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Novas 8’/' velhas tendéncias

no cinema portugués contemporaneo

ENTREVISTAS

com realizadores

Jorge Silva Melo: “Filmar tem de ser tdo simples
como estar ali naturalmente”

Entrevista conduzida por Joana Beleza

JORGE SILVA MELO nasceu em 1948 e tem dedicado a sua vida ao teatro e ao cinema. Estudou
na London Film School e estagiou na Schaubiihne e no Piccolo Teatro/ Scala de Mildo. Fundou
e dirigiu com Luis Miguel Cintra o Teatro da Cornucépia (1973/1079). Filmografia como
realizador: Passagem - Ou a Meio Caminho (também argumentista, 1980); Ninguém Duas
Vezes (também produtor, 1985); Agosto (também argumentista, 1988); Coitado do Jorge
(também argumentista e director de producdo, 1993); A Linha da Vida (1996); A Entrada na
Vida (1997); A Marca de Bravo (1999); Antdnio, Um Rapaz de Lisboa (também argumentista,
2000). Como argumentista: O Desejado ou As Montanhas da Lua (Paulo Rocha, 1987); Xavier
(Manuel Mozos, 1992); Longe Daqui (Jodo Guerra, 1994); O Pedido de Emprego (Pedro
Caldas, 1999); Como actor: Conversa Acabada (Jodo Botelho, 1982); A llha dos Amores (Paulo
Rocha, 1982); Silvestre (Jodo César Monteiro, 1982); O Sapato de Cetim (Manoel de Oliveira,
1985); Uma Rapariga No Verao (Vitor Gongalves, 1986); Repérter X (José Nascimento, 1987);
Das Tripas Coracdo (Joaquim Pinto, 1992). Como Assistente de Realizacdo: Pousada das
Chagas (também estilista, Paulo Rocha, 1972). Como Director de Produgdo: Brandos Costumes
(Alberto Seixas Santos, 1975). Dirige desde 1996 os Artistas Unidos. Traduziu obras de
Pirandello, Oscar Wilde, Bertolt Brecht, Georg Buchner, Lovecraft, Michelangelo Antonioni,
Pasolini, Heiner Miiller e Harold Pinter.

A entrevista que aqui publicamos incide apenas sobre os “retratos” de artistas que tem vindo a
realizar em forma de cinema documental: Palolo - Ver o Pensamento a Correr, 1995; Joaquim
Bravo, Evora 1935, ETC ETC Felicidades, 1999; Cinco conversas com Glicinia, 2004; Alvaro
Lapa, a literatura, 2008; Conversas de Leca em casa de Alvaro Lapa, 2007; Nikias Skapinakis,
o teatro dos outros, 2007; Antdnio Sena, a interessante mao (a méo esquiva),2007; A Gravura:
esta mutua aprendizagem, 2008; Bartolomeu Cid dos Santos, 2008; Angelo de Sousa: Tudo o
que sou capaz (a alegria impermanente) 2009.

Joana Beleza — Como nascem as ideias iniciais para os seus documentarios, ou retratos,
sobre artistas?
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Jorge Silva Melo — O Palolo, que é o primeiro documentério que eu faco, nasce de um
convite. A lvete Centeno era a directora do Centro de Arte Moderna da Fundacdo Gulbenkian
da parte Acarte e estava a preparar-se uma grande retrospectiva do Palolo. Ela sabia que eu
tinha conhecido o Palolo no final da minha adolescéncia e diz-me «N&o queres fazer um filme
sobre o Palolo?». Fiz e gostei de fazer, reencontrava-o depois de muitos anos, foi um encontro
breve, fiquei muito amigo dele, outra vez, e no fundo foi também um filme sobre mim, voltar a
ver a minha adolescéncia. Depois fiquei com raiva de ndo poder fazer mais projectos parecidos.
Uma forma muito mais leve do que a ficcdo cinematografica em Portugal, que me estava a
parecer muito pesada, ndo s6 pelos meios de producdo, mas pela finalidade, objectivos e
academismo. E achei que era possivel, dentro dos Artistas Unidos, que € uma pequenissima
produtora de teatro, fazer uns filmes: documentérios, alguns, comigo, ficcdo com outros, na
altura também era socio o Pedro Caldas, que fez alguns projectos de curtas-metragens; escrevi
curtas-metragens, o Jacinto Lucas Pires fez uma, depois essa parte foi morrendo, fiquei sé eu. O
Pedro Caldas foi-se embora, portanto naturalmente fiquei a desenvolver, dentro dos Artistas
Unidos, essa linha que é a do documentério de filme de arte.

Quando fiz o Palolo, encontrei pessoas como o Alvaro Lapa, por quem tinha uma admirac&o
imensa, que me disse «ah, isto dava para fazer outro filme, ainda havia mais historias para
contar» e essa foi uma maldicdo que eu queria. Portanto, depois fiz um filme sobre o Bravo, que
nédo cheguei a conhecer pessoalmente. No filme sobre o Bravo voltei a entrevistar o Lapa, que
me disse «ha mais historias para contar», e pronto. Fiquei com vontade de fazer trés filmes:
Palolo, Bravo e Lapa. Vinham os trés do mesmo horizonte.

JB — Depois seguiu para a Glicinia, o Bartolomeu, o Anténio Sena. Qual foi a linha
orientadora?

JSM — A Gilicinia era uma grande amiga minha, e € uma pessoa com guem eu conversava
imenso. Até que surgiu a hipotese de fazer um livro com ela e comegdmos a fazer um livro
gravado, mas quando fomos transcrever a expressao, a malicia da expressao, 0 sorriso que esta
na expressdo, percebemos que os iamos perder. Eu tinha feito meia dizia de sessdes de
entrevistas — que acabamos por publicar na revista dos Artistas Unidos — que eram longas, a
noite inteira, e é nessa altura que surge a hipGtese de apresentar o projecto ao ICAM. E foi logo
conseguido financiamento. Destes filmes todos, esse foi 0 mais fécil de obter, o com a Glicinia,
0 que era natural, fazer com uma pessoa com quem ia trabalhar artisticamente e com quem tinha
amizade, e era um trabalho de reconstituicdo das conversas que tinha quase todos os dias com
ela, sobre o seu passado, as suas ambigdes, o seu futuro e ela, que foi uma espécie de grande
referéncia quando eu era muito jovem, sobre poder haver um teatro em Portugal diferente do
que havia, e grande companheira a partir do momento em que a conheci pessoalmente, que foi
em 1968, no dia em que fui preso.

O Nikias Skapinakis foi outro convite. Um dia eu estava a entrar no CCB, ia ver uma exposi¢do
do Jorge Martins, ele tinha acabado de sair e vem chamar-me: «eu sou 0 Nikias Skapinakis e
gostava muito que fosse ver a minha exposicéo e a filmasse». Mas para fazer um filme de cinco
minutos, sete minutos? Uma exposi¢do com 22 quadros ndo dava para muito mais, e ia fechar,
portanto decidimos «olha, filmamos ja». A principio era o Jodo Manuel Aguas que iria realizar
o filme. Era um dos sécios dos Artistas Unidos e teve sempre vontade de realizar. Portanto
fizémos aquele dia de rodagem. Depois o Vitor Jorge Alves achou que aquilo podia ter mais
desenvolvimentos. Esbocei um guido e o Manuel Jodo desinteressou-se quando o viu. Tomei
conta do projecto e, a partir do nacleo principal da exposicdo, voltava atrés, ia ver 0s outros
temas dele, situava-me na época, voltava a frente; foi um filme muito dificil de escrever,
porque, como tinha um ponto de partida obrigatério — a exposi¢do com 22 quadros — 0 guido
tinha de ser feito a partir do material filmado. E esse foi dificil de conceber, de pensar, a obra do
Nikias era muito grande, e ele era um senhor com 80 anos.

