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Resumo

As coprodugdes bilingues, maioritariamente em séries de ficcao, entre Portugal e Espanha,
tém marcado a atividade do setor em ambos os paises € movimentado acordos entre
produtoras e canais de servigo publico dos dois lados da fronteira. A ‘Raia’, como ¢ chamada
a linha divisodria entre Portugal e Espanha une territorios, mas também historias, linguas e
produtores de televisdo que cada vez mais, com historias locais, almejam atingir o cendrio e
uma audiéncia global. Este trabalho visa analisar como ¢ pensada e produzida a narrativa
bilingue nos produtos de coproducao internacional entre Portugal e Espanha e ainda perceber
o ponto de situagdo atual destas coprodugdes, conhecer os fatores envolvidos na realizagao
delas e, por fim, entender os objetivos dos coprodutores ao entrarem nos acordos de uma
coproducdo bilingue. Para alcancar o proposto, esta pesquisa utilizou de métodos
qualitativos como a pesquisa bibliografica, a analise de contetido das séries coproduzidas
entre Portugal e Espanha por meio do visionamento dos episodios e identificacdo dos
dialogos bilingues e multilingues e, por fim, entrevistas com seis (6) produtoras de televisao:
trés (3) portuguesas e (3) espanholas. Desta forma, entendeu-se que elas sdao possibilitadas
por fatores de proximidade, com iniciativas que a estimulam e que, com uma histéria

organica e de qualidade, t€ém possibilidade de alcangarem o cendrio global.

Palavras-chave: Coproducao Audiovisual; Narrativa Bilingue; Portugal; Espanha;

Internacionalizagdo



Abstract

Bilingual co-productions, mostly in fiction series, between Portugal and Spain, have marked
the sector's activity in both countries and moved agreements between producers and public
service channels on both sides of the border. The ‘Raia’, as the dividing line between
Portugal and Spain is called, unites territories, but also stories, languages, and television
producers who increasingly, with local stories, aim to reach the scene and a global audience.
This work aims to analyze how the bilingual narrative is thought and produced in
international co-production products between Portugal and Spain and to understand the
current situation of these co-productions, to know the factors involved in their realization
and, finally, to understand the objectives of the co-producers when enter into bilingual co-
production agreements. To achieve what was proposed, this research used qualitative
methods such as bibliographical research, content analysis of series co-produced between
Portugal and Spain through viewing the episodes and identifying bilingual and multilingual
dialogues and, finally, interviews with six (6) television producers: three (3) Portuguese and
(3) Spanish. In this way, it was understood that they are made possible by proximity factors,
with initiatives that stimulate them and that, with an organic and quality history, have the

possibility of reaching the global stage.

Keywords:  Audiovisual Coproduction; Bilingual Narrative; Portugal;  Spain;

Internationalization
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Introducio

O mercado audiovisual tem, cada vez mais, potencial valor tanto para quem consome tais
producdes quanto para quem produz e vende. Este segmento pode ter um “crescimento acima
dos outros setores da economia por estar associado ao entretenimento, campo com alto
potencial valorativo.” (Gualda, 2020, p.1). As coprodugdes internacionais, por exemplo,
“tém sido vistas como uma tendéncia na producao de filmes” e séries (Rocha, 2011, p.83) e
caracteriza a participacdo de diferentes paises tanto nos custos das obras quanto no
“desenvolvimento, na captagdo, na produgdo e na distribui¢do” (Rocha, 2011, p.83), para
que assim, uma obra “leve para outros paises a identidade nacional de sua produ¢ao bem

como seus valores culturais” (Gualda, 2020, p.1).

Sabe-se, desde Doyle, 2002, que “o poder de distribuicao das grandes empresas americanas
afeta todos os cineastas [...] independentemente da nacionalidade” (p.113), entdo fora da
hegemonia hollywoodiana, por exemplo “entre paises da Ibero-América e da Europa”
(Rocha, 2011, p.84), “de muitas nacdes, culturas e linguas [...] a coprodugao [...] parece ser

o caminho a seguir.” (Hammett-Jamart et al., 2018, p.5).

Utilizando de dois paises que fazem parte de ambos os espacos, — Europa e Iberoamérica —
Portugal e Espanha, este trabalho surgiu com o objetivo de analisar como ¢ pensada e
produzida a narrativa bilingue nos produtos de coprodu¢do internacional entre Portugal e
Espanha e ainda perceber o ponto de situagdo atual destas coprodugdes, conhecer os fatores
envolvidos na realizacdo delas e, por fim, entender os objetivos dos coprodutores ao

entrarem nos acordos de uma coprodugao bilingue.

Tal estudo justifica-se de algumas formas, sendo elas: a “onda” de coproducdes luso-
espanholas que t€ém chegado aos catdlogos de ficgcdo, estas que “hermanan a Espafia con
Portugal” (El Pais, 2022); o facto de, durante a pesquisa bibliografica, ndo termos
encontrado outros estudos tedricos até a data sobre estes dois mercados em conjunto -
portugués e espanhois - em coprodugdes; € ainda o entendimento de que as linguas — neste
caso os idiomas portugués e espanhol, bem como a identidade criada por meio do recurso da
fala pode ser um dos aliados da narrativa audiovisual local que busca os mercados globais,

sendo “util para explicar diferentes caracteristicas do personagem, como, por exemplo, sua
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origem ou procedéncia” (Canet e Prosper, 2009, p.91). Conforme questionado mais a frente
neste estudo: serdo as linguas portuguesa e espanhola a mercadoria carregada nas novas

caravelas ibéricas a chegarem as casas de publicos em todo mundo?

Para alcangar os objetivos propostos, este trabalho utilizou de métodos qualitativos como a
pesquisa bibliografica, das séries com narrativas bilingues e multilingues e entrevistas com
seis (6) produtoras de televisdo: trés (3) portuguesas e (3) espanholas. Para a descrigao dos
resultados, utilizamos da Analise Tematica para encontrar padrdes e temas nas respostas dos

entrevistados e entdo, a organizacao deste trabalho teve a seguinte forma:

No capitulo 1, intitulado como “a caixa que mudou o mundo”, nos debru¢amos na historia
da televisao, principalmente nos paises aqui estudados — Portugal e Espanha, bem como nos
formatos e titulos de ficcdo e entretenimento preferidos na linha do tempo destes dois
publicos. Também a missdo da televisdo esta presente neste capitulo e ainda os objetivos e
papéis assumidos pela ficcao televisiva e pelos formatos de entretenimento que assumem
diferentes objetivos, como o de entreter a audiéncia ou o de reflexdo, com a otica do

merchandising social (Lopes et al, 2009), por exemplo.

O capitulo 2, tem por sua vez, a pesquisa bibliografica das proprias coprodugdes. Portanto,
neste capitulo sdo trabalhadas a origem das coprodugdes, as definigdes de uma coproducgdo
internacional, as dificuldades encontradas nos acordos entre os paises e também algumas
dicotomias encontradas quando se trata do tema: a relagdo da coprodugdo no cinema vs na
televisdo, as historias locais vs as historias globais e o cendrio das coprodugdes no ambiente
internacional vs na Europa. O titulo “coproduzir ¢ semelhante a dangar tango” surge, uma
vez que esta citagdo feita por um estudioso do setor retrata a importancia que os dois lados,
ou seja, os dois coprodutores, terdo no processo de realizagdo e no resultado das

coprodugdes.

O capitulo 3, que traca uma linha desde o imperialismo cultural — e da hegemonia da lingua
inglesa — até “A Raia”, linha que divide Portugal e Espanha, mostra, com autores e dados
aquilo ja foi padrdo no audiovisual, como as histdrias e producdes hollywoodianas e a lingua

inglesa até o que agora podem ser consideradas as trends de lingua ndo-inglesa. Como
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exemplo, pesquisas mostram no capitulo séries coreanas, francesas, espanholas, portuguesas
e outras, que com as plataformas de streaming tém conquistado o publico. E ainda neste
capitulo que podemos entender com mais defini¢des o bilinguismo na fic¢ado com Ribke
(2022), que definiu tal aspecto num estudo entre materiais hebraico-arabes, até podemos
chegar, finalmente, as nossas narrativas portuguesas-espanholas, que tém varios fatores de
proximidade que sdo explorados nas histérias. Como alguns exemplos, falou-se de Mote!

Valkirias (SPi, RTP e CTV, 2023) que tem como fator comum “A Raia”.

No capitulo 4 ¢ definida a metodologia j& retratada aqui. Com o auxilio de métodos
qualitativos como a pesquisa bibliografica, a andlise documental e as entrevistas, bem como
a Analise Tematica (Boyatzis, 1998; Braun e Clarke, 2006) para encontrar padrdes e temas
nas respostas dos entrevistados, o capitulo serve como o esqueleto seguido pela pesquisadora
para responder a pergunta de partida proposta e aos objetivos pré-definidos. E onde serdo
apresentados os coprodutores entrevistados bem como as fases que a pesquisadora seguiu

para chegar aos seus resultados.

O capitulo 5, por sua vez, ¢ onde sdo explicitados os dados que foram analisados ¢ a
discussdo deles. Os seis (6) temas, resultantes da sistematizagdo pela pesquisadora, apds as
fases da Andlise Temadtica, sdo apresentados juntamente com os respectivos subtemas e
excertos das entrevistas que os justificam. Sao eles: “Negocio”; “A histéria € quem manda”;
“Proximidade”; “Traducao/ Tradugdes”; “Global” e ainda “Trabalho Conjunto”, que serdao

explicados no respectivo capitulo.

Por ultimo, depois dos resultados serem apresentados, vem a conclusdo com as principais
consideragdes da pesquisa e de todo o trabalho realizado. Conforme dados e respostas aqui
apresentados, o momento atual das coproducdes ibéricas parece estar no seu melhor
momento, mas ainda com um futuro promissor — e de trabalho — pela frente, principalmente

com o esfor¢o visivel dos canais de televisao publica, nomeadamente a RTP em Portugal.
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Parte 1
Capitulo 1 - A caixa que mudou 0 mundo

Da televisao em preto em branco, considerada a “caixa que mudou o mundo” a televisao na
palma de nossa mao, via multiplos ecras, aplicacdes de streaming e conteido ilimitado,
muito tempo se passou, muita coisa mudou e muitas estratégias surgiram. Além de alteragdes
tecnoldgicas no setor audiovisual e no mundo, alteragdes econdmicas e sociais também

fazem parte da evolucao da televisao.

As primeiras emissdes publicas regulares de televisdo aconteceram em 1929, em Londres e
depois comecou a funcionar regularmente na Alemanha, Franca e Reino Unido, por
exemplo, em meados de 1935. Em Portugal, a configurar o momento da paleotelevisao (Eco,
1993) em 1956 “iniciam-se as primeiras emissoes experimentais da RTP - Radiotelevisdo
Portuguesa - a partir da feira popular de Lisboa” (Sobral, 2012, p.145), com formatos como

o teleteatro e programas de informacgao.

Em termos mundiais, uma das primeiras emissdes importantes da televisao foram os Jogos
Olimpicos de Berlim de 1936, que atingiram uma audiéncia de cerca de 150 mil pessoas.
(Cédima, 1995). Na Inglaterra, em meados dos anos 40, o entretenimento ja comegava a
fazer parte da fungdo da televisdo e “o rato Mickey [...] preenchia os cerca de 25 mil écrans

da regido de Londres”. (Cadima, 1995, p.2).

Pouco mais a frente na linha do tempo da televisao, aproxima-se a II Guerra Mundial e a
historia assume capitulos especificos ndo aprofundados aqui, mas o importante é que “a
televisdo rapidamente retomaria a dindmica abandonada sete anos atras”. (Cadima, 1995,
p.2). Foi até mesmo neste periodo que houve uma “rapida ascensdo da televisao como meio
de diversdo em lares suburbanos no periodo pds-guerra, especialmente nos EUA”. (Ang,
2010, p.85). A verdade ¢ que, seja no jornalismo e na cobertura de importantes eventos
mundiais ou no entretenimento, com personagens ficcionais memoraveis como o Mickey,
“ao longo da sua existéncia, a televisao tem-se esforgcado, alias com sucesso, por se afirmar
como maior pretexto de ocupagdo de tempos livres” (Costa, 2002, p. 105). Acontece a
ascensdo dos canais a cabo (ainda nos anos 40), a chegada de mais estacdes de televisdo, das

cores, o aumento do numero de televisores, o videotape, o mercado publicitario e as
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sondagens de audiéncia, como uma verdadeira “explosdo popular”, a partir dos anos 50

(Céadima, 1995, p.3).

Esta fase acentuou o surgimento de "nichos" de pessoas que ndo se identificavam com as
televisdes generalistas e que exigiam canais mais especificos para eles. Foi assim que
surgiram canais juvenis, musicais, de desporto e mais recentemente, de séries e filmes. Ou
seja, o mercado televisivo passava a crescer € a “criar ndo apenas um aumento no nimero
de emissoras de televisdo, mas também a comercializagdo dessas emissoras”. (Selznick,

2008, p.14).

Em Portugal, nos finais dos anos 60 a emissao passa a ser em nivel nacional e ha a primeira
emissdo em direto vinda do estrangeiro. Depois, nos anos 70, as emissdes chegam
regularmente até as ilhas Madeira e Acores e chegam no pais luso as telenovelas brasileiras,
com a primeira delas sendo Gabriela e o primeiro concurso A Visita da Cornélia, como
formatos que vieram para ficar na historia da televisao portuguesa. (Sobral, 2012). O inicio
dos anos 80 marca a chegada das cores e das primeiras telenovelas produzidas em Portugal,
como a de 1982, Vila Faia, e nos anos 90 o aparecimento dos canais privados SIC —
Sociedade Independente de Televisdo e TVI — Televisao Independente. Nos anos 90, além
de chegar a televisdo por cabo no pais - em 1994 - a programacdo em Portugal é recheada
por “espacos informativos, por concursos, comédias televisivas, entretenimento, séries e
telenovelas” (Sobral, 2012, p.148), formatos que se mantém até aos dias de hoje como

principais produtos da emissao televisiva no pais.

Vale ressaltar entdo os dados de consumo televisivo em Portugal. Em 2016, de acordo com
o estudo da ERC — Entidade Reguladora para a Comunicagao Social — “As novas dindmicas
do consumo audiovisual em Portugal” (ERC, 2016), a televisao era a via predileta dos
portugueses para o consumo do audiovisual nas varias vertentes. O mercado de produgao
televisiva inclusive atingiu mais de 324 milhdes de euros no mesmo ano (INE, 2016, p.36).
Mais recente, em analise para a conferéncia IPG Mediabrands de 2022, “A Televisao do
Futuro”, os dados mostram que o tempo de consumo de televisdo em Portugal ¢ de 90
minutos acima da média europeia (SAPO, 2023), ainda com o complemento do estudo anual
da Marktest (2022) - “Media & Advertising Global Report” - que define que este tempo ¢

de, em média, Sh21m diérias de televisao assistidas por portugueses em 2022.
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Em Espanha, 1956 também foi o ano que marcou a TVE. “Oficialmente, em 28 de outubro
de 1956, data em que se iniciaram as transmissoes regulares da Television Espafiola desde
os estudios localizados no nimero 77, Paseo de la Habana em Madrid" (Guerrero, 2010,
p.13) quando, conforme afirma o autor, além de transmitir imagens tornou-se também num
meio de comunicagdo e de entretenimento. Sobre a sua programacao, o pais contou, desde o

inicio de sua historia televisiva, com programas de entretenimento, musicais e variedades.

(Guerrero, 2010).

A importancia da televisao no pais espanhol ¢ visivel quando “os cidaddos sabiam que horas
eram pelo programa que assistiam” (E1 Mundo, 2022). Os concursos como o Um, Dois, Trés,
inclusive formato exportado a outros paises posteriormente, marcaram grande sucesso na
historia televisiva espanhola. Ja nas noites de domingo, brilhava a fic¢do “Curro Jiménez, o

“Game of Thrones” da época”. (El Mundo, 2022).

Outro ano importante na historia televisiva espanhola foi o de 1988, ano conhecido pela lei
da televisdo privada, que “pds fim ao monopolio da televisdo publica [e quando] o mercado

televisivo espanhol passou por estagios diferentes”. (Artero et al, 2005, p.2).

Aquilo que manteve, no decorrer da linha do tempo televisiva no mundo, foram os seus
objetivos, de ser uma “agente cultural, particularmente como provocadora e circuladora de
significados” (Fiske, 1987, p.2). Conquistar o seu publico e a ser “simultaneamente, o mais
sofisticado dispositivo de moldagem e deformagdo do cotidiano e dos gostos populares e
uma das mediagdes historicas mais expressivas de matrizes narrativas, gestuais e

cenograficas do mundo cultural popular”. (Martin-Barbero, 2001, p.26).

Além de fazer parte da nossa estrutura social (Fiske, 1987), também ¢ uma possibilitadora
para a formacdo de lagos entre as pessoas. Com programagdo de entretenimento e

informacao, a televisao promove a interacao entre os diversos publicos:

A televisdo se destaca como veiculo capaz de fazer a ligacao entre os individuos:
A forga da televisdo estd no religamento dos niveis da experiéncia individual e
da coletiva. Ela ¢ a tnica atividade a fazer a ligacdo igualitaria entre ricos e
pobres, jovens e velhos, rurais e urbanos, entre os cultos e menos cultos. Todo
mundo assiste a televisdo e fala sobre ela. Qual outra atividade ¢, hoje, tao
transversal? Se a televisdo ndo existisse, muita gente sonharia em inventar um
instrumento capaz de reunir todos os publicos. Isso ¢ o que ¢ a unidade teodrica

da televisao (Wolton, 1996, p. 16).
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Mesmo no “hoje” em que falava Wolton, ainda longe do nosso hoje atual, ja “todo mundo
assiste a televisdao”, ou seja, ela ja permanecia em nossas historias e a evoluir a sua propria
existéncia. Como o autor afirma, era algo complexo a nivel de “transversalidade” e de
“teoria”, mas algo simples de ser utilizado e reconhecido. Esta mesma ideia manteve-se a
Pavlik (2007) que dizia que “durante a era analdgica, a televisdo era um conceito
relativamente simples. Até uma crianga podia responder a pergunta "O que ¢ televisdo" sem

hesitar e com clareza. “E aquela caixa na sala de estar, ou algo parecido.” (p. 23).

No entanto, ela foi evoluindo, assim como a nossa propria vivéncia com a televisao. Como
afirma Leal (2018), com o tempo, a pergunta: “de que falamos quando falamos televisao?’

ganha entdo outros contornos”. (p.11).

Ela diz tanto respeito aos “servicos televisivos” diversos (TVs aberta, fechada,
via streaming etc.) quanto a diversidade de programas, formatos e produtos
televisuais, cada qual com suas especificidades, com seus didlogos, com suas
historicidades. Diz respeito também aos modos de apreensado, de vivéncia, de
individuos e grupos sociais, do que entendem ser “televisdo”. (Leal, p.11, 2018).

Com estes novos formatos e contornos, com a grande oferta de canais e com os diferentes
aparelhos eu emitem televisdo, ela deixou de ser a “caixa” principal, posicionada
centralizada nas salas de casa, em frente ao sofa, que tinha “omnipresenca em cada lar, [...]

um elemento mais da familia”. (Souza, 2006, p.580).

No entanto, seja no tempo que for, a televisdo sempre cumpriu fungdes, sejam os “comuns’
a outros meios de comunicacao, como informar, formar, entreter” (Sousa, 2006, p.580) ou
até mesmo os de “modelacdo do conhecimento, integracdo de novos referentes sobre o
mundo, as coisas e as pessoas, [e] tal como o cinema (alids, a televisdo funciona,
frequentemente, como suporte do cinema), uma fuga a monotonia da vida quotidiana”.

(Sousa, 2006, p.580).

E de acordo com cada tipo de programacao que a televisao consegue ainda mais cumprir
com estas chamadas fungoes.

“A dindmica cultural da televisdo atua pelos seus géneros. A partir deles, ela

ativa a competéncia cultural e ao seu modo da conta das diferencas sociais que

a atravessam. Os géneros, que articulam narrativamente as serialidades,
constituem uma media¢do fundamental entre as logicas do sistema produtivo e
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as do sistema de consumo, entre a do formato ¢ a dos modos de ler, dos usos.”
(Martin-Barbero, 2001, p. 299.).

Ou seja, a informar com os programas como os telejornais, os boletins e os documentarios,
entre outros, entendemos alguns dos objetivos da televisdo. J& com outros géneros
televisivos, como o da fic¢do, por exemplo, mudam-se os objetivos e consequentemente, as
logicas de produgdo de uma televisdo que cada vez mais assume suas particularidades de

emissdo, produgdo e consumo.

1.1 - Animar, entreter e divertir: a ficcio televisiva

Estando englobada nas industrias do entretenimento, com o literal objetivo de "entreter"
(Sousa, 2006), a fic¢do televisiva traduz, neste espaco, a televisao como produtora e difusora
de mensagens. A ficcdo ¢ um dos géneros mais utilizados para este fim e traduz-se em
formatos como séries, minisséries, microsséries, filmes de TV, soap operas e outros

formatos.

Este género televisivo ¢, de acordo com estudiosos da area, “essencialmente uma forma de
narrativa, uma declinacdo audiovisual da narrativa oral e escrita e um inexaurivel modo de
contar histérias” (Lopes & Mogadouro, 2006, p.5), tem um papel funcional (Hobson, 2003)
e, devido a estes e outros motivos que veremos neste trabalho, vem conquistando, cada vez

mais, o publico.

Um destes publicos que logo identificou-se com os géneros de entretenimento € o0 americano,
afinal, enquanto na Europa a missdo da televisdo era a de educar, informar e entreter, nos

EUA a ordem era inversa.

“Os programas preferidos pelos americanos sdo ja nessa altura os concursos, as séries, 0s
shows de variedades, as soap operas, nao esquecendo a informagao, as campanhas eleitorais
e o desporto” (Cadima, 1995, p.3), fazendo com que assim, eles se tornassem principais
produtores e, muitas vezes, consumidores de tais produtos. Desde os anos 60, com produtos
ficcionais como Bonanza, Casei com uma Feiticeira, O Homem Invisivel, Mr. ED ou Dallas

ja se confirmava uma superioridade norte-americana no mercado mundial de programas.
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Como produto de exportagdo, a ficcdo Dallas (1978) inclusive, obteve seu maior nivel de
popularidade mundial, especialmente na Europa. Esta produgdo foi muito popular tanto nos
EUA como no resto do mundo, conseguindo 13 temporadas de sucesso, que “ainda vivem

na memoria cultural coletiva como emblemas da histéria televisiva mundial”. (Ang, 2010,

p.85).

De acordo com a autora do livro Watching Dallas, sobre esta produgdo, foi um momento
decisivo na historia da ficcdo televisiva mundial e para a hegemonia estadunidense, afinal,
“nos anos oitenta toda a atengao concentrava-se na questao do imperialismo cultural norte-

americano”. (Ang, 2010, p.91).

A questdo do imperialismo versus globalizagdo estudada por Ien Ang vai ser mais discutida
nos proximos capitulos, mas o importante a reter aqui para entender a cultura televisiva e
ficcional nos seus primérdios € que “a difusdo da cultura televisiva se tornou uma

caracteristica completamente naturalizada da vida cotidiana”. (Ang, 2010, p.88).

Mas, quando falamos de fic¢do - na televisao - ndo podemos esquecer de um cinema que foi
evoluindo para a linguagem televisiva - e ndo mais apenas na cinematografica. Isso justifica-
se quando pensamos que os géneros de ficcdo populares inicialmente eram os filmes
produzidos para o cinema. Em outras palavras, “a televisdo seguiu os passos do cinema em
seu formato narrativo cldssico para criar ilusionismo sobre a realidade e a historia” (Kornis,
2008, p.4). A seguir, os filmes “pouco a pouco foram sendo preteridos pelas telenovelas™.

(Costa 2002, p. 111).

Este outro formato - a telenovela - por exemplo, inclusive “levou a que o mercado se
especializasse na sua producdo, mobilizando as audiéncias, criando comunidades de
publicos e viabilizando a sustentabilidade financeira dos canais”. (Burnay et al, 2019, p.13).
Inclusive, constata-se na historia da televisao e da ficgdo até mesmo uma “migragao de
roteiristas, diretores e atores do cinema mainstream hollywoodiano para a televisdo,
movimento que, nos ultimos anos, acrescentou as séries uma marca distintiva de qualidade”

(Silva, 2014, p. 244) e que definem uma das transformacdes do cenario televisivo.

