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Imagem 1. Do lado esquerdo, Abel Aboim e a direita Acécio de Almeida
Fonte: Fotograma do video realizado por Raquel Rato.

Introducao

A presente entrevista realizada a Acacio de Almeida e Abel
Aboim pretende mostrar o papel fundamental do director de

*  Entrevista realizada por Raquel Rato ao director de fotografia Acacio de Almeida

e ao professor Abel Aboim a 10 de Marco de 2010 em Lisboa.

1 Raquel Rato, nasceu na Covilha - Portugal em 1971. Licenciada em Cinema -
Ramo de Realiza¢do e Animacgio Sécio-cultural, em 2007 termina um mestrado
(DEA) na Universidade de Salamanca em Audiovisual e Publicidade. Em Dezembro
de 2013 obtém o grau de doutora em Cinema Audiovisuel pela Universidade de Paris
3 Sorbonne Nouvelle. Especializada na direccao de fotografia, participa regularmente
em coléquios e conferéncias nacionais e internacionais. Actualmente, é Investigadora
integrada do IHC (Instituto de Histéria Contemporanea) da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, com actividade de investiga¢ao
no dominio da Histéria Oral do cinema portugués.
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fotografia na realizagdo de um filme. O director de fotografia,
é um dos elementos imprescindiveis a realizagdo e a boa
recep¢ao de ma obra cinematografica. Nao é exagero dizer-se
que a eficacia das imagens de um filme passa, pelo trabalho do
director de fotografia.

O director de fotografia Acacio de Almeida?, uma das
figuras mais emblematicas da histéria do cinema portugués
com renome internacional, que trabalhou com grandes
realizadores tais como: Anténio Reis; Raul Ruiz; Jodo César
Monteiro; Teresa Villaverde; Alain Tanner etc. O seu trabalho
esteve na base do sucesso que muitos filmes obtiveram. E um
director de fotografia que no meio de grandes criadores tem
um enorme destaque na sua actividade de “artesdo da luz”,
pois tem particularidades que o diferencia e que o torna tnico
na invengao de meios e no acto criativo. Pode dizer-se que tem
uma “marca” muito forte que o distingue e que o aproxima
dos grandes mestres da direc¢do de fotografia mundial.
Acacio de Almeida, iniciou muitos realizadores portugueses,
vindo estes a terem um percurso de autor. Formando os seus
primeiros olhares, que vieram a realizar um cinema de autor
reconhecido pelo grande publico. As experiéncias artisticas
de Acéacio de Almeida sdo Unicas e de uma riqueza singular
que, se tornou urgente pesquisar e teoriza-las para que um
dia sejam transmitidas e conhecidas dentro do contexto
cinematografico nacional e internacional. Acacio de Almeida
foi ainda fundador do Centro Portugués de Cinema em 1970
e da Cooperativa Grupo Zero apds o 25 de Abril de 1974.

2 Acécio de Almeida, nasceu em Sao Jodo da Pesqueira (Tras-os-Montes é a
denominacido de uma regido de Portugal, que, por diversas vezes constituiu uma
provincia, com limites e atribuic¢bes, que foram variando ao longo da histéria. Foi
também uma das regides administrativas da proposta de regionalizac¢ao rejeitada em
Referendo em 1998. E uma das regides de Portugal com maior nimero de emigrantes
e uma das que mais sofrem com o despovoamento. O seu isolamento secular permitiu
porém a sobrevivéncia de tradigdes culturais que marcam a identidade portuguesa.
E, por isso e pela sua beleza natural, um objecto fetiche do cinema portugués). a 28 de
Maio de 1938, num ambiente rural, rodeado de natureza. Sempre o fascinou a luz do
fogo da lareira e as sombras que se formavam com essa luz. Era uma crianca feliz. Aos
8 anos descobriu o cinema, através de um projeccionista que andava pelas aldeias, o
chamado cinema ambulante. Para ele a luz, é a memdria da sua infancia, todo o seu
trabalho é influenciado por ela. As imagens da sua infiancia, com as suas matizes, com
as suas luzes marcaram-no na sua arte de iluminar.
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Em 1970 foi bolseiro da Fundacao Calouste Gulbenkian em
Paris onde teve a oportunidade de estagiar com um mestre
da fotografia cinematografica, Nestor Almendros. Fundou
também a produtora Inforfilmes em 1987, produzindo e co-
produzindo diversos filmes.