E verdade que ele orientou imenso. O Nikias orienta mais ou menos tudo. E uma espécie de
policia sinaleiro do Universo. Portanto, tudo € como ele quer. E, ndo s6 colaborava, como



escondia. Eu queria coisas que ele ndo queria, que recusava. Ainda por cima ele era co-produtor
porgue deu dinheiro para pagar algumas das rodagens. Em parte era meu patrdo e eu achava
imensa graca a esse desafio. Tinha por ele uma admiracdo muito grande e, pela primeira vez,
estava ao servico de alguém.

JB — E como surge o Bartolomeu Cid dos Santos?

JSM — Nas vérias coisas que o Nikias me escondia, escondia fotografias da sua vida, porque
achava que as fotografias do seu passado eram para fotobiografias e ndo para o filme. E aquele
filme, ele queria que fosse s6 o0 que ele queria. Portanto, tive de andar a arranjar fotografias dele
por fora. Quem me arranjou fotografias dele em festas, fotografias pouco ortodoxas, foi o
Bartolomeu Cid dos Santos, que eu conhecia vagamente.

Fui a casa dele em Sintra e ele arranjou-me quatro ou cinco fotografias do Nikias ja um
bocadinho bebido, em festas de juventude. Ai surgiu a ideia: «Bartolomeu, gostaria de fazer um
filme sobre si». Diz ele: «Ah, tenho toda a minha obra digitalizada em alta definicdo». Ndo ha
filme mais facil de fazer, vamos ja tratar disso, fazemos esse filme. E deu-me logo um cd, um
dvd, com todas as suas gravuras digitalizadas. Mas eu ndo comecei a tratar do dinheiro para o
filme, porque ainda tinha outros em mé&o, julgo que o Angelo, e tinha comecado o Anténio
Sena, que tinhamos filmado em Serralves.

JB — Porqué o Anténio Sena?

JSM — O Sena é um artista pelo qual tenho uma grande admiracdo. Desde sempre pertence aos
meus iniciais. Eu escrevi um texto sobre ele para o catalogo de Serralves. Fui convidado pelo
Jodo Fernandes para escrever um texto de apresentacdo e gostei muito de o escrever. Fui ao
jantar de inauguracdo da exposi¢do, com o Durdo Barroso, imensos ministros e reis, e 0 Sena
diz «temos de filmar a exposicdo». Era a mesma ideia do Nikias, ou seja, gravavamos em video
0 registo da exposic¢do. Mas aquilo era um espago horrivel, portanto fazer ali uma reportagem da
exposicdo era muito pobre. Logo ficou marcado vir a fazer-se um filme, o que se conseguiu seis
anos depois. Esse também teve dificuldades de produgéo.

Propus o Bartolomeu a RTP e o Jorge Wemans ndo respondia. Até que o Pedro Borges propGe
fazer a série para a Midas. Eu digo-lhe «tenho |4 na RTP o projecto do Bartolomeu, por que é
gue ndo avangas com ele?». Ao mesmo tempo, o Miguel Lobo Antunes diz-me «Na Culturgest
compramos a colec¢do de gravuras da Gravura. Queres fazer o filme sobre isto?» O filme da
Gravura é, de todos, o filme que teve mais dinheiro e permitiu que nas horas mortas, nos dias de
montagem em paralelo, se avangasse com outras coisas dentro do orgamento Gravura. Acabei
por filmar o Bartolomeu muito dentro do Gravura. Telefonei-lhe a dizer «Temos finalmente
dinheiro» e ele morreu uma semana depois. Portanto no Bartolomeu metade do material que la
esta tinha sido produzido para o Gravura, que depois foi reeditado, recentrado.

JB — Entretanto fez o Felicidade.

JSM — A Felicidade é uma curta-metragem que vem em paralelo com o Alvaro Lapa: A
Literatura, e que é também uma viagem num carro como o Alvaro Lapa. E, digamos, uma
ficcdo em paralelo com um documentario.

JB — Portanto trabalha simultaneamente em varios projectos.

JSM — E a vantagem de ter uma estrutura que me garante a vida a mim e a algumas pessoas
anualmente. O facto de haver a produtora Artistas Unidos, que ndo depende da producao
cinematografica — a sua existéncia é garantida pelo teatro — permite haver varios projectos ao
mesmo tempo, uns em preparacao, outros em acabamento, outros em difusdo. De cinema ou de
teatro. Produzimos cerca de oito pecas por ano, produzir mais um filme ndo custa muito
dinheiro, nem horas. E uma questdo de organizag4o.



Nunca faria uma longa-metragem nos Artistas Unidos, porque isso exige um sistema de
producdo muito complexo. Mas curtas e documentarios sdo faziveis.

JB — Que destino quer dar a estes documentarios, ou retratos?

JSM — Se calhar véo para uma historia do século XX. Ou da segunda metade do século XX,
que é a minha. Eu nasci em 1948, portanto é natural que a historia que eu conhego — porque
antes disso 0 mundo ndo existia com certeza — comega em ’58, comega com o Delgado, quando
ganho consciéncia de que existiam pessoas que iam a manifesta¢cBes na Sociedade de Belas-
Artes. Portanto, € com certeza essa histéria vivida por vérias pessoas transformadoras aquilo
gue me interessa.

JB — O que esta neste momento a preparar?

JSM — Ha um filme que me interessaria fazer sobre a artista Ana Vieira, que é um caso muito
aparte disto, e ha a eventualidade de outro sobre o Fernando Lemos, mas que ndo esta garantida.
Sé fiz uma longa entrevista com ele e ele ja tem uma certa idade, portanto ndo sei. Com a Ana
Vieira, sim, esta a ir por bom caminho e deve avancar. E ai esta, sdo pessoas que eu encontrei,
cruzei... O Fernando Lemos é um artista que conhego e de que ougo falar desde os anos 50. A
Ana Vieira é dos anos 70. Aqueles que transformaram alguma coisa neste pais, ou a minha vida,
durante a minha vida. Provavelmente quando houver um pack de mini-filmes havera uma
espécie de vista do mundo que eu conheci.

Mas gostaria de ndo fazer so filmes sobre artistas que estdo na recta final da sua carreira.
Gostava muito de fazer sobre artistas que tém agora 40, 45 anos, mas é muito dificil, quase
impossivel. Nao encontro financiamento para isso. Neste momento o que é autorizado dentro do
dogma artistico é «ou muito jovem ou quase a morrer». Ou retrospectivas, ou 0s emergentes até
aos 30 anos. Esses sdo possiveis. E muito dificil arranjar financiamento mesmo para trabalhar
sobre artistas com minha idade, 60 anos.

JB — Discute as ideias para os documentarios com alguém ligado ao desenvolvimento de
projectos? Com quem?

JSM — Acho que nem chego a ter ideia. E a propria matéria do primeiro encontro que vai
forcando a ideia. Repare, no Nikias é preciso filmar aquela exposi¢do, no Antonio Sena é
preciso filmar esta exposic¢do, o que é que faco a partir daqui? No Nikias percebi que tinha de
fazer uma coisa mais ou menos do ponto de vista histérico. Saltando no tempo, mas histérico.
No Sena tenho ali cinco minutos de uma exposicéo, o que é que eu faco a partir dai? Conheco o
Sena, vejo que 0 Sena ndo é uma pessoa muito explicativa, o que é que faco? P6-lo a comentar
0s quadros? Do que ele gosta é de folhear o catadlogo. A ideia nasce da propria matéria e vai até
ao trabalho da montagem Partimos sempre para esses filmes com 10, 15 minutos de trabalho de
montagem. E a propria matéria que vai formando depois o argumento. No Angelo (Angelo de
Sousa) é a mesma coisa. Mas séo filmes diferentes, todos.

JB — Na fase inicial pensa logo em todos os factores que a irdo condicionar? Factores
financeiros, de produgdo, técnicos?

