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Resumo

Ao longo de grande parte da histéria do cinema, foi frequentemente facil
estabelecer a distingdo entre uma forma de produg¢do cinematografica entendida
como profissional e outra considerada amadora. A diferenciacdo era efetuada
mediante a evocagéo de elementos particulares associados a cada tipologia. No
momento contemporéneo, face a intervengdo da digitalizagdo no territério da
criagdo de imagens em movimento, esta oposicéo tende a esbater-se. As duas
categorias contaminam-se ou mesclam-se, criando, assim, uma nova categoria
hibrida. A modalidade de produgédo cinematica que permite ao cinema assumir em
simultdneo caracteristicas e tropos dos dois territérios, antes aparentemente
incompativeis, é aqui designada por cinema pro-am. Esta denominag¢éo adota um
termo ja comum para a fusdo entre os conceitos amador e profissional, composto
pela justaposicdo da abreviatura dos vocabulos que os nomeiam. E objetivo do
presente artigo compreender a génese deste conceito e a sua expressédo
contemporanea. Tendo em conta estes propésitos, a reflexdo inicia-se com uma
breve incursdo histérica em que se procura caracterizar as duas tipologias de
produgdo cinematica, no sentido de identificar as caracteristicas particulares que,
ao longo do tempo, lhes foram atribuidas e contribuiram para as definir. As
oposicbes que lhes subjazem podem ser agrupadas a partir de quatro elementos
fundamentais: 1) os protagonistas e suas condigbes de produgéo; 2) a tecnologia
utilizada,; 3) as produgbes (destacando-se aqui 0s seus componentes técnicos,
estéticos e tematicos); 4) os modos de circulagdo e difusdo das mesmas.
Seguidamente, identificam-se as transformagées operadas contemporaneamente
no territério do cinema, que aparentam contribuir para a sua indistingdo. Nesta
etapa, discute-se o conceito de digitalizacdo e o que este representa no quadro da
criagdo e difuséo cinemaética. Finalmente, faz-se alusdo a exemplos integraveis na
nova categoria de cinema pro-am que visam demonstrar a sua manifestagéo e
recorréncia. Estes exemplos, dos quais se apresentara uma breve analise, sédo
agrupados em duas sub-categorias: 'amadores que fazem filmes como
profissionais' e 'profissionais que fazem filmes como amadores’. As designagées
propostas para as duas sub-categorias antes mencionadas assinalam a
manutengdo da referéncia ao anterior binbmio como elemento necessario a
compreensdo dos seus modos de expressao.

Abstract

Throughout the history of cinema, it has often easy to distinguish between one form
of film production understood as professional and other considered amateur. This
differentiation was possible by evoking particular elements associated with each
typology. In the contemporary moment, due to the intervention of digitization in the
territory of the creation of moving images, this opposition tends to fade. The two
categories become contaminated or merged, thus creating a new hybrid category.
The mode of cinematic production that allows the cinema fto assume
simultaneously characteristics and tropes of the two fterritories, previously
apparently incompatible, is here called Pro-Am cinema. This denomination adopts
an already common term for the fusion between the amateur and professional
concepts, composed by the juxtaposition of the abbreviation of the designations
that name them. It is the purpose of this article to understand the genesis of this
concept and its contemporary expression. The reflection begins with a brief
historical incursion in which the two typologies of cinematic production are
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characterized, in order to identify the particular characteristics that, over time, were
attributed to them and contributed to define them. The oppositions that underlie
them can be grouped in four fundamental elements: 1) the protagonists and their
conditions of production; 2) the technology used; 3) the productions (highlighting
here its technical, aesthetic and thematic components); 4) their modes of
circulation and diffusion. Next, we identify the transformations that have taken
place simultaneously in the territory of cinema, which seem to contribute to their
indistinction. At this stage, the concept of digitalization is discussed and also what
it represents in the framework of the creation and diffusion of moving images.
Finally, an allusion is made to examples integrable in the new category of pro-am
cinema that aim to demonstrate its manifestation and recurrence. These examples,
which will be presented briefly, are grouped into two sub-categories: 'amateurs who
make films as professionals’ and ‘professionals who make films as amateurs’. The
proposed designations for the two sub-categories mentioned above point to the
maintenance of the reference to the previous binomial as a necessary element to
the understanding of their modes of expression.

Introducao

No tempo do digital, multiplos elementos — que se constituiram a partir da
simplificacdo e redugdo de custos dos materiais de registo e edicdo de imagens em
movimento e da constituicdo de canais alternativos para a sua distribuigdo — concorrem para
uma cada vez mais acentuada diluicdo da diferenga entre profissional e amador. Aqueles
anteriores territérios distintos sdo agora objeto de contaminagées que ocorrem mediante um
fluxo bidirecional, isto €, ndo apenas ao cinema amador — considerado subsidiario da sua
alternativa — é permitido adotar os modos proprios do cinema profissional, mas também este
ultimo opta por se apropriar das especificidades do primeiro. Alteram-se os modos de
producao e torna-se possivel a mistura e sobreposi¢do de varios tipos de imagem. Assim,
no momento contemporaneo, mais do que emularem o seu oposto — 0 que, no entanto, pode
ser aceite como ocorrendo parte das vezes, mantendo-se, neste caso, a convencional
alteridade —, profissional e amador tendem a confundir-se. Os produtores de imagens em
movimento estéo de tal forma integrados na cultura industrial que os seus produtos replicam
necessariamente essas referéncias, mas também a industria absorve facilmente tudo o que
parece numa primeira fase distanciar-se desta. Se estes fendmenos existiram desde o
nascimento do cinema como industria — o que ocorreu muito cedo na sua histéria — os

mesmos foram agora acelerados e potenciados.