Joao Abel Aboim? é profissional de cinema nas areas de
imagem e realizacao. Iniciou-se no cinema como assistente no
filme «O Recado» de José Fonseca e Costa. Cumpriu o servigo
militar no Servigo Cartografico do Exército, de 1971 a 1974,
onde tirou a especialidade de fotografia e cinema e dirigiu
curtas-metragens para o exército. Foi sbcio fundador de
Cinequanon, em 1974. Ingressou no ano seguinte no Nucleo
de Producdo do IPC (instituto Portugués de Cinema) onde
se manteve até a sua extingdo em 1976. Participa entao na
fundacio da Prole Filme. Foi director de fotografia de longas,
médias e curtas-metragens. Realizou e fotografou varios filmes
documentais. Foi professor na E.S.T.C. (Escola Superior de
Teatro e Cinema) na area de imagem, durante mais de trés
décadas.

Entrevista

No ano de 2015, a convite do Centro Cultural de Belém
(inserido no Ano Internacional da Luz) realiza uma exposicio
chamada: O elogio da luz e da sombra. A exposi¢do aborda
e questiona o trabalho técnico/artistico que estes “fazedores
de imagens”, em geral, desenvolvem durante a producao
de um filme. Para o director de fotografia: “o contributo e
a importancia do trabalho dos directores de fotografia na
producdo cinematogradfica sdo muitas vezes desconhecidos do
grande publico cinéfilo”. Nomes como Acéacio de Almeida, Elso
Roque, Manuel Costa e Silva, Rui Pocas, Michael Ballhaus
e Robby Miiller, essenciais na cinematografia nacional e
mundial foram algumas das personalidades com quem o ele
trabalhou.

3 Joao Abel Aboim n.1950, é director de fotografia e colaborou varias decadas na
Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa.
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Raquel Rato: Como foi e é o teu trabalho no cinema?

Acacio de Almeida: No cinema que eu trabalhei
sempre houve uma situacdo de dificuldades. Nunca houve
muito dinheiro. Os filmes sdo o resultado nao tanto de um
projecto de investimento sobre um produto, mas um filme é
aquilo que se pode fazer com os escassos meios financeiros e
com uma grande boa vontade e uma grande disponibilidade. O
que ndo ha em meios materiais, é necessario substitui-los por
uma dose de invencao...

Abel Aboim: Eu tenho a tua opinido, eu acho que no
fundo as coisas acabam por cair sobre ti, isto é, sobre o director
de Fotografia. E evidente que os realizadores tém que ceder
em muitas coisas, mas no que diz a imaginacio, tu é que tens
que suplantar todas as dificuldades.

Acacio de Almeida: Tu dizes que sou eu, na qualidade
de director de fotografia, mas neste momento estou a falar para
outro director de fotografia, portanto partilhas comigo essa
situagao. Na realidade cai muito sobre nds a responsabilidade
de encontrar solugdes que possam ajudar a ultrapassar todas
as dificuldades que vao aparecendo, quer em relacao a luz, quer
com o enquadramento, quer com a escolha de um determinado
angulo.

Abel Aboim: Muitas vezes até com a propria equipa...

Acacio de Almeida: Sim, é um trabalho muito
complicado. Reportando-me ao trabalho de um director de
fotografia, ele é o elemento mais ctimplice do projecto, do
realizador e do produtor. Sobre ele passa a esperanca e a
capacidade de ultrapassar determinadas situacgdes, ao nivel
de equipa, de filmagens...

Abel Aboim: Uns filmes que me tocaram, foram os
trabalhos que tu fizeste com o Antonio Reis*. Para mim esses

4 Antoénio Reis (1927 —1991) foi um cineasta e poeta portugués que se distingue
pelo sentido poético da sua obra. E um dos representantes no filme documentério do

336 | hist.mem., N°. 13. Afio 2016, pp. 333-350




SRS S %S O papel dos directores de fotografia no cinema: entrevista a Acacio... BERKESUSSSSHHBRLEZS

filmes tinham um experimentagdo que nao era vulgar, e
muito menos aqui em Portugal, e isso agradou-me imenso.
Sei que esses filmes tiveram dificuldades imensas, mas hoje
em dia essas dificuldades para ti diminuiram com as novas
tecnologias ou ndao? O que é que achas?

Acacio de Almeida: Estas novas tecnologias facilitam-
nos um pouco o trabalho. Mas por outro se escasseiam o0s
recursos somos mais objectivos. A mim nunca me seduziu,
quando o produtor diz que tem muito equipamento para me
oferecer ou uma equipa fabulosa para o trabalho. Nao sao
estes factores que me seduzem para fazer um filme. Para mim
interessam-me mais outros aspectos, como por exemplo, quem
é a equipa com que eu vou trabalhar, qual a relacdo que tém
uns com os outros. Também como é o realizador. O realizador
sera alguém que eu conheca, se ndo é, sera alguém que conhece
o meu trabalho. Para mim este é o aspecto mais importante.