JSM — Nao. Partimos sempre sem orcamento para estes filmes — excepto o Glicinia que partia
de um orcamento seguro. E dos tais dez minutos que sdo filmados brutos donde nascem os
filmes e seus orgamentos. Na Gravura € a mesma coisa. Ainda nem se sabia qual era o
orcamento da Gravura, e eu ja sabia que o Rogério Ribeiro estava muito doente, e 0 Pomar
também estava complicado e o Bartolomeu também estava doente. Filmamos as trés entrevistas
e elas condicionaram todo o argumento do filme e a orcamentagdo também. Era possivel fazer
um filme sobre a Gravura, mas trés dos seus fundadores estavam a morrer, tinhamos de os
filmar ja.



JB — Portanto, os factores financeiros nao condicionam a partida a equipa técnica?

JSM: A partida n&o. Condicionam depois. A partida é feita com quase nada, mais ou menos as
costas de outro projecto, e a partir dai a gestdo do or¢camento é sobretudo a gestdo do tempo.
Quando fizémos as contas do Sena e do Angelo, tinhamos ultrapassado o orcamento em 232
euros, os dois, portanto perdemos 50 contos.

JB — Mas se estes filmes sdo produzidos pelos Artistas Unidos, também os pensa como
produtor.

JSM — Excepto no Bartolomeu, que foi uma producdo Midas. NOs éramos associados. O
trabalho do Vitor jorge Alves, de montagem, era pago pela Midas. Mas toda a entrevista feita
com o Bartolomeu tinha sido feita antes, gravada por nés.

JB — A minha pergunta era: enquanto director dos Artistas Unidos acaba por ser
realizador e produtor das suas obras.

JSM — No teatro é o que se faz todos os dias, portanto é mais dificil falar com outro produtor
do que falar consigo proprio. Porque... sdo decisdes que tém que ser tomadas muito
simplesmente enquanto matéria que esta a nossa frente e a matéria é sempre dinheiro.

JB — O seu envolvimento na producdo condiciona a ideia que estd a desenvolver? Por
exemplo, ndo se mete em grandes aventuras porque tem noc¢do do dinheiro que isso
implicaria?

JSM — Néo preciso de grandes aventuras. N&o vejo em que é que poderia gastar mais dinheiro.
Acho que gasto 0 maximo que posso. Temos tanta experiéncia, que sabemos mais ou menos o
orcamento de um filme de uma hora. Quando ultrapassamos esse modelo, como nos casos da
Gravura e o do Lapa, ao fazer varios projectos diferentes, é porque estavamos com algum
conforto econémico. O Gravura foi um projecto muito caro, filmdmos imenso, o filme tem hora
e meia, ou parecido, mas podiamos ter feito um filme de cinco horas a vontade. O que é bom,
porgue o arquivo foi dado a Gulbenkian, que ficou com os brutos de todas as entrevistas. Ha ali
material que pode ser trabalhado e estudado por quem quiser, mas que ndo usdmos nha
montagem.

JB — Mas nessa fase inicial pensa logo nos factores tempo - dinheiro?

JSM — Depende. Ha filmes que, por exemplo, quando séo producdo para a RTP, tém aquela
minutagem mais ou menos obrigatdria. Quando o financiamento é s6 do ICA a duracdo menos
rigida, mais livre. Mas, por exemplo, o Lapa nunca passou na RTP porque a sua duragdo ndo
cabe nos parametros da RTP, sendo teria passado. O Sena podera vir a passar.

Mas penso sempre é no tempo de ocupagédo, no tempo de montagem, no tempo de execugdo do
filme. Isso é uma coisa que tenho sempre de fazer, porque sei que «Agora tenho dois meses em
gue estou mais livre do teatro para poder estar no projecto todas as manhds, a seguir ndo tenho».

JB — Mas faz cinema no intervalo do teatro ou vice-versa?

JSM — No teatro ndo posso trabalhar de manhd, porque os actores dormem. Portanto é muito
simples: o teatro € a tarde e a noite, o cinema é a manha. Como acordo as quatro da madrugada
tenho oito horas por dia para cada coisa.

JB — Ainda em relagdo ao orgamento, nunca espera pelo financiamento do ICAM?

JSM — Esperei nalguns casos, por exemplo o Bartolomeu ndo avangou enquanto ndo houve
financiamento da Midas. O Sena avancou sem financiamento, mas sem ele néo teria acabado,



porque estavamos exangues. Ao mesmo tempo foi possivel acabar o Angelo porque néo custava
guase nada acabar dois filmes. Mas no momento em que paramos o Sena e 0 Angelo, ndo
tinhamos nem mais um céntimo para poder acabar um. E acabar um significava acabar o outro.

JB — E como € que gere isso em relacdo as expectativas da propria equipa com que
trabalha?

JSM: A equipa é minima. Ha o José Luis Carvalhosa (imagem), que é professor, e 0 Vitor
Alves, que é uma espécie de permanente, esta |a sempre, na sala do fundo, na montagem, e que,
as vezes, tem ou ndo um assistente, que também trabalha mais nas digitalizacGes, que é o
Miguel Aguiar.

JB — Qual é o orgamento base dos Artistas Unidos para um filme?

JSM: Para um filme de uma hora sobre um artista, e depende de duas coisas, é entre 50 a 70 mil
euros. Pode ser mais caro se ndo houver fotografias das obras e se tiver de obter muitas
fotografias tiradas por fotografo. Ou se forem compradas. Isso pode aumentar muito o custo. Foi
uma das coisas que aumentou muito o custo do Gravura. Era uma das condicionantes do
projecto, era preciso existirem pelo menos umas cem gravuras da coleccdo. N&o havia
fotografias boas, por isso passamos cinco dias de rodagem a filmar e isso muda o or¢camento.
Foram cinco dias a filmar gravuras. N&o sei se foi uma boa escolha da Culturgest. Deviam ter
sido todas fotografadas. E usadas no filme digitalmente. E mais caro do que filmar. Os
fotografos levam mais dinheiro. A Culturgest teria ganho, porque teria ficado com os tiffs, mas
eles ndo quiseram pagar isso, logo eu fui pela opcéo mais barata, filmar.

JB — Por detras dos documentarios existe um processo de escrita?

JSM — Existe um processo de escrita e é isso que me interessa no documentario. Nasce no
primeiro material que se tem. O primeiro material tem uma consisténcia que €é preciso descobrir.

JB — O primeiro material é uma primeira entrevista?

JSM — Pode ser ou ndo. No caso do Nikias e do Sena foram duas reportagens sobre
exposicgoes.

JB — Quantas pessoas estdo envolvidas na escrita?
JSM — Uma.
JB — Os scripts vao tendo diversas versdes? Quantas? Porqué?

JSM — O Nikias sim. Teve muitas versdes, porque era preciso procurar coisas. Quando é
preciso andar a procura é preciso reescrever e reorganizar bastante. Mas se fizermos a
comparagdo entre o primeiro guido do Nikias e o tltimo, ha talvez 30 por cento de mudancas. O
Gravura foi outra coisa, s6 podiamos ter argumento na parte final da rodagem, porque o filme
tinha para ai 20 entrevistas com pessoas diferentes. S6 a partir do material que elas nos dessem
era possivel estabelecer o argumento. Mas ai s6 ha escrita na montagem. O que € interessante no
documentario é que a montagem é a escrita do argumento. O que obriga a trabalho na mesa, em
casa, no computador, no Word ou a brincar com as imagens e os sons. S&o as diferentes escritas
gue o cinema tem.

JB — Nas duas micro ficgdes que fez entretanto, o Anténio e Felicidade, como se
desenvolveu o processo de escrita?



JSM — O Felicidade foi escrito em 10, 15 minutos. Foi uma ideia que eu tive e que foi escrita
e ligeiramente adaptada pelo actor Fernando Lopes, porque era o Fernando Lopes, que tem as
suas ideias de representacdo e de argumento. E depois o resto é a transposi¢do do que estava
escrito, exactamente como estava escrito.

O Antonio é um processo mais complicado, porque nasceu de um convite da RTP para fazer
uma coisa sobre Lisboa ’94, passada em Lisboa, e eu escrevi quatro episddios de 25 minutos.
Néo foi por diante e adaptei o que tinna escrito a peca de teatro, porque gostava da juventude
daqueles actores e se esperasse muito tempo ndo os teria. A peca foi um éxito, quis fazer o
filme, adaptei a peca a argumento de cinema e foi filmado tal qual.