A Construcao de Uma Oposicao

Os termos profissional e amador tém servido para designar duas categorias
autonomas, bem delimitadas e até dicotémicas de produgao cinematografica. Nao obstante

as suas origens quase simultdneas e uma indiferenciacao inicial dos seus resultados
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técnicos, codigos estéticos e tematicas, desde cedo foram sendo atribuidas caracteristicas
particulares a cada uma das referidas categorias, atributos esses que contribuiram para a
construcao dos seus tracos identitarios especificos e, concomitantemente, para um reforgo
da dicotomia entre ambas. Neste processo, justificado ndo simplesmente pela tecnologia
afeta a cada um daqueles dominios, mas, fundamentalmente, por razdes de ordem
economica (Creton, 1999, p. 143), social e politica (Zimmermann. 1999, p. 28), o cinema
amador foi situado numa posicdo subalterna face ao profissional, definido,
comparativamente a este ultimo, como imperfeito ou lacunar, e a sua producao e difusao

relegadas para a esfera privada.

Estas oposigdes explicam por que razéo o cinema amador foi observado, no decurso
da sua histéria, face ao cinema profissional, como um cinema menor, recorrentemente
definido como ‘malfeito’ (Zimmermann 1995; Odin 1995). Embora classificar um filme ou um
cineasta como amador possa ter significado, em alguns casos, atribuir-lhe uma valoragao
positiva — como propuseram alguns cineastas do campo experimental (Stan Brakhage, Maya
Deren, Jonas Mekas, entre outros), que viram nas suas caracteristicas a possibilidade de
construir um cinema outro, alheado dos ditames dos canones e organizagédo industriais —,
na generalidade dos contextos enunciativos esta classificagdo sugeriu uma critica ao

trabalho ou ao autor a que se referia.

A definicdo de cada uma destas categorias cinematograficas implica, pois, aludir a
outra que é entendida como sua oposta. Quer isto dizer que apontar o que cada uma é,
significa, simultaneamente, identificar o que lhe é alheio. As oposi¢cdes que lhes subjazem
podem ser agrupadas a partir de quatro elementos fundamentais: 1) os protagonistas e suas
condigbes de producgédo; 2) a tecnologia utilizada; 3) as produgdes (destacando-se aqui 0s
seus componentes técnicos, estéticos e tematicos); 4) os modos de circulagao e difusao das

mesmas.

O primeiro dos elementos assinalados diz respeito aos agentes que participam na
construgdo das obras de cinema profissional e de cinema amador, designados,
respetivamente, por ‘profissionais’ e ‘amadores’. Neste contexto, a designacgéo ‘profissional’
foi atribuida aos que construiam imagens em movimento a troco de uma remuneragao. Ja a
designacdo ‘amador’ destinava-se aqueles para quem esta atividade consistia num
passatempo ndo pago — ou, como salienta Odin, que implicava o dispéndio de recursos
obtidos numa atividade remunerada (1999, p. 48). O labor dos primeiros estava, portanto,
associado a esfera do trabalho, ao passo que o dos segundos se ligava a esfera do lazer.
Os ‘profissionais’ eram frequentemente observados como especialistas que ganhavam a

vida com essas competéncias e tinham, na maioria das vezes, formagao na area, enquanto
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os ‘amadores’ eram vistos como os que nao tinham pretensdes de obter dinheiro ou vasto
reconhecimento com esta atividade e aprendiam frequentemente de forma autodidata, por

amor a arte ou diletantismo.

O segundo elemento distintivo refere-se, como se apontou, a especificidade da
tecnologia que ficou afeta a cada categoria. Desde o inicio, os equipamentos e suportes
amadores foram concebidos como versdes simplificadas e menos dispendiosas do que as
dos profissionais, requerendo, por essa razdo, menor competéncia técnica para a sua
manipulagdo. Como consequéncia desse facto, os materiais amadores ofereceram menor
definicdo de imagem e menos possibilidades de intervengdo sobre a mesma. Em
contraponto, os ‘profissionais’ definiram-se pela sua superior sofisticagcdo e complexidade,

capaz de alcancgar resultados técnicos superiores.