Ou seja, através das telenovelas, dos filmes, das séries e de outros formatos, a ficcdo

comegou a assumir e assume até hoje alguns papéis no cotidiano dos telespectadores.
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Conforme veremos nos proximos capitulos tedricos, além de animar e entreter, ela consegue
unir narrativas e contar histoérias, comuns ou desconhecidas, com detalhes locais ou globais,
a uma audiéncia cada vez mais personalizada, mas também unificada com os exemplos de

coprodugao.

1.2 - Os papéis da ficcao

Para entender o fenomeno ficcional na historia da televisdo, antes de adentrar as
coprodugdes, ha que entender os papéis que a ficgdo pode assumir. Conforme ja foi citado
em ideias anteriores, o que antes poderia ser confundido com o proprio papel da televisdo de

objeto de entretenimento e passatempo, a fic¢ao foi além.

Quando falamos na ficcdo dentro dos estudos televisivos, ela nos permite varias
compreensoes, de diferentes formas e relagdes. Alguns autores trazem a ficcdo como um
“j0go” (Torres, 2011), ou seja, uma convengdo entre produtor e publico de que o produto
ficcional “ndo tem qualquer intencao de enganar”. (Searle, 1999 apud Torres, 2011, p.27).
Isso porque, cada vez mais a ficgdo estreita relagdes com a realidade, possibilitando que o
publico possa “decifrar valores, expectativas, mitos, visdes de mundo que, num dado
momento, povoam e compdem o universo cultural de uma sociedade”. (Lopes &

Mogadouro, 2006, p.5).

Esta ideia de ficcdo como convengao entre quem produz e quem assiste da-nos a ideia de
que, por mais que demonstre algumas realidades em sua narrativa, a ideia da ficcdo ¢
continuar a ser ficgdo, continuar a cumprir com a logica de histéria ficcional, por mais que
baseada em fatos. A voz dos autores e produtores de ficcdo estd em suas produgdes, bem

como seus ideais, suas ideias e seus desejos.

Pode-se entender também o papel da ficgdo a relacionando com a realidade. Conforme
Torres (2011) afirma, “basta que uma realidade seja intermediada pelo discurso para que

intervenha a poténcia da ficcdo”. (p.27).

Outra forma de percebermos esta relagao ficgdo-realidade € através do merchandising social,
muito estudado principalmente no Brasil, que relaciona o papel ficcional a um divisor e

propagador de ensinamentos e de mudangas de comportamento.
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Segundo Lopes et al (2009), o merchandising social ¢:

“Merchandising social ¢ definido como uma estratégia de comunicagdo que
consiste na veiculagdo, nas tramas e enredos das produgdes de teledramaturgia e
nos programas de entretenimento, de mensagens socioeducativas que permitem
a audiéncia extrair ensinamentos e reflexdes capazes de mudar positivamente
seus conhecimentos, valores, atitudes e praticas. O que caracteriza o
merchandising social ¢ a presenga de referéncias de medidas preventivas,
protetoras, reparadoras ou punitivas; alerta para causas e consequéncias
associadas, ou quanto a habitos e comportamentos inadequados etc.” (Lopes et

al, 2009, p. 153).
Ainda, conforme Schiavo (2002), através do merchandising social na ficcao ha:

“o tratamento das questdes sociais abordadas, que ndo se limita a mostrar os
problemas: além de enfatizar as alternativas de solucdo, indicam-se estratégias
de acdo simples, eficazes e de facil aplicagdo pelos telespectadores em seu
cotidiano." (Schiavo, 2002, p.3).

Portanto, ¢ através da realidade que vemos dentro da ficgdo que podemos entender alguns
aspectos da nossa propria vida, das nossas proprias relagdes e ainda compreender que estes
produtos televisivos podem servir para além de “entreter”. Ao abordar a telenovela como
um dos formatos de ficcdo que mais destaca-se nos estudos de merchandising social,
podemos citar o exemplo de Salve Jorge (Globo, 2012), emitida no Brasil entre 2012 € 2013
e em Portugal entre 2013 e 2014 com o titulo de 4 Guerreira. Ela trazia em seu enredo
ficcional o problema do trafico humano e apds a sua emissdo foram verificadas mudancas
de comportamento, como o “aumento de 44% (...) no atendimento do niimero de vitimas de
trafico de pessoas para exploracdo sexual ou trabalho escravo, atendidas no Estado de Sao
Paulo” em 2013 (Marques, 2018, p.61) e “o aumento de 1.500% no nimero de deniincias
contra este tipo de crime, segundo o Minitério da Justica” (Relatério do Observatorio
Iberoamericano de la Ficcion Televisiva, 2014, p. 31). Assim, a ficcdo pode servir para
compreender, entender e algumas vezes agir dentro de determinadas esferas da nossa vida,
afinal, nos casos exemplificados, ela

“ultrapassou a dimensao do lazer, [...] tornou-se uma forma de narrativa sobre a

nacdo e um modo de participar dessa nacdo imaginada. Os telespectadores se

sentem participantes € mobilizam informagdes que circulam em torno deles no
seu cotidiano.” (Lopes, 2009, p. 29).

Outra forma e dimensao de entender atualmente a importancia da ficgdo dentro dos estudos

televisivos e da industria de entretenimento ¢ a relacdo mercadoldgica destas produgoes.
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Afinal, a fic¢do, além de ser uma narrativa ¢ um modo de contar historias, tornou-se uma
importante fonte econdmica para a realidade da televisao pela “relevancia das suas fungdes

e seus significados culturais”. (Lopes & Mogadouro, 2006, p.4).

Assim, a ficgdo pode ser tanto o produto quanto a estrutura dentro da industria de
entretenimento televisiva. “Ela é ambas as coisas e se move em fun¢do e a partir de um
assunto especifico que promove a sua significagdo” (Malcher, 2001, p.4). Em outras
palavras, ela ¢ “a pedra de toque e o elemento fulcral na arte de programar”. (Burnay et al,

2014, p.14).

Dentro da esfera econdmica, verifica-se, cada vez mais, um aumento de investimento e
orcamentos para o mercado de producdo de ficcdo. No setor mundial, a receita global total
de entretenimento e midia (E&M) aumentou 10,4%. Em 2022, o valor desta indistria ¢ de
US $2,5 trilhdes e prevé-se “que até 2026, a industria global de E&M chegara a US $3
trilhdes em receitas”. (PWC, 2022).

Na Uniao Europeia, por exemplo, entre 2015 € 2019, de acordo com o Observatorio Europeu
do Audiovisual (OEA), os paises que mais produziram contetido ficcional foram a
Alemanha, com um total de 1.890 horas, a Espanha com 1.475 horas, Reino Unido com
1.167 e, em quarto lugar, Portugal com 1.135 horas produzidas. S6 no ultimo ano do estudo,
2019, o OEA mostra que foram produzidas 12.500 horas de fic¢do audiovisual e cerca de

um milhar de séries, minisséries, telefilmes e telenovelas (Observador, 2021).

Em Portugal, a APIT - Associagao de Produtores Independentes de Televisao mostra, em
seu Estudo Estratégico de 2020, que o montante do apoio financeiro concedido a produgdo
de projetos de ficcao entre 2014-2016 foi de €3.536.159 (APIT, 2020, p.39). Portanto, cada
vez mais verifica-se um aumento da produg¢do de formatos ficcionais como séries,
minisséries e telefilmes, inclusive nos canais generalistas de televisao. (Burnay et al, 2014,
p.15). Estes dados, vistos por olhos de pesquisadores e atuantes na area em Portugal, sdo
“frutos de um mercado competitivo, que [...] oferecem conteidos de ficcdo e

entretenimento”. (Burnay e Ribeiro 2020, p.11).

Portanto, como Burnay afirma (2019): “fazer ficgdo” e “ver ficcao” significa estar atento

além da fic¢do: as histérias, aos formatos, aos gostos, aos géneros, a participagdo e
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envolvimento das audiéncias e publicos e, claro, ao proximo foco deste estudo: as tendéncias

internacionais. (p.13).
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Capitulo 2 - “Co-produzir ¢ semelhante a dan¢ar tango”

Falar de tendéncias internacionais e¢ de fic¢do, certamente ¢ falar de coprodugdes

audiovisuais - tema fulcral deste trabalho.

Taylor (1998), Baltruschat (2002) e Selznick (2008) serdo alguns dos autores principais deste
capitulo, que vao auxiliar-nos no entendimento das defini¢des de coprodugdes internacionais
no decorrer do tempo. Mas, ndo hd como comegar a falar de coprodug@o sem antes iniciar
com um dos primeiros e principais estudos das coproducdes internacionais: Hoskins e

McFadyen (1993).

Para estes autores, que se debrugaram sobre os pontos positivos e os negativos desta
modalidade de produ¢do audiovisual, as principais motivagdes dos coprodutores eram os
recursos financeiros, como subsidios e incentivos; recursos mercadologicos, para acessarem
mercados de outros paises e ainda recursos otimizados, como a criatividade, o estrelato de
atores locais e ainda a reducdo de custos de produzir localmente. (Hoskins e McFadyen,
1993). Como um dos pontos negativos, os autores citam “a integridade cultural” (Selznick,
2008, p.22) do material no seu resultado; os custos para uma produgdo que envolve dois ou
mais paises e ainda a logistica e dinamica de organizac¢do de diferentes coprodutores entre

Sl.

Mas, para iniciar com as defini¢des, Taylor (1998) no final da década de 90, afirma que as
coprodugdes eram definidas como “um modelo institucional de meio século de colaboragao
internacional no setor de producdo de midia” (p.2). Para ele, “a coproducdo internacional
emergiu como um modo popular de produgdo de contetdo para as industrias de cinema e
televisdo em resposta a imperativos econdmicos € avangos tecnoldgicos” (p.2) “desde a

segunda guerra mundial.” (p.10).

Por mais que as coprodugdes s6 se popularizassem nas décadas de 80 e 90, desde o pOs-
guerra o cinema comegou a utilizar-se desta modalidade, devido "as tensdes e incertezas que
cercavam a industria cinematografica nessa época [e que] geraram o apelo econdmico,
industrial e cultural das coprodug¢des internacionais” (Selznick, 2008, p.8). Perceber o
periodo pos-guerra € muito importante para perceber o alcance das coproducdes, afinal, neste

periodo de restricdes e modificacdes globais, além dos paises quererem competir com 0s
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titulos de sucesso do cinema hollywoodiano, o pds-guerra significou, politicamente,

mercados fechados para cinema de alguns paises.

Entdo, como foi uma época de alteragdes, de mudancas e de novas tecnologias, “o sistema
de coproducao internacional foi criado para reunir recursos de produgao escassos (dinheiro,
publico e talento criativo) para produtores fora do mainstream produzirem projetos que de
outra forma teriam sido inacabados.” (Taylor, 1998, p.3). Por mais que hoje, a olhar para
trds, pareca distante, ja naquela época, “um ter¢o dos filmes europeus desta década foram
organizados como coprodugdes” (Screen Finance, 1993 apud Paul Taylor, p.11). Depois, em
1998, ja se contava a existéncia de 129 tratados bilaterais de coproducao e seis multilaterais

(Taylor, 1998).

Além do pos-guerra, os anos 90 foram muito importantes para a historia das coprodugdes.
De acordo com Baltruschat (2002) foi quando elas aumentaram exponencialmente. A época,
assim como um poés-guerra repleto de mudangas, também era marcada por alteragdes - mas
desta vez, de cunho tecnologico. Além de haver uma midia internacional (Selznick, 2008),
estavam a acontecer também mudancas “politicas, econdmicas, tecnologicas e de conteudo
— nas industrias cinematografica e televisiva” (Baltruschat, 2002, p.1). Foi ai que os
produtores comegaram a perceber “o potencial de explorar os processos de globalizagao

contemporaneos”. (Baltruschat, 2002, p.15).

Outras motivacoes da década para as coprodugdes foram “a privatizacdo e a
desregulamentacdo da industria da televisdo nas décadas de 1980 e 1990 [que] abriram o

caminho para a propriedade da televisdo transnacional”. (Selznick, 2008, p.3).

Assim como definido em muitos protocolos e na literatura sobre o tema, além de ser a unido
de “dois ou mais paises, reunindo assim fundos e amortizando custos sobre a audiéncia

agregada” (Taylor, 1998, p.10), o que caracteriza obras de coprodugdes sao:

1. Atividades de controle criativo, producao e pos-produgdo atribuidas aos paises
signatarios;

2. Locais de filmagem especificados, a medida que os governos nacionais
buscam ter os marcos e os temas culturais de seus paises refletidos nas
producdes;

3. Contribuigdes criativas e financeiras minimas para parceiros de cada cou;

4. Equilibrio cultural de longo prazo entre e entre os paises signatarios;

5. Créditos na tela para produtores nacionais de paises signatarios;
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6 Artistas - particularmente atores principais - provenientes de paises signatarios
7. Roteiro, composi¢des musicais e outro material de origem de origem nacional
necessaria; e,

8. Tratamento nacional reciproco do projeto para fins de regulamentagao de
transmissdo. (Taylor, 1998, p.10).

Para Baltruschat (2002), as coprodugdes, por sua vez, sdo “narrativas que nao sao limitadas
por espago ou tempo” (Baltruschat, 2002, p.8) numa “criacao conjunta de filmes e programas
de televisdo [...] regida por tratados oficiais que sdo negociados entre os paises”.

(Baltruschat, 2002, p.2).

Outro ponto interessante € em comum a ressaltar entre estes dois principais autores € o de
que ambos afirmam uma certa autoexisténcia da coprodugdo. Ou seja, que o material
coproduzido sé existe por ser uma coprodugdo, porque de outra forma nao existiria, ndo teria
recursos suficientes para ser produzido e nem sequer estaria realizado. E pelo acordo e pelo
financiamento que a coprodugdo existe. Foi com este entendimento que “os produtores
aprenderam que mais dinheiro poderia ser feito com programas internacionais [e que]
precisavam produzir programacdo com um publico internacional em mente”. (Selznick,

2008, p.3).

A continuar em Baltruschat (2002), na perspetiva da autora, as narrativas das coproducdes
nao sao histérias delimitadas por espaco ou tempo porque “tendem a se desenrolar em mais
de um local, muitas vezes sdo ambientadas em lugares ficticios e em mais de uma dimensao
temporal”. (Baltruschat, 2002, p.8). Afinal, a histéria ndo delimitada pelo espaco ¢ um dos
principais pontos de uma coprodugdo, que tem como “objetivo politico [...] que o trabalho
resultante seja considerado “nacional” em todos os paises envolvidos na coprodugdo e,
portanto, seja elegivel para financiamento publico em todos esses paises”. (Blazquez et al,
2018, p.38). Ou seja, a multiplicidade de locais e de espacos ¢ um dos diferenciais das

coprodugdes.

A seguir, na mesma linha de Taylor, ela afirma que coproduzir ¢ um “meio de reunir recursos
financeiros, criativos e técnicos dos paises participantes para a producdo de filmes e
programas de televisao” (Baltruschat, 2002, p.1) e surgiram no mundo “para aumentar a

colaboragdo entre paises com pequenas industrias de produgdo que seriam capazes de reunir
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recursos e competir em um mercado internacional (Taylor, 1995, p. 414 apud Baltruschat,
2002, p.1).
Falar de coproducgao, portanto, ¢ sempre falar desta “mistura de preocupagdes econdmicas e
culturais inter-relacionadas” (Selznick, 2008, p.8), afinal, as coprodu¢des ndo estdo somente
no “cenario cultural da midia de massa, mas também [nas] questdes culturais mais amplas,
como a formacdo de identidade e o mercantilismo”. (Selznick, 2008, p.2). Portanto, ela é:
“Tanto uma forma de midia estrangeira quanto doméstica, com financiamento
privado e publico, tanto um meio de produgdo para os produtores de midia ricos
e pobres, quanto uma saida para distribuir a cultura dominante e periférica, as

coprodugdes internacionais t€ém uma posi¢do unica e complexa dentro as
economias financeiras e culturais da midia” (Selznick, 2008, p.16).

Como uma defini¢do mais recente, O Marco Legal das Coprodugoes Internacionais, escrito
pelo Observatorio Europeu do Audiovisual (Bldzquez et al, 2018) define que uma
coprodugdo ¢ uma
“aventura conjunta acordada através de um contrato de co-producdo, que pode
assumir diferentes formas juridicas. E muito importante, cada coprodutor ¢
coproprietario do trabalho. Isso significa que uma empresa que apenas participa

do financiamento da obra (sem obter a condi¢@o de coproprietaria pelo contrato
de coproducao) nao ¢ coprodutora.” (Blazquez et al, 2018, p.5).

Por citar as formas juridicas - algo importante no panorama das coprodugdes - € a buscar o
inicio do capitulo com a previsdo de Hoskins e McFadyen, coproduzir também tem suas
desvantagens e complicagdes. Al Hoffman e Dick Manning (2018), responsaveis pelo
prefacio do Marco Legal das Coprodugoes Internacionais, uma das obras que regem as
coproducgdes, afirmam, com uma visdo mais humoristica e em analogia a cultura argentina
que ‘“co-produzir um filme ¢ semelhante a dangar tango”. Os autores - que entre si
coproduziram muito juntos - afirmam isso para mostrar que coproduzir requer esforgo e
claro, um objetivo conjunto entre os produtores, afinal, ninguém danga tango sozinho. Assim

como ninguém coproduz sozinho.

Além da cooperagdo e da sintonia - como no tango - ser estritamente necessaria, Baltruschat
(2002) também cita alguns outros pontos desvantajosos como, por exemplo, a “quantidade

de papelada” e o “potencial de perder o controle criativo” (p.4).

A questao da “papelada”, ou seja, de toda a documentagao necessaria e requerida para que

uma coproducdo literalmente saia do papel, pode ser explicada por que o aspecto principal
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que rege as coprodugdes ¢ exatamente isso: a documentagdo, que vao desde as autorizagdes,
aos protocolos, as inscricdes em apoios €, assim como o tango, nunca de forma individual.
Aquilo que mais define uma coproducao € o fato de ela ser, por si s6, um tratado de producao

entre as partes envolvidas, ou seja, os paises envolvidos e o0s proprios coprodutores.

A “papelada”, ou melhor dizendo, a “teia de tratados governamentais que regem a
organizag¢do de coprodugdes oficiais” (Selznick, 2008, p.11) acaba por ser sempre formatada
duplamente, triplamente ou na quantidade de paises parceiros num mesmo projeto, por isso

acaba, muitas vezes por ser uma grande quantidade de necessidades.

Nestas documentagdes, alguns pontos que tém de estar exemplificados, sdo, por exemplo:
“obrigagdes financeiras dos parceiros de coproduc¢do, a nacionalidade do pessoal criativo e
técnico, materiais de origem, locais, idioma e assim por diante” (Selznick, 2008, p. 4), bem
como ‘“‘compromissos financeiros e criativos € o compartilhamento de conhecimentos
técnicos, conforme estabelecido no acordo oficial de coproducgao entre as partes participantes
(Ferns, 1995 apud Baltruschat, 2002, p.3). Para ser uma coproducdo, também hé, muitas
vezes, que comprovar que € elegivel “para tratamento fiscal favoravel e subsidios a produgao

nacional nos paises anfitrides e parceiros”. (Selznick, 2008, p.10).

A questdo do “controle criativo”, por sua vez, pode ser definida mais na realidade do que na
teoria. Além dela estar aqui apresentada e ir de acordo com a preocupacao da integridade
cultural do material ja dita por Hoskins e McFadyen (1993), vale ter em conta também o dia

a dia e a rotina dos proprios coprodutores para entender esta dificuldade.

Jos¢ Amaral, que na altura representava a SPI - produtora portuguesa integrante do Grupo
SPTV que desenvolve projetos internacionais desde 2017 - afirmou no painel “Criadores
das proximas historias portuguesas III - crime e thrillers portugueses” do evento ON Series
2021 que “para ser internacional, tem que comegar na origem: co-trabalhar, co-desenvolver
co-pensar e ndo so6 coproduzir”, ou seja, mostra que desde o inicio até¢ ao fim do projeto, o
trabalho € sempre co-realizado entre as partes, o que pode, muitas vezes suscitar ideias
diferentes, vontades e aspiracdes também diversas, que diferem, principalmente, no aspecto
cultural de cada nacdo. Além de perceber as definicdes, os pros e os contras, falar de

coprodugdes também ¢ sempre falar de dois lados de uma mesma moeda,
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“tanto uma forma de midia estrangeira quanto doméstica, com financiamento
privado e publico, tanto um meio de produgao para os produtores de midia ricos
e pobres, quanto uma saida para distribuir a cultura dominante e periférica.”
(Selznick, 2008, p.16).

E a dicotomia que rege as coprodugdes continua, ao analisarmos os formatos para cinema vs
televisdo, os objetivos financeiros vs culturais, o contexto nacional vs global, entre muitos

outros, que serdo mais explorados a seguir.

2.1 - A coproducio cinematografica vs a coproducio televisiva

De acordo com Ramalho (2021), o cinema ¢ “como forma cultural que abarca uma amplitude
de relagdes com as cidades, influindo nas maneiras de transitar, ocupar ¢ habitar os espagos

urbanos, bem como uma complexa rede de conexdes que neles se estabelecem” (p.44).

Estas redes de conexdes, atualmente globais, podem ser definidas assim como Abreu et al.
(2019) explicam, como uma atividade que ‘“visibiliza as peculiaridades culturais da
sociedade nacional” (p.01). Portanto, para falar de coproducdes internacionais, seja no
cinema ou na televisdo, deve-se ter em conta que “as coprodugdes internacionais t€ém uma
posi¢do unica e complexa dentro das economias financeiras e culturais da midia” (Selznick,

2008, p.16), mas ha que falar no cinema, onde elas comegaram.

Assim como as coprodugdes sdo aquém ao tempo € ao espago, vale ressaltar que as narrativas
cinematograficas também utilizam do “lugar” em seus enredos, como os “espacos de partida,
de regresso, de passagem, espacos desinvestidos de uma memoria coletiva local” (Martins,

2011, p.58), ou seja, espagos - no plural - assim como nas coprodugdes.

Selznick (2008) conta que na televisao, o “boom” das coproducdes aconteceu entre os anos
de 1980 e 1990, mas que no cinema, a abordagem ja era muito utilizada desde a década de
50. Os pioneiros num acordo de coprodugdo cinematografica foram Franga e Italia, em 1949
e depois seguidos a eles, outros paises europeus comecaram a utilizar este método de
producao, pelas “tensdes e incertezas que cercavam a industria cinematografica nessa época
geraram o apelo econdmico, industrial e cultural das coprodugdes internacionais”. (Selznick,

2008, p.8).
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A seguir, no decorrer dos anos 50, outros mercados cinematograficos também comegaram a
se relacionar, como € o caso de empresas chinesas que comecgaram a trabalhar com estudios
japoneses para juntos, conseguirem contar historias e conquistarem o mercado asiatico
(Selznick, 2008). Outro exemplo ¢ o mercado latinoamericano, mas este com uma certa
limitagdo de “assisténcia a conselhos técnicos e organizacionais em vez de contribui¢des
financeiras até o final da década”, de acordo com John Sinclair (1996, p.38 apud Selznick,

2008, p.15).

Nestas primeiras parcerias, de acordo com a literatura, geralmente eram especificados “o
valor do financiamento, o nimero de pessoal, o idioma e o conteudo necessario para fazer

um filme sob o tratado que seria elegivel para os incentivos de cada pais”. (Selznick, 2018,

p.10).

Mendonga (2020), afirma que, nas historias de coproducdes para o cinema ha uma

“compreensdo de processos sociais, como a experiéncia das migragdes e do
exilio, os encantamentos pelo desconhecido e pelo novo, a dificuldades de
adaptacdo a culturas estrangeiras e a convivéncia com a saudade, com o desejo
de voltar para casa.” (Mendonga, 2020, p. 164).

Ou seja, as narrativas de coprodugdes, que sao “historias binacionais envolvendo duas ou

mais culturas” (Rossini et al., 2016, p.06) podem desenvolver-se nos filmes quando:

“elementos nacionais e estrangeiros comegam a se mesclar, e as distancias entre

culturas tornam-se cada vez menos visiveis: a fronteira se transforma em um

territorio em si, no qual contextos anteriormente separados se encontram e se

misturam, explorando a perspectiva da ambiguidade.” (Rossini et al., 2016, p.06

apud Franca, 2010).
Sobre as personagens, nestas narrativas, segundo os autores, “pertencem a mais de uma
cultura ou convivem em ambientes multiculturais, nos quais se reconfiguram as questdes
referentes a nacionalidade e ao pertencimento” (Rossini et al., 2016, p.06). O género mais
utilizado, na época e nos filmes era a acdo e, portanto, foi ela que assumiu lugar nas
coprodugdes europeias, juntamente com seus hibridos, como citado em Bergfelder (2000):
acdo ocidental, acdo historica, acdo biblica e outros. Afinal, entre a coproducio televisiva e
a coprodugdo filmica, esta pode ser uma grande diferenca entre os dois géneros. De acordo

com Baltruschat (2002), “as produ¢des de longa-metragem, mesmo quando coproduzidas,

[mantinham] uma dimensdo mais critica e local, enquanto a coproducdo televisiva ¢
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composta exclusivamente por aventura, ficcao cientifica e o género fantasia.” (Baltruschat,

2002, p.9).