JB — Trabalhou sozinho?
JSM — Sim.
JB — Quando comeca a trabalhar a ideia com outros membros da equipa?

JSM — Essa coisa da ideia € uma coisa a que sou bastante avesso. Acho que ndo héa ideias, s6
ha matéria. E a propria matéria. Eu ndo combino absolutamente nada. O entendimento entre as
pessoas tem que ser natural, bvio e imediato. Se vamos entrevistar o Angelo de Sousa s6 hé
uma posi¢do possivel para a cAmara. Por exemplo, no filme, ha um plano que é mau, mas ndo
havia outra hipétese de o filmar. Portanto, ou ndo tinhamos a frescura daquele depoimento e nos
punhamos a procura de um enquadramento melhor, ou — ele estava ansiosissimo por nos mostrar
umas coisas nuns saquitos de plastico horriveis, eu tirei os saquitos de pléstico da frente da
cdmara, ele punha os saquitos de plastico la — ou paravamos aquilo e ndo teriamos nunca aquele
depoimento ou tinhamos um plano mau. Eu preferi o plano mau, porque pude apanhar a
ansiedade do artista em vez de me por a ter outra ideia. Tenho muito medo de dogmas e de
ideias.

JB — Nao da indicacbes a camara? Com o Rui Pocas, numa exposi¢cdo do Lapa, deu
indicacdes sobre como filmar os quadros.

JSM — Isso é diferente. Director de fotografia e cAmara sdo coisas ligeiramente diferentes. Para
a luz, ndo dou indicagcdes. Dou €é sentido de reportagem. Com o Rui Pocas tratava-se da
montagem de uma exposi¢do, com varios técnicos a monté-la, e eu ndo podia estar com o
camara, porque o director da galeria vinha falar comigo, o Bernardo Pinto de Almeida, que
estava ao lado, vinha falar comigo, e eu ndo veria o que la esta. Portanto, o que é que eu digo ao
Rui? Ou ao Zé Luis nesta exposi¢do? Filma muito rapido, apanha todos 0s momentos em que 0s
quadros estdo a ser montados, filma a movimentacdo. Eu tenho de ir esconder-me. E enquanto o
Rui esteve a filmar isso, eu estava a fazer sala com o galerista, porque sendo entrava no plano e
ndo estava ali a fazer nada. Na Fundacdo Vieira da Silva, quando filmamos a exposicdo do
Nikias, foi diferente porque tinhamos figurantes. Era um dia em que o museu estava fechado,
portanto tinhamos actores dos Artistas Unidos e amigos nossos que estavam la a fingir que eram
visitantes, e ai eu estava a coreografar. Mas ai eu ndo tinha a realidade a interferir comigo.
Quando a realidade esta a interferir comigo, eu tenho de me esconder. E, muitas vezes, por
exemplo, no Angelo de Sousa, na inauguracio da exposicdo, eu estava o mais longe possivel,
sendo era visto, e ndo tenho interesse nenhum em ser visto. Com o Zé Luis ele ja sabe muito
bem o que €, pronto, com o Rui Pocas lembro-me disso, depois, ainda com o Rui, chegdmos a
filmar o Alvaro Lapa em casa. O Rui queria queria uma coisa muito abstracta, em que a cor da
camisola do Alvaro fosse quase igual a da parede, que é o que ficou. Ele queria um plano muito
austero. Foi o que ficou. Eu gosto mais do plano que ele tinha feito trés ou quatro anos antes,
que era, justamente, menos austero. Se calhar, ter aparecido a ideia «vou fazer uma coisa mais
austera» estragou o plano. Portanto tenho muito medo das ideias que aparecem.

JB — Mas discute-as com a equipa?



JSM: Nao, ndo, ndo. Odeio palavras. No cinema, odeio palavras e com o video € ainda melhor,
porque nem € preciso dizer «acgao».
Por exemplo, quando o Rui me diz que quer fazer uma coisa mais austera, o que é que eu lhe
posso dizer? «Ndo facas». Mas, como é que ele ndo faz uma coisa austera? Eu ndo sei, na
prética, o que quer dizer fazer uma coisa mais austera. O que é? Quero que seja menos austero,
ponho uma flor? Como é que se faz?

JB — Mas ao ver essas imagens...

JSM: Mas eu ndo estou a ver. Estou a falar com o artista, que tem pouco tempo de vida, e é
mais importante a vida dele do que estar a discutir se 0 meu plano vai ser mais austero ou menos
austero. E mais importante recolher o depoimento. Quando aparece uma ideia deste género,
estou-me nas tintas. Quero é filmar a pessoa o mais depressa possivel porque ela dispds de
algum tempo da sua vida para ser filmada e ndo para ser objecto de pose austera ou ndo austera.

JB — ...N&o pensa em repetir a conversa.

JSM — Com alguém que esta a morrer? Como é que se consegue? Eu ndo estou a fazer arte
para mim, estou a tentar recolher... Portanto, quando aparece esta ideia «vou fazer uma coisa
mais austera», acho que se estragou o equilibrio ali, que é tentar meter uma ideia antes da
realidade ditar a sua prépria ideia. E 0 que é importante é que sejamos sensiveis ao que a
realidade nos dita.

O ideal é ndo ter nenhuma ideia. Se o ser humano ndo tivesse nenhuma ideia ficava gato e
ficava extraordinario. As ideias tém feito muito mal as artes. Filmar tem de ser uma coisa téo
simples como estar ali naturalmente. O que é que eu quero ver? Quero ver aquele senhor, entdo
vamos la vé-lo. Qual é a maneira mais simples para ver isso? Montar ja é um acto de reflexdo.

JB — Encontrou muitas limitacdes e dificuldades durante filmagens?

JSM — O mais dificil em filmagens, nos documentérios, é a concentragdo do entrevistado nas
repeticdes. E normal que o entrevistado queira falar, diz muitas vezes coisas que é impossivel
montar, tipo «como eu disse ha pouco» ou «como eu ja te disse» ou «ndo te lembras?», coisas
deste género. Acontece termos de reptir, e 0 entrevistado ndo percebe porqué e fica angustiado.
Portanto, é muito raro conseguir fazer mais de uma hora Gtil de entrevista por dia. Essa ¢é a parte
dificil. Outra parte muito dificil é a iluminacdo das obras de arte. Seja nos museus, nos
depositos ou em casa das pessoas, € por vezes dificilimo iluminar determinados quadros, telas,
objectos. E muitas vezes mais Util ter fotografias digitalizadas, tiradas noutras condicde, porque
o digital pode-se trabalhar muito mais facilmente do que o video.

JB — Quando nao tem esses objectos digitalizados recorre a técnicos? Aumenta a equipa?

JSM — Nao, a equipa é sempre a mesma. Mas depende. Por exemplo, um quadro do Anténio
Sena foi filmado duas vezes e ficou muito mal. Teve de ser fotografado e remontado em
computador.

JB — E surgem, nas filmagens, problemas novos, ndo-previstos na preparacao?

JSM — Nas filmagens de documentérios, deste tipo especifico de documentéario, ndo acontece
muito, porque sdo pessoas civilizadas, que prepararam o seu discurso, tém uma certa idade, tém
um discurso e uma imagem de si proprios ja estabelecida, portanto sabem contar a sua historia.
N&o séo jovens que estdo a procura da sua imagem. S&o pessoas que guardam e reproduzem a
sua imagem. Portanto ndo acontecem muitos imprevistos. Mas acontecem as coisas ficarem
muito piores do que se gostaria que ficassem.