Abel Aboim: Mas este aspecto é cada vez menos
possivel...

Acacio de Almeida: Para mim se me disserem que vou
ter um salario fabuloso, ou que vou ter uma actriz fabulosa,
mas se nada se articula convenientemente é um desastre. Eu
prefiro que haja uma escolha segundo os valores da amizade
e profissionais, e o estar a vontade em trabalhar em conjunto.

Abel Aboim: Mas, estds a esquecer uma coisa
fundamental para ti, que é os valores estéticos.

Acacio de Almeida: Sim os valores estéticos estao
desde o inicio do projecto. O didlogo do realizador e do director
de fotografia é muito importante, pois somos nds que vamos
definir e querer que o aspecto estético seja interessante.
Que haja toda uma pesquisa e um aprofundar, isto é a base
da primeira aproximacao entre o realizador e o director de
fotografia...

movimento do Novo Cinema, que explora as técnicas do cinema directo.
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Nao sei se algum dia em contei a Raquel, mas uma vez
num filme italiano, com uma equipa fabulosa, com estrelas
americanas, enfim uma grande producdo (com motorista
para o director de fotografia) ndo me senti nada bem. Houve
um momento em que me levantei da minha cadeira para ir
corrigir um projector que estava ali ao lado, mas desisti, pois
veio logo o director de produgao que era um tipo que tinha tudo
controlado, e que me pergunta: “Acacio, quantos electricistas
precisas mais?’. Bom na realidade foi chamar-me a atengao
que estavamos num projecto em que o director de fotografia
nao tem que fazer esse trabalho, mas eu fi-lo por uma questao
de intuicao, porque senti que a luz precisava de uma pequena
mudanca, uma pequena nuance. O produtor disse-me que eu
nao tinha que fazer essas coisas. Esta produtora, produziu
filmes do Bertolucci...

Vou-te dar um exemplo, quando fiz o Cerco® em 1970 do
Cunha Telles®.

Abel Aboim: Esse é o primeiro filme que fizeste como
director de fotografia numa longa-metragem.

Acacio de Almeida: Sim, foi. O Cunha Telles falou-me -
vamos fazer um filme? O problema é que nao ha dinheiro. E eu,

5  Sinopse, «Lisboa, 1969. Origindria da alta burguesia, Marta, de vinte e poucos
anos, abandona o marido, em busca de uma condi¢do de vida mais auténtica. Sabe
o que repudia, mas sente-se confusa quanto ao que pretende. Hospedeira de terra,
modelo de uma boutique, acaba por contactar Vitor Lopes, com problemas econdémicos.
Trata-se de um contrabandista de baixo estofo, que um dia aparece morto no Tejo.
Sera culpa de Marta, devido a um descuido? Afinal, também para ela os dados estao
lancados: continua s6, mas também mais licida e responsavel...». José de Matos-Cruz
(1999). O Cais do Olhar - O Cinema Portugués de Longa Metragem e Ficgdo Muda,
Lisboa: Cinemateca Portuguesa: 140.

6 Eumcineastae produtor portugués, um dosiniciadores do Cinema Novo portugués,
tanto como realizador como produtor. Instala-se em Paris por volta de 1956, e estuda
realizacdo no Institut des Hautes Etudes Cinematographiques (IDHEC). Regressado
a Portugal, assume fungdes directivas nos Servigos de Cinema da Direccao de Geral
do Ensino Primaério e dirige cursos de cinema na Mocidade Portuguesa. Em 1967 por
falta de éxito comercial dos filmes desse novo movimento, abandona por curto periodo
a producdo e realiza Cine-Almanaque, jornal de actualidades cinematograficas de
que sao exibidas doze edi¢oes. Nas décadas de 80/90 reinicia a actividade de produtor,
contando desde essa data com mais de 50 peliculas produzidas, de realizadores como
Fonseca e Costa, Eduardo Geada, Joaquim Leitdo, Edgar Péra, Anténio de Macedo,
Anténio Pedro Vasconcelos, entre varios telefilmes e co-producées internacionais.
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ok! Entéo a equipa era eu, o electricista e mais um assistente
e uma camara. Mas a dado momento o chefe electricista foi-
me roubado, porque tinha uma boa cara, e acabou para ir
para actor do filme. Acabei por ficar eu e o assistente, mas
este também era muitas vezes chamado fazer outras coisas.
Eu sozinho, com a camara, com a luz, e ainda para mais com
uma camara que tinha o obturador partido, com uma pelicula
velhissima que tinha oito anos, enfim o filme foi feito com
grande contrariedades a nivel técnico, mas foi um filme que
funcionou muito bem, tendo recebido dois prémios, e que no
panorama do cinema portugués era uma experiéncia nova. A
narrativa retratava uma realidade dos nossos dias...