No que diz respeito as produgdes construidas em uma das esferas, estas foram
habitualmente diferenciadas quer do ponto de vista tecnoldgico e técnico, quer estético e
tematico. Como os ‘amadores’ tinham apenas acesso a equipamentos e materiais abaixo do
padrao profissional, os seus trabalhos foram entendidos como possuindo uma qualidade
inferior. Paralelamente, dado o seu desrespeito ou incapacidade de réplica do canone
estilistico e gramatical edificado e reproduzido comercialmente pelo cinema industrial,
considerou-se que 0s seus resultados ficavam aquém dos do ‘profissional’. Tematicamente,
como este cinema foi dominantemente remetido para esfera privada e, em particular, para o
contexto familiar, os seus assuntos foram considerados menos relevantes, o que contribuiu

também para o seu desprestigio.

Finalmente, objetos amadores e profissionais circularam frequentemente em canais
distintos, o que reforcou a oposicdo. As imagens em movimento construidas por
‘profissionais’ foram habitualmente elaboradas para consumo publico e difundidas nesse
ambito, enquanto as feitas por ‘amadores’, a quem durante tanto tempo esteve interdito o

acesso aos canais de circulagéo publicos, ndo sairam dos meios domésticos ou amadores.

Apesar de estas distingdes aparecerem hoje como relativamente evidentes (e,
maioritariamente, operativas) isto nao significa, contudo, que sempre se tenham colocado.
Patricia Zimmermann (1995; 1999), Laurence Allard (1999) ou Alan Katelle (2004 ) assinalam
que o cinema profissional e o cinema amador nasceram quase simultaneamente. Katelle
justifica esta coincidéncia com razdes de ordem mercantil. Para o historiador do cinema
amador, «quase ao mesmo tempo que as imagens em movimento se tornaram uma

realidade comercial»? (Katelle, 2004, p. 53), no final do século XIX, varios empresarios

2 A tradugéo desta citagdo, assim como das restantes que surgem no presente texto, sdo da responsabilidade
da autora do artigo, salvo indicacdo contraria.
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procuraram formas de tornar esta nova forma de entretenimento rentavel, também no
contexto doméstico (Katelle, 2004, p. 53). O interesse destes consumidores nao tera sido
dificil de conquistar pois, como refere Laurence Allard, a industria fotografica havia jé
preparado o gosto pelos registos familiares (1999, p. 22). Se a procura de exploragdo de um
segmento de mercado ajudou a criagdo de uma categoria cinematografica alternativa a
profissional, isso originou, simultaneamente, a necessidade — rapidamente concretizada —

de distingcao entre ambas.

Assim, as caracteristicas particulares que, ao longo do tempo, foram sendo
associadas a cada uma daquelas categorias, e que passaram a ser observadas como
sindnimo das suas praticas e manifestagdes, ndo resultaram da sua ontologia particular, nem
as acompanham desde a sua génese, mas antes foram erigidas como uma tentativa de
diferenciagéo. Este argumento esta presente em Reel Families: A Social History of Amateur
Film (1995), livro em que Patricia Zimmermann traca a histéria do cinema amador,
observando a sua relagdo com o cinema profissional produzido no contexto da industria de
Hollywood. Através da analise dos discursos prescritivos da publicidade e das revistas
especializadas destinadas aos cineastas amadores — que considera terem servido para
determinar as praticas destes ultimos —, Zimmermann mostra de que forma se consolidou a
oposig¢ao entre as duas categorias cinematograficas, determinada, segundo conclui, «por
modelos técnicos, normas estéticas, pressdes sociais e objetivos politicos» (1995, p. 157).
No trabalho citado e em outros subsequentes, Zimmermann assinala que, numa primeira
etapa da historia do cinema — que a autora indica como terminada em 1923, data da
padronizagao da pelicula de 16 mm como formato amador —, as diferencas existentes entre
amador e profissional eram essencialmente de cariz econdmico e tecnoldgico. Estas eram
j& determinadas por intervengao da industria cinematografica e identificaveis nos diferentes
formatos de pelicula, respetivos equipamentos utilizados e condicdes de difusao
(Zimmermann, 1999, p. 268), mas ainda ndo técnicas ou estéticas, como vieram a constituir-
se posteriormente. Nessa fase, em que a pratica de cinema amador estava acessivel a um
grupo muito restrito de individuos, a mesma nao era ainda encarada como sinénimo de um
exercicio menor, face ao desenvolvido por profissionais. De acordo com a autora,
profissionalismo e amadorismo eram complementares: o profissional estava imbuido da
l6gica do trabalho cientifico, enquanto o amador era associado a espontaneidade e ao

empreendedorismo (Zimmermann, 1995, p. 9).