Por exemplo, depoimentos que se queria muito que fossem bons e que a pessoa acaba por
falhar. Uma pessoa acabou de me dizer «eu, como te disse ha pouco, gostei muito de Bucha e
Estica», percebo que aquela frase ndo € boa, que ndo a consigo montar. Peco «repita» e ele ja
ndo consegue. Aquele bocadinho foi para o lixo. Porque a primeira vez saiu torcida e na
segunda ja ndo sai bem. Também acontece ser preciso mudar a bobina e o entrevistado continua
a falar, e quando se volta a carregar na camara, ele ja ndo volta a dizer o que disse entre as duas
bobinas. Isso acontece muitas vezes. Pode perder-se um momento fundamental. No Angelo de
Sousa houve dois momentos ou trés que perdi e ele ndo voltou a dizer aquilo. O que vale é que
gue as pessoas desta idade voltam a dizer a mesma coisa quase com as mesmas palavras. Com o
Angelo fiz seis entrevistas diferentes, em que ele volta a dizer as coisas quase na mesma ordem.
Como a Glicinia. Sdo pessoas que ja contaram a sua histdria, ja deram entrevistas. Portanto a
narrativa ja é mais ou menos fixa.

JB — Nessas conversas volta a perguntar-lhes o mesmo?
JSM — Sim.
JB — O objectivo é que contem mais? Ou 0 mesmo mas de outra forma?

JSM — No Anténio Sena ndo fiz uma Unica pergunta. Ele falou durante 45 minutos. Tinha um
dispositivo simples, que era o catalogo, visto de frente e de cima, e ele falava. No fim, quando ia
eu falar e pedir-lhe para que dissesse uma coisa, ele disse que ja ndo queria mais. Sdo coisas
assim. Eu s6 quero que eles falem o méaximo possivel e que eu fale 0 minimo possivel. Muitas
vezes quase s6 falo para eles voltarem a dizer ou a fazer coisas que ficaram mal, mas ndo posso
estar a olhar pela cdmara ou pelo monitor. Se me ponho a olhar para 0 monitor, a quem é que o
Angelo esta a dar a entrevista? Portanto estou a olhar para ele, ndo sei 0 que esté a ser filmado.
Tenho de confiar no operador.

JB — Como descreveria a sua relacdo com as competéncias técnicas requeridas, durante
as filmagens?

JSM: Depende imenso do que se esta a filmar. Ha dias em que o0 som é o mais importante e
portanto toda a minha atencdo vai para o som. Ha dias em que o décor € o mais importante, ha
dias em que a camara... a camara eu ligarei sempre pouco, porque € aquilo que quase nao vejo.
SO depois, na montagem, é que vejo o que foi filmado. No dia em que fomos entrevistar o
Fernando Lemos o mais importante era o décor, era a competéncia técnica que mais me
interessava. Era preciso transformar um quarto de hotel muito feio numa coisa que parecesse
parte da casa de um intelectual. Vi varias imagens da anterior casa dele, por isso era preciso
instalar num quarto de hotel aguele ambiente da casa dele, para parecer que ele estava mais ou
menos em casa. E tirar as camas do quarto etc, etc.

JB — Mas essa era a sua ideia?

JSM — Eu n&o queria o quarto de hotel, mas o Fernando Lemos, cheio de vida e de vivacidade,
mas paralitico, ndo podia ser levado para um sitio de Lisboa que me interessasse. Ele estava em
Lisboa trés ou quatro dias num quarto de hotel, portanto ia filma-lo ali, tentando transformar
aquele quarto no quaro de casa de uma pessoa.

JB — Sentiu que alguma competéncia técnica lhe falhava, ou que se mostrava pouco capaz
de resolver os problemas levantados? Porqué? Que pretendia?

JSM — No caso do documentério a coisa que sempre me preocupa mais é a qualidade da
captacdo de som. Quando vamos a um sitio em que o som é realmente mau, é muito
complicado. Mas ha sitios onde ndo pode deixar de ser. No Gravura era indispensavel ter o

Julido Sarmento a comentar a sua propria exposi¢do, que estava num sitio de marmore e



madeira, cheio de eco. Como fazer? Ele nunca me diria aquelas coisas noutro sitio, as gravuras
estavam ali e ndo as podia tirar, portanto tinha de ser ali... que fazer? Usar outro tipo de
microfone? Talvez. Fazer a entrevista doutra maneira? SO que o entrevistado nunca me da
tempo para reflectir sobre isso. Mal chego ao sitio da entrevista ele pergunta «entdo, a tua irma
estd boa?», etc, ou «podemos comecar a entrevista?» Conhecem-me, ndo estou la na qualidade
de técnico, estou la na qualidade de amigo ou de intelectual, que ndo é a mesma coisa. Nao
tenho tempo nenhum nestas entrevistas para estar com a equipa técnica.

JB — E quando Vvé o que foi filmado?

JSM — Na montagem. E as vezes sé depois da escolha do Vitor Alves. O Vitor muitas vezes
recebe 0 material em bruto e faz logo uma primeira escolha.

JB — Montagem e p6s-producao sdo etapas muito bem definidas?

JSM — Ha dois momentos de montagem nestes filmes. Ha um momento a meio da rodagem,
onde o argumento é estabelecido, e ha outro momento que vai até ao fim e onde j& aparece o
novo material. Se agora tivesse de dizer como é gque se faz um documentario, hd uma primeira
semana de rodagem com montagem imediatamente a seguir, durante um més, interrup¢do da
montagem, reescrita do argumento, segundas filmagens, mais um més de montagem. Seria 0
esquema normal para um filme de uma hora, em caricatura. Cada um, depois, sera diferente.
Mas digamos que se faz sempre em duas fases. E a primeira corresponde sobretudo a uma
arrumacao do material para a escrita do argumento. A segunda parte da montagem é
consequéncia da reescrita de argumento que foi sendo feita.

JB — Uma espécie de work in progress.
JSM — Na4o necessariamente in progress. Pode ser in defeat. E work.

JB — Na montagem, j& sentiu necessidade de filmar mais, porque faltavam cenas, takes,
sequéncias que a preparacao ndo previra?

JSM — Sim, a possibilidade de filmar mais € indispensavel. Em qualquer documentario é
absolutamente indispensavel, mesmo num tdo simples como é o da Glicinia, que é
aparentemente s6 uma entrevista € uma entrevista muito montada e recortada, cheia de
jumpcuts. Tivemos de filmar mais umas coisas durante a montagem. Foi uma montagem,
digamos, radiofénica. Foi uma montagem a seguir o texto.

JB — Acontece entdo em todos os documentarios filmar, montar, filmar, montar? Nao ha
excepcao?

JSM — Que eu saiba, ndo. Pode haver é mais filmagens e montagens. Filma, escreve, monta,
escreve, monta.

JB — “Filma, escreve”: nunca escreve antes?
JSM — Nao, filmo logo.

JB — Ao mesmo tempo, ja lhe sobrou-lhe material de que teve de prescindir. Que
relevancia tinha esse material, e qual a quantidade desse material de que prescindiu?

JSM — Como disse antes, no Gravura tinha imenso material que deitei fora, e do Lapa também
sobrou material de que gosto muito mas que n&o entrou no filme, e no Angelo também ha muito
material que sobrou. Mas eu gosto que esses restos existam e que fiqguem em dep6sito em bruto,
na sua brutalidade, e deixamo-los sempre na Gulbenkian. Por exemplo, serd uma experiéncia



Unica quem descobrir daqui a dez anos o Antdnio Sena, que na sua vida real nunca deve ter
falado mais do que um minuto por dia, a falar 45 minutos de seguida no material bruto que ali
esta.

JB — Mas, para si, ndo existe a possibilidade de reutilizar esse material de arquivo
noutros documentarios?

JSM — Sim, com certeza. O Bartolomeu usou material que tinha sido filmado para o Gravura.
No Lapa ha material filmado para o Bravo e para o Palolo. Se eu tivesse uma empresa com
mais funcionérios, era uma das coisas em que investia: a identificacdo daqueles momentos pode
ser muitissimo Util, porque héa ali uma fantastica histéria do século XX portugués.

JB — Como realizador, intervém no design da banda sonora?