N
Imagem 2. Fotograma do filme O Cerco, actriz Maria Cabral
Fonte: Cinemateca Portuguesa - Museu do Cinema

Abel Aboim: Lembro-me que foi o lancamento da Maria
Cabral, que ndo vinha do métier. Lancou-se uma estrela...

Acacio de Almeida: Sim, fabulosa ...
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Raquel Rato: Pode dizer-se que foi com este filme que
se vé a influéncia da Nouvelle Vague no cinema portugués?

Imagem 3. Actriz Maria Cabral
Fonte: Fotografia do arquivo de Acéacio de Almeida

Acacio de Almeida: Ja tinha comecado antes, com
os filmes; “Verdes Anos” (1963) e “Mudar de Vida” (1966)
de Paulo Rocha e o “Belarmino” (1964) de Fernando Lopes.
Sao os filmes mais emblematicos dessa mudanca no cinema
portugués. “O Cerco”, apareceu mais tarde, alids o Cunha
Telles é que produzia os filmes, ele foi o motor de arranque, foi
o dinamizador do cinema. Na altura ele era muito jovem, tinha
acabado o curso do IDEC e tinha um desejo muito grande de
fazer cinema. Entre outros jovens encontramos os que tinham
feito escola fora, com o Paulo Rocha, o Alberto Seixas Santos e
o Matos Silva, foi mais tarde. Todos estes procuraram sair para
adquirir novos conhecimentos. Nessa altura o Cunha Telles
resolve criar a primeira escola de cinema. Creio que funcionou
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trés anos. Fez um acordo com os professores do IDEC: eles
davam a linha de orientagao pedagégica. Ca em Portugal
foram seleccionados varios professores que eram examinados
pelo IDEC. Os que completassem o 2° ano, entravam para a
escola francesa, o IDEC. Eu néo cheguei a ir para o IDEC
porque o Cunha Telles convidou-me para ir fazer “As ilhas
Encantadas”(1965) de Carlos Vilardeb6. Concluindo, o Cunha
Telles foi o grande dinamizador em varia vertentes no cinema
portugués. Empenhou-se de tal modo no cinema que queria
produzir, mas acabou por falir. Ao longo da sua carreira sdo
faléncias sucessivas. A historia dos produtores contam-se com
as faléncias...

Abel Aboim: Tu mais tarde foste fundador do CPC
(Centro Portugués de Cinema) que importancia é que achas
que 1880 teve para o cinema portugués?

Acacio de Almeida: O CPC foi a forma de oficializar
um grupo de pessoas que queria trabalhar em cinema,
sobretudo com o apoio de uma instituicdo prestigiadora e que
nos honrava, a Fundagao Calouste Gulbenkian’. Assim ja nao
éramos os “maluquinhos” que andavam a fazer coisinhas, mas
éramos assim um grupo que muitas instituicoes ligadas a arte
que davam o seu aval.

Abel Aboim: Até porque vocés juntaram-se com ruptura
para com o cinema que existia....

Acacio de Almeida: Sim, o cinema que existia era
apoiado pelo chamado o Servi¢o Nacional de Informacéio, e que
privilegiava, quer o teor dos trabalhos que eram mais de acordo
com a politica vigente. Na altura faziamos um ou dois filmes
por ano. Fazia-se um jornal de actualidade, documentarios

7 A Fundacdo Calouste Gulbenkian é uma institui¢do portuguesa sem
fins lucrativos criada com bens do mecenas Calouste Gulbenkian a partir
de disposi¢ao testamentaria. Apds a sua morte, em 1955, legou os seus bens
ao pais sob a forma de uma fundacao. A fundac¢io apoia muitas actividades
culturais e possui uma orquestra, bibliotecas, um coro, salas de espectaculos
e dois museus (arte antiga e contemporanea) com cerca de seis mil pecas no
seu acervo.
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promocionais de turismo, enfim a actividade era muito
pequena. Chegamos de facto a um momento de ruptura, do
antigo cinema, mas ndés também nao sabiamos o que fazer,
porque havia por detras uma cultura mais cineclubista...
Estavamos cheios de vontade de trabalhar, mas nao havia
apolo, tanto a nivel de infra-estruturas, como laboratdrios
muito fracos, enfim, havia muito pouco. A minha geracéo,
eu o Elso Roque, o Costa e Silva, foram os que mantiveram
entusiasmo “uma chama acesa”, e também como é evidente
os realizadores, os assistentes ..... que é culminado com o
primeiro filme do Paulo Rocha e por ai em diante, com outros
filmes... “O Passado e Presente” (1970) do Manoel de Oliveira,
onde colaborei como director de fotografia.