Foi a partir da década de 1920, ainda de acordo com a investigacdo de Zimmermann,
que esta oposicao se estendeu a novos dominios. Dois fatores foram determinantes para
esse resultado. Um destes consistiu no acordo entre as empresas Bell & Howell e Eastman

Kodak para a producao de um formato comum de pelicula e respetivos equipamentos
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destinados ao mercado amador, acordo esse que lhes garantiu a obtencdo do quase
monopdlio do setor (Zimmermann, 1995, p. 60). O outro, na consolidagdo da industria
cinematografica de Hollywood com os seus cddigos e gramatica especificos (Zimmermann,
1995, p.65). Se o primeiro desses fatores, a estabilizagdo do cinema amador num formato
principal, contribuiu para que mais individuos, de fora do circuito profissional, comecassem
a fazer filmes, o segundo conduziu a diminuicdo da sua diversidade criativa, jé que a
literatura especializada, destinada ao cineasta amador, passou a enaltecer a gramatica,
estética e narrativa de Hollywood e a usa-la como referéncia de qualidade. De acordo com
Zimmermann, apesar de alguns manuais destinados a amadores proporem nessa altura,
como alternativa de rutura, a deriva destes autores para os principios estéticos e narrativos
construtivistas, foi o padréao de Hollywood que acabou por predominar como referéncia
(1999, p.51).

Propostas Para o Fim de Uma Oposicao

A expectativa do desmantelamento do bindmio profissional/amador por via da
democratizagdo do acesso aos meios de produgdo cinematica ndo é exclusiva do momento
presente. Esta manifestou-se em varios outros periodos, motivada por episédios de
transformacgéo tecnoldgica ocorridos no campo do cinema. A estabilizagdo de um padrao de
pelicula amadora, em 1923, permitira, como referem varios autores (Zimmermann 1995;
Katelle 2004), que um mais elevado niumero de individuos n&o profissionais comecasse a
fazer filmes. Esta ampliagcdo da esfera amadora nao significou, contudo, que o amadorismo
cinematografico tivesse passado a ser uma atividade acessivel a generalidade da
populagdo. Dispendiosa e algo complexa, a mesma permaneceu restrita a uma elite que
tinha dinheiro e tempo para se Ihe dedicar. Foi a pelicula de 8 mm e respetiva camara (criada
pela Eastman Kodak, em 1932) — materiais esses que, apos a Il Guerra Mundial, se tornaram
0s principais associados a pratica amadora — que, de acordo com Katelle, originam um

crescimento dos cineastas amadores, dado o seu custo mais acessivel (2004, p. 63).

Tera sido o desenvolvimento do video analdgico que veio contribuir para tornar o
cinema amador numa atividade ainda mais comportavel financeiramente e, por isso, viavel
para um grupo mais vasto. Contudo, esta tecnologia nao esteve disponivel para o publico
em geral desde o seu inicio. Apenas em meados dos anos 1960 — apés mais de uma década
em que apenas esteve acessivel no contexto profissional, em particular no ambito das
grandes ca- deias televisivas —, tendo evoluido para versdes mais simplificadas e menos

onerosas, pdde chegar aos consumidores.

O primeiros desses equipamentos, a camara Portapak da Sony, foi criado em 1965,

destinado ao publico amador. Contudo, foi primeiramente apropriado pelos artistas do campo
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experimental, que procuravam novas formas de se expressar. S6 nos anos 1980 é que,
primeiro o sistema VHS, de 1976, e posteriormente o video 8, criado em 1985, ou Hi-8, de
1989, vieram definitivamente tornar o registo de imagens em movimento tdo acessivel como
o registo fotografico. As camaras de video analdgico trouxeram a possibilidade de dilatagao
do acesso a esfera da producao audiovisual com promessas de maior facilidade de utilizagao

dos equipamentos e diminuigao de custos.

Apesar desta transformacdo, que facilitou o acesso ao equipamento e tornou
possivel, sem grandes conhecimentos técnicos ou esforgo, a sua manipulagao, o registo
amador manteve-se, em larga medida, bastante distinto do profissional e facilmente
reconheciveis os tragos que, ao longo do tempo, foram sendo identificados na sua

caracterizacao. Este facto pode ser atribuido a aspetos varios.

A excegdo de algumas experiéncias que foram sendo realizadas no campo
profissional, mas que permaneciam episodicas, ndo existiam contaminacbes entre
equipamentos e suportes amadores e profissionais. Profissionalmente, o cinema mantinha
como sistema padréo o 35 mm, que tinha uma qualidade técnica de registo de imagem e
som muito superior a do video. Além disso, os sistemas de edicdo ndo estavam amplamente
disponiveis. Estes eram muito dispendiosos para o individuo comum e permitiam apenas
editar o flme de modo sequencial, 0 que obrigava a grande planeamento e organizagao
prévios. Dada a ainda grande desigualdade entre a qualidade do registo profissional e a do
amador, os formatos amadores mantiveram-se na esfera intima de familiares e amigos do
autor do registo, enquanto as empresas de cinema e televisdo continuaram com o direito
exclusivo a produgao de imagens em movimento para a esfera publica. A conversao dos
sistemas de registo e edi¢cao analdgicos em digitais e as novas modalidades de distribui¢ao

via web, foram os elementos que permitiram fundir a esfera privada com a esfera publica.