JSM: E muito dificil, porque os documentarios sdo sempre filmados em condicdes de producéo,
para 0 som, muito arduas, e no som, em Portugal — em Franca € diferente — ha trés elementos:
a pessoa que capta o0 som, a pessoa que monta 0 som e o misturador; ou seja, teria de falar com
trés pessoas diferentes. Em Franga ha uma Unica pessoa que é o montador de som, com quem se
trata de tudo. Aqui o sistema é diferente. Tento respeitar o equilibrio entre essas pessoas, mas
sei que é sempre a parte mais fragil. Por exemplo, o director de fotografia vai assistir a
entalonagem, mas a pessoa que captou 0 som ndo vai assistir as misturas, porque ja esta noutro
trabalho.

JB — Entédo o som é desvalorizado.

JSM — Néo é produzido, nfo ha producdo de som no sistema portugués. E normal que o
director de fotografia tenha de assistir a etalonagem, mas o engenheiro de som ndo vai as
misturas. Entdo, como é? Quem é o responsavel?

JB — Como resolve entdo essa questao?

JSM: Nao posso ser 80 pessoas a0 mesmo tempo. N&o vou andar com o engenheiro de som ao
colo a dizer «tens de levar o teu trabalho até ao fim». Ele ndo vai. Esta a trabalhar noutro filme e
eu nao tenho dinheiro para lhe pagar outras datas. E ndo tem a pratica, portanto essa é uma
situacdo de erro de produgdo dentro do sistema portugués. O Unico momento em que houve
algum equilibrio nisso foi ha volta do Vasco Pimentel, porque havia um sistema de producgdo —
ele era empregado permanente da mesma casa produtora, portanto isso era garantido.

JB — No documentério, desde que a ideia nasce, passando pela rodagem e durante a
montagem, ha inimeros factores que fazem com que esta sofra transformacfes. As suas
obras mudam muito? Como é que lida com isso?

JSM — Este tipo de documentario ndo pode mudar muito, porque estes documentarios ndo sao
sobre a vida que estd a acontecer, como € em principio a forma do documentario. O
documentario é sobre a vida que se estd a passar e essa é que altera. Isto sdo uma espécie de
retratos e o retrato é uma forma mais fixa, num quadro histérico. Portanto ndo podem mudar
tanto como isso. O tal material inicial, o material mae, o material original dita determinadas
regras. Que eu 0i¢o, Ndo 0i¢o, conseguimos cumprir, 0 montador, a equipa, consegue fazer
cumprir e depois logo se condene. Claro que agora é mais facil do que quando estavamos a fazer
o Nikias, que foi o primeiro deste nucleo maior, que era também naturalmente mais complicado,
devido a complexidade e a quantidade da obra. E a propria personalidade do Nikias que era
também complicada. Como é que se conseguiu fazer aquilo tudo? E outro assunto. Era 0 mais
complicado de todos. O da Gravura também, porque era uma histéria que s6 podia ser contada
pelas vozes daquelas pessoas. Mas se virmos a primeira e a ultima montagem do angelo e do
Sena ndo ha alteragdes de fundo, ndo sdo cruciais. Sdo filmes muito diferentes uns dos outros,



mas encontramos um sistema de produ¢do. A maneira de organizar e levar o trabalho até ao fim
estd encontrada, e conseguimos localizar os defeitos desse sistema de producao.

JB — Investe em materiais promocionais?

JSM — Ndo vale a pena investir em materiais promocionais, para filmes que véo interessar, no
méaximo, a 500 pessoas. Porqué fazer promocéao de um filme sobre o Anténio Sena que deve ter
vendido em toda a sua vida quatro ou vinte quadros e cujo interesse é o depoimento didactico e
estudioso? S&o dvds que vdo sair agora em Fevereiro, venderdo 100, 150 exemplares. Para qué
investir dinheiro e tempo em material promocional? Fazemos o equivalente & capa, tratamos de
dar sentido ao objecto, mas ndo chamo fotografos especiais para tirar fotografias nem vale a
pena. No caso do Angelo de Sousa chamémos. Erro absoluto. Nenhuma das fotografias que foi
feita pelo fotografo foi usada para a sua promog&o, porque néo correspondiam ao filme. E outro
assunto. Eu dizia ao fotdgrafo «tens de tirar a fotografia mais ou menos com o angulo da
cadmara» mas ele tirou sempre com a camara em campo. Pagdmos um ballrdio, era uma
daguelas vedetas que vai para o Prémio BES de Fotografia. No Gravura tivemos cuidado com o
material promocional, até porque tivemos de entregar com qualidade a Caixa Geral de
Depésitos, mas ndo sei o que fizeram com aquilo. Nao somos nos que fazemos essa promocao.

JB — Essa perspectiva de interessar apenas a 500 pessoas ndo sera pessimista?

JSM — Eu sou muito pessimista, por isso é que trabalho muito. Se fosse optimista ndo fazia
nenhum. Se o0 Anténio Sena interessar a 500 pessoas, estamos no melhor dos mundos. Nunca
interessou e ele ja tem 70 anos.

JB — Também nao faz making of’s.

JSM: Néo, ndo. Detesto essa coisa do making of. Acho uma coisa obscena. Nao vejo qual seja o
interesse. Para qué? Para mostrar que sou um génio? A Unica coisa que se tira do making of é
que o realizador é um génio. Se fizerem o making of apanham-me a fumar na rua, porque é ai
que estou a maior parte do tempo. Qual € o interesse? E um género que nio consigo perceber, 0
do making of.

JB — Como desenvolve 0s orgamentos?

JSM — Ha um orgamento muito vago, muito vago. As questdes orgamentais ndo sdo muito
determinantes, porque é possivel comegar. As questdes mais graves sdo as questdes do tempo de
acabamento, ou seja, por exemplo no Sena, eu podia comegar a fazer o filme com os 1500 euros
gue tinha, mas nédo o podia acabar. Mas com 1500 podia-se filmar o que se filmou, foi Serralves
que pagou creio eu. Depois € preciso arranjar mais. Portanto, foi possivel leva-lo até ao fim,
porque fomos arranjando mais. Se aparecesse dinheiro a dizer que o tempo de execucdo era X, ai
é gue se punha um problema grave. Quando a FLAD deu dinheiro para o Sena, se nos tivessem
dito tém aqui 600 contos e tém de entregar o filme daqui a um ano, eu dizia «ndo posso». Mas
se o dinheiro vem vindo, vai aparecendo sem prazo, é possivel ir continuando a trabalhar. O
Unico problema que se pde é o prazo. Quando apareceu dinheiro com prazo no Sena, que foi o
dinheiro do ICAM, vimos que era possivel com este dinheiro, que eram trés mil contos, acabar
os filmes. E ai 6ptimo. Digamos que o dinheiro tem a ver com o tempo de execugdo. O
orcamento é sobretudo o plano de trabalho e o tempo de execucdo. A FLAD deu-nos 600 contos
para digitalizarmos a obra do Sena. Mas néo tinhamos prazo para o fazer.

JB — Quando ja tem o dinheiro para trabalhar, como é que se da a distribuicéo interna
dos gastos na gestdo do orcamento? Precisa de melhorar aspectos?

JSM — Sim. H& coisas que aprendemos. Descobrimos maneiras mais baratas de fazer
determinadas coisas, mas isso vamos aprendendo. Um dos grandes problemas disto é que, por



exemplo, com as artes plasticas, estas movimentam-se num mundo de bastante dinheiro, de
grandes instituicdes. Fundacdo Gulbenkian, Serralves, etc, e inicialmente nds perguntdmos
«onde € que se faz uma boa digitalizagdo de um diapositivo?», eles diziam os melhores. N&s
encontrdmos vinte vezes mais barato e com igual qualidade, porque ndo fomos aos melhores.
Esse género de aprendizagem vai-se fazendo na prética. E houve disparate, de verbas gastas
inutilmente. No filme sobre Ana Vieira, que talvez se possa fazer, o ideal era eu estar agora a
pagar a alguém para estar a juntar todas as imagens ja existentes da Ana Vieira. Estivemos no
arquivo da RTP a ver, mas ha mais e mais, antes de se filmar. J& termos o corpo de material de
arquivo da Ana Vieira. Quer as fotografias, quer o material de televisdo, quer os filmes, tudo
isso feito antes de se comecar a montar. Para quando se comegar a montar ja estar isso tudo na
maguete. Nao tenho dinheiro, nem tempo, nem sei se convengo alguém a fazer esse trabalho,
porgue 0 meu problema é que se eu digo «procuras isto, tens 15 dias», como essa pessoa sabe
que ndo é para comegar a trabalhar ao 16° dia, ndo vai fazé-lo em 15 dias. Vai atrasar, ndo
encontra metade, ficou por fazer ndo sei o qué. E o tipo de cisa que tem de se melhorar, mas
ainda ndo sei como.

