino,
mesmo que contra a sua propria vontade, que viesse a
contar com o seu filho nas lides do mar

D. CRISTINA

A mae do Joao Pedro também trabalha na praia, ajuda na
preparacao do isco que servira na proxima saida ao mar
Funciondria da Docapesca, € ela a responsavel pela venda,
na lota, de todo o pescado gue entra em Vila Cha. Tirou a
carta de pescadora, mas nunca se fez ao mar.




SR. ALBINO E SR. ALBERTO

Nesta praia predomina, essencialmente, uma base familiar, onde 3 dos 5 barcos atualmente no ativo
pertencem a trés irmaos. Sr. Alberto, o pescador mais velho da comunidade, preside a Associacao
de Pescadores de Vila Cha e pesca com o Sr. Albino, que apos uma vida dedicada a pesca, ja so

encontra no oficio desgosto, e o Sr. Virgilio — que assim como 0s irmdos, SO Comegou a pescar apos
o falecimento do pai.
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EQUIPA TECNICA

PEDRO CAPELAOQ rearzaone

Pedro Capelao € um editor de imagem apaixonado por
dar vida a narrativas nos mais variados formatos. Do
documentario aficcao, talkshows, concertos einstitucionais,
trabalhou em praticamente todos 0s géneros, sempre
com o compromisso de trazer autenticidade e impacto
visual. Seja ajustando o ritmo de um concerto ou trazendo
emocdo a um documentario, acredita no poder daimagem
para transformar histérias em experiéncias gue ficam na
memoria.

RUI ALMEIDA DIRETOR DE FOTOGRAFIA

Rui Almeida vagueia pela arte nas suas derivadas formas,
porém, fol no olhar fotogrdfico que encontrou a sua
esséncia. Com 23 anos, a paixao pelo campo criativo esta
nele presente desde 0 comeco do seu percurso academico,
e é desde ai que tem vindo a praticar as artes do design, da
fotografia e dovideo. E através das lentes que olha para cada
projeto como uma oportunidade Unica de captar historias
e emocoes de forma auténtica e impactante — pintando a
realidade em composicdes que contemplam fragmentos da
beleza nos detalhes expostos a luz, e a profundidade dos
sentimentos na mais negra das sombras.




ANGARIACAO DE FUNDOS

Este projeto comecou a ser edificado no comeco de julho de 2024 com um avanco solido a partir de
agosto, desde ai, ja contamos com varias Visitas realizadas a Vila Cha. Apesar do apoio em material
fornecido pela ESMAD, existem ainda outros custos que terao de ser suportados pela equipa. Assim,
decidimos aderir a campanhas de angariacdo de fundos.

Os valores angariados pretendem contemplar gastos como:

Alimentacao

Transporte

Despesas diversas/Imprevistos
Divulgacao

Este apoio pode ser feito através das plataformas PPL | Crowdfunding Portugal ou GoFundMe, e
podem ser encontradas atraves da leitura do QR Code na pagina anterior.

' . L gofGAnamé
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P.PORTO PROJETO REALIZADO NO AMBITO DA UNIDADE CURRILAR PEOJETO/DISSERTAC/KO/ESTI'\GIO DO MESTRADO
e EM CINEMA E FOTOGRAFIA - ESPECIALIZACAO EM CINEMA DOCUMENTAL E EXPERIMENTAL
ESCOLA

SUPERIOR

DE MEDIA

ARTES

EDESIGN

CONCECKO GRAFICA
RUI ALMEIDA

TEXTOS

PEDRO CAPELAO
RUI ALMEIDA

FOTOGRAFIAS

AFONSO CAPELAO
PEDRO CAPELAO
RUI ALMEIDA

ORIENTACAO DO PROJETO

FILIPE MARTINS
PEDRO NEGRAO




Anexo G - [Pagina de Instagram]

& praiapescadores_curta

na Praia dos Pescadores

90 136
posts followers following

curta-metragem documental

em producao

See translation

2 linktr.ee/praiapescadorescurta

Follow Message

equipa
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praiapescadores_c...

DIRETOR DE e GRAF A REALIZADOR

PANp" MOS | EDRO CAPI

FAZER DOAGOES
ATRAVES DAS SEGUINTES
PLATAFORMAS

goft‘lﬁame . ' L
psM’ts
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Anexo H - [Cartaz descartado]

P.RPORTO

ESCOLA
SUPERIOR
DEMEDIA
ARTES
EDESIGN

REALTZACKO PEDRO~CAPELKO roroceAFTA RUL ALMEIDA  son PAULO RAMOS
wontacem PEDRO-CAPELAQ & RUI -ALMEIDA- pos-provucio £ cotor-eranine-PEDRO. CAPELAO
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Anexo J - [Comunidade Piscatéria de Vila Chi]

PROD .NO

~ SCENE I AKE ’ ROLL

SOUND

DATE
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