No entanto, assim como diferencas, seja no formato que for, as coproducdes tém algumas
semelhangas, quando € o caso das “coprodug¢des internacionais de TV e filmes [que] refletem
a integracao continua de atividades culturais e econdmicas em escala global” (Baltruschat,

2002, p.1), a mesclar com os proprios papéis da televisdo, como ja visto.

Entdo, em 1960, os acordos, tratados e financiamentos realmente comeg¢aram a adentrar
também os pequenos ecras e os canais televisivos. Um dos primeiros exemplos foi “quando
a ABC fechou um acordo de produ¢do com a maior produtora mexicana que se tornaria a
Televisa e [quando] a Time Life investiu na TV Globo do Brasil” (Sinclair, 1996, p.41).
Depois, ¢ claro, no decorrer da historia das coprodugdes televisivas entram o restante dos
principais canais mundiais como as ABC, CBS e NBC americanas com outras empresas
internacionais como a alema Telemunchen e a britanica Yorkshire TV (Gershon, 1997, p.48

apud Selznick, 2008, p.15).

Logo na década de 70, a iniciativa também chegou aos servigos publicos de televisao,
quando elas “sentiram a pressao do aumento dos or¢gamentos de producdo e da concorréncia
com as emissoras comerciais” (Selznick, 2008, p.15). A citar um dos grandes nomes na
época, que trabalhou juntamente com outros canais publicos europeus e inclusive
estadunidenses foi a BBC (Selznick, 2008). No cabo, a japonesa NHK também participou
na coproducao entre canais televisivos (Strover 1995, p.107 apud Selznick, 2008, p.15). Foi
quando perceberam ““a importancia da colaboragao criativa”. (Doyle, 2002, p.12) e quando:
“No inicio de 1985, os participantes da induastria reconheceram que as
coprodugdes internacionais eram a estratégia de resposta mais eficaz as novas

pressdes econdmicas que remodelavam o ambiente de programacao de televisao,
nos EUA e no exterior.” (Strover, 1995, p.220 apud Selznick, 2008, p.15).

Vale ressaltar também a relagdo entre o servigo publico e as coprodugdes, afinal

“A midia de servico publico e a midia local e independente sdao, portanto,
necessarias para refletir experiéncias comuns. Eles também sdo necessarios para
expressoes de diversidade e pluralidade, especialmente diante das continuas
pressdes para liberalizar o comércio de bens culturais, como redugdes nas
restricdes de investimento estrangeiro e cotas de contetido.” (CFTPA e APFTQ,
2000, p 11 apud Baltruschat, 2002, p.15).
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Quando as produgdes passaram para a televisdo, os produtores tiveram que perceber também
quais eram os formatos que funcionariam além dos filmes. “Séries, documentarios e séries
semanais de acdo podem ser muito caros para produzir [...] em termos de valores de
produgdo, talento e locais” (Selznick, 2008, p.176) e, portanto, foi a oportunidade para que
0s canais inovassem nos seus contetidos com novos titulos em suas programacdes, a utilizar

das coprodugdes.

Foi quando houve o entendimento de que as minisséries, nomeadamente, as de quatro horas,
e os telefilmes eram os formatos ideais para coprodugdes. As séries também passaram a ser
consideradas pela industria televisiva uma das melhores opgdes para se realizar em
coprodugao.
“O programa de drama de a¢do de uma hora provou ter o maior potencial para
coprodugdo internacional [...] porque representam viagens globais, retratam os

valores de espago e lugar, bem como comunidades internacionais, nacionais e
locais.” (Selznick, 2008, p.43).

Na década de 1990, as séries passaram e ser reconhecidas como a “grande promessa” de
programas coproduzidos (Selznick, 2008, p.57). Como um exemplo, Highlander: The
Series, o primeiro titulo comercial estadunidense coproduzido com dinheiro
maioritariamente de outros paises. Essa série, de 1992, “combinou elementos de fantasia,
historia e acdo-aventura e [tornou-se] um dos mais populares e conhecidos dramas co-
produzidos internacionalmente”. (Selznick, 2018, p.57).

“Highlander dividiu os custos de produ¢do do programa de aproximadamente

US$ 1,1 milhdo por episddio entre empresas em cinco paises: a Gaumont,

produtora do programa e a TF1, uma emissora francesa, investiram 25% do custo

do programa; 30% vieram do RTL-Plus da Alemanha, um canal de televisdao

privado; 15% da Reteitalia, um conglomerado italiano de radiodifusdao; A Rysher

Entertainment, que distribuiu o programa nos Estados Unidos, contribuiu com

25%; e os 5% restantes foram investidos pela Amuse Video, um subdistribuidor
no Japao.” (Selznick, 2008, p.57).

Vale ressaltar que a personagem principal, o herdi MacLeod tinha muito conhecimento
global, de outras culturas que nao a sua, e ¢ este um dos fatores principais para o enredo ¢ a
narrativa da coproducao. Seus conhecimentos passavam por
“idiomas, antiguidades, vinho, diferentes crengas culturais e religiosas e varias
técnicas de luta [que] salvam sua vida em algum momento da série e também

marcam MacLeod como superior tanto aos mortais quanto aos outros imortais.”
(Selznick, 2008, p.67).
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Por isso, além do acordo de coprodugdo, a trama da série também mostra a importancia do
conhecimento global e dos beneficios da globalizagdo, logo nos anos 90. Mostra que até
mesmo os coprodutores tiveram de aprender sobre as outras nagdes para poderem coproduzir
juntos, além de conseguirem repassar este conhecimento ao publico. As caracteristicas de
MacLeod s3o, o que até hoje, os coprodutores t€m de buscar para as suas personagens:

pontos de uma cultura local que possa ser mostrada no cenario global.

Com estes formatos e com estas preocupacdes € que as emissoras comegaram por criar
reconhecimento e identificacdo com a audiéncia dos paises inseridos nos acordos, porque
conseguem perceber nos produtos audiovisuais parte da realidade que vivem e da

comunidade em que se inserem.

2.2 - Local vs global

Pela televisdo ser formada por “espagos, dinamicas, atores e fluxos transnacionais,
translocais, nacionais, regionais, metropolitanos e locais” (Straubhaar, 2007, p.1), tais
estruturas também estdo na origem das coprodugdes, afinal, a propria globaliza¢do é uma
das motivagdes para tal existir. Taylor (1998), num mundo ainda menos globalizado do que
hoje, j& percebia a riqueza cultural e as tendéncias ao estudar as coprodugdes. Um dos
beneficios que ele relaciona ao mundo conectado € o dos “negdcios das industrias culturais

entre pessoas que veem o mundo de maneira diferente”. (Taylor, 1998, p.2).

Robert Wong, da British Columbia Film, em entrevista feita em 2000 a Baltruschat (2002),
explica por exemplo que “as historias globais [...] podem ser ambientadas no Canadé ou fora
do Canad4, mas o local em si ndo importa tanto” (Baltruschat, 2002, p.4), ou seja, o foco das
coprodugdes na globalizagdo sdo histdrias que podem se passar onde quer que seja, desde
que faca sentido para a narrativa e para os acordos entre os produtores. E desta forma que,
no mundo globalizado, as coproducdes adequam as “histérias globais que transcendem as

fronteiras culturais”. (Baltruschat, 2002, p.4).

Taylor (1998) explica, por exemplo, que as proprias coproducdes foram inicialmente
motivadas para divulgar as producdes de um género local especifico, que no caso era “a

expressao cultural indigena em meio a industria global de entretenimento”. (p.2).
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Para entender a dimensdo das coprodugdes no mundo globalizado, precisamos entender as
dimensodes de local e global, e ainda algumas outras que foram sendo criadas e estudadas no
decorrer do tempo, como glocal (Robertson 1995), ou ainda “loglal, ou seja, a difusao global

de historias locais”. (Ribeiro e Burnay, 2020, p.28).

Com a globalizacgdo, as industrias televisivas se tornaram mais interligadas e o ptublico mais
conectado, permitindo que os conteudos possam ser consumidos de forma mais
estandardizada e, a0 mesmo tempo, compreendida pelos quatro cantos do planeta. Com a
globalizacdo, deu-se aos contetidos aquilo que €, de acordo com Selznick (2008), o fator para
serem “facilmente traduziveis” nos quatro cantos do mundo, que hoje configura-se numa
“nova geografia da comunicacdo” (Morley e Robins, 1995, p. 11 apud Baltruschat, 2002,
p.7). Esta geografia “estd cada vez mais 'desligada dos espagos simbolicos da cultura
nacional e realinhada com base nos principios mais 'universais' da cultura de consumo

internacional”. (Morley e Robins, 1995, p. 11 apud Baltruschat, 2002, p.7).

Neste caso, vamos entender o macro como o global, onde as historias globais retratadas
possam ser reconhecidas e vivenciadas por pessoas de diferentes locais, com “narrativas
populares” (Baltruschat, 2002, p.5) enquanto o micro pode ser entendido como as histérias
mais locais e objetivas a uma cultura apenas, como a expressdo cultural indigena ja
mencionada, por exemplo, que esta na origem das coprodugdes. Este micro pode ser
entendido como as “historias locais relevantes para as comunidades locais, que permanecem

no dominio de programas produzidos local e independentemente”. (Baltruschat, 2002, p.4).

Quando falamos sobre Portugal, por exemplo, com os falent shows de danga em comparagao
com os falent shows musicais, podemos entender o sucesso como aspecto histérico da cultura
popular, afinal, a musica — como o fado, o cante alentejano e outros — estao nas raizes do
pais. Falamos aqui de programas de talento e de realidade, porque estes sdo, de acordo com
Selznick (2008) “cada vez mais populares [e] considerados mais adequados para a
formatagdo, em que o mesmo programa ¢ recriado para diferentes mercados usando talentos
e idiomas locais.” (p.55). Tal aspeto pode ser justificado com a tendéncia observada por La
Pastina & Straubhaar (2005), de que programas que estejam mais proximos do publico, em
termos culturais e linguisticos, tendem a ser mais escolhidos e consumidos. Na mesma linha

de raciocinio dos autores, eles afirmaram que em caso de tal audiéncia ndo encontrar
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producdo doméstica, a sua segunda escolha tende a ser programas produzidos por culturas
similares. (La Pastina & Straubhaar, 2005). No entanto, nos estudos de coproducao ¢
mostrada a importancia de uma certa atencao aos fatores historicos a serem utilizados, a fim
de “evitar discussdes de questdes sociais e politicas atuais [para que] ndo ofenda potenciais

membros da sua audiéncia”. (Selznick, 2008, p.34).

Como ja percebemos que as defini¢gdes caminham juntas, uma das facetas das coprodugdes
¢ tornar as historias locais também em histérias de interesse global, ou seja, “programas
produzidos localmente, destinados a um publico local, [que] concentram-se em historias
locais que sdao, em alguns casos, relevantes para questdes globais” (Baltruschat, 2002, p.9)
onde as narrativas passam por “questdoes sobre diversificagdo e hibridagdo de culturas,

[fornecendo] informagdes sobre a natureza mutavel da sociedade”. (Baltruschat, 2002, p.15).

Alguns exemplos disso sao as “discussdes sobre meio ambiente, comercializacao da midia,
OMC e outras questdes de interesse da comunidade internacional”, (Baltruschat, 2002, p.15)

e de “nogdes de nacionalismo, homogeneidade e comercializacao”. (Selznick, 2008, p.1).

Atualmente, as proprias produtoras percebem o quanto tém que ser globais em suas escolhas,
afinal, um de seus objetivos ¢ a audiéncia global. De acordo com a Comissao Europeia
(2023), em sua defini¢do, ela “apoia o desenvolvimento, distribuicdo e promocao de obras
europeias de alta qualidade (incluindo filmes, séries de TV, documentarios, videogames e
conteudo imersivo) com o objetivo de aumentar a competitividade da industria europeia em

nivel global”.

Cada narrativa e cada acordo de coprodugao deve ser definido pelos produtores. Em cada
caso, ha a escolha daquilo que faz sentido para a histéria e para o acordo funcionar, bem

como para cada um dos lados ter a sua cota de participag@o correta no material coproduzido.

No filme Lunch with Charles (2001), por exemplo, um acordo de coproducao entre Canada
e Hong Kong, o canadense Michael Parker conta a histéria de “um imigrante chinés no
Canada [que] tenta manter um relacionamento a distancia com uma esposa em Hong Kong”
(Baltruschat, 2002, p.3.) Como a historia consegue se passar nos dois lugares, serviu para os

acordos de coprodugdo e, assim, € um “tipo de coproducao natural, baseado em roteiros que
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combinam criativamente histérias que ocorrem em mais de um local”. (Baltruschat, 2002,

p-3).

J& como exemplo da nossa defini¢do micro, de historia local com interesses locais, que
contam ainda com o fator da proximidade cultural (Straubhaar, 1991) e, por sua vez, da
importancia de uma lingua comum, trabalhada por Sinclair (2000) como pertencentes aos
mesmos mercados geolinguisticos, hd a obra The Hanging Garden (1997).
“Uma pequena cidade na zona rural da Nova Escocia continua sendo uma ancora
cultural durante todo o filme. A musica celta, as idiossincrasias da comunidade

e as relagdes familiares sdo elementos-chave na transmissdao da historia.”
(Baltruschat, 2002, p.10.).

O foco, no entanto, de acordo com a literatura ¢ até mesmo com o cotidiano real dos
coprodutores estd nas narrativas de “acdo, viagem e histéria” (Selznick, 2008, p.28), devido
a nado tratarem de assuntos controversos, que “nos dizem muito sobre o meio-termo que esta
sendo estabelecido para a cultura global” (Selznick, 2008, p.28). Além de ndo entrar em
temas controversos, tais producdes também sdo definidas por autores, como por exemplo,
Burnay (2021) que afirmou no evento OnSeries 2021, que filmes de agdo, por viverem

menos da palavra, tendem a viajar mais.

Outras narrativas ideais para as coprodugdes sdo os “roteiros dramaticos que apresentam
historias sobre relacionamentos e emog¢des humanas proximas (Strover, 1995, p.111, apud

Selznick, 2008, p.4), nomeadamente as produgdes de

“aventura, ficcdo cientifica, contos de fadas e género de programa hibrido,
contendo uma mistura desses elementos. Documentérios co-produzidos sdo
principalmente sobre natureza, esportes, celebridades internacionais ou historias
comuns.” (Binning, 1998, apud Selznick, 2008, p.4).

Nas palavras de Ang (2010), a

“modernidade capitalista global ndo s representa um mundo cada vez mais
interconectado e interdependente, ela também tem gerado a proliferacao de
novas versdes da cultura moderna — incluindo cultura televisiva — que acentuam
a importancia de identidades particulares e suas diferengas com um
americanismo hegemoénico. Em suma, essa cultura global ¢ caracterizada
simultancamente pela homogeneizacdo e heterogeneizagdo, por suas
similaridades e por suas diferencas.” (p.92).
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No exemplo da autora estd novamente Dallas, ja citada aqui no primeiro capitulo. A
producao, que foi um sucesso global nos anos 80, foi glocalizada, ou seja, refeita em versdes
locais e nacionais, apresentando sucesso de audiéncias também locais, “utilizando atores

locais, idiomas locais e historias locais”. (Ang, 2010, p.92).

Outro exemplo de glocal, que “refere-se a um produto ou servigo concebido e distribuido
globalmente, mas adaptado aos habitos e costumes locais” (Lourengo, 2014, p.2), fora do
mercado audiovisual, ¢ por exemplo
“A McDonalds que ndo vende hamburgueres de vaca na India; a Whirlpool
Corporation que adaptou as suas maquinas de lavar roupa aos longos saris usados

pelas mulheres na India, passando a incorporar um espremedor especial para nio
estragar os tecidos.” (Lourenco, 2014, p.2);

Portanto, o glocal, como afirma Trivinho (2022) define, ¢ “nem global, nem local, antes
mescla de ambos, sem redu¢ao a nenhum” (p.1). Existem véarios locais que compdem o
global, por isso ¢ que ao estudar estes termos, podemos dizer que eles andam lado a lado e
que cada um deles tem o seu proprio valor, ndo tendo um mais destaque e peso do que outro
de forma natural (Sinclair, 2000).

“A globalizacdo nao significa, assim, o fim do local, enquanto realidade social.

O que a globalizagdo significa de facto ¢ uma forte e intensa conexao do local e

do global, associada a um conjunto profundo de transmutagdes da vida

quotidiana, que afectam as praticas sociais ¢ os modos de comportamento
preexistentes.” (Lourenco, 2014, p.4).

Ja no caso do termo “loglal” (Burnay e Ribeiro, 2020) ¢

“Pertinente a constru¢do de conteudos ancorados nas realidades nacionais, mas
com apelo internacional, produzindo, primeiro nos mercados externos e,
segundo, nos publicos, o efeito identificagdo/fascinagdo.” (p.28).

Os autores trazem o termo a tona numa perspectiva em que a busca por produtores
internos, ou seja, do mesmo pais, pode ser também um bom exemplo de coprodugdes. Isso
porque a for¢a do material coproduzido “pode, potencialmente, conferir robustez ao
proponente e facilitar a concretizagdo de projetos”, (Burnay e Ribeiro, 2020, p.27), para que

depois estes projetos conquistem o global.
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2.3 - Internacional vs Europa

Uma vez que falamos de global e local, chegou o momento neste trabalho de passarmos das
coprodugdes internacionais para o “nosso local”, a Europa, onde Portugal e Espanha estao
introduzidos, para que assim, consigamos entender os acordos e as iniciativas existentes no

setor neste territorio.

Na Europa, de 2007 para 2016, “o numero de coprodugdes majoritarias produzidas passou
de 297 para 425, ou seja, um aumento de 43% ao longo da década, mostrando uma tendéncia
de crescimento bastante constante” (Observatério Europeu do Audiovisual, 2018, p.3). No
periodo, a lideranga das coprodugdes ficou com a Franca (566) ¢ em seguida ficaram a
Espanha (460), Alemanha (411) e Suica (221). As motivagdes para os acordos europeus
podem ser definidas, de acordo com Pardo (2007) como “compartilhar custos e riscos, bem
como multiplicar o tamanho do mercado doméstico [e] as possibilidades de comércio e

intercambio entre culturas” (p.89).

Ainda no Observatorio Europeu do Audiovisual (2023), porém em estudo feito entre 2015 e
2021, os dados mostram que foram feitas mais de 100 coprodugdes por ano. Em 2021, por
exemplo, foram feitas 106 coprodugdes e 61 coprodugdes “nao-linguisticas”, que significam
coprodugdes entre paises vizinhos, que compartilham o mesmo idioma. Com relagdo aos
paises, Franca, Alemanha e Bélgica sdo os paises mais envolvidos nestas producdes, “mas,
ao excluir coprodugdes entre paises vizinhos que compartilham o mesmo idioma, os lideres
sao Reino Unido, Alemanha, Estados Unidos (como co-produtor minoritario), Franga e

Suécia (p.26).

O Marco Legal das Coprodugoes Internacionais, do Observatorio Europeu do Audiovisual,
conseguiu também neste estudo distinguir os tipos de coprodutores existentes na Europa,

sendo eles:

1) Os paises com poucos recursos produtivos: geralmente devido ao tamanho do
pais e/ou da industria de producao) que precisam de um parceiro estrangeiro para
produgdes. (Exemplos: Luxemburgo, Chipre, Eslovaquia, Montenegro, Islandia,
etc.);

2) Paises produtores de média dimensdo que procuram maximizar o seu
potencial produtivo através da procura de co-produgdo com parceiros
estrangeiros (Bélgica, Irlanda, Portugal, Croacia, Dinamarca, Suécia etc.);
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3) Principais produtores que visam maximizar seu potencial de producio, mas
com uma industria e um mercado que permitem uma grande maioria de filmes
totalmente nacionais. Nao surpreendentemente, a participacao da coproducao no
volume total de produgdo dos oito principais paises coprodutores da Europa
ficou abaixo de 30% e, em alguns casos, como na Itéalia (12%), Russia (11%),
Turquia (7%) e Reino Unido (7%), be abaixo da média europeia de 20%.
(Observatoério Europeu do Audiovisual, 2018, p.7).

Um dos maiores beneficios da coproducao europeia € o de que entre “paises da UE, a obra
resultante sera também considerada europeia, para que possa beneficiar das quotas de
radiodifusdo e VoD previstas na legislacdo da UE.” (Observatorio Europeu do Audiovisual,
2018, p.11). Esta situacdo estd definida na Convencdo Europeia sobre Coproducdo
Cinematografica que "estabelece o regime das coprodugdes multilaterais e define a obra
cinematografica europeia” (ICA, 2023). As principais responsabilidades da Convengao
passam por facilitar a participagdo dos paises europeus em coproducdes, bem como
“atualizar os procedimentos necessarios para que as autoridades nacionais reconhecam um
filme coproduzido e, ainda, alargar o ambito para permitir que paises ndo europeus

beneficiem das suas disposicoes”. (ICA, 2023).

No entanto, além de facilitar as relagdes ¢ importante entender que a Convengao também
trabalha “salvaguardando a criacdo e a liberdade de expressdo e defendendo a diversidade
cultural dos diversos paises signatarios” (Observatorio Europeu do Audiovisual, 2018, p.12),
evitando, desta forma, a desvantagem de perda do potencial criativo que ja pudemos perceber

também na literatura estudada.

A Convengao pode também, nesta salvaguarda, até mesmo auxiliar o que a literatura chama
de “reputagdo de “Europudding”, que reflete producdes de baixa qualidade, historicamente
associada com filmes co-produzidos internacionalmente” (Selznick, 2008, p.22). Conforme
explica a autora, por mais que os coprodutores europeus tenham se beneficiado do suposto
conhecimento da industria cinematografica sobre o que funcionava como material
internacional, eles acabaram criando materiais que mais pareciam receitas de um verdadeiro

pudim, conforme sugere o termo.

A melhor forma de explicar o “Europudding” ¢ com exemplos. Em Selznick (2008), a autora
traz uma citagdo de Johnston (1992) sobre uma produgdo entre a Alemanha, a Itilia e a

Franga, que:
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“envolvia trés programas de uma hora de dura¢do. Uma garota alema foi para a
Italia e conheceu um jovem italiano. Eles se apaixonaram. Mas a filha de um
banqueiro francés, que era mais atraente que a alema, acabou ficando com o
italiano. ... E o que eles chamam de 'Europudding'. Ndo vai funcionar. Construir
um enredo que deve agradar aos trés publicos ¢ muito artificial.” (Johnston,
1992, p.14 apud Selznick, 2018, p.23).

Com relagdo aos dois paises a serem estudados neste trabalho, podemos perceber, que nos
tipos de coprodutores distinguidos pelo Observatorio Europeu do Audiovisual, eles estdo
nos pontos 2 e 3. Portugal tem uma média dimensao nas coprodugdes e a Espanha mostra-
se como um dos oito principais coprodutores da Europa, enquanto ambos tentam, como

objetivo, maximizar o seu potencial produtivo.

O acordo ibérico e bilateral entre Portugal e Espanha, ¢ identificado pelo Decreto n.® 29/89
sobre as relagdes cinematograficas, que foi assinado em Madrid, em 8 de fevereiro de 1989.
J& o Protocolo de Colaboragdo entre o Ministério da Cultura da Republica Portuguesa e o
Ministério da Cultura do Reino de Espanha sobre Cooperagao Cinematografica e Fomento

das Coprodugdes, foi assinado em Madrid, em 24 de mar¢o de 2006. (ICA, 2023).

Ambos também fazem, em conjunto, parte de Organizag¢des Internacionais que estreitam
ainda mais a sua relacao de coproducao, como ¢ o caso do EURIMAGES, por exemplo. O
EURIMAGES ¢ “um fundo de apoio ao cinema europeu que, no que se refere ao apoio
financeiro a coproducio, este tem a forma de adiantamento sobre receitas a projetos em que
participem, pelo menos, dois coprodutores de diferentes Estados-membros do Fundo” (ICA,
2023). Desta acao participam Portugal e Espanha, juntamente a paises como Alemanha,
Antiga Republica Jugoslava da Macedodnia, Austria, Bélgica, Bulgaria, Republica Checa,
Chipre, Croacia, Dinamarca, Eslovaquia, Eslovénia, Estonia, Finlandia, Franca, Grécia,
Hungria, Irlanda, Islandia, Italia, Letonia, Lituania, Luxemburgo, Noruega, Paises Baixos,

Polonia, Roménia, Suécia, Suica, Turquia, Sérvia, Bosnia e Herzegovina.