Uma importante transformagao ocorreu a partir de meados dos anos 1990, com a
criagdo de camaras digitais para uso doméstico e o langamento de software de edigéo de
imagem para computadores pessoais. Este intensificou-se a partir do desenvolvimento de
equipamentos tecnoldgicos multifuncionais que permitem registar imagens em movimento
(como smartphones e tablets) e da web 2.0. Estes elementos vieram permitir que os filmes
elaborados no contexto privado passassem a poder possuir mais qualidade técnica, que
antes lhes era vedada pela auséncia de equipamento e suportes capazes de assemelhar os
seus resultados aos elaborados pelo dominio profissional, e que fossem criados novos
canais de distribuicdo, em rutura com os circuitos fechados a que ficavam habitualmente

adstritos, permitindo-lhes exposicéo publica.
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Os elementos que vieram alterar a relagcéo entre o cinema profissional e o amador e
substituir a subalternizacdo do segundo face ao primeiro, permitindo uma dupla
contaminagcdo entre esses territérios, podem ser sintetizados em trés toépicos: 1)
disponibilidade econdmica, ou seja, diminuicao do fosso entre materiais de registo e edigéo
destinados ao territério profissional e ao amador, no que diz respeito a qualidade e aos
custos; 2) miniaturizagédo dos equipamentos, que os torna mais facilmente manejaveis e
dispensa a anterior complexidade logistica necessaria para os operar; 3) novas formas de
distribuicdo, através da web, que permitem a circulagdo publica de objetos audiovisuais

alternativos aos produzidos no dominio industrial.

Como antes salientado, o cinema amador recebeu ao longo da sua histdria o epiteto
de ‘malfeito’, ndo exclusivamente pelo seu uso de tecnologia abaixo do padrao (que nao lhe
permitia obter registos de qualidade), pela auséncia de edigdo, ou pela sua restricado ao
contexto privado. Isto ocorreu também pela sua desobediéncia ou incapacidade de
reconhecimento da gramatica propria do cinema profissional. Hoje, contrariamente, como
destaca Roger Odin, a linguagem cinematografica parece ter-se tornado «uma linguagem

de comunicacgédo quotidiana equivalente a linguagem verbal» (2012).

As Praticas do Cinema Pro-am: Amadores Fazem Filmes como Profissionais

Em 2003, Jonathan Caouette tornou-se conhecido do publico enquanto cineasta,
apos a exibicdo comercial do seu filme de estreia, Tarnation. Além do tema — um rapaz em
processo de reconciliagdo com a sua infancia atormentada por uma familia disfuncional e
uma mae mentalmente debilitada — que suscitou inumeras discussdes e originou grande
atencao, o filme contou com outros elementos que também |he granjearam notoriedade e
que aqui importa analisar. Produzido inicialmente com um or¢amento declarado de 187
ddlares, Tarnation resultou, como refere o seu dossier de imprensa, de uma experiéncia
cinematografica amadora, impulsionada pela descoberta do software de edicdo de imagem
em movimento Apple iMovie (2003, p. 4). Tera sido apds perceber o funcionamento daquele
programa de edigdo que Caouette terd decidido comegar a compilar e a transferir para
formato digital as diversas horas de imagens em movimento que havia registado noutros
formatos amadores (Super 8, Betamax, VHS, Hi-8), desde os seus oito anos até a idade
adulta. Embora fosse sua ambicdo, desde ha algum tempo, tratar os materiais que
documentavam cerca de vinte anos da sua vida, e até jé tivesse elaborado uma curta-
metragem, The Hospital (2001), em que usava parte dos mesmos para ilustrar as memorias
de uma personagem ficcional (2003, p. 4), o cineasta assinalou que s6 mediante esta

aplicagao informatica teve a possibilidade de concretiza-la.
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Tarnation, um filme classificado como documental, de forte cariz autobiografico, foi
formulado a partir de multiplas gravagdes amadoras, ndo apenas imagens em movimento,
mas também sons e fotografias — supde-se que registadas por Caouette e também pelos
seus familiares —, e editado exclusivamente com um soffware simplificado e gratuito,
disponibilizado em qualquer computador Macintosh. As imagens contemporaneas recolhidas
pelo autor e que ocuparam grande parte do filme foram captadas com uma camara digital
MiniDV, padrédo de video digital concebido para utilizagdo doméstica. Estes modos de
producéo justificaram o baixissimo orcamento declarado. Apesar de o filme ter seguido os
canais de distribuigdo convencionais de outros filmes profissionais para a sua apresentacao
publica, tendo primeiro feito o circuito dos festivais e depois chegado as salas comerciais, e
sendo certo que, nesse momento, ja contava com o apoio técnico e financeiro de nomes
importantes do campo profissional — em particular, Gus Van Sant e John Cameron Mitchell,
na produgdo executiva, e Stephen Winter, na produgdo — a sua génese foi elaborada no
contexto domestico. Alias, esta origem esta presente na sua estética que, mesmo nas
imagens captadas propositadamente para o filme, se pauta pelas caracteristicas dos filmes
familiares: imagens de baixa resolugcdo, iluminagcdo diegética e ndo observancia da

gramatica cinematografica canodnica, no que diz respeito a composigcédo e enquadramento.