Imagem 4. Fotograma do filme O Cerco criado por Acacio de Almeida
(cartdo preto recortado em forma de fechadura)®
Fonte: Cinemateca Portuguesa - Museu do Cinema

Abel Aboim: Dai a importancia do CPC.

Acacio de Almeida: Sim foi uma forma de ganharmos
forga institucional para trabalharmos. Foi positivo também

8 [Estaimagem s6 foi possivel gracas a criatividade de Acacio de Almeida.
Era necessirio fazer um plano em que a personagem espreitasse numa
fechadura. Como a dificuldade era significativa, Acdcio de Almeida recortou
um cartdo preto e colocou-o a frente da objetiva da camara para recriar
assim uma fechadura.
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porque abriu as portas a outras geracoes. Eramos os “Dons
Quixotes” do cinema.

Na maior parte dos filmes eu tive sempre uma
intervencgdo, nao s6 ao nivel da estética e narrativa do filme,
mas também na soluc¢do de problemas em situacgoes técnicas.
Recordo que no filme “Dino e Django” da Solveig, crie uma
grua muito artesanal e numa determinada situagao nao tinha
acesso a camara, isto €, ndo podia ver a imagem. Fiz entdo um
visor electronico que me permitia ver a imagem, mas de uma
forma muito rudimentar. No fundo era uma realizag¢io pessoal,
mas a outro nivel, diz-se que “a forma aguca o engenho e a
necessidade cria”, e eu sentia necessidade de equipamentos,
mas como nio os tinha, criava-os. Hoje ainda continuo a fazé-
lo, julgo que é o meu lado jovem, a manuteng¢ao do meu sonho.
E com este exercicio regresso a alegria da minha infancia, sio
formas de estarmos bem, connosco...

Raquel Rato: Sei que ja trabalhaste com digital.
Gostaria de saber o que é que tu achas sobre as novas
tecnologias e de que modo afectam o teu trabalho com director
de fotografia?

Acacio de Almeida: O cinema ao longo da sua historia
teve varias evolucdes, com a descoberta dos Irméaos Lumiére, o
cinema comegou por ser um entretenimento de feira, com o seu
lado magico, pois reproduzia o movimento, depois, verificou-se
que isso poderia ir mais longe, como contar pequenas historias.
As camaras mais evoluidas ja tém capacidade de levar rolos
maiores, as Opticas foram sendo aperfeicoadas, depois vém
os travellings, as panoramicas .... no fundo a linguagem do
cinema evoluiu pelo facto de haver necessidade de contar as
historias de uma forma diferente. Tivemos o cinema mudo, o
sonoro e o cinema a preto e branco, tudo isto de uma forma mais
ou menos pacifica. Para mim o cinema que nos influenciou a
todos nés foi o cinema mudo. Com o aparecimento do cinema a
cores, houve uma reaccao diferente, pois com a cor no cinema,
ja ndo ha uma distin¢do ou separacio do que é a realidade, o
mistério do preto e branco acabou. Com o preto e branco era
mais facil transportarmo-nos para um imaginario. A cor pelo
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contrario esta muito proximo do realismo, mas rapidamente o
cinema foi aceitando a diferenga, até os filmes tinham o mesmo
processo de construcio, com a diferenca que a cor comecou a
ser trabalhada de outras formas. Para mim a cor veio trazer
uma mais valia para o cinema, pois seria mais um elemento
de expressao narrativa.

Raquel Rato: Quando comecaste a trabalhar nos filmes
a cores falavas com o realizador sobre pormenores que tu
achasses importantes em relac¢io ao décor? Ou era o decorador
é que se ocupava sempre nestas questoes?

Acacio de Almeida: Era mais quem fazia o décor
que obedecia a outro tipo de informacdes, mas a cor e a sua
utilizagdo comecou também a ter o seu tempo de aprendizagem.
A propria tecnologia da cor foi melhorando cada vez mais de
forma a poder traduzir a cor real ou pelo contrario, no sentido
de podermos alterar a cor segundo os objectivos desejados
na estética do filme, ou no interior da narrativa. E isso sé
foi possivel quando comegou a haver todo um processo sobre
a cor, ou seja, plano a plano serem equilibrados. Retirar ou
introduzir dominantes, sdo processos que levaram muito
tempo e que a meu ver, hoje, atingiram o seu grau de evolugao
maxima. Entretanto aparecem as novas tecnologias, que é o
digital, mas que nao interessou muito o cinema. S6 a partir de
uma determinada altura é que se comegou a mostrar interesse
pelas novas tecnologias, por exemplo, quando as televisdes
comecaram a dominar o mercado do cinema e constataram
que precisavam do cinema para preencher as suas horas de
programacao, entao os operadores de televisdo deram-se conta
de que era importante estarem na produgdo dos filmes com
pequenas participagdes que ajudavam imenso a producgio. E
de tal modo grave e forte essa presenga que a partir de uma
determinada altura nenhum filme se fazia sem a participacéo
da televisdo, participacdo essa, que se mantém até hoje,
sobretudo falando do cinema portugués.