Outro exemplo ¢ a organizacdo IBERMEDIA, que “constitui-se como um fundo financeiro
multilateral de fomento a atividade cinematografica no espacgo ibero-americano” (ICA,
2023), motivado por motivos geo-culturais e geolinguisticos (Crusafon, 2017), onde a

missao deste programa, celebrado na Ilha Margarita, na Venezuela, ¢

“promover a exceléncia do cinema na comunidade ibero-americana; contribuir
para a realizagdao de projetos audiovisuais voltados para o mercado; fomentar a
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integragdo das produtoras em redes para facilitar as coproducdes; e auxiliar na
formacdo continua de profissionais de producdo e gestdo de negocios
audiovisuais por meio de workshops, bolsas ou seminarios, um estimulo a
colaboragdo solidaria e uso de novas tecnologias.” (Observatorio Europeu do
Audiovisual, 2018, p.34).

Desta acao, sendo a Espanha a maior contribuinte (Crusafon, 2017) beneficiam-se vinte e
um paises, como Argentina, Bolivia, Brasil, Colombia, Costa Rica, Cuba, Chile, Equador,
Espanha, Guatemala, Italia, México, Nicardgua, Panamd, Paraguai, Peru, Portugal, Porto

Rico, Reptblica Dominicana, Uruguai e Venezuela.

Por fim, existe também o Acordo Ibero-Americano de Coprodu¢do Cinematografica -
AICOCI, que resultou de “vérios paises da América Latina [que] se uniram para criar um
espago audiovisual ibero-americano (Espaco audiovisual Ibero-Americano), que envolve
também alguns paises europeus, como Espanha e Portugal”. (Observatorio Europeu do

Audiovisual, 2018, p.32).

Regido principalmente por dois tratados principais, o Acordo foi criado para

“contribuir para o desenvolvimento cultural da regido ¢ da sua identidade e,
sobretudo, para impulsionar o seu desenvolvimento cinematografico e
audiovisual, com especial destaque para os paises com infraestruturas
insuficientes, no quadro de um desenvolvimento eficaz da comunidade
cinematografica de seus Estados membros.” (Observatério Europeu do
Audiovisual, 2018, p.32).

Desta forma, as coproducdes entre estes paises foram consideradas uma forma de

desenvolvimento de toda a atividade cinematografica dos paises.

A Espanha, inicialmente, assinou os primeiros tratados de coproducao com a Italia, em 1953
e com a Franga em 1955, quando “a partir de entdo, o nimero de acordos de coprodugdo
aumentou substancialmente” (Pardo, 2007, p.91). Entdo, para o autor, as coprodugdes
expandiram o alcance da industria espanhola, onde a modalidade de coproducao bilateral ¢

a preferéncia.

Dos filmes longa-metragem no pais, os dados sao de que, entre 2017 e 2021, o pais com
maior numero de coprodugdes foi 2018, com 52 titulos. A seguir estdo os anos de 2019 com
51 titulos € 2021 com 45 (Anuario de Estadisticas Culturales 2022, p.383). De acordo com

o Boletim Informativo do Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales, em
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2021, dos 273 longa-metragens feitos, 45 foram coproduzidos com outros paises. O boletim
afirma que “esse sistema de producdo se consolida como meio basico para a divulgacao do
nosso cinema no mercado externo e para rentabilizar os grandes investimentos iniciais
necessarios para a produ¢do de um longa-metragem” (ICAA, 2021, p.15). Portugal e Franga

mostram-se como o0s principais parceiros de coprodugdes no mesmo boletim.

Em Portugal, pais que se tem destacado nas horas produzidas de ficcdo televisiva, por
exemplo sendo, em 2017, o segundo nesta producdo (Eurostat apud Ribeiro & Burnay,
2020), as coproducdes comecaram por ser significativas em 2018 e 2019, sendo a Espanha
sempre um parceiro frequente. Dados do Anuario do Setor de Produgdo Audiovisual em
Portugal, mostram que, no pais, proveniente do ‘Fundo de Apoio ao Turismo, Cinema e
Audiovisual’, “em 2019, foram apoiadas 46 producdes, num total de €14,3M e representando
um investimento em Portugal de €49,2 M, todas em sistema de coprodug¢do ou recorrendo a
produtor executivo local”. (Burnay e Ribeiro, 2020, p.20). A apresentar dados das salas de
exibicao de cinema, por exemplo, uma das areas audiovisuais apoiadas, os nimeros mostram
uma receptividade a tais produgdes. De acordo com as Estatisticas da Cultura 2022, nas
sessdes de cinema de 2021, verificou-se o predominio dos filmes de coprodugdes, que foram
exibidos em 54,3% do total das sessdes realizadas, seguidos dos filmes com origem nos EUA

com 35,2% e dos filmes nacionais 9,3%. (Estatisticas da Cultura, 2021, p.186).

No entanto, por enquanto, assim como mostram os dados vistos anteriormente de Portugal
ainda ser, na Europa, um pais de média dimensdo nas coprodugdes, os autores do anuario
também afirmam “‘a existéncia de uma fragil rede internacional de coprodugdes.” (Burnay e

Ribeiro, 2020, p.21).
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Capitulo 3 - Do Imperialismo Cultural a “Raia”

Entrando ainda mais no objetivo deste estudo - que, além de perceber as coprodugdes,
propde-se a entender a narrativa bilingue dentro delas - neste capitulo falaremos desta
caracteristica das produg¢des: o idioma. Mas, antes de falarmos sobre os idiomas portugués e
o espanhol, temos de entender o imperialismo cultural e linguistico que permeia as

produgdes ficcionais.

Ao falar de imperialismo cultural, estudado por diversas areas, bem como a producao
televisiva, entende-se que “o poder de distribuicdo das grandes empresas americanas afeta

todos [...] independentemente da nacionalidade”. (Doyle, 2002, p.113).

Nos estudos de fic¢do e de entretenimento, o mercado estadunidense foi e ¢ um dos principais
fornecedores de formatos e de produgdes. Historicamente, a producao dos EUA ¢ estudada,
analisada e, inclusive, como visto aqui, muitas vezes replicada, mesmo em forma de
competicdo com ela mesma. Ou seja, algo que deve ser destacado e entendido nos estudos
ficcionais, ¢ que ha uma “domina¢ao” (Taylor, 1998) por parte destas produgdes no mercado.
O autor, para explicar esta relagdo, até mesmo cita uma frase de um dos principais lobistas
de Hollywood, Jack Valenti, que deixa clara a ideia de soberania: “o filme americano ¢ agora
o produto basico da terra, a exportagdo americana mais procurada em todo o planeta”.

(Taylor, 1998, p.5).

Ja na década de 1980, o dominio estadunidense no setor era claro, “toda a atengao
concentrava-se na questao do imperialismo cultural norte-americano” (Ang, 2010, p.91). De
acordo com a autora, este termo refere-se a “um processo mecanico, de mao Unica, de
homogeneizacdo e absor¢do da cultura do colonizado pela cultura do todo-poderoso
colonizador” (Ang, 2010, p.91). Autores como ela, em obras no decorrer de todo este tempo,
inclusive demonstram que, tanto na teoria quanto na pratica, a questdo do imperialismo ¢
visivel, afinal “o fluxo de saida de filmes e programas norte-americanos para todo o mundo
continua a ser muito maior que a entrada de produtos culturais de outros paises nas telas

americanas”. (Ang, 2010, p.91).

Para Esquenazi (2011), quando se trata de uma comparagdo do mercado americano com

outros, o primeiro ganhava “tanto no plano dos modelos de produgao, da invenc¢ao narrativa
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e genérica, da consciéncia de questdes culturais, politicas, feministas, econdmicas e sociais,
como no da exploracao de territérios ficcionais inéditos” (p.11). A verdade € que “os Estados
Unidos dominam o comércio global de televisao por meio da exportacao em massa de filmes

e séries de TV para o exterior”. (Lobato, 2019, p.139).

Falar de imperialismo cultural ¢ falar do fluxo mais constante de consumo audiovisual,
chamado de “one way street”, ou seja, “uma via de mao unica” (Kaarle e Tapio, 1974). Um
dos estudos mais importantes da area e que provou isso foi um relatério da UNESCO, feito
em 1974 por estes dois autores, chamado de “Television Traffic”, que discutiu esta ideia de
concentragdo e descentralizacdo dos media. Foi examinada a programacao de televisdao de
50 paises para entender a origem da maior parte dos contetidos e quais eram os destinos
deles. Foi ai constatado o fluxo estadunidense, que exportava 150.000 horas de contetudos
enquanto o segundo lugar ficava com a Franga e o Reino Unido a exportarem 20.000 horas,
ou seja, uma diferenga bem acentuada na quantidade de horas exportadas. E assim que, até
recentemente, pode-se explicar “que CSI e Grey's Anatomy podem ser vistos em quase
qualquer lugar, enquanto produ¢des emblematicas do resto do mundo viajam com menos

frequéncia além de suas fronteiras nacionais.”. (Lobato, 2019, p.139).

Para conter esse fluxo hegemdnico, tentativas de mudanga deste cendrio foram sendo
tomadas e movimentos sendo feitos nos mais variados paises do globo, como ¢ o caso das
coprodugdes. Por exemplo, “na Europa, as coproducdes também foram vistas como uma
oportunidade de criar materiais culturalmente especificos para os mercados locais e evitar o

aumento de programas estrangeiros”. (Baltruschat, 2002, p.1).

A visdo “cultural”, mais popular na Europa, v€ o cinema ¢ a televisao como um reflexo da
“identidade e das experiéncias do pais de origem” (Taylor, 1998, 101). Aqueles que
consideram o cinema e a televisdo como “entretenimento”, concentram-se no conteudo da
midia como uma saida econdmica cujo valor principal ¢ sua capacidade de ser comprada e
vendida no mercado (Taylor, 1998, 101). Embora a perspectiva da industria do
entretenimento esteja certamente ganhando destaque, as coprodugdes internacionais podem
ser motivadas pelo desejo de aprimorar a cultura de uma nacao ou pelo interesse em ganhar

dinheiro ou ambos. (Taylor, 1998, 124).
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No entanto, na literatura, podemos perceber que na propria tentativa de combater a
hegemonia americana, de certa forma, as produg¢des que queriam ganhar espaco no contra-
fluxo muitas vezes utilizavam da propria receita estadunidense como base das suas
produgdes, ou seja, como um proprio exemplo de enredo e género de referéncia para as

proprias coprodugdes mundiais.

Isso porque as coprodugdes “muitas vezes simulam producdes de Hollywood, como séries
de aventura, programas de ficcdo cientifica e programas que contém elementos hibridos
extraidos de uma variedade de géneros” (Baltruschat, 2002, p.1), acabando assim por serem
um exemplo de adaptagdo para a midia comercial global (Straubhaar, 1997). Ou seja, as
proprias coprodugdes, a utilizarem da cultura estadunidense “representam uma tendéncia
dominante na televisdo internacional e na producdo cinematografica, que ¢ cada vez mais
global em sua orientagdo™ (Baltruschat, 2002, p.1). E desta forma que podem elevar o estilo
estadunidense numa escala ainda mais global, afinal, por serem feitas em diferentes
realidades, com diferentes paises e diversas culturas “destaca diferentes perspectivas e

estimula o debate em escala global”. (Baltruschat, 2002, p.1).

Mas, de acordo com Thompson (1985), a verdade ¢ que as coprodugdes surgiram como
maneira de diminuir a hegemonia e paises passaram a “trabalhar juntos para conter o influxo
de filmes de Hollywood” (Thompson, 1985, p.105). Uma grande parte da motivagdo das
coprodugdes era o incentivo de conseguir competir com a producdo hollywoodiana.
Ironicamente, enquanto as empresas americanas coproduziam filmes de arte, as
europeias coproduziam filmes no estilo Hollywood. Como observa Tim

Bergfelder, muitas das coproducdes européias dos anos 1950 e 1960 buscaram
por "formulas genéricas que tivessem o maior apelo possivel (Selznick, 2008,

p.11).
A relacionar as coprodugdes com o mercado estadunidense, hd que ter em conta que este
pais “adotou as coprodugdes relativamente tarde, estimulados pela mudanga na economia da
distribuicao com a proliferacdo de canais a cabo e programagao via satélite” (Taylor, 1998,
p.2), afinal “tais tratados estabeleceriam limitagdes e regras que poderiam dificultar o “livre

fluxo de informacgdes” que o pais ja mantinha em suas produgdes. (Selznick, 2008, p.4).
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3.1 - Idioma - As linguas na ficcao audiovisual

Além de hegemonia nos formatos e exportagdes, ¢ importante também falar da hegemonia
da lingua inglesa, uma das mais faladas do mundo, que facilmente atravessa barreiras
linguisticas e que, mesmo com a preferéncia crescente do publico por programas nacionais
e locais, ndo encontra reduc¢ao de lucro. (Selznick, 2008). Ou seja, para entender a hegemonia
americana na producdo, ¢ importante perceber também que o inglés, lingua das produ¢des

estadunidenses, ¢ também um ponto forte destes produtos.

Se ha a hegemonia estadunidense, de filmes americanos, com historias americanas, também
ha a hegemonia do inglés como lingua principal nestes conteidos. Conforme afirma a
literatura, hd os chamados “bolsdes de demanda por conteudo de alto nivel em inglés em
muitos paises” (Lobato, 2019, p.182). John Sinclair (2000) afirmava que, como o inglés ¢
uma das linguas mais faladas no mundo, além do mercado americano ter um mercado
doméstico de maior nimero de falantes desta lingua, tem uma estrutura empresarial forte e
apta a comercializar produtos audiovisuais, bem como estes conteudos enfrentarem menor
choques culturais em mercados que nao falam a lingua. Postigo (2022), continua atualmente
a afirmar que o inglés “¢ de longe o idioma mais comum para essas produgdes” (p.1), ou
seja, “o dominio da midia americana ainda ¢ um fato empirico que deve ser considerado [...]
e as desigualdades no comércio televisivo sdo uma questao viva e legitima". (Lobato, 2019,

p.142).

No audiovisual, para os nao falantes de determinada lingua, as producdes de um pais podem
chegar até outro como produto exportado “traduzido, com legendas ou dublagem” (Postigo,
2022, p.1) e por outro lado, a desigualdade pode também estar presente, definida por
Heilbron e Sapiro (2009) como: “Quanto mais a produg¢ao cultural de um pais € central, mais

ela serve de referéncia em outros paises, mas menos material ¢ traduzido para esse idioma."

(p.17).

A dublagem e a legendagem sdo duas modalidades da traducao audiovisual e existem, ha
muito, para internacionalizagdo das produgdes (Marleau, 1982, p. 272). As legendas sdo os
textos traduzidos e inseridos no material e a dublagem ¢ a voz gravada e inserida nos dialogos
no lugar da lingua original e gravada. E desta forma que as produgdes de outros paises e

outras nacionalidades podem ser recebidas e percebidas em vérios paises do globo.
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A pensar no contra-fluxo e no crescimento de novas linguas em materiais globais
audiovisuais, podemos pensar que a utilizagdo de uma que nao ¢ natural da audiéncia pode
causar o afastamento do publico a este material. De acordo com Hammett-Jamart et al.
(2018), por exemplo, no caso de a Itilia e “sua linguagem ndo ser compartilhada com
nenhum outro pais torna sua génese menos espontanea.” (p.204). O estranhamento por uma
lingua ndo comum ¢ inclusive, por vezes, retratado na préopria histéria de uma narrativa,
afinal, a lingua também ¢ fator utilizado para caracterizar as personagens. Um exemplo € o

caso demonstrado por Canet e Présper (2009):

“Novamente ele bate na porta, mas novamente sem sucesso. O comportamento
dos vizinhos e o fato de nao falarem espanhol sao motivos mais que suficientes
para que o personagem suspeite do pior. Ele pensa em chamar a policia, mas ndo
se atreve por causa das possiveis represalias.” (p.63).

r

No entanto, aquilo que as novas tecnologias t€ém mostrado € o contrario. “Shows da
Alemanha encontram audiéncia na India, enquanto shows da Coreia do Sul sdo grandes na
Colombia” (Bloomberg, 2022). Aquém da hegemonia americana ja retratada em termos de
financiamento, de lingua comum a muitos cantos do mundo e de historias a conquistarem o

mercado, outras linguas tém se destacado no mercado audiovisual recentemente.

O canal irlandés TG4, por exemplo, tem transmitido os seus programas em irlandés e “tem
conseguido construir um ambiente no qual os falantes de irlandés se reunem e formam
comunidades, apesar de sua dispersdo geografica”. (Larfhlaith Watson, 2002 apud Merayo,

2012, p. 215).

Em matéria do Publico (2022), foi mostrado um crescimento de produ¢des em lingua nao
inglesa na plataforma de streaming Netflix nos oito meses anteriores a mar¢o/2022. Isso
prova que, com uma audiéncia cada vez mais globalizada e com “a traducao audiovisual que
derruba as barreiras linguisticas e possibilita a comunicac¢ao intercultural” (Chorao, 2012,
p.117), produtos locais podem chegar cada vez mais longe, provando que a lingua nao
comum nao tem bloqueado o consumo de certos produtos. Um grande exemplo ¢ a série,
fenomeno de audiéncias, Squid Game, de lingua original coreana. E o que mostra o estudo
que utiliza dados do servigo de streaming da Netflix feito pela Digital-i, com relagao a
idioma falado nas produgdes visualizadas: “os telespectadores dos principais territorios

europeus gastaram 22% de seu tempo assistindo a contetido em idioma diferente do inglés
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em outubro de 2021, em comparacdo com 10% dois anos antes.” (We Got This Covered,

2021).

Referente a titulos, alguns dos nao-ingleses a conquistarem tops na plataforma, de acordo
com a Variety (2022) sdo Squid Game (coreano), La Casa de Papel (espanhol), All Of Us
Are Dead (coreano), Cafe Con Aroma de Mujer (espanhol), Lupin (francés), Elite (espanhol)

e Quem Matou Sara (espanhol).

Ja em estudo da Bloomberg, que analisou oito meses de dados da Netflix, plataforma que
“esta claramente entrando em um mundo onde shows em outros idiomas superam shows em
inglés” (Bloomberg, 2022) outra lingua aparece: o portugués. O terceiro lugar de titulos que
permaneceu mais semanas no fop 10, de acordo com a pesquisa, foi Carinha de Anjo,

producao brasileira.

Além destes resultados de pesquisa que a Netflix apresenta na pratica, na teoria a plataforma
- e as outras plataformas de streaming - tem grande importancia na disseminagdo de
diferentes idiomas nos produtos audiovisuais. Em estudo feito pelo pesquisador Ramoén
Lobato (2019) sobre as “Netflix Nations”, ou seja, as nagdes dentro da Netflix, ele percebeu
que, além de na plataforma haver “simultaneidade global” e ser ‘“transnacional” e
“cosmopolita” (p.69), ela hospeda uma distribuicio de conteudo multilingue muito

diversificada.

Embora ainda bastante centrada em Hollywood, tendo nos 28 catalogos europeus da Netflix,
mais de dois ter¢os do total de titulos oferecidos sendo hollywoodianos, de acordo com
pesquisa realizada pelo European Audiovisual Observatory (Fontaine e Grece, 2016), ha
traducdo do seu conteudo original em dezenas de idiomas” (p.69). Ou seja, por mais que ela
- empresa americana - contribua para o fluxo, também caminha no contra-fluxo. Além de
haver titulos e produgdes falados em idiomas que ndo eram comuns alcangarem o global, a
plataforma apoia os idiomas até mesmo nas tradugdes. Conforme explica o autor, nos anos
iniciais, quando a plataforma “estava disponivel apenas nas Américas” (p.117), ela contava
com uma lista restrita de idiomas traduziveis, como: inglés, espanhol e portugués. “Mas com
o tempo ela cresceu para mais de 20 idiomas - arabe, chinés, dinamarqués, holand€s, inglés,
finlandés, francés, alemao, grego, hebraico, italiano, japonés, coreano, noruegués, polon¢s,

portugués, romeno, espanhol, sueco, tailandés e turco.” (Lobato, 2019, p.117).
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Como falar de idioma ¢ falar de um aspecto cultural, a lingua de um produto audiovisual
acaba sendo um aspecto que a torna local para algumas audiéncias. O autor afirma que, como
um idioma pode ser oficial em mais de um pais, como o exemplo da América Latina, o

produto numa determinada lingua pode causar mais proximidade.

“Em mercados de lingua inglesa, local pode significar uma mistura de conteudo
britdnico e americano, enquanto dramas espanhois € mexicanos podem ser
considerados locais em nacdes sul-americanas, e novelas egipcias e turcas
podem ser consideradas locais no mundo arabe.” (Lobato, 2019, p.136).

O mesmo pode acontecer nos

“paises angléfonos como Australia, Nova Zelandia e Reino Unido. Nesses
paises, a programagdo americana pode ter um efeito de substituicdo mais forte
na programacao local, por causa do fator idioma. Muitos australianos, kiwis,
britanicos e canadenses estdo mais do que felizes em trocar seus dramas locais
por uma programacao Netflix em inglés de maior orgamento.” (Lobato, 2019,
p-157).
No entanto, o proprio autor afirma que ¢ dificil generalizar quando se trata da construgdo de
nacao através do idioma no audiovisual: “cada pais tem sua propria historia quando se trata
de conteudo local” (Lobato, 2019, p.157) mas conclui que “o padrao geral ¢ que o publico
ainda quer televisao em seu proprio idioma, com rostos familiares e histérias culturalmente

relevantes” (Lobato, 2019, p.182) ou seja: “filmes holandeses para os holandeses, televisao

espanhola para os espanhdis”. (Lobato, 2019, p.145).

Assim, explica-se que as historias locais contam cada vez mais com audiéncias globais, que
vai ao encontro de um potencial gosto das audiéncias: a escolha de uma programagao que
tenha proximidade cultural, ou seja, que mais se assemelha as suas proprias culturas com
sentido de familiaridade e pertenca. Isto tudo vai ao encontro com os chamados mercados
geolinguisticos (Sinclair, 2000), que, portanto, proporcionam que as audiéncias consumam
conteudos que sdo, para elas, identitarios, mas que ao mesmo tempo sdo exportados de outros

paises.

E importante ressaltar que, mesmo a Unido Europeia a contar com 24 idiomas oficiais e cerca
de 60 idiomas regionais/minoritarios, “todos os territorios tém o direito ¢ a obrigagdao de
subsidiar e produzir filmes salvaguardando a sua cultura, lingua e identidade local”
(Hammett-Jamart et al., 2018, p.266), estando em devida consonancia com um dos objetivos

da propria televisdo, de “agente cultural, particularmente como provocadora e circuladora
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de significados”. (Fiske, 1987, p.2). No territério e nas novas normas da UE, em vigor ha
dois anos, “os servicos de streaming devem dedicar pelo menos 30% de seus catalogos sob

demanda ao contetido local”. (We Got This Covered, 2021).

No entanto, vale ressaltar ainda que ha paises que nao contam com produgao ficcional local,
como é o caso de alguns paises europeus como “Austria, Bulgaria, Chipre, Republica
Tcheca, Estonia, Finlandia, Grécia, Croacia, Hungria, Lituania, Letonia, Malta, Roménia,
Eslovénia e Republica Eslovaca, onde nao havia filmes locais” (Lobato, 2019, p.137). Sao
nestes casos que a coproducdo bilingue, com participacdes destes idiomas e dialetos, poderia

ser um inicio de uma produgao local mais significativa.

3.1.1 - Bilinguismo na ficcio

Autores como Selznick (2008), demonstram que tramas que “explicam narrativamente
personagens de varios paises e varios locais tornaram-se uma pauta popular para
coprodugdes internacionais e [a serem] facilmente traduziveis.” (p.34). O idioma, assim
como ja visto neste estudo, ¢ uma das formas de caracterizagdo das personagens e, inclusive,
de produgdes locais. Em 2003, por exemplo, o cineasta portugués Manoel de Oliveira,
colocou tal discussao dentro da propria trama de Um Filme Falado, sendo a cena
caracterizada em Liz (2018):

“Durante a viagem, Delphine, Francesca, Helena e o capitdo participaram em

conversas multilingues na hora do jantar ao redor da mesa de jantar. Eles falam,

cada um na sua lingua (francés, italiano, grego e inglés), sobre amor,

relacionamentos, trabalho, soliddo, arte e teatro. [...] Eles acham estranho, mas

de alguma forma natural, que todos eles estejam falando em suas proprias linguas
e entendendo-se perfeitamente”. (Liz, 2018, p.61).