JB — Trabalhando deste modo, em quanto tempo consegue ter um documentario pronto?

JSM — As vezes demora seis, sete anos, como no Lapa, ou no Sena. Mas como ndo temos
prazo de entrega, quando aceitamos a pequena encomenda, «filme esta exposicdo», «filme
aquilo», ndo temos prazo de entrega, entdo, aguardamos que chegue mais dinheiro. Temos o
resto da estrutura que pode ir entregando os dossiers a concurso sem grandes despesas. Na
companhia de teatro, eu fago os dossiers e pronto.

JB — Nunca depende do financiamento do ICA?

JSM — Nao concorro sempre, é sempre preciso encontrar os tais 50, 60 mil euros. Por vezes
ndo é do ICA. A Gravura ndo foi, o Nikias ndo foi, o Angelo também n&o. Mas é preciso
encontrar sempre esse dinheiro para cobrir. Para o Lapa foi muito dificil, foram anos de recusa.
Para outros foi imediato.

JB — E quanto a distribuic&o e exibi¢éo deste tipo de filmes?

JSM — Estamos neste momento a tentar fazer um acordo com a MIDAS, que esta a distribuir
mais este género de filmes em Portugal e esta a fazé-lo bem, lancaram agora a coleccdo Arte e
Artistas onde estdo trés dos nossos. E a saida do Sena e do Angelo, esté prevista para Fevereiro
[2010]. Agora ha uma distribuicdo curiosa, em paralelo, que foge a todas as normas, por ser
exactamente a do mundo das artes. O Nikias ja teve cerca de 100 sessdes, entre galerias que
pedem para o passar |4, mas isso ndo é contabilizado, ndo sdo sesses comerciais, porque isto
ndo sao filmes para sessdo comercial. Muitas vezes sao filmes para passar num televisor durante
uma exposicdo. Mas é um circuito que existe. Por exemplo, agora, a Casa das Histérias esta
sempre a pedir 0s nossos dvds, ainda por cima os dvds multiplicam-se com grande facilidade,
portanto rapidamente eles estardo em sitios inesperados.

JB — Os exibidores comerciais ndo se interessam.

JSM — Aconteceu na curta-metragem A Felicidade, por causa da dimensdo muito curta, € um
filme de sete minutos e o Pedro Borges achou que era possivel passa-lo com o da Varda [Les
plages d’Agnés]. Teve muitos espectadores, foi bom, mas é por ter aquela dimenséo tdo curta.
Se o filme tivesse 12 minutos ndo sei se teria tido a facilidade de saida que teve.

JB — Quando desenvolve um projecto como estes pensa, & partida, nas possiveis janelas
de exibicao?



JSM — No caso destes filmes de artistas penso mais nas galerias do que nos festivais, por
exemplo. A Ana Vieira vai ter uma exposi¢do em 2011, portanto era bom ter o documentéario
pronto nessa altura, e isso também permite arranjar financiamento. Penso mais que vai haver um
museu interessado, a Culturgest comprou a colec¢do de gravuras da Gravura, portanto quer um
documentario. Penso mais nesse circuito, que é um circuito que escapa ao circuito tradicional do
cinema. Fico contente quando eles interessam a alguns festivais, que sdo so dois em Portugal, o
DocLisboa e, eventualmente, o IndieLisboa. E o Panorama, que mostra mais ou menos toda a
producdo, que é muitissimo simpatica. Agora, por exemplo, Alcobaca uma vez por semana
passa estes filmes. No Auditério da Universidade Nova, fui 14 apresentar o Nikias, tenho de ir
apresentar o Sena. Ainda por cima sdo sessdes que sdo mais trabalhosas, porque é quase sempre
com apresentacdo. Portanto aquela vantagem que o cinema tinha sobre o teatro que era a gente
poder ficar em casa e o filme passar, agora ja nao é possivel.

JB — Na&o pensa em festivais internacionais?

JSM: Para estes filmes ndo, ndo acredito que tenham algum interesse para os festivais
internacionais. Nao ha interesse. Ha tantos milhdes de artistas no mundo... Imagine o que é 0s
da Coreia do Norte quererem falar da Coreia do Norte dos anos 50, ndo é possivel.

JB — Mas temos ca festivais que trazem esses filmes...

JSM — Sim, n6s somos compradores, mas ndo podemos interessar 0 mundo pelo Anténio
Sena, ndo é? N&o vale a pena. E uma daquelas propagandas do Governo «vamos
internacionalizar os artistas portugueses», estd bem, pde a Joana Vasconcelos a fazer coragdes
de ourives e fado, estd bem. Portanto vao vender a imagem tradicional de Portugal e o galo de
Barcelos com mais um bocadinho de pop. Podem fazer o Secretariado de Propaganda de
Portugal na mesma.

JB — A minha pergunta ia mais no sentido se saber se procurava festivais especializados
em filme de arte.

JSM — Néo, ndo. E a trabalheira que da legendar?

JB — Também ia perguntar-lhe sobre a legendagem.

JSM — A legendagem é muito importante. Por exemplo, o Bartolomeu foi professor na
SLADE, por isso o Pedro Borges, porque é uma producdo da MIDAS, achou muito importante
legendar o filme. A edicéo terd legendas e sera eventualmente difundida em Inglaterra. Se eu
fizesse um filme sobre a Paula Rego, mas ndo sou eu que a vou divulgar, sdo eles que querem,
divulgada ja é ela, ela é que me vai divulgar a mim (risos).

JB — Mas, por exemplo, se fizesse o tal documentario sobre a Paula Rego, pensaria nos
festivais internacionais?

JSM — N4&o sei, s6 dependendo da conversa. Se ela s6 quisesse falar da Ericeira, ndo pensaria
nisso. Depende da conversa.

JB — Encara a Internet como uma plataforma de distribuicdo do cinema?
JSM — Nao sei. S6 gosto de e-mails e de compras on-line.

JB — Apesar dos avangos tecnolégicos, o modo de trabalho continua a ser muito
artesanal?

JSM— Sim, sim.



JB — Nos ultimos anos, teve possibilidade de contactar, com vista a troca de experiéncias
e a formacdo, com o0s seus pares internacionais, para comparar praticas de
desenvolvimento de projectos, tendéncias e formas de organizagéo da produgao?

JSM — Néo, ndo. Tenho muitos amigos em Franca que s&o da area do documentério, e que sdo
pessoas muito interessantes, mas ndo falo nisso. Eles nem sabem.

JB — Pertence a alguma associagdo. A APORDOC por exemplo?
JSM — Néo.
JB — S0 aos Artistas Unidos?

JSM — Os Atrtistas Unidos sdo uma empresa. Mas, repare, a propésito da APORDOC, eu ndo
sei bem se isto sdo documentarios.

JB — O que séo entéo?