Com a evolucdo do digital e com os suportes de alta

definicdo os profissionais comecaram a ver que afinal, filmar
neste meio também poderia ser interessante e isso com custos
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muito mais baixos. No orgamento de um filme o custo da
pelicula tinha uma valor muito importante, muitas vezes
o orcamento total do filme era posto em causa, pois quanto
mais se filmava maior iria ser o custo do laboratério. Com o
aparecimento deste sistemas que, gravam em digital com um
custo muito mais reduzido e com um processo similar ao da
pelicula...

Raquel Rato: Achas que podemos comparar este
cinema digital, onde podera existir uma equipa reduzida com
os filmes do inicio da tua carreira?

Acacio de Almeida: Sim, penso que é idéntico, porque
quando eu fui para Tras-os-Montes com o Antonio Reis e a
Margarida Cordeiro, e onde a equipa era constituida por
mim, o Carlos Mena como assistente e o Jodo Silva como
electricista. Tamos todos numa carrinha, onde atrds 1a o
equipamento o Antonio Reis a Margarida Cordeiro, a filha e
Umbelina. Usava, neste filme uma camara Curtain, Eclaire,
um tripé e um gerador de 4 kilowatts, meia duzia de pequenos
projectores. Foi com este material que se fez o filme. Neste
filme havia muita liberdade devido ao facto de a equipa ser
muito reduzida e dai nos podermos deslocar a sitios muito
facilmente. Durante uma semana fomos ha mesma hora e
ao mesmo local para filmar um plano. Hoje seria impensavel
fazer isso, a atitude pode ser a mesma, mas o suporte variou...
O que por vezes se confunde é que pelo facto de se ter um
suporte ligeiro, qualquer pessoa pode filmar e isso é um erro,
porque nao se deve filmar e realizar um filme sem haver
reflexdo e esse é o grande risco. Da mesma maneira que
também podia acontecer com a pelicula, mas como esta é mais
cara, obrigavamo-nos a reflectir na melhor utilizacdo desse
recurso que era a pelicula. Se o HD for utilizado com a mesma
atitude com que se faz em cinema, podemos fazer um filme
com reflexdo. Nio é o suporte que vai alterar o trabalho final.
Até se estivermos numa grande producéo a atitude tem de ser
a mesma. Agora pdem-se alguns problemas o que diz respeito
a duracao, isto é a longevidade do suporte de gravagao. Ainda
ndo ha muita experiéncia, no inicio dizia-se que o digital é
eterno, mas verifica-se que nao é bem assim e hoje esta-se
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a chegar a conclusao que o fotossensivel dura muito mais se
este estiver em boas condi¢des de conservacgio, mas penso que
nenhuma teoria é segura, porque é necessario vivé-las, mas
nao ha a certezas... Sabemos que o cinema percorreu 50 ou 60
anos e que muitos suportes foram duradouros, em relagao ao
digital é tudo muito recente.

Banaliza-se o digital quando nao ha uma reflexao do que
se val fazer. Por exemplo ha condicionantes fortes ao nivel da
traducao dos valores luminosos que provocam comportamentos
diferentes ao nivel do digital e no fotossensivel. A latitude de
exposi¢ao no fotossensivel é muito maior do que no digital, e
uma vezconhecendo esse fenémeno é possivel obter toda a gama
de valores cromaticos, quer no digital, quer no fotossensivel. O
que é necessario é conhecer o comportamento do digital para
trabalhar em conformidade. E muito mais critico trabalhar
em digital com luzes muito fortes. Portugal é um pais com
forte valor luminico de luz, tem uma atmosfera sempre muito
limpa devido aos ventos do atlantico. Por isso a luz é de grande
intensidade e contrastes muito grandes.

Raquel Rato: Achas que a luz de Portugal é mais dificil
de filmar em comparagao com muitos paises onde ja filmaste?