Em Jane The Virgin (2014), por exemplo, série americana com narrativa bilingue com o
espanhol, a lingua serviu para caracterizar as personagens latinas. Em estudos, foi afirmado
que “a interacdo entre inglé€s e espanhol, idiomas falados na série [...] abriu espago para
histérias e personagens que representam a populacdo hispano-americana (Casillas et al.,

2018; Colina, 1993; Melgarejo e Bucholtz, 2020 apud Ribke, 2019, p.677).

Principalmente no streaming, “durante a tltima década, um nimero crescente de programas

de televisdo transnacionais e multilingues foi produzido, distribuido e consumido. (Ribke,
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2022, p.1). Estes materiais sdo o que o autor chama de “fic¢ao bilingue e multilingue”, que

possibilitou a complexa fusao das linguas faladas [nas] séries. (Ribke, 2022).

Para definir e entender o bilinguismo na fic¢do, utilizaremos como referéncia o autor Nahuel
Ribke (2022), que se demonstrou importante para este estudo porque estudou séries bilingues
hebraico-arabes. Muito do entendimento da narrativa bilingue sera retirada do seu trabalho,
afinal, discutir este tema nos Estudos dos Media ¢ nas Ciéncias da Comunicagdo mostra-se
interessante, uma vez que “a pesquisa sobre ficcdo audiovisual bilingue/multilingue ainda

nao se cristalizou em um campo académico distinto”. (Ribke, 2022, p.674).

Na historia do bilinguismo, conforme afirma Ribke, o fenomeno no audiovisual num
primeiro momento foi entendido como aberrante, mas depois dos anos 60 foi melhor
entendido como uma certa identidade cultural e nacional de grupos minoritarios e de

migracdes urbanas. (Harmes e Blanc, 2000 apud Ribke, 2022, p.676).

Para ele,

“a pesquisa sobre séries de TV bilingues concentra-se principalmente nos signos
culturais e geograficos que representam a transi¢do de uma cultura para outra ou
em como as assimetrias de poder entre os grupos e culturas representadas no
programa se expressam em termos de representacdo na tela de minorias étnicas,
capacidades de producdo e decisdes de elenco.” (Jamal e Lavie, 2020 apud
Ribke, 2022, p.674).

A principal hipotese para a narrativa bilingue existir € devido ao “ecossistema econdmico e
cultural da midia global que regula a producao de ficgao televisiva” (Ribke, 2022, p.676).
Retomando a nossos capitulos anteriores, tal ideia pode ir de acordo com as convengdes que
determinam as regras e a existéncia das coprodugdes, por exemplo, compreendida como
“assimétrica e [que] reflete desequilibrios de poder econdmico, politico e histérico entre
grupos majoritarios e minoritarios” (Hawker, 2018 apud Ribke, 2022, p.676), afinal, como
tudo ¢ definido nos acordos de coproducdo, pode haver “uma maior presenca na tela para
uma lingua minoritaria [0 que] ndo corresponde necessariamente a uma representacdo mais

equilibrada do grupo étnico identificado com essa lingua. (Ribke, 2022, p.679).

Mas fica-nos claro, tanto na literatura, quanto na pratica, e até mesmo nas entrevistas feitas
com os coprodutores, que a escolha linguistica vai muito além do estético e do

enriquecimento das personagens e da narrativa. Isso porque “as praticas linguisticas na tela
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sao o resultado de multiplos calculos econdmicos e culturais e transagdes entre criadores,
produtores, gerentes de midia e anunciantes” (Ribke, 2022, p.677). Na pratica, 0 mesmo
fator foi falado pela produtora Pandora da Cunha Telles, responsavel pela Ukbar Filmes, no
evento "Historias locais, audiéncias globais: a internacionaliza¢do da fic¢do audiovisual
portuguesa". Quando questionada por nosso estudo sobre as regras das escolhas dos idiomas,
ela afirmou que hd uma “régua-quadro” nas coprodugdes, quando ainda estdo pensando na
produgdo. Ou seja, se recebemos a informacdo de que 30% da obra deve ser falada em
portugués, entdo os argumentistas comecam a trabalhar com isto”. Afirmagdo semelhante
aconteceu no evento de antestreia da série coproduzida Motel Valkirias (SPi, RTP e CTV,
2023), quando o coprodutor espanhol Alex Sampaio afirma que a divisdo de linguas na trama
¢ feita respeitando o “equilibrio linguistico, mas também matematico” a fim de “respeitar a

histéria de forma orgéanica”.

Hé4 que entender que “a producdo de fic¢do televisiva bilingue exige a criacdo de
procedimentos televisuais e dispositivos narrativos especificos que orientem a atuacao das
duas linguagens ao longo da série [...] para retratar contatos bilingues e trocas dramaticas”
(Ribke, 2022, p.677). Ou seja, quem fala o qué, quando fala, com quem fala e por que fala,
perguntas estas que serdo respondidas mais a frente pelos produtores participantes na

metodologia deste estudo.

Estas decisdes sdo importantes e devem ser cuidadosamente pensadas por que serdo elas que
terdo contato direto com a audiéncia e o publico. A audiéncia nao tem acesso ao acordo feito
pelos coprodutores e nem aos guides previamente pensados, mas sim, tem acesso as cenas
em que tais escolhas serdo demonstradas, com a porcentagem de cada idioma a ser falado. E
neste momento que a audiéncia vai perceber, na narrativa, se aquilo faz ou ndo sentido para

ela.

Conforme afirmou também José Amaral, na altura Managing Director da SPi, no evento
"Historias locais, audiéncias globais: a internacionaliza¢do da fic¢do audiovisual
portuguesa", a escolha dos produtores passa por aquilo que “¢ o mais natural”. O caso citado
por ele, quando questionado por este estudo, ¢ uma coproducao portuguesa a ser feita com a
Islandia — Cold Haven — com parte feita em portugués para atores portugueses, parte de

islandeses a falarem a sua lingua e ainda parte em inglés. “O mercado adorou, afinal, tudo
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aquilo que a historia pediu ¢ exatamente o que tem de 14 estar.”. Outro exemplo - fora do
espaco ibérico - € a adaptada varias vezes por paises vizinhos Bron/Broen (SVT e DR, 2011),

feita primeiramente por dinamarqueses € suecos.

Isso também acontece com Cuba Libre (HOP, 2022), producdo portuguesa falada em
portugués, espanhol e ainda francés. Afinal, o diplomata suico, na embaixada fala francés,
as personagens cubanas falam espanhol e os portugueses, portugués quando estao entre si.
O cuidado, de acordo tanto com a literatura quanto com os profissionais, esta no fazer o que
realmente faz sentido, a fim de evitar “tal casamento [que] pode ser prejudicado por um
contrato de coproducdo mal elaborado, levando a um divércio feio (Observatorio do

Audiovisual Europeu, 2018, p.6).

Ribke, em seu estudo, conseguiu identificar alguns problemas na narrativa bilingue, que nao
deixam o resultado tao natural quanto deveria ser. Alguns dos problemas identificados pelo
autor sdo: sotaque for¢ado ou incompreensivel - no caso dos israelenses a falarem arabe -,
conversas fingidas e feitas somente em hebraico quando poderiam ser discursos bilingues ¢
ainda a questdo do “nacional” muito fragilizada, devido a aspectos historicos e politicos entre
as duas linguas e territorios, afinal, conforme afirma o produtor de uma das séries estudadas,
Arab Labor (Dori Media Paran, 2007), um dos motivos da narrativa bilingue eram as
“interacdes para apagar fronteiras e desconstruir identidades e esteredtipos fixos”. (Ribke,

2022, p.634).

“A transformacao dessas séries em um produto cobigado para ser vendido no mercado de
midia global corroeu o compromisso dos produtores de representar um comportamento
linguistico preciso” (Ribke, 2022, p.685), entdo, outros pontos negativos do bilinguismo a
serem trabalhados, de acordo com Ribke, sdo: o desempenho linguistico distorcido; a
linguagem cotidiana nao precisa € o didlogo e a perfomance em “diferentes graus de

comprometimento com as linguas e culturas” (Ribke, 2022, p.685).

Ou seja, para ele, o bilinguismo ainda ¢ uma situagdo paradoxal, porque:

“encoraja a exposicdo de audiéncias globais a linguas estrangeiras € a uma
realidade multilingue, ao mesmo tempo em que acomoda e distorce
desempenhos linguisticos para seguir suas proprias tendéncias econdmicas,
politicas e 1dgica tecnoldgica.” (Ribke, 2022, p.686).
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Outra autora, Postigo (2022), traz ainda a tona a situacdo das expressoes idiomaticas e
metaforicas, que sdo “usadas frequentemente na linguagem coloquial, introduzindo forga
expressiva € um elemento de estilo pessoal na acao” (Postigo, 2022, p.161). Como o idioma
¢ usado como parte de caracterizagdo para o produto ficcional, € “um recurso muito util para
explicar diferentes caracteristicas do personagem, como, por exemplo, sua origem ou
procedéncia” (Canet e Prosper, 2009, p.91). Entdo, sendo um aspecto a ser usado pelos
produtores, as personagens podem caracterizar-se por “seu socioleto, idioleto e estilo, entre

muitos outros fatores”. (Postigo, 2022, p.161).

No entanto, eles podem “ser processados pelo ouvinte/leitor de maneira diferente das
expressoes literais [que] pode desencadear um processo cognitivo metaforico, evocando no
ouvinte/leitor uma associacdo com uma imagem/ideia que conduz a sua compreensio.”
(Labarta 2020, p.51 apud Postigo, 2022, p.152), o que pode fazer perder o proprio
entendimento do espectador levando a “diferengas notaveis entre os didlogos originais da

TV e as legendas traduzidas™. (Postigo, 2022, p.161).

3.2 - A narrativa portuguesa-espanhola

“As fronteiras sdo lugares curiosos. Uma linha imaginéria que divide dois pedacos de terra.
Esta em particular, que divide a Galiza e Portugal tem o seu proprio nome: A Raia.”. Esta ¢
a frase que da inicio a série coproduzida Motel Valkirias (SPi, RTP e CTV, 2023). Esta ¢ a
frase que define o nome dado a fronteira entre Portugal e Espanha, paises responsaveis por
este estudo e também pela onda de coproducdes que tém chegado aos catdlogos

recentemente, que “hermanan a Espafa con Portugal”. (El Pais, 2022).

Além da Raia, outros aspectos podem contribuir para as narrativas luso-espanholas co-
produzidas. De acordo com autores, estes podem ser “costumes e tradigdes comuns [e]
preocupagdes sociais (como desemprego, criminalidade, falta de seguranca, drogas,
dificuldades financeiras, desigualdade) e valores de multiculturalismo e convivéncia”
(Castelld, 2007). A estes, ainda podem juntar-se “o didlogo, o acordo e a negociacdo e a

importancia do bem-estar”. (O'Donnell, 1999, apud Merayo, 2012, p.216).

Nelas sdao construidas, além do pertencimento da cultura ibérica, o reconhecimento de

histérias em comum, de habitos parecidos, de “eventos e dificuldades compartilhados no
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passado, e memorias dessas situagdes” (Merayo, 2012, p.221). O mais importante das
histérias de fronteiras e culturais € que “os espectadores podem identificar na telinha uma
situagdo que lhes ¢ familiar e com a qual podem ter se deparado”. (Merayo, 2012, p.22). No
Anuério do Sector de Produgdo Audiovisual em Portugal (2022) estes conteudos historicos
foram definidos como uma tendéncia do setor, por terem grande apelo internacional e

capacidade de viajar, conseguindo assim a atengdo de um publico mais global (p.16).

Estes aspectos “mostram na tela o que ¢ uma nagdo, por meio da lingua e da tradi¢do”.
(Merayo, 2012, p.214). No caso de Portugal e Espanha, eles ndo tém lingua comum, porém,
linguas-irmas e compdem um chamado mercado geoestratégico ibérico, que pela sua
proximidade geografica, percebe que suas audiéncias tém comportamentos culturais
semelhantes ou conhecidos, criando assim, na internacionalizagdo destes produtos,
oportunidades de interagdo como a hibridizacdo e uma porta aberta para o inicio de um
processo de glocalizacdo, que por vezes facilita “também nas negociacdes para fechamento
dos contratos” (Rocha, 2017, p.128). Assim, as convengdes ¢ géneros importados sdao
adaptados as caracteristicas de determinados publicos (Robertson, 1995). Lingua, historia,
territdrio e religido sdo alguns dos elementos que evidenciam a proximidade cultural entre a

trama e seus potenciais publicos (Straubhaar, 1991, 1998; Merayo, 2012).

Nas palavras de Patricia Reis, vice-presidente de Brand e Marketing da HBO Max Portugal,
no lancamento da coproduzida Motel Valkirias, o conteudo nacional tem sido muito
importante para a plataforma. “Aquilo que verificamos € que o conteudo portugués funciona
muito bem na plataforma, entdo continuamos a apostar”, afirmou. Estes sdo fatores
importantes para as historias das coprodugdes: “territorio partilhado, a histéria e costumes
de um povo [...] para evocar no espectador a ideia de pertenga a uma nacdo partilhada.”

(Merayo, 2012, p.212).

De acordo com o relatério de coprodugdo publicado pelo Observatorio Europeu do
Audiovisual, que analisa o periodo de 2007-2016, Portugal encontra-se na lista de “paises
produtores de média dimensdo que procuram maximizar o seu potencial de producao através
da procura de coproducao com parceiros estrangeiros” (Hammett-Jamart et al., 2018, p.32).
Ja a Espanha estd nos principais paises produtores da Europa [...] e nos principais

coprodutores” (Hammett-Jamart et al., 2018, p.33), sendo o segundo lugar com mais titulos.
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No Anudrio do Sector de Produ¢do Audiovisual em Portugal (2022) foi explicitado que em
Portugal, “a participa¢ao minoritaria ¢ mais expressiva do que a maioritaria” e que a Espanha

¢ um dos principais paises envolvidos. (p.26).

Alguns dos mais recentes exemplos de coprodugdes luso-espanholas ou hispano-portuguesas

sdo: Vidago Palace (2017), Chegar a Casa (2021), Auga Seca (2021), Opera¢do Maré

Negra (2022), Crimes Submersos (2022), Vanda (2022) e outras, titulos estes que se
“beneficiam de produtores locais em mais de um pais, tornando a distribuigdo
doméstica potencialmente mais facil e bem-sucedida, especialmente quando
elementos relacionados a histdria, linguagem de filmagem, local de filmagem ou

elenco e equipe podem apelar para audiéncias domésticas.” (Hammett- Jamart
etal., 2018, p.38).

Entre estes paises, ha inclusive, em vigor, um plano politico, apresentado pelo governo do
primeiro-ministro espanhol Pedro Sanchez, em 2021, com valor previsto de investimento
publico de 1.603 milhdes de euros, até o ano de 2025. O chamado Plano Espanha Hub
Audiovisual da Europa prevé "o desenvolvimento e a coprodugdo conjunta de duas obras de
fic¢ao audiovisual para os territorios de Portugal e Espanha". (Observador, 2023), ou seja,
recorrer “a fundos nacionais e europeus criados para o efeito” (Merino, 2017, p.59) ¢ uma
das caracteristicas das coprodugdes luso-espanholas. E desta forma que, assim como afirma
o Anuério do Sector de Produ¢do Audiovisual em Portugal (2022), hd uma “viabilizagdo de
muitas produgdes domésticas" (p.6) e uma “grande atividade de produgdes internacionais de

relevo”. (p.7).

Aliés, dentro da discussdo do investimento publico para estas coproducdes e a lingua se
mostrar como “orgulho da nagdo”, pode-se acrescentar a grande participacao dos Servigos
Publicos de Media, que na Europa, tem se mostrado uma tendéncia nos ultimos anos
(Navarro et al, 2022, p.1085). De acordo com a literatura, nesta discussdao, os PSM tém os
principais objetivos “dirigidos a minorias culturais ou transmitidos em linguas minoritarias,

fornecer a esses grupos um meio de expressao”. (Castello, ano, p.63).

“Atualmente, qualquer produtor ou executivo de rede que opta por produzir ou
encomendar uma série de televisao estd competindo com produtos internacionais
de alto or¢amento e ¢ obrigado a desenvolver um produto capaz de atrair um
publico de alto padrao. Por isso, a produgado de séries e minisséries tem sido cada
vez mais considerada uma missdo da rede de servigo publico, pois o risco ¢
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considerado muito alto para qualquer uma das redes privadas.” (Merino, 2017,

p.57).
No caso de Portugal, o canal publico RTP - Radio e Televisao de Portugal, de 2000 a 2016,
produziu em média uma série televisiva de época por ano. A tendéncia pela escolha do
género e do formato, no entanto, ndo ¢ de agora, afinal, nos ultimos 30 anos, a fic¢ao
serializada local tem sido um contetido chave nas programacdes da televisdo publica
europeia. (Navarro et al, 2022). No caso da RTP, o formato de séries televisivas de época,
por se tratar de servigo publico, era considerado como “compromisso’ nacional e historico.
Atualmente ¢ num dos estudos mais recentes do setor - o Anuario do Sector de Producao
Audiovisual em Portugal (2022) - ¢ afirmado que a RTP tem sido um “grande motor do
audiovisual em Portugal” estando presente em muitas coprodugdes entre Portugal e Espanha
citadas aqui. Estes dados vao de acordo com a criagdo de uma autoimagem, falada por
autores como Merayo (2012) de que uma nagao precisa de sua propria ficcao. O idioma e a

narrativa bilingue podem contribuir para esta construcao.

A RTP, no caso portugués, e RTVE, no caso espanhol, sendo parceiros e coprodutores em
inimeros projetos, também usam as suas plataformas online — RTP Play e RTVE Play - para
emissdo das coproducdes, conseguindo bons resultados, como por exemplo Crimes
Submersos, que em Espanha ganha o nome de Sequia, e ¢ a série de fic¢do mais vista na

plataforma no pais. (Audiovisual 451, 2022).

Dentro das produgdes feitas com narrativas nos dois idiomas, também héa que entender que
aparecem, além do portugués e do espanhol, idioma de lingua oficial em mais paises do
globo (Sinclair, 2000), diferentes dialetos que compdem a narrativa. Por exemplo, em Motel
Valkirias ha o sotaque galego, bem como em Cuba Libre o proprio sotaque brasileiro falado
por personagens que ndo tém o portugués como lingua oficial. Ou seja, neste caso, a
personagem de Raymond, diplomata sui¢o, quando precisava falar o portugués, recorria ao
sotaque brasileiro, por ja ter vivido anteriormente no pais (tema inclusive de justificagdo

num didlogo dentro da propria trama).

Estes aspectos também abrem a discussao das diferentes regides e sotaques de um mesmo
pais, como o sotaque do Norte de Portugal acentuado na narrativa de Chegar a Casa (RTP,

2021) e dos “diferentes governos regionais [espanhois que] buscam partir da no¢ao de uma
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cultura espanhola Unica e compacta, promovendo o reconhecimento de sua historia

autonoma, lingua, cultura e sua propria parcela de poder politico”. (Merayo, 2012, p.215).

Nestes casos explicitados aqui, a narrativa bilingue tem sido um diferencial, mas ha casos
em que o ndo uso do bilinguismo ¢ motivo de orgulho: o exemplo Cataldo. Dentro da
televisao espanhola ha a ideia de que a ficgdo televisiva historica do pais:

“alimenta a ideia de uma Espanha tinica, composta por diferentes regides ligadas

por um desenvolvimento historico comum. Por isso, as férmulas televisivas sao

determinadas pelo tipo de ideia de Espanha que desejam cultivar.” (Merayo,
2012, p.222).

Mas, a verdade ¢ que a lingua catala conta até mesmo com regras proprias, como a “lei que
criou a TVC em 1983, aprovada pelo parlamento autonomo da Catalunha, especificava que
o canal deveria servir para promover a lingua e a cultura catalad” (Castello, 2007, p.52). De
acordo com os autores, "a ficcao reflete uma nagao normalizada de lingua catala e a realidade

bilingue ¢ mal representada”. (Castello, 2007, p.60).

Nestas narrativas, “os falantes de espanhol geralmente sdo imigrantes tentando prosperar na
Catalunha. Os catalaes costumam respeitar suas tradi¢gdes, mas respondem em catalao”
(Castelld, 2007, p.60). A elipse linguistica (Sarsadenas, 2005 apud Castello, 2007, p.60)
“tém um papel importante na representacao da lingua, porque a lingua é a pedra angular da
definicdo da Catalunha como nacdo” (Castello, 2007, p.60). E, neste caso, a “nacdo” de
acordo com o autor:

“se torna o palco, uma espécie de cenario, o lugar onde a historia acontece; ou

seja, um lugar imaginado' onde as pessoas levam suas vidas de forma

normalizada dentro do que € considerado a cultura nacional”. (Castelld, 2007,

p.64).
No caso de Portugal, a pensar no mercado linguistico que o pais esta inserido, pode-se pensar
numa comunidade inteira de lingua portuguesa, que, muitas vezes pode também referir-se a
“portugueses” de outros paises, como Angola, Mogambique e o Brasil (Merino, 2017, p.53).
Tal discussdo mostra-se importante tanto na literatura, quando na pratica € nos proprios
dados do setor, afinal, no Anuario do Sector de Produ¢ao Audiovisual em Portugal (2022),
jé se fala na “possibilidade de os contetidos virem a estrear em outras geografias, mas

também como forma de aumentar a visibilidade dos contetidos nacionais dentro de Portugal
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(p.9). Seriam as novas caravelas portuguesas (e espanholas) a chegarem as casas de publicos

em todo mundo e a carregar agora como mercadoria a lingua portuguesa e espanhola?
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Parte 11
Capitulo 4 - Metodologia

Para darmos seguimento a este estudo no campo metodolégico e para cumprir com 0s
objetivos propostos, a abordagem escolhida foi o método qualitativo. Para entendermos de
que forma narrativa bilingue é pensada e executada nos produtos de coprodugdo atualmente,

nos propusemos a falar com os proprios profissionais que participam deste processo.

Este estudo tem como propdsito responder a seguinte pergunta de partida: “Como € pensada
e produzida a narrativa bilingue nos produtos de coprodugao internacional entre Portugal e

Espanha?”. Além de responder esta questdo, como objetivos especificos, temos:

a) Perceber como ¢ definido o ponto de situacao atual das coprodugdes bilingues entre
Portugal e Espanha;

b) Conhecer os fatores envolvidos nos processos de realizacao destas coprodugdes;
c) Entender os objetivos dos coprodutores ao entrarem nos acordos de coproducao

bilingue.

Desta forma e para responder a pergunta de partida, elegeu-se a metodologia qualitativa,
porque nela “o pesquisador qualitativo pauta seus estudos na interpretacao do mundo real,
preocupando-se com o carater hermenéutico na tarefa de pesquisar sobre a experiéncia

vivida dos seres humanos”. (Oliveira, 2008, p.7).

Dentro da metodologia qualitativa, entende-se de acordo com Creswell (2014), de que ela
utiliza de multiplos métodos, entdo, neste estudo, num primeiro momento foi realizada a
pesquisa bibliografica para a constru¢do da parte teodrica, para o aprofundamento dos
conhecimentos ao tema, bem como para a constru¢cdo de uma base de perguntas para as
entrevistas. Vale ressaltar a pertinéncia do estudo da narrativa bilingue nas coprodugdes
ibéricas com o facto de, durante a pesquisa, ndo ter encontrado outros estudos tedricos até a

data sobre estes dois mercados em conjunto - portugués e espanhois - em coprodugdes.

Foi realizada também uma andlise de conteudo das séries coproduzidas entre Portugal e
Espanha por meio do visionamento dos episoddios e identificagdo dos didlogos bilingues e

multilingues.
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Por fim, para o alcance dos resultados foram realizadas também as entrevistas, uma vez que
a pesquisadora precisava obter “informagdes que provavelmente os entrevistados tém”
(Oliveira, 2008, p.12). A pesquisadora optou pelas entrevistas semi-estruturadas, definidas
por Oliveira (2008) como:

“o momento das perguntas anteriormente determinadas, podendo ser as respostas

relativamente livres. Caso haja a necessidade, o pesquisador pode acrescentar
uma questao nao prevista, dependendo das respostas dos respondentes.” (p.12).