Com o advento da web 2.0, pouco tempo apds o langcamento de Tarnation, e a
proliferacdo de canais e plataformas de distribuicdo de contetidos audiovisuais, em particular
0 YouTube, experiéncias similares a anteriormente descrita ganharam mais hipéteses de
concretizagdo. Nao fora o facto de Caouette ser ator e ter participado num casting para a
longa-metragem Shortbus (real.: John Cameron Mitchell, 2006) — casting esse que lhe
permitiu conhecer Mitchell e incluir no seu portfolio algumas imagens do seu work-in-
progress — e provavelmente o seu projeto nado teria ultrapassado, pelo menos naquele
periodo, o contexto doméstico, ou ter-se-ia ficado pelo primeiro festival de limitada
visibilidade, como muitos filmes amadores de periodos anteriores, vistos apenas no contexto

de concursos para amadores e cineclubes.

Independentes do-it-yourself

Viu-se, com o caso de Tarnation, como 0s novos recursos digitais serviram para
tornar possivel a sua produgao e para integrar na esfera do cinema intervenientes
provenientes da esfera amadora. Outros filmes sensivelmente do mesmo periodo tiraram
partido dessa possibilidade. Esta situagao originou mesmo a constituicdo de um movimento

cinematografico que se tornou conhecido como Mumblecore.

O Mumblecore tera nascido a partir de um pequeno grupo de estadunidenses

formado pelos filmes de Richard Linklater ou Noah Baumbach depois de terem percebido
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que precisavam de pouco dinheiro para fazer um filme. Bastava-lhes uma camara digital, um

computador com um software de edi¢gdo e amigos/familiares para compor o elenco.

Estes filmes, registados com camaras digitais amadoras ou semiprofissionais, nao
se caracterizaram pela mestria ou qualidade técnica, mas antes pelo seu contrario: estética
do-it-yourself, baixissimo orgamento, baixa tecnologia. Os seus temas também revelaram
tropos associados ao amadorismo: semiautobiograficos, contavam histérias sobre jovens
ocidentais na faixa etaria dos vinte e muitos anos. A sua abordagem era realista, a
representacdo aparentemente improvisada, levada a cabo por atores ndo profissionais.

Estes exemplos cruzaram o espago amador com o profissional.

Muitos dos que provém desta génese comecaram a trabalhar profissionalmente e a
conseguir uma projecao internacional, além dos circulos underground. Assim, os seus filmes,
apesar de continuarem a valer-se dessa estética inicial, passaram a ser menos imperfeitos
e improvisados, até porque os orcamentos aumentaram exponencialmente, deixando os
mesmos de estar limitados a equipas e elencos amadores. Embora os cineastas
enquadraveis nessa corrente representem apenas uma muito pequena parte dos cineastas
independentes surgidos nos ultimos tempos, estes tém sido usados para promover uma
nova e mais jovem geragao de realizadores que tem contribuido para transformar as praticas

de producéo e distribuicdo de cinema.

O desenvolvimento das ferramentas tecnoldgicas de registo e edigdo e a crescente
qualidade técnica que permitem obter, combinados com um crescente reconhecimento por
parte do publico das regras estéticas convencionadas no contexto industrial, tem conduzido
a que varias produgdes de matriz amadora possam assumir cada vez mais um aspeto
semelhante a objetos profissionais, fazendo com que seja cada vez mais dificil operar esta

distincao.

Cinema YouTube

Outros filmes feitos por amadores circulam no espago publico. O YouTube,
metonimia para as plataformas de conteudos gerados pelo utilizador, erigiu-se como 0 novo
espaco de difusdo de imagens que anteriormente ficavam restringidas ao dominio familiar.
A génese do YouTube, associada a filmes sobre gatos skaters e bebés amorosos, teve como
principal icone Charlie Bit my Finger, Again (real.: Howard Davies-Carr, 2007), um curto filme

de um pai britanico, que registou um episédio familiar protagonizado pelos seus dois filhos.

O filme, com a duragéo de 56 segundos, € similar a muitos outros filmes e videos

domeésticos construidos ao longo da histéria do cinema (e repetidos posteriormente na
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mesma plataforma): de curta duragédo, mostra, num plano fixo e continuo, uma agéo que se

desenrola em frente a camara.

Foi a sua exposicao através da web, nos primeiros anos do YouTube, que lhe valeu,
até a data da redacao deste texto, mais de 850 milhdes de visualizagbes, caracteristica que
Ihe atribui o titulo de video nao profissional mais visto de sempre do YouTube (Readwrite,
2012). Desde a sua criagao, destinada, segundo o seu autor, a partilhar «o alboum de familia»
com os familiares distantes (Davies-Carr apud. Andrews 2012), o filme passou a integrar a
cultura popular, tendo dado origem a multiplas parddias, remakes e referéncias as suas

personagens, mesmo em séries de televisao.