Acacio de Almeida: Nos paises do norte a luz é sempre
muito equilibrada, com uma luz muito doce, muito suave e
por vezes a luz do interior é igual a do exterior. Ndo temos
grandes problemas de iluminar, isto mesmo durante o dia,
quando é o final do dia podemos passar do interior para o
exterior pois nao ha contraste. Aqui em Portugal, temos um
céu muito limpo e o sol directo provoca sombras muito densas
com recortes muito grandes, mas que convenientemente
podem ser utilizadas de uma forma de expressdo artistica,
mas ndo ha uma fonte de luz artificial que possa equilibrar
essa luz. Quando trabalho em exterior trabalho com o sol tal
como ele esta, posso eventualmente utilizar algum reflector
com um tamisador frente ao sol para suavizar, diminuindo a
intensidade provocando alguma reverberacdo geral para que
a luz seja mais doce, ou entdo trabalho com grande contraste.
Aqui em Portugal o digital nao é bom, pois da-se a alta luz
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e também nfo vai dar a baixa luz pois colocam-se grandes
problemas. Apanhar o eixo do sol, a luz fica sem modelacgéo,
portanto filmar a 45 graus talvez seja a situacdo melhor,
mas se houver mais luz é necessario tamisar, isto é, por um
tamisador, uma gaze branca, uma malha mais ou menos
apertada que faz difundir a luz, dando-nos sombras menos
nitidas. Ao difundir a luz, ela provoca reverberagoes em todos
os sentidos deixando de ser uma luz direccional, passando ser
uma luz, dispersa, pulverizada. Assim, ja podemos com outro
reflector suavizar um bocadinho mais evitando o valor muito
alto. Existem camaras que comportam, isto é, fazer uma
curva muito mais baixa de maneira que os picos nao sejam
tao elevados.

Raquel Rato: Voltando um pouco atras, quando falamos
sobre a cor e a influéncia no cinema de outras artes, como a
pintura, tu como director de fotografia, achas que o cinema de
agora abandonou ou nio essa via?

Acacio de Almeida: Sim, o cinema em determinado
momento procurou aproximar-se da pintura e s6 o pode
fazer porque delimitava o seu espago a um quadro. Dentro
desse quadro organizava os varios elementos. S6 que ha uma
diferenga muito grande, primeiro o cinema nao € s6 expressao
artistica é também essencialmente uma expressio narrativa,
é o contar de uma histéria e nem sempre podemos atender a
todos os aspectos estéticos em relacdo aos aspectos narrativos
e isto porqué? Porque quando organizamos um quadro, e
este é fixo nés podemos por os valores e as linhas de forca, os
equilibrios e a composi¢do que entendermos, mas a partir do
momento em que no interior do quadro ha um personagem
que se desloca, cria-nos alguns problemas, pois a composicio
do quadro ja mudou. Ao deslocar-se ele vai desequilibrar todo
o valor cromatico da luz que existia, vai por exemplo criar
sombras se ele estava iluminado, estas sombras podem ser
boas esteticamente ou ndo. Tudo tem que ser considerado:
onde filmamos, quais sao os movimentos do actor e como é que
podemos por a luz de forma a que seja harmoniosa, 1sso é um
aspecto para um quadro fixo.
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Abel Aboim: Alids isso é interessante porque é
exactamente a grande diferenga entre a imagem fixa, a
fotografia, e o cinema, porque tecnicamente tudo é igual.

Acacio de Almeida: A fotografia é o instantaneo, o
momento, o cinema é mais do que isso, é a continuidade do
momento. Se adicionarmos a este aspecto os movimentos
de cimara ai temos varios problemas. Como harmonizar
constantemente um quadro que estd em movimento com
actores no seu interior que se cruzam num décor? Como fazer
isto tudo dando-lhe um valor estético? Em geral num filme
ninguém pensa nestes aspectos, pois o realizador diz sempre
que isto é um trabalho do director de fotografia.

Abel Aboim: Por isso é que é importante trabalhar
com realizadores que tenham alguma no¢io de como é que as
coisas funcionam ao nivel da imagem, porque ha realizadores
que nio tém essa no¢do, sabem o que querem, mas a partir dai
nao sabem mais nada. Trabalhar com um realizador que tem
alguma nocao facilita bastante.

Acacio de Almeida: Sem duvida. E depois péem-se
outros problemas, como a capacidade que as pessoas tém de
se adaptar rapidamente a uma situacido de improvisacio e de
nao entrar em panico. Dominar a situacgéo.

Abel Aboim: Isto leva-me a pensar uma questdo muito
importante que é uma coisa essencial no cinema, é que o
cinema é um trabalho de equipa e ha uma coisa que me fascina
muito e sempre me fascinou na fotografia, é que o director de
fotografia é também uma espécie de psicélogo porque tem que
lidar com uma equipa que muitas vezes é muito vasta, para
além de ter de colaborar com os outros sectores, a realizacéo,
produc¢ao, montagem etc...