Desta forma, foi feito um guido com questoes que englobam a realidade das coprodugdes,
inclusive de bastidores, e das escolhas linguisticas dentro de tais produtos. Os entrevistados
escolhidos foram seis (6) produtoras de ficcdo que t€m, recentemente, participado em
coprodugdes ibéricas, sendo trés (3) portuguesas e trés (3) espanholas. O guido das
entrevistas, visto que a pesquisadora falaria diretamente com os coprodutores portugueses e
espanhdis, foi previamente validado pela orientadora do estudo, prof. Catarina Duff Burnay,
e por outra profissional do setor € que acompanha, diariamente, a realidade das coprodugdes
portuguesas, Susana Gato, Presidente Executiva da APIT — Associagdo Portuguesa de

Produtores Independentes de Televisao.

Entendeu-se importante esta validacao prévia devido as duas profissionais estarem presentes
no setor audiovisual e de ficgdo coproduzida em Portugal, tendo assim os questionamentos

a serem feitos nas entrevistas um olhar mais critico.

No entanto, aos entrevistados do estudo, desde o inicio deixou-se claro que a entrevista seria
semi-estruturada porque entende-se também a importancia de uma flexibilidade nas
conversas que iriam decorrer. Afinal, “as entrevistas sdo vistas como narrativas complexas
que olham para o que aconteceu e a reflexdo e interpretacdo dos entrevistados dessas
experiéncias” (Hays e Singh, 2012, p.238). Como os produtores falariam, cada um, de suas
proprias experiéncias e do que acontece no setor, poderiam ser necessarias novas perguntas

formuladas no momento da entrevista.

A pesquisadora conseguiu, neste estudo, realizar as entrevistas de duas formas: presenciais
e mediadas. A entrevista mediada, de acordo com Tracy (2013) sdo “entrevistas que nao
ocorrem face a face, mas sim através de meios tecnologicos como telefone, computador ou

outro dispositivo portatil” (p.163). Devido alguns coprodutores entrevistados estarem em
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Espanha, a entrevista mediada algumas vezes foi a solugao para que pudessem participar da

pesquisa.

Sobre os entrevistados, em ordem alfabética aqui descritos, foram eles:

Alfonso Blanco: Diretor geral da produtora espanhola Portocabo, especializada em
produgdes internacionais, algumas de suas produg¢des sao Rapa (2022), Luci (2013) e Hierro
(2019) — coprodugdo com a Franga, entre a Movistar+, a Atlantique Productions e a ARTE
France. Nas coprodugdes ibéricas, Alfonso e a Portocabo foram coprodutores da HOP! em
Vidago Palace (2017) e posteriormente produziram Auga Seca — Temporada I (2020) e Auga
Seca - Temporada II (2021), com a SPi. Em 2022, uma das novidades do produtor ¢ da
empresa ¢ o langamento da Portocabo Atlantico, que continuard sendo espanhola, mas que

operara a partir de Lisboa, unindo assim, ainda mais o mercado ibérico.

Ghaleb Martinez: Unindo as fung¢des de criativo e diretor de programas de televisdo na
produtora espanhola CTV, algumas de suas producdes sao Cultura 10 (2010), Ddlia, A
Modista (2016) e O Sabor das Margaridas, em 2018, sendo uma coproducao internacional
entre a CTV, a TVG e a Comarex e primeira série em galego para a Netflix. Ao falar de
coprodugdes ibéricas, Ghaleb conta em seu portfolio com Chegar A Casa (2021) e Motel
Valkirias (2023), ambas com a portuguesa SPi.

Henrique Oliveira: Produtor e fundador da HOP! Filmes, sediada no Porto, alguns dos
projetos de Henrique sdo A Noite do Fim do Mundo (2010), Mulheres de Abril (2014) e Cuba
Libre (2022). Vale ressaltar que o ultimo titulo citado ¢ uma historia e produgdo portuguesa,
mas feita com atores estrangeiros e narrativa multilingue, entre elas o portugués e o espanhol.
No setor das coprodugdes ibéricas, foi um dos precursores no que tange as séries com Vidago
Palace em 2017, que unia a RTP e a RT Galiza, através da HOP! e da produtora espanhola
Portocabo.

José Amaral: Produtor Executivo da Coral Europa, produtora audiovisual portuguesa, e
antigo Managing Director na SPi, empresa responsavel pela atuacdo internacional da
empresa portuguesa SP Televisdo, Jos¢é Amaral esteve presente em muitas produgdes
portuguesas e internacionais. Entre elas G/oria (2021), o primeiro original portugués para a

Netflix, Cold Haven (a estrear), coproducdo entre Portugal e Islandia e ainda, mais
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recentemente O Codex 632 (a estrear), coproducao luso-brasileira entre a RTP, a Globoplay
e a SPi. No que tange as coprodugdes ibéricas, produziu Chegar a Casa (2021), com a
Televisao da Galiza, Auga Seca — Temporada I (2020) e Auga Seca - Temporada II (2021),
também com a Televisdo da Galiza para a plataforma HBO e ainda Motel Valkirias (2023),

com a CTV espanhola.

Jorge Sanchez Gallo: Fundador da Atlantia Media, algumas das produgdes que marcam a
sua trajetoria sdo La Carta Esférica (2007), Los Gigantes no Existen (2017) e Delfines de
Plata (2023). Estreitando os lagos com Portugal, a Atlantia e Jorge sdo conhecidos pela
producao de Sequia, em 2022, que no pais luso recebeu o titulo de Crimes Submersos, uma
coproducdo com a Coral Europa portuguesa e ainda os dois canais publicos de televisao:

RTVE — Radio Television Espafiola e RTP — Réadio e Televisao de Portugal.

Pandora da Cunha Telles: fundadora da produtora de cinema e televisao portuguesa Ukbar
Filmes. Algumas das obras que compdem o curriculo dela e da empresa sdo 4 Espia (2020),
Gaza, Mon Amour (2020), uma coprodug¢ao internacional entre Palestina, Franca, Alemanha,
Portugal, Califérnia e Catar e ainda o segundo original Netflix portugués Rabo de Peixe
(2023). No setor de coprodugdes ibéricas tem os seguintes titulos: O Homem Que Matou
Dom Quixote (2018) (filme coproduzido entre Portugal, Espanha, Reino Unido e Franga) e
Operagdo Maré Negra — Temporada 1 (2022) (coproducdo com a Ficcion-Producciones

espanhola).

As entrevistas presenciais foram feitas com a Pandora da Cunha Telles e com o José Amaral,
enquanto com os restantes participantes a entrevista foi realizada de forma mediada. Aos
entrevistados portugueses, a entrevista foi realizada em portugués e aos entrevistados
espanhois, a entrevista foi realizada em espanhol. Em todas elas, a pesquisadora utilizou um
gravador de voz, para que depois, as respostas fossem transcritas e analisadas. Todas as
entrevistas foram agendadas com os produtores antecipadamente, de forma que a
pesquisadora conseguiu explicar o estudo e os seus objetivos, suscitando, em todos os casos,
comentarios positivos e vontade de participar por parte dos entrevistados. Estes feedbacks,
por mais que nao facam parte da analise do estudo, comegaram por demonstrar uma certa
importancia de se falar sobre esta modalidade de produ¢a@o do setor audiovisual ibérico — as

coprodugdes — porque os proprios produtores o demonstraram.
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4.1 - Analise Tematica

Ainda antes de realizadas as entrevistas, a pesquisadora escolheu a Anélise Tematica como
o método de analise para os resultados que seriam obtidos nas entrevistas e caminho para
responder as questdes e objetivos propostos pelo estudo. Durante a elaboracao do guido das
entrevistas foi utilizado um referencial tedrico das leituras feitas para esta parte do estudo.
De acordo com Souza (2019), a andlise tematica, via “abordagem dedutiva, requer bom
engajamento prévio com a literatura” (p.54). Portanto, percebeu-se logo nas leituras feitas,
alguns caminhos para se alcancarem os objetivos propostos, anotagdes para os guides ¢
temas surgidos que deveriam estar em perguntas, como: a logistica e a producdo das
coprodugdes no geral, a visdo dos profissionais sobre a narrativa em mais de um idioma, os

bastidores das coprodugdes bem como a realidade atual das coprodugdes ibéricas.

A analise tematica ¢ um método de analise de dados de entrevista de pesquisas qualitativas
que ¢, de acordo com Braun e Clarke (2006) “um método para identificar, analisar e relatar
padrdes (temas) dentro dos dados” (p.79), ou seja, posteriormente na analise propriamente
dita, a pesquisadora vai, dentro dos temas das perguntas, encontrar os padrdes nas respostas

dos inquiridos para chegar aos seus resultados.

De acordo com Boyatzis (1998), a analise tematica esta dividida em trés etapas: decidir o
método de amostragem, desenvolver os temas usando uma abordagem especifica, orientadas

por teoria e orientadas por dados e, por fim, a analise dos dados obtidos.

Nesta pesquisa, a primeira etapa foi cuidadosamente pensada para que os participantes da
pesquisa fossem escolhidos com um propdsito e que realmente estivessem a atuar de forma
substancial no mercado das coprodugdes ibéricas. Por isso, entendeu-se que a amostragem
escolhida teve por base casos ricos de informagdes (Patton, 2015) afinal, todos os produtores
participantes ja realizaram uma ou mais coprodugdes ibéricas, ja trabalharam entre si e

tinham realmente casos concretos de titulos com narrativa bilingue.

A segunda etapa ja se trata da analise dos dados obtidos nas entrevistas e, como ja falado
aqui, foi escolhida a andlise tematica tedrica, conforme previamente explicitada por Braun e
Clarke (2006), que “tenderia a ser orientada pelo interesse tedrico ou analitico do

pesquisador na area e, portanto, ¢ mais orientada pelo analista”. (p.84).
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Alguns temas foram previamente percebidos na teoria, depois foram previamente
transformados em diferentes questdes aos inquiridos do estudo e posteriormente, na fase da
analise dos dados obtidos, analisados na possibilidade de serem formas de responder aos
objetivos da pesquisa. Como as entrevistas semiestruturadas abrem mais caminhos para o
didlogo e o entendimento mais completo das respostas dos inquiridos, houve também a
criagcdo e a percepcdo de subtemas nas respostas, criando assim, os elementos que seriam

fulcrais para o entendimento da narrativa bilingue nas coprodugdes.

Inicialmente proposta por Boyatzis (1998), a Andlise Tematica contou com uma atualizagdo
mais recente pelas autoras Virginia Braun e Victoria Clarke (2006), que afirmam que a
analise ¢ composta por seis (6) diferentes fases. Elas serdo identificadas a seguir — no
subcapitulo 4.1.2 — e vao resultar nos temas e padrdes que serdo encontrados pelo
pesquisador, colaborando “para a geragdo de uma andlise interpretativa sobre os dados”.

(Souza, 2019, p.52).

De acordo com esta autora, o processo definido por Braun e Clarke (2006) “comeg¢a quando
o pesquisador procura, nos dados, por padrdes de significados e questdes de possivel
interesse a pesquisa. Isso ja pode ocorrer, inclusive, durante a coleta de dados, na conducao
de entrevista” (Souza, 2019, p.54). Na atualizagdo da analise tematica por estas duas autoras,
¢ necessario entender que além de identificar e organizar os dados, ela muitas vezes também

vai mais longe do que isso, e interpreta varios aspectos do tema de pesquisa.

Um ponto muito importante na teoria da analise tematica e que foi utilizada nesta pesquisa
foi o entendimento da importancia das leituras iniciais. Porque assim, ha a possibilidade de
a pesquisadora realizar “um modelo teérico que oferece categorias previamente definidas e
testadas empiricamente” (Souza, 2019, p.54). Por isso, justifica-se o dito anteriormente sobre
o guido das entrevistas conter as perguntas previamente separadas por categorias, que foram

encontradas na literatura, conforme confirmam os primeiros capitulos deste trabalho.

4.1.2 - As fases da Analise Tematica

A analise tematica, conforme o proprio nome indica, tem base nos “temas” a serem definidos
nos estudos. Vale ressaltar que a palavra “tema” ¢ uma informagdo importante encontrada

nos dados e respostas que vai levar a compreensao da pesquisa. Um tema € aquilo que revela
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dados importantes para responder a pergunta de partida de um estudo, através de resultados

padronizados encontrados nos dados. (Clarke, 2017).

Em Clarke (2017), ainda podem ser definidos dois tipos de temas: o tema cesta (bucket
theme) e o tema livro de historias (storybook theme). O primeiro ¢ um tema retirado
exclusivamente da fala do participante, ou seja, as proprias afirmagdes dos participantes,

assim como observagdes desenvolvidas. Ja o segundo ¢ um tema completo e interpretado.

Para se chegar a conclusdo dos temas, primeiramente proposta por Boyatzis em 1998, a
primeira fase da analise tematica guiava a escolha da amostragem. Neste caso, viu-se que
todos os participantes foram escolhidos com o proposito das suas fung¢des profissionais, com
base na escolha orientada pela teoria. A segunda fase, de acordo com o autor, ¢ a defini¢do

dos temas da pesquisa e, por fim, a terceira € a propria analise dos dados (Boyatzis, 1998).

As seis (6) fases definidas por Braun e Clarke (2006), por sua vez, também auxiliam o
pesquisador e chegar nos seus resultados. Elas serdo previamente explicadas aqui, apenas
com alguns dados que a pesquisadora utilizou, deixando os resultados para o proximo

capitulo.

Fase 1: Familiarizacdo com os dados. Depois das leituras tedricas e das entrevistas feitas,
esta etapa ¢ definida pelo primeiro contato com os dados obtidos. No caso desta pesquisa,
pode-se afirmar que foi realizado ja durante as entrevistas com anotagdes de “pontos-chave”
pela pesquisadora com relagdo ao que cada participante respondia. Depois disso, outro
momento de nova familiarizacdo com o tema, foram as transcri¢des das entrevistas e leitura
delas, com o objetivo de buscar os padrdes, com participacdo e envolvimento ativo da

pesquisadora.

Fase 2: Gerando cddigos iniciais. A partir das primeiras impressdes dos dados, pode-se
seguir para a produgdo de codigos iniciais. O codigo pode ser definido como o “segmento,
ou elemento, mais bésico dos dados brutos que pode ser avaliado de maneira significativa
com relagdo ao fendomeno” (Boyatzis, 1998, p. 63). Vale ressaltar que os dados encontrados
aqui podem diferir dos temas no final do estudo, que podem ser mais abrangentes. (Braun e
Clarke, 2006). O processo da codifica¢do pode ser feito manualmente ou digitalmente, mas,

em nosso caso, optou-se nesta fase pela op¢ao manual.
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Neste momento do estudo, como uma potencial codificacdo das futuras respostas, foram
analisados os conceitos do referencial tedrico do estudo com as primeiras impressdes das
entrevistas feitas, com palavras ou frases consideradas importantes para a pesquisa. Este ¢
um momento que, além de demonstrar a leitura ativa do pesquisador, também “valoriza o
papel ativo e fundamental do pesquisador no processo de andlise de dados” (Souza, 2019,
p.54). Nesta fase, a pesquisadora novamente debruca-se sobre estes temas para perceber
semelhangas, diferencas e novos dados mencionados nas respostas dos produtores para a
constru¢ao do modelo teodrico do estudo. Vale dizer que, na analise das entrevistas, podem
surgir subtemas, uma vez que as entrevistas foram semiestruturadas e, portanto, deram a

pesquisa uma certa flexibilidade de novas perguntas.

Fase 3: Buscando temas. Esta etapa ¢ ja a procura de reais temas, em nivel abrangente da
pesquisa, e ndo apenas dos primeiros codigos encontrados. E a classificagdo dos codigos
encontrados em temas em potencial para responder as questoes do estudo, ou seja, a andlise
e combinagdo de codigos em candidatos a temas e subtemas para os resultados do estudo.
Os subtemas localizam-se dentro dos temas ¢ estruturam-no de forma mais completa e

complexa. (Braun e Clarke, 2006, p.8).

Nesta fase, os codigos escritos manualmente na Fase 2, deram lugar a tabela abaixo,

nomeada por Figura 1.
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Figura 1 - Codigos iniciais definidos na Fase 2, a serem analisados para uma possivel
definicdo de temas.
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Fase 4: Revisando os temas. Depois de escolhidos os temas, ¢ importante refina-los, afinal,
nesta fase, alguns temas e subtemas que aparecem na tabela inicial podem deixar de fazer
parte dos principais resultados. “Isso ocorre quando nao ha dados suficientes para apoia-los,
ou se os dados sdo muito heterogéneos” (Souza, 2019, p.59). Outra hipdtese para os temas
deixarem de estar na tabela final apds esta fase sdo os temas que, separados, ao final da
analise podem ser unidos em um tema sé ou vice-versa. Vale ressaltar também algo que os
proprios autores alertam: a analise ad infinitum dos possiveis temas (Braun e Clarke, 2006).

Depois de algum tempo a analisa-los, ¢ importante defini-los e seguir com o estudo.

Fase 5: Definindo e nomeando os temas. Este ¢ o momento de ter os temas que serao
apresentados no relatério final da pesquisa, que fazem realmente parte dos resultados
encontrados apos as entrevistas e a analise tematica. Nesta fase ¢ importante entender o que
¢ importante em cada tema e o motivo de eles serem temas. Além dos temas, nesta fase
devem ser redigidas pelo pesquisador as analises detalhadas pelas quais o levaram a definir
tais temas. Além de parafrasear os conteudos dos excertos das entrevistas, nesta pesquisa
serdo colocadas também relagcdes com o referencial tedrico, quando aplicado. Depois de
terminada esta fase da pesquisa, o estudo deve conter os temas inteiramente trabalhados. No
proximo capitulo serdo mais bem exemplificados e demonstrados os excertos e extratos das

entrevistas que justificam a escolha de temas e subtemas.

Fase 6: Produzindo o relatdrio. Para finalizar a metodologia, o pesquisador redige o relatorio
que constrdi a sua resposta a pergunta de partida, com base nos temas. Nesta fase - € no caso
do nosso estudo, tal relatorio serd construido nos proximos capitulos de apresentagdao dos

resultados.
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Capitulo 5 - Analise e Discussiao dos Dados

Depois dos primeiros cddigos serem definidos, lapidados e transformados em temas, que por
sua vez também foram revisitados e definidos, a andlise tematica pode ser apresentada.
Entdo, apos o primeiro esquema, definido pela Figura 1, no capitulo anterior, realizou-se o
tratamento dos dados e dos padrdes nas respostas das entrevistas e os temas foram realmente

delineados para responder a este estudo. Os seis (6) temas sdo apresentados na Figura 2

abaixo:
Interesse
financeiro
A historia
Em € quem manda
Boas
desenvolvimento L
Diferentes niveis Historias — historias
o torias
de experiéncia || servico Publico orgéinicas reais
de Televisdo
como player
Fatores de
SO Culturais
proximidade
Legendagem
Geograficos Linguisticos
Requer
hihito
! Dublagem/dobragem
Trabaltho
Possibilitada conjunto
Conteddo Local pelo streaming
Mercado
latinoamericano Boa comunicagio

em bastidores

Figura 2 - Temas definidos.
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Vale aqui ressaltar que na explicacdo dos temas, as respostas dos produtores espanhdis ndo
serdo traduzidas, para que assim sejam apresentados os seus pontos de vistas fidedignos, sem

nenhuma alteragao nas suas falas.

5.1 - Primeiro tema: Negocio

O primeiro tema definido para o estudo ¢ o de que as coprodugdes - neste caso as
coprodugdes bilingues ibéricas - sdo um negocio e que contém suas burocracias, acordos e
negociacdes. Conforme exemplificado no capitulo 2 da ambientacdo tedrica, tendo as
produgdes grande interesse econdmico, entende-se que elas sdo uma parte da industria
audiovisual, regida por valores financeiros e, principalmente, como ja entendido no caso das

coprodugdes internacionais, de financiamentos.

As coprodugdes, na ambientacdo tedrica, ja eram definidas — assim como um negocio — por
suas logicas de financiamento, logistica e comunicagdo (Hoskins e McFadyen, 1993) bem
como pelo “agrupamento financeiro e compartilhamento de riscos” (Hammett-Jamart et al.,

2018, p.144).

Conforme fala de Henrique Oliveira, da HOP:

“Quando entramos em coproducdo, nds também entramos num negdcio. Temos que decidir

com que parte ¢ que cada pais entra na coprodugao, qual é a percentagem etc.”

A questdo dos financiamentos nos acordos multilaterais das coproducdes, como grande
objetivo dos processos, bem como o proprio interesse lucrativo das producdes, sao também
padronizadas nas respostas dos coprodutores. Por isso, o subtema interesse financeiro

também foi considerado.

Jorge Sanchez Gallo, da Atlantia Media, afirma que:

“Generalmente el principal mecanismo de activacion de busqueda para estas coproducciones

es la financiacion de los proyectos.”
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Para Pandora da Cunha Telles, da Ukbar Produgdes, e para Ghaleb Martinez, da CTV, o
financiamento também ¢ um aspecto que rege as coprodugdes desde o inicio, as vezes até

mais que a propria questao narrativa da trama:

“Nem sempre as coproducdes respeitam o equilibrio narrativo. As vezes as coprodugdes
respeitam o equilibrio de financiamento. [...] Isto ¢ uma consequéncia sempre do

financiamento.” (Pandora da Cunha Telles).

“La parte financiera siempre es la mas facil de coproducir, aunque hay exigencias normales
por parte de los diferentes parceros implicados en las series, a nivel cultural, a nivel artistico,
de representacion por presupuesto. Es cierto que los guionistas tienen un trabajo complicado
muchas veces de hacer esa ingenieria en cuanto a las tramas, los personajes, la composicion
de equipos, para poder contentar a todas las partes. Esto tiene un riesgo, que es que favorece
que en la parte financiera puedan entrar los dos actores de manera mas comoda y tiene un
inconveniente que a veces tienes que sacrificar parte de la historia para contentar o para

satisfacer todas estas partes.” (Ghaleb Martinez).

Outro subtema encontrado juntamente ao tema ‘negdcio’ € o de que as coprodugdes ibéricas
estdo “no seu melhor momento” (Alfonso Blanco), mas que estio em crescimento e

desenvolvimento, conforme estas falas:

“En mi opinién el desarrollo de coproducciones entre Portugal y Espafa esta por debajo de

su potencial real.” (Jorge Sanchez Gallo).

“Estamos en nuestro mejor momento, pero porque antes era inexistente. O sea, yo creo que
todavia tenemos mucho margen de mejora porque, digamos, nosotros con ‘Vidago Palace’
fuimos pioneros en un territorio entre Espafia e Portugal, com la primera coproduccion, por
decirlo asi, organica, porque habia habido algin acuerdo de compra de derechos de antena,
de intercambio de formatos. [...] Veniamos de lo nada, de cero, y hemos dado en estos
ultimos cinco, seis afios, unos pasos adecuados, pero yo creo que nos queda todavia un
campo de trabajo porque se ha demostrado que hay publico para las ficciones en
coproduccion y que si, lo haces bien, el idioma no tiene por qué ser un obstaculo.” (Alfonso

Blanco).
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“E muito positivo. As coprodugdes, no geral, estdo a funcionar muito bem desde que nos
aqui em Portugal, hd uns anos que comec¢amos a fazé-las. Tem sido, gradualmente, cada vez
melhor. E importante sempre referir aqui um facto nas coprodugdes: ha muitos anos, ja se
fazia coprodugdes — mas ainda agora - por causa do financiamento, ¢ positivo.” (Henrique

Oliveira).

“Foi feito um trabalho muito bom até agora. Curiosamente, com o Alfonso Blanco
comec¢amos esta coproducdo (Auga Seca) e percebemos que havia um caminho enorme por
desbravar em Portugal. Em Espanha também, mas em Portugal sobretudo. E o sinal de que
as coisas estdo a ocorrer bem ¢ a quantidade de co-produgdes que tém surgido e que tém
aparecido claramente com niveis de qualidade bastante apreciaveis. [...] Isto € sinal de que,
claramente, as coproducdes tém um caminho enorme ainda por fazer, por consolidar. E uma
necessidade do mercado. Portugal [tem] projetos que tém sido feitos em modelos de
coprodugio e com niveis de pressupostos de orcamentos cada vez maiores. E sinal de que,
claramente, a atividade ¢ robusta e o mercado estd claramente disponivel e desperto para

isto.” (José Amaral).

Ainda dentro do tema ‘negdcio’, entendeu-se, com as entrevistas, que nas coprodugdes
ibéricas, os dois paises estdo em diferentes niveis de experiéncia de atividade. Este padrao
foi encontrado tanto nas respostas dos produtores espanhois quanto dos produtores
portugueses, mas também em dados que ja haviamos percebido no capitulo teérico 2.3, onde
o Observatério Europeu do Audiovisual (2007-2016) coloca Portugal nos “paises de média

dimensao” em termos de coproducdo e a Espanha entre “os principais coprodutores”.