Neste filme, os tragos convencionais atribuidos ao registo doméstico estédo
presentes: o pai, frequente responsavel no quadro do cinema amador classico por manejar
a camara, assume o seu papel habitual para filmar um episddio idealizado da vida familiar.
A brincadeira entre os dois irmaos mostra uma pequena desavenca, mas termina apos
restaurada a harmonia entre ambos, contribuindo para um retrato familiar convencional.
Apesar disso, este filme ndo se destina ja apenas a esfera familiar, apesar das intengdes
declaradas que estiveram na origem da sua partilha, circulando no territdrio global. Como
salienta Michael Stangelove, isto altera a forma «como as memodrias familiares sao
preservadas e pode alterar a forma como as identidades s&o construidas na esfera publica»
(2010, p. 165).

Apesar deste filme ser, dentro desta categoria, aquele que mais se destaca em
termos de visualizagbes, Strangelove observa que outras modalidades de filme doméstico
tém tido notoriedade no YouTube (2010, p. 190). O autor exemplifica com filmes que
contribuem para mostrar uma outra faceta, menos idealizada, do nucleo familiar, tais como
videos registados por jovens que tém como protagonistas a sua mée alcoolizada ou irméos
alvo de repreensdes domésticas. Isto ilustra 0 que James Moran ja havia constatado no seu
trabalho There’s no Place like Home Video. A transi¢ao do registo em pelicula para o registo
video, tendo em conta os elementos culturais e sociais que acompanharam esta transi¢cao
tecnoldgica, mostraram uma nova forma de representar a familia, menos idealizada e mais

ilustrativa da sua complexidade e contradi¢gées (Moran, 2002, p. 62).

O cinema YouTube, como aqui se optou por designar esta categoria, recuperou
varias outras manifestagdes associadas ao cinema amador. Além do filme familiar,
representado pelo exemplo anteriormente comentado, desde cedo surgiram nessa
plataforma os travelogues, ou relatos de viagem filmados, os filmes diario ou autobiograficos
e o cinema de fas. Estas modalidades, tal como a anterior, sdao herdeiras do registo amador

convencional. Nos varios casos, os registos foram efetuados com equipamentos digitais de
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baixa resolu¢cdo, apenas com a preocupacédo de registar, e sem qualquer cuidado em
observar as normas técnicas e estéticas profissionais de construcdo de imagens em

movimento.

Roger Odin considerava que o realizador de filmes domésticos era o amador tipo
(1999, p. 23). No tempo do digital, contudo, esta definicado pode ser totalmente contestada:
o amador pode passar a viver da sua pratica e tornar-se um profissional. Ainda que a sua
atividade se mantenha na esfera amadora, o custo sera quase inexistente (ndo é necessario
comprar materiais consumiveis e o registo pode ser efetuado com equipamentos destinados
a outras fungdes), é-lhe facil através dos meios disponiveis adquirir formagao para executar
trabalhos de nivel profissional e os equipamentos facilitam enormemente as tarefas com
operagdes predefinidas nos seus botées. O amador filma no mesmo formato que alguns
profissionais, ja que os equipamentos, mesmos 0s mais simples, estdo preparados para
gravar em alta definigdo. Dada a ubiquidade dos dispositivos digitais, o registo ndo esta
confinado as situagdes de lazer. Mais ainda, as suas producdes excedem, mediante as

plataformas de contetdo produzido pelo utilizador e as redes sociais, os circuitos privados.

Odin referia que o cineasta familiar ndo se colocava as mesmas questdes que o
profissional (como filmar, montar, narrar, etc.) e ndo partilhava dos mesmos interesses
(financeiros, criativos, sociais, de reconhecimento), ndo participando, como tal, dos mesmos
conflitos e relagbes de forga (1999, p. 45). Mais uma vez, estas questbes alteram-se na
atualidade. O amador preocupa-se com o registo, embora dentro de um codigo aceite para

o contexto da web, e procura atingir os mesmos interesses.

Odin afirmava também que os filmes amadores se caracterizavam por estar
desconectados da vida real, ndo abordando temas politicos, religiosos ou filoséficos (1999,
p. 62). Mesmo os filmes de familia passaram a certa altura a abordar os temas antes
considerados ausentes desta tipologia e os filmes amadores incluem outras tematicas.
Varias producgdes audiovisuais tém inclusivamente laborado a partir da apropriacao de filmes
amadores e familiares, reenquadrando esses registos e conseguindo assim a desmontagem
da sua imagem inicial de harmonia familiar. Existem hoje multiplos exemplos de trabalhos
realizados com base neste principio. Assinale-se, como exemplo, o documentario de 2003,
Os Friedmans (Capturing the Friedmans, real.: Andrew Jarecki), em que as imagens
capturadas pela familia ao longo de anos para documentar os seus momentos especiais, e
que obedeciam ao canone do registo dos home movies, foram usadas para documentar o

relato de uma relagéo familiar disfuncional marcada pelo abuso sexual.