JSM — Sio dvd’s. Sem excepcdo. O objectivo do trabalho é oferecer um retrato em movimento
de um determinado artista, num determinado momento, com uma dupla vertente: nalguns deles,
uma meditacdo sobre mim proprio. Portanto, ha um lado de autoretrato, mais evidente no Lapa
ou na Gravura do que no Angelo de Sousa, mas é sempre um retrato de alguém em que eu estou
muito implicado. Qual é o género a que isto pertence? N&o sei. N&o sei se é ao documentério,
por isso é que eu ndo pertenco a APORDOC nem vivo a problematica do documentario. Um
documentario, eu faria por exemplo sobre um rapaz agora com 27 anos que teima em pintar.
Isso, para mim, é um documentario. E, quando toda a gente ja s6 faz videos, eu filmo um rapaz
gue acha que a pintura € que € e tem 27 anos. Ou seja, 0s problemas ainda se lhe estdo a colocar
“agora”. E o documentario tem a ver com o que se passa “agora’. Estes filmes sdo sobre o
passado. Mesmo gquando séo sobre artistas que estdo na actualidade, sdo sobre a sua obra, a sua
vida. S&o retratos. B

O tempo e 0 modo de um retratista

Joana Beleza

“Num rosto aparece outro rosto”. neste breve poema de cinco palavras a que chamou
«Navegagio», Alvaro Lapa (1939-2006) parece adivinhar a sinopse perfeita para o conjunto de
documentérios realizados por Jorge Silva Melo («Navegacdo», Sequéncias Narrativas
Completas, pagina 73, de Alvaro Lapa, Edicdo Assirio & Alvim, 1994).E de facto, é o proprio
Silva Melo que o da a entender:

«O objectivo do (meu) trabalho é oferecer um retrato em movimento de um determinado
artista, num determinado momento, com uma dupla vertente: nalguns deles, uma meditagéo
sobre mim proéprio. Portanto, ha aqui um lado de auto-retrato».

Podemos entdo dizer que, em cada um dos documentarios, aos quais o realizador prefere chamar
“retratos”, o rosto dos sujeitos entrevistados é sempre um dos elementos primordiais. De plano
em plano, somos levados a percorrer ndo s6 obras de arte, mas também vidas cruzadas que se
reflectem nas expressdes faciais dos “escolhidos” de Silva Melo. Nesses rostos aparecem
sempre outros rostos e, no que expressam, revelam sempre mais do que uma vida no singular,
uma histéria comum a todos (incluindo o préprio realizador): a historia politica, social e cultural
portuguesa da segunda metade do século XX.



De 1995 a 2010, foram dez os “retratos” de artistas que Jorge Silva Melo realizou em forma de
cinema documental: Palolo - Ver o Pensamento a Correr, 1995; Joaquim Bravo, Evora 1935,
ETC ETC Felicidades, 1999; Cinco conversas com Glicinia, 2004; Conversas de Leca em casa
de Alvaro Lapa, 2007; Nikias Skapinakis, O Teatro dos Outros, 2007; Antonio Sena, A Mo
Esquiva,2007; Alvaro Lapa: A Literatura, 2008; Gravura: Esta Mutua Aprendizagem, 2008;
Bartolomeu Cid dos Santos, 2008; Angelo de Sousa: Tudo o que sou capaz (a alegria
impermanente) 20009.

No momento em que escrevemos este texto, Silva Melo prepara dois documentarios, um sobre
Fernando Lemos e outro sobre Ana Vieira. Exceptuando o caso de Glicinia Quartin (1924-
2006), actriz portuguesa, todos 0s outros retratados sdo artistas plasticos. Essa caracteristica
levou-nos a tentar descobrir se, através da analise de trés destes documentarios (Alvaro Lapa: A
Literatura, Nikias Skapinakis: O Teatro dos Outros e Gravura: Esta Mutua Aprendizagem)
conseguiriamos identificar tragos comuns de estilo nas obras assinadas por este autor. — Nogao
de estilo:

“Em principio, poderiamos descrever o «estilo» como o conjunto indefinido das figuras que
constituem a «forma tipica em que se expressa» um individuo, um grupo ou uma época. Por
outras palavras, o «estilo» € um conjunto de motivos que se convertem em atributos de um actor
social, quer seja individual (um «autor»), ou colectivo (um grupo, uma época).” Cf. Omar
Calabrese, Como se |1é uma obra de arte, Edi¢6es 70, 1997.

«Este tipo de documentario ndo pode mudar muito (...) Isto é uma espécie de retratos e o
retrato € uma forma mais fixa, num quadro histérico. Portanto ndo podem mudar tanto como
isso. O tal material inicial, o material mée dita determinadas regras.»

A afirmacdo é do proprio Jorge Silva Melo, que, embora ndo assuma uma férmula “para fazer
retratos”, aceita que sejam todos semelhantes, até porque ndo s partem todos do mesmo nucleo
(o tal “material inicial” que se traduz em todos os casos numa primeira entrevista com o artista,
ou num primeiro conjunto de obras filmadas, muitas vezes em exposi¢ao) , mas também porque
o realizador acaba por “reciclar” material de um documentario para outro, conferindo ao
conjunto um certo sentido circular, como se fizessem parte de um sé filme.

« Bartolomeu usou material que tinha sido filmado para Gravura. No Lapa ha material
filmado para o Bravo e para Palolo. S&o coisas em que é preciso voltar atras».

E Silva Melo esta sempre a voltar atras. Em Alvaro Lapa: a literatura, o realizador recupera
duas entrevistas com o artista, para voltar a enquadré-lo junto de Palolo e Bravo, em Evora, para
mais tarde chegar aos comentarios de Cutileiro e Anténio Charrua (que hdo-de aparecer nos
restantes documentarios), para por fim filmar as grandes restrospectivas da obra de Lapa,
aproveitando-as para se centrar na obra plastica e literaria do artista, desde os primeiros anos, no
Alentejo, aos ultimos, em Leixfes, perto do Porto. J& em Nikias Skapinakis: o Teatro dos
Outros encontramos como mote principal a exposi¢do «Quartos Imaginarios», o “material
inicial” que da origem ao documentario, mas também uma série de depoimentos de outros
artistas (Bartolomeu Cid dos Santos, por exemplo) e uma série de fotografias, quadros, filmes,
de diversos autores contemporaneos de Nikias, que revelam um certo tempo portugués. Posto
isto, quase se torna excusado dizer que, em Gravura: Esta Mitua Aprendizagem o processo de
depoimentos se repete, mas, desta vez, em muito maior escala, ja que para contar a historia da
Gravura era preciso conta-la a vérias vozes.

Assim sendo, além dessa passagem de testemunho que identificamos de um documentario para
0 outro, € também possivel reconhecer uma certa uniformizagdo na montagem dos filmes. Ou
seja, sem com isto querer dar um cunho depreciativo a obra de Silva Melo, podemos listar uma
série de pistas comuns na sequéncia narrativa destas obras. Por exemplo: planos abertos de
espacos de exposicdo, planos de quadros centrados na imagem; planos de pormenor desses



mesmos quadros; planos de alguém a folhear um catdlogo de obras de arte; a voz off do
realizador, num tom quase diaristico, intercalada com a voz por vezes off, por vezes on, dos
entrevistados, sejam eles o artista ao qual se dedica o documentério, seja um outro artista/critico
de arte contemporéaneo; utilizacdo de filmes de arquivo; planos de fotografias antigas e de livros;
sempre 0 mesmo plano préximo, de peito, dos entrevistados; e, como trilha de fundo, em todos
os documentérios, a presenca pontuada de musica classica ou jazz — estilos muitas vezes
utilizados em filmes de arte e que conferem uma certa dindmica a observacéo das obras de arte.

Numa dezena de documentarios, Jorge Silva Melo descobriu e tracou o seu estilo de retratista.
Quer trabalhe por encomenda, quer seja inspirado pela admiracdo e o afecto por determinado
artista, Silva Melo traca cada filme sendo fiel a uma espécie de “regra dos tergos™: o perfil
singular do artista, a Historia em que ele se inscreve e a perspectiva pessoal do realizador. Para
ter sucesso nestes retratos de artistas portugueses era essencial dominar o contexto histérico em
que eles viveram e criaram. E isso Jorge Silva Melo domina bem, porque, além de homem das
artes, é conscientemente um homem do seu tempo. n
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Alvaro Lapa: a Literatura, de Jorge Silva Melo