J& nas entrevistas falou-se, por exemplo, de Portugal ser, muito mais vezes, produtor
minoritario enquanto Espanha maioritario e também do proprio nivel de experiéncia que, em
varios casos, surgiu a Espanha como maior centro de produgdo audiovisual ibérico,

conforme tais respostas:

“No que diz respeito ao mercado de conteudos, nds estamos ao lado da “NASA” do
audiovisual. A Espanha, hoje, ¢ claramente o motor de todas as grandes produgdes mundiais,
ou de lingua ndo inglesa. E Lisboa estd a 600 km de Madrid, entdo, ndo aproveitar isto € ndo

estar a ver o 6bvio.” (Jos¢ Amaral).
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“Até agora tem sido essencialmente séries maioritarias espanholas que procuram coprodugao
minoritaria em Portugal, ainda ndo se tem visto o contrario. Isto ¢, ainda ndo se tem visto
séries maioritarias portuguesas com coproducdo minoritaria espanhola. E por isso, neste
momento tem sido, eu diria, uma relagdo bastante desigual. Se h4d um futuro, normalmente
comeca-se pelas minoritarias para chegar as maioritarias, mas ainda ndo se sentiu por parte
do setor espanhol uma vontade real de co-produzir da mesma maneira como Portugal quer

co-produzir com Espanha.” (Pandora da Cunha Telles).

“Es cierto que nosotros tenemos mas experiencia en hacer series de prime time que Portugal,
que estd empezando. Entonces, en ese sentido, para nosotros, de alguna forma, éramos
project leaders, un poco, dentro de la estructura. Y eso habla muy bien de Portugal porque
se acepto ese rol, que a veces no es facil. [...] Después, a nivel técnico y actoral, y pues,
técnicos y actores de mucha calidad, es un pais, en ese sentido, con mucho potencial. Lo que
le falta es un poco de expertise de hacerlo mas. Pero en ese proceso, sobre todo la apuesta

de RTP, se ha evolucionado mucho.” (Alfonso Blanco).

“E evidente que todas estas regides [espanholas] tém um poder muito forte, mesmo no
audiovisual, até por serem regides que depois tém fundos proprios para o audiovisual até
para promoverem as suas regides, as suas linguas, e, portanto, digamos que os galegos até
podem estar mais proximos de nés do que do resto da Espanha. [...] Do ponto de vista mais
técnico, do processo, quanto aos profissionais, eu acho que estamos a trabalhar com
belissimos profissionais, até porque a Espanha j& vinha com muito mais experiéncia do que
nods na escrita. [...] Eu acho que essas coprodugdes ibéricas, como ja falamos, fazem sentido,
estao a abrir portas. Mas ¢ evidente que a Espanha sozinha possui muita producao propria,
portanto, os espanhdis ja estdo muito a nossa frente. Até pela questdo da lingua e por
dobrarem os filmes. A Espanha ¢ um caso incrivel de, digamos assim, de defesa da lingua.

Eles ja gostam das séries na sua propria lingua e isso ha muitos anos.” (Henrique Oliveira).

Por fim, como ultimo subtema, percebeu-se a importancia dos canais publicos de televisao
na possivel tendéncia das coprodugdes ibéricas e em narrativa bilingue. Tal aspecto ja havia
sido visto no capitulo tedrico 2.1 quando se explica que tanto as coprodugdes como os canais

de servigo publico podem “refletir experiéncias comuns” (Baltruschat, 2002). Isso porque
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tanto os canais quando as coprodugdes querem contar histdrias locais, com enriquecimento

da sua propria cultura e, claro, comercializa-las.

As respostas das entrevistas com os produtores também contribuiram para a escolha do

subtema:

“Los dos grandes motores son RTP y RTVE, aunque conviene sefalar el papel relevante que
estan teniendo algunas televisiones autondmicas, muy especialmente TVGA.” (Jorge

Sanchez).

“A RTP tem feito aqui um trabalho também extraordinario, em nome de José Fragoso, na

disponibilidade para acolher estes projetos.” (José¢ Amaral).

“Nosotros multiplicamos por tres, gracias a la coproduccion, el presupuesto disponible de
RTP. [...] En Portugal, para mi, es un privilegio, porque no doblan y tenéis un canal publico.
Es un suefio de lo bien que funciona. Jos¢ Fragoso es para mi un referente porque lo tiene
claro su objetivo como telepublica, eso es muy raro. Si tuviéramos un José Fragoso en
Espaiia. Para mi solo hay RTP y Canal Art en Francia. Son los dos canales con la sensibilidad
para la coproduccion, con la civilidad adecuada. Hay que convencerlos, Television Espafiola,
France Television, Rai... Hay que convencer. [...] El caso de Portugal se va a estudiar, en no
mucho tempo, a nivel modelo de telepublica, porque han conseguido en pocos afios una

apuesta decidida a cambiar el paradigma.” (Alfonso Blanco).

“Creo que RTP hace un trabajo extraordinario de promocion de sus producciones. Nosotros,
cuando fuimos a Lisboa, a estrenar ‘Motel Valquirias’, nos quedamos muy sorprendidos de
esa presentacion fantéstica de la serie. Y creo que eso es fundamental, porque tenemos tantos

inputs.” (Ghaleb Martinez).

No entanto, surgiu também nas respostas, o cuidado e a preocupagao pela propria missao
dos canais publicos. Conforme ja visto na literatura no subcapitulo 3.2, eles contam com o
compromisso de desenvolverem a sua propria cultura e a sua propria lingua, o que pode ser

ainda um desafio para a narrativa multilingue.
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“Para mi es enriquecedor. Pero entiendo que el que pone el dinero es el canal ptblico, y que
el espectador de ese canal dice “yo no quiero nada subtitulado. A mi dame todo doblado,
dame todo mas picado porque no quiero hacer un esfuerzo”. Es complicado y, al final,
nosotros también nos debemos en parte a nuestro publico, a la gente que nos ve, no solo a
satisfacer nuestras propias necesidades creativas. Entonces bueno, yo creo que esta bien, que
[la narrativa bilingiie] puede enriquecer la serie pero que tenemos que mirar un poco mas
alla y hacer un negocio sostenible. Al final esto es una industria de la que viven muchisimas
personas, que tienen sus familias, sus hipotecas, sus gastos y que nuestra funcién como
productores también es convencer a las partes culturales que son los canales, las plataformas,
de configurar los proyectos que nos permitan alcanzar los mayores ventajas en un mercado

muy competitivo y muy globalizado.” (Ghaleb Martinez)

Interesse
financeiro

Negocio

Em

desenvolvimento

Diferentes niveis

de experiéncia Servico Publico

de Televisio

como player

Figura 3 - Tema “Negocio” e subtemas
5.2 - Segundo Tema: A historia ¢ quem manda

Outro dos importantes padrdes encontrados na andlise das entrevistas ¢ o de que, nas
coprodugdes bilingues, o que realmente rege as tramas e as escolhas principais dos
produtores ¢ a historia. Ela deve fazer sentido para os produtores, fazer sentido para a
audiéncia e, claro, ser interessante para estar numa producao que envolve dois ou mais paises

e consequentes idiomas, financiamentos e gastos.

Vale relembrar aqui a preocupagdo dos produtores e dos estudiosos das coproducdes com a
“reputacdo de “Europudding” (Selznick, 2008), explicada no capitulo teérico 2.3. Neste
caso, as produgdes tinham baixa qualidade e historias que apenas justificavam a coproducdo

com personagens soltos, como a receita de um pudim.
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Os subtemas neste caso foram também definidos de acordo com as falas dos coprodutores
de que, para narrativa bilingue estar presente nas coprodugdes, ela deve primeiramente ser

organica e fazer sentido com a historia.

“No podemos contemplar los proyectos de forma matematica, si de forma logica, es decir,
si obviamente un canal portugués va a poner parte de la financiacion y un canal gallego va a
poner parte de financiacion, dice que tiene que haber una representacion lingiiistica de las
dos lenguas. [...] Al final, los didlogos no son un baremo para mi adecuado para medir la
participacion. En lo principal es que ta tienes una buena historia que contar donde hay
protagonistas de ambos lados. Y dejemos que la historia, dentro de un marco normal, fluya,
sea organica, sea coherente y no buscar encasillar de alguna manera los guiones o las

historias.” (Ghaleb Martinez).

“El proceso de rodaje se pudo concebir de manera natural con arreglo a las caracteristicas de
cualquier otro proyecto no bilingiie. [...] El esfuerzo de todos persigue solamente un
resultado: hacer una buena serie. [...] Creo que, en tanto en cuanto, el bilingliismo esta al
servicio del maximo reclamo con que se pretende narrar en la serie, es positivo. Si no esté al
servicio de la historia puede resultar una artificiosidad innecesaria. [...] En el caso de Sequia
el porcentaje del idioma portugués estaba predeterminado aproximadamente en el porcentaje
de la presencia que suponia la participacion de RTP. En cualquier caso, este porcentaje
orientativo sobre el que se escribieron los guiones obedecia siempre a situaciones organicas
de la historia y era todo lo flexible que pudiera necesitar la credibilidad de la serie que se

queria contar.” (Jorge Sanchez Gallo).

“O importante € sempre o bem da historia. Ou seja, eu acredito firmemente em que nos nao
podemos ceder no valor das historias. Para mim o grande principio € servir a histéria. Se nao
serve ou se vai estragar a historia por algum motivo, eu acho que ndo se deve ceder, colocar

personagens a-toa.” (Henrique Oliveira).

“As coprodugdes ndo podem ser baseadas numa realidade multilingue, t€ém que ser baseadas
na narrativa, nos decores, nos atores, na existéncia de personagens que tenham a ver com a
historia. Acho que as pessoas falarem metade em portugués, metade em espanhol, faz com
que ndo se consiga obter nenhum dos publicos, nem o portugués, nem o espanhol.” [...]

(Pandora da Cunha Telles).
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Para exemplificarem uma historia natural e organica, notou-se também que os produtores
utilizavam de historias reais para demonstrar aquilo que poderia ser interessante ao publico,

como as proprias historias de fronteiras e historias familiares.

“Lo que tienes que encontrar es una historia que sea orgdnica. O bien porque sea
transfronteriza - eso es la forma mas facil - una historia que sucede a ambos lados, caso de
‘Vidago Palace’, de ‘Auga Seca’. Puede ser tanto drama de época como thriller, no importa
el género, la historia es que pueda ser una historia que suceda a ambos lados, en ambos
paises. [...] Historias comunes, historias de frontera, historias como el caso de ‘Auga Seca’
- una operacion criminal inspirada en un hecho real que sucedi6 del trafico de armas que
inspiras en un hecho real y haces una produccion muy orgénica. [...] Si simplemente haces
la coproduccion por la financiacion, que sigue habiendo muchos casos y me falta dinero,
suele salir mal, porque es una historia portuguesa, interpretada por portugueses y a ultima
hora has metido un francés que viene a Lisboa y vienes a pedir una coproduccion... Que le
guste el fado y que viene a Portugal y que es francés. He visto muchos proyectos de esos que

claramente no han salido. Si es coproduccion lo es desde el principio.” (Alfonso Blanco).

“A coprodugdo s6 faz sentido, isto € um cliché, mas ¢ a coisa mais importante que possa
existir, se tiver a questdo de ser organico.” Se a histdria ndo for organica, se nds claramente
quisermos chamar aquilo de coprodugdo sem pensarmos que narrativamente aquilo ¢
necessario, vai correr mal. Portanto, a coproducdo s6 faz sentido se a historia pedir essa
coprodugdo. [...] Por exemplo, um avd, uma avéd que eram galegos, tanto exatamente como
o povo portugués [...] se nds juntarmos a isso, aqueles ingredientes que pontuam as
narrativas, como um bom thriller, uma boa a¢do, ou mesmo de investigacao, nds temos

sempre enormes, imensas arenas narrativas por explorar.” (Jos¢ Amaral).

Entdo, como ja visto, tanto na ambientacao teodrica como nas respostas dos produtores, os
diferentes idiomas sdo utilizados quando, a pensar nas historias reais, seriam também

utilizados, afinal, a realidade pode sempre ser multilingue em nossas experiéncias de vida.

“Auga Seca’ era un trafico de armas vinculado con Vigo. Cuando los secuaces de Mauro,
personaje que venia a Galicia, lo normal es que se comunicaran en gallego, estaban en

Galicia, entonces, de alguna forma, la relacion entre los consignatarios de la mercancia en
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Galicia y la empresa que le provia de armas era en gallego. ;Qué sucedia? ;Cuando saltamos
al portugués? Cuando las reuniones eran en Lisboa. Porque de repente era el Mauro, el
patriarca de la familia gallega en Lisboa. Entonces, es tan sencillo como... {Qué haria...?
(Qué pasaria en la vida real? Y normalmente es operada a clave. De forma bastante natural.”

(Alfonso Blanco).

“Cuba Libre” ¢ uma historia bilingue, a historia aconteceu assim. Ela [a personagem Annie
Silva] foi de Portugal para Cuba e casou-se com um francés, portanto, eu s6 me limito a

respeitar essa realidade. E o que faz sentido.” (Henrique Oliveira).

Mas além de histdrias organicas e reais, percebeu-se que, na verdade, com os discursos, o
que os produtores buscam mesmo sdo boas historias, historias interessantes, que vendem

bem e que fagam sucesso com o publico.

“Yano es el idioma, simplemente es una historia interesante. Hay que encontrarla, encontrar
el tema que permita que una historia que pueda a priori, ser portuguesa, pero cien por cien
tenga un interés global. Uma co produccidn creativa tiene que ver con esto, para eliminar la

frontera del idioma.” (Alfonso Blanco).

“Hay que hacer una historia coherente con la coproduccion. Que realmente digas, vale, esta
serie o este proyecto solo se podia hacer en coproduccion porque lo pide la historia, porque
la historia esta configurada para hacerlo asi. [...] Sobretodo las historias que sean buenas y
respetar las historias [...] al final lo que se trata es eso de buscar buenas historias,

promocionar bien las historias.” (Ghaleb Martinez).

A seguir na ideia de que as historias tém de ser boas e lucrativas, quando questionado a
Pandora da Cunha Telles “o que vocé acha que pode unir uma historia hoje entre Portugal e

Espanha?” a resposta foi curta e direta:

“Historias que facam sucesso com o publico.”
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Figura 4 - Tema “A historia é que manda” e subtemas
5.3 - Terceiro Tema: Fatores de Proximidade

Como também ja visto na literatura, no capitulo 2, entende-se que o que possibilita boas
histérias de coproducao bilingue sdo os fatores de proximidade, tanto cultural, geografico
quanto linguistico. Tal também foi verificado nas respostas dos produtores ibéricos, que
conseguem perceber nesta relagdo varios destes fatores que dao origem as tramas de suas
coprodugdes. Por isso, o terceiro tema da andlise tematica sdo estes fatores de proximidade,
com cada um de seus subtemas. No subtema cultural, vé-se que em alguns casos as historias
sdo unidas por um fator cultural comum, de semelhancas, de vivéncias e de narrativas que
podem ser “local” em ambos os lugares, conforme também ja haviamos visto na literatura,

no capitulo 3.

“Cobra mucha importancia también la naturaleza orgédnica de proximidad cultural que
permite desarrollar historias que resultan atractivas a ambos lados de una “frontera politica”,
cada vez mas desdibujada si lo comparamos con el inmenso peso que tiene la relacion de
ambos paises [Portugal e Espafa] en aspectos econdmicos, culturales, sociales y

estratégicos.” (Jorge Sanchez Gallo).

A proximidade geogréafica foi um importante padrao encontrado nas entrevistas e, no caso
das coprodugdes bilingues entre Portugal e Espanha, entendeu-se que no subtema

geografico, a ‘Raia’ e a Galiza tém a sua importancia.

Tal aspecto ja poderia ser refletido no capitulo teoérico 3.2, quando entendido que Portugal e

Espanha compdem o mercado geoestratégico ibérico, que pela sua proximidade geografica,
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conta com uma audiéncia com comportamentos culturais semelhantes. Este ¢ um grande

diferencial para a internacionaliza¢ao de produtos audiovisuais. (Rocha, 2017).

“Entonces, por eso la tendencia es a que las coproducciones con Portugal estén siempre
pasadas por una comunidad auténoma. Principalmente en Galicia, onde compartimos casi
idioma. [...] Es normal que haya mas coproduccion, Galicia-Portugal que Espana-Portugal.
[...] En el caso de Galicia y Portugal, la verdad es que fue muy sencillo, fue perfecto. Nos
entendiamos. Hicimos una version bilingiie. Luego leo perfectamente portugués, un
portugués gallego. Pueden haber algunas palabras trampa, que parecen que dicen lo mismo
y dicen lo contrario. Por ejemplo: espantoso, que para nosotros es horrible y para vosotros
bueno. Hay alguna broma. Pero en general es una coproduccién muy organica, por e€so los

productos han funcionado en ambos territorios.” (Alfonso Blanco).

“Los productores gallegos y portugueses, que financieramente encajamos muy bien, quiere
en términos de disefio y de produccion, encajamos muy bien porque estamos muy proximos
anivel fisico, a nivel geogréfico, y eso facilita muchisimo los costes de produccion. Es, tener
que buscar proyectos que puedan viajar al mercado internacional para poder ser solventes.
Yo creo que estamos en esa fase de buscar qué tipo de proyectos puedan satisfacer a todas
las partes, que sean buenos proyectos, que sean organicos y sobre todo que puedan

conquistar pantallas mas alld de Portugal y Galicia.” (Ghaleb Martinez).

“En mi opinioén, muy personal, la cultura ibérica es el fruto de una historica convivencia de
dos grandes paises que han sido imperios aliados y que, como consecuencia de ello, han
tenido rivalidades. Siendo diferente el cardcter portugués y espafiol, lo que resulta,
sorprendentemente sencillo, la capacidad de sintonizacion que se establece de manera

intuitiva y casi de manera inmediata.” (Jorge Sanchez Gallo).

“Mas dentro da Ibéria, entre Portugal e Espanha, ainda ha algo muito engragado, que ha uma
proximidade, talvez ainda mais forte, entre o norte de Portugal e a Galiza. Digamos que do
Porto para cima, hd uma identidade muito grande, porque claro, historicamente ja fomos
comuns e, portanto, hd uma proximidade muito grande. Os galegos tém um fascinio pelo

norte de Portugal e n6s também.” (Henrique Oliveira).
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O que também foi percebido € que, por mais que sejam linguas diferentes, o portugués e o
espanhol, por vezes, assemelham-se, dando assim uma sensacdo de facilidade no

entendimento dos dois discursos, das duas linguas.

“Especificamente nas [coprodugdes] ibéricas, ndés temos uma proximidade muito grande
geografica e cultural com a Espanha. E h4 duas situacdes. Uma ¢ que Portugal e Espanha
tém esta situagdo de proximidade, de cooperacdo e de entendimento, as linguas proximas.
No fundo, nés entendemos muito bem o espanhol. Eles nem tanto. Mas sim, ha uma grande

sintonia, até cultural, de valores. Portanto, estamos muito proximos.” (Henrique Oliveira).

“H4 um caminho enorme por explorar com Portugal e Espanha, que sdo paises vizinhos.
Ninguém tinha feito de uma forma mais consistente explorar a Raia, que existe 14 em cima
com a Galiza, ou mesmo outras ligagdes que existem aqui com a Espanha na zona de Campo
Maior, na Andalucia. Tudo aquilo é Alentejo, tudo aquilo é Estremadura. E impossivel nio
ver historia. O unico sitio no mundo onde eu vou para fora de Portugal e que me pedem para
falar em portugués porque gostam muito da nossa lingua, ¢ na Galiza [...] “E depois
aproveitar também o facto de nos portugueses podermos falar um bom portugués, mas
também percebemos um bom espanhol, portanto acho que, claramente respondendo a tua

questdo, nos queremos aproveitar.” (Jos¢ Amaral).

“Con Portugal fue muy organico. Tenemos mas en comun con alguien de Portugal, que con
alguien de Andalucia o de Canarias. Culturalmente me unen muchas mas cosas, como
gallego, fuimos una misma nacion, referencias culturales, referencias atlanticas, somos
paises atlanticos que marcan, somos ambos paises de navegantes, volcados al mar, claro.”

(Alfonso Blanco).

No entanto, na questdo linguistica, assim como na literatura no subcapitulo 3.1, entendeu-se
que as linguas sdo proximas, mas que, entrando um pouco no espago do proximo tema,
requerem traducdes para que o publico realmente processe os didlogos originais. (Postigo,

2022).

“En el caso de las coproducciones ibéricas, creo que hay dos elementos de ayuda: los
portugueses tienen la suerte de ser muy conocedores del espafiol, casi todos lo entienden y

lo hablan sorprendentemente bien (no sucede al revés por parte de los espafioles,
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lamentablemente) y, por otra parte, la lengua gallega hablada en un territorio muy amplio

del territorio espanol es el otro vinculo de ayuda.” (Jorge Sanchez Gallo).

Fatores de .
Culturais

proximidade

Geogréficos Linguisticos

Figura 5 - Tema “Fatores de Proximidade” e subtemas

5.4 - Quarto Tema: Traducoes

Conforme referido no tema anterior, outro tema padrao entendido com as entrevistas, depois
de entender que as narrativas bilingues s6 acontecem - ou devem acontecer - quando fizerem
sentido na historia organicamente e ndo obrigatoriamente - falou-se ainda na questdo das
tradugdes. Ou seja, por mais que o original da producdo seja a narrativa multilingue, com

duas ou mais linguas envolvidas nas cenas, a tradugdo ¢ necessaria para o publico.

Entdo, como subtemas surgiram a legendagem e a dublagem/dobragem, pelo padrdo
mostrado nas respostas dos produtores de que o publico ainda ndo estd integrado ou

totalmente receptivo a mais de uma lingua na trama.

“Cada vez resulta mas normal y aceptado el hecho de ver situaciones con personajes que
hablan distintos idiomas y que la compresion de la serie se apoye en subtitulos o doblajes.”

(Jorge Sanchez Gallo).

“El espectador acepta las leyendas, entra de forma un poco mas organica. Esto no esta
pasando con el portugués y el espafiol y esto es una barrera que nos ponen, estamos muy
cerca, pero nos coloca muy lejos, porque para Portugal ahora va a ser mas facil coproducir
con, fijate lo que digo, con Alemania do que con Espafia, porque Alemania dobla. El
mercado aleman tiene totalmente restaurado el tema de que todo es doblado. Entonces eso
elimina las barreras. [...] Aparte, en Espafia no se hacen tan bien los subtitulos en la tele en

abierto y esto es una limitacion a los productores que tenemos que conocer. En Portugal,
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obviamente, no se dobla, en eso solo se leyenda. Sabemos que al ptiblico de la tele en abierto
no le gusta ver originales subtitulados, esto es la realidad, aunque se diga lo contrario, la
realidad es que hay un publico muy mayoritariamente que no gusta las leyendas. Y bueno,
entonces, tenemos este handicap que dependiendo del territorio puede ser un handicap muy
importante o se podra salvar. No es facil Espafia-Portugal mezclar idiomas, eso no es facil.
Y tenemos que encontrar la formula, sabiendo que todavia nos falta una generacion para que
el tema de los subtitulos, que seria lo natural en las coproducciones, entre de forma fluida.
En Espana todavia no ha pasado, poco a poco. Cada vez hay mas gente que ve las series en
original subtitulado. Vosotros nos llevdis delante, no tenéis doblaje. Hay un habito mayor,
sobre todo en gente joven. Pero al publico al que me dirijo hoy, en RTP, los subtitulos no

restan bastante. Entonces, bueno, esta es la situacion.” (Alfonso Blanco).

“A seguir, dobra-se. E o que eu acho que é o futuro. E a dobragem. Dobragem ¢ legendagem
em todo lado. Se nds pensarmos no ‘Rabo de Peixe’ (2023), acabou de estrear no Brasil,
dobrado em Portugués do Brasil. Todos os personagens estdo dobrados. Funciona

igualmente.” (Pandora da Cunha Telles).

Como outro subtema, surge também a ideia de que, para a maior populariza¢ao das narrativas
bilingues em mais produgdes ficcionais, ha um caminho de habito a ser requerido por parte
dos espectadores. Tal mudanga pode ja estar sendo refletida quando temos em conta os
resultados dos servicos de streaming, conforme exemplificados no subcapitulo 3.1, de que
producdes em linguas como o coreano, o espanhol, o francés e o portugués tém tido bons

numeros.