Acacio de Almeida: E estar a escuta do realizador, o

que é que ele quer, e saber quando nio diz nada saber o que
ele pretende...
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Abel Aboim: Ora isto implica que um director de
fotografia tenha a capacidade de se aperceber de tudo, a equipa,
dos meios etc, que tenha uma coisa que eu sempre apreciel
no Acacio, a calma, nem que esta seja aparente, porque se
os directores de fotografia nao controlarem o lado emocional
deles e dos outros é o suficiente para estragar um filme.

Acacio de Almeida: Sim, o director de fotografia é
um chefe de equipa alargado a quem o realizador deposita
confianga. Muitas vezes aconteceu-me o seguinte, o realizador
dizia-me: “vai iluminado enquanto eu escrevo a cena’...

Raquel Rato: O cinema colectivo é possivel?

Acacio de Almeida: Teoricamente ele é possivel, mas
na pratica ndo. Se envolve um grande ntmero de pessoas e
a decisdo se estende a todas essas pessoas, chegamos a um
momento em que o impasse é muito grande, porque nesse
numero de pessoas havera muita gente que tem uma visio
diferente. Como fazer, como agir, como enquadrar tudo o
que se relaciona com a mise-en-scéne, com os dialogos, com a
posicdo da camara, como conjugar todos estes factores, para
mim nao ha solugédo. Apés o 25 de Abril houve alguns filmes
feitos com o rétulo de trabalho colectivo e pode nao estar
desajustado esse roétulo porque engloba a participacio de
varias pessoas, mas sio mais filmes de reportagem. No fundo,
se analisarmos bem, houve um elemento aglutinador no final
que foi o montador. Quando avangamos para estruturas mais
aprofundadas, ai, o que se costuma fazer é descentralizar e
por vezes temos um filme com dois autores. Podemos dizer é
que a participacdo num filme é que é sempre colectiva. Um
filme colectivo pressupode que todas as decisdes tenham sido
tomadas em conjunto, quando na realidade nao é. O colectivo
d4 a sua prestacdo orientada pelo realizador.

Raquel Rato: Podemos dizer que quando trabalhaste
com o Antdénio Reis era um cinema colectivo?

Acacio de Almeida: Na altura, posso dizer que era
colectivo, pois a experiéncia do Antonio Reis e da Margarida
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Cordeiro era pouca e apoiaram-se na experiéncia profissional
que eu tinha. A direcgao ela existiu, na medida em que houve
uma escolha de décors, houve uma escolha de actores, de
uma histéria, inclusive e escolha de um director de fotografia,
portanto ele é, o filme, colectivo na medida em que sintetiza
o trabalho de varias pessoas, mas mesmo se ouviram muitas
opinides minhas, ndo deixa de ser um trabalho com uma
estrutura pessoal muito forte. Mesmo que eu tenha tido
uma componente muito forte, o filme é essencialmente uma
1deia deles o dois, a forma como depois montaram. A minha
participacao nesse filme é muito grande, ao nivel de procura
de imagens... de tudo aquilo que é permitido a um director de
fotografia que é ajudar o realizador a ultrapassar dificuldades
técnicas que possa ter. A ideia, execucdo e trabalho final
compete-lhe a ele, sem duavida.

O trabalho do director de fotografia é criativo de grande
Iinteresse na construcio de um filme, nem sempre é valorizado,
mas que a meu ver nos ultimos tempos tem ganho um
protagonismo e relevo. Acho que o director de fotografia é um
dos participantes na construgio do filme e que sobre ele cai a
responsabilidade de que o trabalho dos outros esteja reflectido
no filme, pois é ele que sintetiza todo o trabalho técnico do
filme, e ele tem que estar a altura de tudo isso valorizando
todos as areas de que é composto um filme. Penso que o nosso
trabalho deve ser reconhecido oficialmente. No que me toca,
sinto-me gratificado no acto de fazer. Gratificagdo maior do
que o vencimento que recebo € o acto de fazer, a satisfagdo que
eu tenho por de tras de uma camara quando a camara comeca
a filmar. Os actores a interpretar e onde se cria uma tensao
no plateau, um siléncio, isso é um momento magico de que
me alimentel muitos anos e que me acabou por viciar, sou um
viciado nesse momento.

Depois para mim a partir do momento que o filme esta
na lata ja me basta, mas é 6bvio se o filme mais tarde é bem

sucedido fico muito satisfeito...

Raquel Rato: Gostaria de agradecer aos dois por terem
partilhado o vosso conhecimento nesta entrevista.
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