Para o autor que tem vindo a ser citado, os filmes amadores tinham dificuldade em
encontrar o seu lugar nos circuitos profissionais (Odin 1999, 67). Hoje, essa barreira
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desapareceu e todos procuram um lugar publico. Ainda assim, parece ser evidente que ndo
tém todos o0 mesmo espaco de exposicdo e que muitos ndo conseguem romper com 0S
contextos marginais, embora possa ser esse o seu desejo. Hoje, portanto, a fronteira entre

as diversas tipologias, embora nao tenha sido suprimida, é cada vez mais dificil de tragar.

As Praticas do Cinema Pro-am: Profissionais Fazem Filmes como Amadores

Os equipamentos digitais concebidos para utilizagdo amadora foram apropriados nao
apenas pelos seus destinatarios originais, mas também pelos profissionais. As justificagbes

apresentadas para este facto remetem para fatores de ordem econémica e estética.

Efeito Amador

Neste contexto, compreende-se a recorrente pratica do cinema industrial, acentuada
desde as Ultimas duas décadas, de utilizagdo do designado ‘efeito amador’, ou seja, de
simulacao e integracdo de elementos proprios do cinema amador. Neste ambito podem
incluir-se varias modalidades de expressao cinematografica que recorrem a elementos

distintos (ou combinam varios destes) provenientes do amadorismo.

Muito em voga em Hollywood desde o inicio do século, em particular legitimados pelo
sucesso de bilheteira de O Projecto de Blair Witch (The Blair Witch Project, real.:, 1998),
estéo os filmes integraveis no estilo found footage, designagdo que serviu para cunhar um

género cinematografico recente no seio da industria.

O conceito de found footage, literalmente, registos encontrados — conceito
relacionado com outro do campo artistico, object trouvé —, descreve uma modalidade
cinematografica na qual material filmado previamente, resgatado de fontes diversas pelo seu
autor original ou outros, € recombinado e reeditado para produzir novos significados. Neste
quadro inserem-se obras provenientes do campo artistico e experimental. Um caso claro de
um filme elaborado a partir de found footage € o ja referido Tarnation, ou Os Friedmans,

também antes assinalado.

No entanto, o que tem sido dominantemente reconhecido como pertencente ao
género found footage sédo os filmes que emulam, com objetivos ficcionais, imagens
amadoras registadas pelos protagonistas da historia. Nesta categoria integram-se filmes
como o indicado O Projecto Blair Witch, o anterior Manual de Instrugées para Crimes Banais
(C’est Arrivé Prés de Chez Vous, real.: Rémy Belvaux, André Bonzel, e Benoit Poelvoorde,
1992) e outros mais recentes que sdo algumas das suas principais referéncias, tais como o
franchise Atividade Paranormal (Paranormal Activity, real.: AAVV, 2007 — 2015), Nome de
Cadigo: Cloverfield (Cloverfield, real.: Matt Reeves, 2008), Fim de Turno (End of Watch, real.:
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David Ayer, 2012), V/H/S (real.: AAVV, 2012), ou Found Footage 3D (real.: Steven
DeGennaro, 2016).

Nestes filmes, a maior parte dos acontecimentos sdo mostrados pela perspetiva de
uma ou mais personagens. A filmagem pode ser efetuada pelos préprios atores e a mesma
assemelha-se a registos amadores com a cdmara manejada a mao e iluminagao deficitaria,
além de baixa resolugcao, com o objetivo de simular realismo. No entanto, frequentemente,
os filmes integraveis no ‘género’ found footage, apesar de simularem os resultados da
técnica amadora, sao elaborados com equipamentos profissionais de elevada performance
e qualidade. Na mesma linha deste fendmeno, outros trabalhos tém sido elaborados que,
aproximando-se do estilo do-it-yourself, também ha muito se distanciaram dos seus recursos

e modos de produgao habituais.

Consideracgoes Finais

As modalidades cinematograficas resultantes da constituicdo de um cinema pro-am
nao mostram um novo cendrio subversivo ou disruptivo em relagao a produgéo convencional.
Se é certo que quer o territério comercial, quer o que ainda se mantém ligado a um ambito
mais marginal, manifestam alteragbes em relagdo aos seus modos dominantes e contém
agora maior diversidade, isto esta em linha, ndo apenas com as possibilidades oferecidas

pela tecnologia, mas com transformagdes do cenario cultural.

O dispositivo cinematografico tornou-se mais flexivel. A produgédo e difusdo de
imagens em movimento — e também de multiplos outros objetos dos media —, deixa, no
momento contemporaneo, de ser uma prerrogativa de um numero limitado de individuos
especializados e dedicados exclusivamente a essa tarefa, designados como profissionais,
para passar a fazer parte do quotidiano de qualquer individuo, desde que munido de
aparelhagem tao elementar como um telemdével com cdmara e uma ligacéo a rede. Muitas
vezes, ao contrario do classico amador, que se dedicava a uma atividade por amor e ai
despendia o seu tempo e dinheiro a expensas da sua vida familiar ou profissional, os novos
produtores fazem-no de modo displicente ou de forma instrumental, buscando, neste ultimo

caso, a possibilidade de entrar no territério profissional.
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