“No entanto, eu proprio ainda sinto, enquanto espectador, de que o publico também precisa
criar habitos. Isto, por exemplo, comegou a acontecer em Portugal, hd muitos anos, quando
chegou a primeira novela brasileira, a Gabriela. Parou o pais, mas eu lembro perfeitamente,
que, nas primeiras semanas, nos estavamos colados ao ecra, mas era muito dificil entender,
porque ndo entendiamos nada. E, portanto, 14 esta, tudo no audiovisual, é preciso criar
habitos, mas sdao habitos que se vao criando, por exemplo, a coisa talvez mais importante a
nosso favor, quer dos portugueses, quer do resto do mundo, ¢ que agora o mundo aceita

séries que ndo sejam em inglés.” (Henrique Oliveira).
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“Acho que a audiéncia portuguesa estd cada vez mais esperta para esta questdo da
coprodugdo. Gosta de novos idiomas. Basta ver, os mitidos hoje contactam diariamente com
uma realidade espanhola, realidade inglesa, francesa. Acho que ¢ inevitavel, temos que ir

atras disso.” (José¢ Amaral).

“Hay una ventaja en Portugal que es que en Portugal, los espectadores estan acostumbrados
al subtitulado, no doblan sus obras audiovisuales en las composiciones. Sin embargo, el
publico en Galicia no estd acostumbrado al subtitulado, entonces lo rechaza. Cuando ve un
idioma que no es suyo y ve subtitulos, digamos, no estd acostumbrado [...] Por ejemplo, el
publico de HBO es una persona que ha pagado un servicio para ver un determinado tipo de
contenidos, le gusta. Al publico, por ejemplo, de la television de Galicia que esté en el sofa,

le cuesta mas. Si. Le gusta también, pero le puede costar mas.” (Ghaleb Martinez).

“Eu acho que o futuro ¢é: vai deixar de existir séries bilingues. Porque eu acho que houve
varias tentativas e que nenhuma dessas tentativas teve um grande sucesso de publico e por
isso vai haver um retrocesso pelo menos no canal aberto. Isso nas séries de canal aberto, ndo
estou a falar das streamers. Mas os streamers também nao acreditam no bilingue, por isso
eu acho que vai haver um retrocesso nas séries bilingues. Se calhar, vai aumentar as
coprodugdes, mas nao com esta questdo de na mesma cena as duas linguas estarem

presentes.” (Pandora da Cunha Telles).

Mas, por mais que haja o entendimento da necessidade dos mecanismos de traducdo, em
algumas das respostas, espera-se um dia que as produgdes possam ser popularizadas também

sem estes mecanismos:

“Mi suefio, alglin dia llegara, seria que todo pudiera ser legendado con subtitulos y que se
hablase como la ciudadania habla. Si tu estas en Portugal, hay un espafiol, un portugués y un
aleman, y el idioma vehicular es probable que sea el inglés. [...] También somos realistas y
sabemos que eso en general con Europa es muy dificil. Siempre te obliga tener la version
original orgédnica y tener después una version doblada. Y tienes que tenerlo cuenta a la hora
de escribir porque si yo cambio de idioma por algun motivo o hablo con este en inglés para
que este no me entienda, eso no puede jugar, porque en el 80-85% de los casos tu proyecto
se va a ver doblado. Y esto hay que tenerlo en cuenta. Entonces, es un camino. Yo espero

que poco a poco, con la llegada de nuevas generaciones, que hablamos idiomas, que puedes
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manejarte en inglés, que podes hacer lo natural... A mi cada vez se me hace mas cuesta arriba
oir doblado. Pero a mi, no al publico en general. Entonces, mientras eso no sucede, vayamos
trabajando, leemos pasos, consigamos convencer a un canal de que lo haga.” (Alfonso

Blanco).

Traducdes

Legendagem

Requer
habito

Dublagem/dobragem

Figura 6 - Tema “Traducoes” e subtemas

5.5 - Quinto Tema: Global

Também conforme visto na literatura, no capitulo 3, mais um padrao entendido na anélise
das entrevistas realizadas foi que o foco das coprodugdes ibéricas bilingues também ¢ o
global. Ou seja, percebe-se aqui, as producdes locais que visam o global, ou seja,

internacionalizar uma narrativa ibérica que deseja alcangar o globo.

“Agora que eu estou na Coral, queremos fazer com Portugal para Portugal, producdes

internacionais.” (José Amaral).

“Creo que ahora hemos aprendido con todas estas coproducciones que llevamos hechas a
nuestras espaldas que somos un equipo y que realmente el objetivo es el mundo, es poder

exportar nuestro talento al mundo a través de las series.” (Ghaleb Martinez).

“Eu acho que hoje em dia, evidentemente, o objetivo final ¢ sempre exportar para onde se
puder. Mas ha projetos e projetos, nem todos tém a mesma dimensao ou o mesmo apelo. Ha
a tendéncia, agora mesmo, dos streamings que estdo a procura de histérias locais. Ja
perceberam que as histdrias locais funcionam e pronto. [...] No meu entendimento, eu acho
que nbés estamos a criar, no fundo, historias locais com este apelo global.” (Henrique

Oliveira).
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Mas, assim como ja referido na literatura, nota-se a importancia de o conteudo local
funcionar de onde ele saiu também. Ou seja, o global e o local, também na pratica das

produtoras, andam lado a lado e tém que, juntos, serem mercados para suas as produgdes.

“Bueno, consigues llegar, consigues un impacto internacional muchisimo mayor. Pero
cuidado, el objetivo es, yo hablo simplemente de un doble objetivo, tiene que funcionar en
los territorios para los que la producen. No puedo volverme loco pensando en hacer un

producto internacional y que en Portugal no lo vea nadie.” (Alfonso Blanco).

Também se percebeu, como subtema, o interesse no alcance do mercado latinoamericano e
o brasileiro, sendo mais possibilitado pelas linguas comuns encontradas nestes paises - o

portugués e o espanhol - conforme ja anteriormente também abordado no capitulo 3.2.

“El primer término en el que se focaliza una coproduccion bilateral entre Portugal y Espafia
suele apuntar prioritariamente el mercado local de ambos paises. Sin embargo, desde el
mismo proceso de desarrollo de los guiones, se estan ampliando las propuestas para interesar
al mercado internacional. En ese sentido, tanto Portugal como Espafia tienen un mercado
natural proyectado de muchos millones de espectadores mds alld de sus fronteras, si

apuntamos al mercado latino-americano.” (Jorge Sanchez Gallo).

“Esas barreras, nuestra barrera con Brasil, en una direccion, eso es cuestion de que se puede
cambiar. No es porque vosotros empezasteis a recibir novelas brasilefias, no sé qué, se generd
el habito de consumirlas. Tiene que haber contenido, no va a ser un proceso de un afio ni de
dos. Pero por eso es tan importante la coproduccion, porque aunque sea una, dos, tres series
al afo...” [...] Somos Europa, al final, ;sabes? Todo lo que potenciemos, el concepto de
Europa... sin perder nuestro elemento cultural propio, eso es la produccion de TV, que ahora
somos el contenido de moda mundial, antes lo era el cine, ahora es la TV. Todo lo que

generas ahi es algo que estds sembrando para el futuro.” (Alfonso Blanco).

“Eu acho que entrando nas coproducdes € para conseguir um maior publico, ndo ¢? Um
maior financiamento. Conseguir o mercado espanhol ¢ um ponto para conseguir outro tipo

de mercados. S6 que acho que ndo hd nenhum produtor em Portugal que pense que o seu
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objetivo € conseguir o mercado espanhol, nao €? O objetivo € conseguir mercados maiores.”

(Pandora da Cunha Telles).

“Sempre defendi um modelo que passa o modelo de coprodu¢do, de insistir com a
coprodugdo, abrangente de um tridngulo, digamos assim, que €: nds aproveitarmos a relagdo
de proximidade que temos com a Espanha e aproveitarmos a relagao que temos de lingua
com o Brasil. Neste tridente € que eu acredito na coproducao e aqui que, claramente, Portugal

se pode posicionar. Obviamente, depois disto € o mercado europeu.” (José Amaral).

Outro subtema percebido foi a possibilidade que o streaming deu para a internacionalizagdo
destes materiais, ou seja, a narrativa bilingue ou multilingue pode ser entendida como
possibilitada pelo streaming, que ja trouxe bons resultados com produgdes em linguas

diversas, conforme dados explicitados no capitulo 3.1 da literatura.

“Estou a me lembrar do primeiro original Netflix, foi uma série que gostei imenso, era
norueguesa, ‘Lilyhammer’ (2012), e foi um marco para a Netflix. Era uma série passada
numa aldeia da Noruega, entdo, a plataforma comegou logo por uma historia local. Foi a
primeira e foi um sucesso logo. Foi uma coisa muito genial. Alids, a série ¢ divertidissima.
Agora, ninguém quer ver uma réplica de séries americanas, com o standard de Nova lorque,
com os lixos tipicos de Nova lorque... Isso nds ja conheciamos e funcionou por muito tempo,
mas agora o mundo abriu-se. Estamos acostumados com séries norte-coreanas, nordicas com
o Nordic Noir, e, portanto, habituamos. E como as séries feitas no Médio Oriente, os
americanos também sempre fizeram séries passadas no Médio Oriente, mas agora ¢
diferente, ¢ diferente serem feitas por americanos ou serem feitas localmente.” (Henrique

Oliveira).

“Hoje, também, se calhar muito pelo facto das plataformas, ha claramente aqui um trend que

tem a ver com a lingua ndo inglesa.” (Jos¢ Amaral).

“La puerta estd abierta y las nuevas generaciones, gracias a las plataformas, consumen

contenido de otros territorios con total normalidad.” (Alfonso Blanco).

Ainda dentro da possibilidade que os servigos de streaming trouxeram para as novas linguas

nas produgdes globais, percebeu-se outro padrao nas respostas dos produtores que sdo os
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materiais nordicos - o Nordic Noir. Estas producdes surgiram nas respostas como uma
suposta referéncia para que os paises ibéricos sigam em suas produgdes. Nao se considerou
um subtema da andlise, mas vale ressaltd-lo dentro deste mesmo subtema: “possibilitado

pelo streaming”.

“Espana y Portugal deberian estar haciendo un nivel de colaboracidn similar al de los paises
nérdicos. [...] Podria darse la circunstancia que haya talento portugués, escritores
portugueses, actores portugueses, en una historia que pasa integramente en Espafia. Esto los
noérdicos lo han hecho mucho.” [...] El lobby nérdico, entre ellos colaboran desde hace afios,
y la clave de su éxito, el milagro nérdico del Nordic Noir, se debe a unos acuerdos de
coproduccion Unica y exclusivamente talento de diferentes paises, enriquecedor porque son
paises pequeilos pero juntos son mas y es el gran modelo de cuatro paises saltindose en las
barreras idiomaticas y trabajando juntos los creativos y los gobiernos de los cuatro paises.
Fue un acuerdo transversal y eso a nivel cultural fue increible, literatura, cine, series, enorme
y eso vino antes del boom, necesitdé dinero que individualmente cada pais nunca lo habia
podido hacer. Se ve que si se generan politicas de inclusion, politicas de refuerzo

idiomatico.” (Alfonso Blanco)

Possibilitada

Conteudo Local .
pelo streaming

Mercado

latinoamericano

Figura 7 - Tema “Global” e subtemas

5.6 - Sexto Tema: Trabalho Conjunto

Para seguir com o objetivo deste estudo e entender também o entrosamento das equipes
portuguesas e espanholas numa coprodugdo ibérica bilingue, outro tema que surgiu na
analise dos dados foi a importancia de as equipes trabalharem juntas desde a génese dos

projetos. Tal fator ja havia também aparecido na literatura, no capitulo 2, e mostra que o
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projeto deve contar com os insights e trabalho das duas equipes, seguindo as taxas de

participagdo dos acordos, mas que, na maioria das vezes, deve ter trabalho das duas equipes.

“Si es coproduccion lo es desde el principio. Y cuanto antes estés involucrado creativamente

en los territorios que van a participar, mejor. Esto es la clave.” (Alfonso Blanco).

“Obviamente que o mercado inglés tem o seu circuito, 0 Anglo-Saxdnico também. Mas as
plataformas trouxeram-nos um refresh. Eu sigo séries islandesas, dinamarquesas, que

percebo zero das linguas. E entdo, claro, as nordicas.” (Jos¢ Amaral).

“Coproducao rima com relagdo. Portanto, a coproducao no fundo parte deste principio, uma
historia que seja orginica e que peca essa participacdo de um, dois, trés ou quatro paises,
tem que ter sobretudo um parceiro de produgcdo em que ndés vamos partilhar a casa, nos
vamos partilhar os problemas, nos temos que partilhar as dores. Portanto, no dia em que o
meu co-produtor tem que entregar aquilo, dia 15 de maio, e eu s6 tenho que entregar no dia
15 de setembro, o problema dele ¢ o meu problema. Eu tenho que coproduzir aquilo
exatamente da mesma maneira ou para lhe garantir os compromissos que ele tem que ter no
seu territorio, porque amanha sera ao contrario [...] H4 um processo de escrita que do lado
portugués ¢ feito por uma pessoa, do lado espanhol ¢ feito por outra pessoa e depois ha
sempre um lado de revisdo e de leitura sobre o ponto de vista do espectador. Portanto acho
que a equipa criativa, eles trabalham os dois juntos. As equipas trabalham juntas. Se calhar
porque também a lingua também ajuda, também nao vou dizer o contrario, mas ¢ uma coisa
perfeitamente natural e eu acho que ¢ um bocadinho quase como se fosse aqui um trabalho

100% portugués ou 100% espanhol.” (Jos¢ Amaral).

“Do que eu conhecgo, quer dos meus projetos, quer até dos meus colegas, no fundo, das outras
produtoras que ja tém trabalhado agora com a Espanha, normalmente nds juntamo-nos logo
na escrita, ou seja, todas estas coprodugdes sdo escritas em conjunto por scriptwriters
portugueses e espanhois. E, portanto, tem que haver logo um bom entendimento € uma
percepcao de quem ¢ que comanda, quem ¢ que se projeta, quantos personagens Serao
portugueses, quantos personagens serao espanhois. Até porque, normalmente, o projeto
nasce de um dos lados da fronteira, ndo é? Ou seja, o ‘Vidago Palace’ nasceu em Portugal,

o ‘Motel Valkirias’ nasceu na Galiza e foi proposta a Portugal, a ‘Auga Seca’ também, ou
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seja, ha sempre uma espécie de lideranca dos dois paises em coprodugdo neste processo de

escrita.” (Henrique Oliveira).

O subtema encontrado na relagdo das equipes de coprodutores foi a propria relacdo de
bastidores dos produtos coproduzidos, onde mostrou-se que ¢ fulcral as equipes terem boa

relagdo, boa comunicacao para que atinjam os objetivos propostos.

“Tengo que sefialar también que ayudd mucho la actitud tanto del reparto artistico como
técnico, que supieron desde el primer momento centrarse en la eficacia de sus aportaciones
al proyecto por encima de las pequenas dificultades cotidianas que podrian surgir de vez en
cuando. [...] Ademas de lo anteriormente dicho, concienciar a todos en la generosidad y en
la importancia del esfuerzo de cada uno para conseguir el proyecto comun. [...] La logistica
es exactamente la misma porque no hay dos equipos. Diria que hay uno solo con
profesionales de diferentes nacionalidades trabajando al servicio del bien fin de una serie.”

(Jorge Sanchez Gallo).

“Hacer coproduccion, tanto si es creativa, es tener sinergias culturales. ;Sabes? Yo aprendi
mucho trabajando en Lisboa con ‘Auga Seca’, cuando rodamos en la Cova de Vapor, en la
favela... Es fantastico. A mi me fue enriquecedor como persona. Mi caso y del equipo. Yo
s¢ que los portugueses rodaron aqui lo mismo. Se va generando una sinergia que es todo

positivo.” (Alfonso Blanco).

“Si te encuentras a gente con la que encajes emocionalmente, siempre todo va a ser mas
facil. Al final somos un sector profesional, pero, con postura por personas humanas, con

todas nuestras imperfecciones.” (Ghaleb Martinez).

“Eu faco coprodugdes com mais de 40 paises do mundo e nunca senti uma Unica dificuldade
de ter uma equipa multilinguistica ou multicultural e multinacional. Isso faz parte do nosso

dia a dia.” (Pandora da Cunha Telles).

Vale ressaltar que a comunicagdo, por mais que feita muitas vezes nas linguas originais das
equipes ou entdo com o inglés como lingua comum entre os falantes das equipes, surgiu

também a questdo do “portunhol” - mescla entre palavras em portugués e palavras em
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espanhol - como lingua nas quais as equipes comunicam-se nos bastidores das coprodugdes

bilingues.

“O caso de Portugal e Espanha, as vezes [falamos] até portunhol (risos). Mas claro, se for
uma coprodu¢do em que haja uma percentagem grande de lingua inglesa, digamos que

naturalmente n6s tendemos para falar todos em inglés.” (Henrique Oliveira).

“[Falamos] espanhol ou portunhol. Com a Galicia usamos sempre o portunhol.” (José

Amaral).

Trabalho
conjunto

Boa comunicacéo
em bastidores

Figura 8 - Tema “Trabalho Conjunto” e subtemas

5.7 - A Discussao dos Dados

ApoOs a apresentagdo dos seis (6) temas sistematizados neste estudo e os discursos que os
justificam, para definir e entender as coproducdes ibéricas, entende-se que elas se encontram
num bom momento de desenvolvimento e de producdo. Em paralelo as respostas dos
entrevistados, os dados do Anuério do Sector de Producdo Audiovisual em Portugal de 2022,
mostram que ha uma “viabilizagdo de muitas producdes domésticas" (p.6), uma “grande
atividade de produgdes internacionais de relevo” (p.7), uma tendéncia de os conteudos
historicos chegarem a esfera global e ainda a viabilidade destes conteudos alcangarem uma

audiéncia cada vez mais internacional.
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Tal aspecto também ¢ confirmado pelos produtores que se mostraram abertos e esperangosos
com proximos langcamentos coproduzidos e bilingues — além dos citados aqui poderem

estrear em novas plataformas e mercados.

No caso dos dois paises aqui estudados, que além de mercado geolinguistico e geoestratégico
em comum, eles ainda contam com beneficios e concursos de financiamento para essa
modalidade citados aqui, que estimulam a promocao e a distribuicao de produgdes ibéricas.
Entdo, pode-se esperar mais historias e mais narrativas locais a alcangarem o global, com
um conteudo local, que vai de acordo com o atual gosto e necessidade dos consumidores:

conteudos mais especiais, novos, concretos e de interesse publico (Torres, 2016).

Outro aspecto citado pelos entrevistados, bem como a literatura j& apresentava e o historico
do “Europudding” chamava aten¢@o: a narrativa bilingue dos materiais coproduzidos tem
que ser pensada e analisada e, mais do que isso, fazer sentido para a narrativa. Tem que ser
natural, tem que ser real e principalmente, uma das palavras que muito esta presente nesta

discussdo: tem que ser organica.

Além disso, percebeu-se que as narrativas bilingues requerem a necessidade das tradugdes.
Para alcancarem o mercado global, os didlogos bilingues e multilingues tém de estar
acompanhados da dublagem/dobragem e da legendagem. A audiéncia global, para consumir
produtos locais, necessita destas ferramentas para poder efetivamente consumir estes
produtos. Entdo, ndo existe narrativa bilingue ou multilingue se ndo houvesse estes

mecanismos.

A pensar na relagdo entre Portugal e Espanha, percebe-se que ¢ um potencial mercado de
produgdes locais a atingirem o globo. De acordo tanto com a literatura como nas respostas
dos entrevistados, conforme visto, as historias comuns, as familias que se dividem pelos
territorios, podem tornar-se coprodugdes internacionais que contam historias locais. Sao
estes fatores de proximidade que vao possibilitar mais narrativas bilingues entre o portugués

e o espanhol.
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Ha que ressaltar também o papel dos canais de servigo publico e ainda, nomeadamente, o
trabalho do atual Diretor de Programas da RTP1 e RTP Internacional, José Fragoso. Por
mais que nao entrevistado para o estudo, foi citado nas entrevistas tanto com os produtores
portugueses quanto espanhois e, portanto, conclui-se que o trabalho que o canal tem feito
tem contribuido para o cendrio atual das coprodugoes ibéricas. Conforme afirmou o produtor
Alfonso Blanco, este aspecto pode levar a estudos futuros do proprio caso portugués no setor

das coprodugdes internacionais.

93



Conclusao

Quem fala o qué, com quem fala, quando fala e por que fala? Se entender a narrativa bilingue
nas coproducdes entre Portugal e Espanha se limitasse a responder estas quatro perguntas,

nao teriamos este estudo e nem tantas paginas de discussao deste tema.

Conclui-se entdo que, motivada por objetivos financeiros e de alcance de um mercado mais
global, as narrativas bilingues em produtos de coproducdo entre Portugal e Espanha sdo
pensadas e produzidas de forma conjunta desde o inicio dos projetos entre os coprodutores
e as equipes envolvidas. Entendeu-se que ambos contribuem para o cenario da producao de
ficcdo ibérica bilingue atualmente, com diferentes niveis de experiéncia e participagdo dos

respectivos canais de servigo publico.

Também sao pensadas e produzidas de maneira que fagam sentido fora das telas, como muito
aqui ja se falou, para demonstrar uma historia que seja real e organica, mas acima de tudo,
uma boa histéria. A narrativa bilingue entre o portugués e o espanhol também ¢ pensada e
produzida utilizando de aspectos de proximidade entre os paises, como ¢ o caso dos aqui
citados: culturais, geograficos e linguisticos. E claro, ¢ pensada e produzida tendo em conta
as traducdes, porque ¢ desta forma que estas produgcdes poderdo competir no mercado
internacional e nas plataformas globais e fazer com que as audiéncias, mesmo sem o dominio

total das duas linguas, possam ter acesso as produgoes.

Para perceber o ponto de situacao atual das coproducdes, como ja dito aqui, percebe-se que
atualmente ¢ um bom momento de desenvolvimento e de producdo ibérica, mas que ainda
ha um caminho promissor a ser seguido. Com todos os titulos aqui citados e os anos recentes
de langamento das coprodugdes entre Portugal e Espanha pode-se entender que esta parceria
tem funcionado e que os produtores se mostram satisfeitos com os trabalhos feitos até agora,

mas que esperam ainda mais do futuro.

Sobre os fatores envolvidos nos processos de realizacao destas coprodugdes, entende-se
também a importancia de se fazer bons acordos de coproducao. Afinal, ha regras que a vao
reger durante todo o caminho, bem como a defini¢do dos detalhes importantes do resultado

das produgdes. Além de bons acordos, como afirma o Tema 6, também ¢ necessario boas
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relagdes interpessoais. Percebeu-se, nas respostas com os produtores, que realmente dar-se
bem com os seus coprodutores ¢ tdo importante quanto escolher o seu par para uma danga
de tango. Depois, a caminhada juntamente com o parceiro coprodutor também vai trazer
muitos outros fatores envolvidos para a coprodugdo como: a escolha cuidadosa da historia
que vai reger a trama, os didlogos e a l6gica bilingue por tras deles, os atores e a capacidade
de estarem numa narrativa bilingue, as localizagdes que determinam a proximidade
geografica ou reconhecimento por parte dos publicos e, claro, a distribuicdo e a recepgao

destes materiais pela audiéncia local ou global.

Notou-se também que atingir estas as audiéncias — local e global — ¢ o principal objetivo dos
coprodutores ao entrarem nos acordos de coproducdo bilingue. Desde a ambientagdo tedrica
até as entrevistas com os produtores, percebeu-se que o grande foco com as coprodugdes ¢
poder contar com recursos proprios somados aos recursos do parceiro coprodutor para que

assim possam produzir um material de maior alcance focado também num publico maior.

Por fim, percebeu-se também que ¢ um tema promissor dentro dos Estudos dos Media e nas
Ciéncias da Comunicagao, conforme ja referido no capitulo 3, afinal, uma vez que até a data
ndo foram encontrados estudos sobre a narrativa bilingue portuguesa-espanhola no setor das
coprodugdes internacionais, abre-se agora caminho para mais atualizagdes e claro, pistas
futuras, como por exemplo, aos idiomas portugués e espanhol do outro lado do globo — com
os mercados brasileiro, latino-americano e aos paises da CPLP — Comunidade dos Paises de
Lingua Portuguesa. Além disso, também pode-se esperar estudar novos titulos de
coprodug¢do internacional, inclusive por canais privados, como ¢ o caso da TVI com Jodo
sem Deus, que estreia a sua primeira coproducao em 2023, com o Canal Brasil, Ventre Studio

e Coral Europa.

Também se deixa como futuras reflexdes estudos de audiéncias do bilinguismo na fic¢do
portuguesa e espanhola, principalmente para entender o subtema — do Tema 4 — do hébito
requerido do publico com materiais feitos de forma bilingue ou multilingue, afinal, além de
perceber como estes materiais sdo feitos, também pode-se perceber como sao recebidos pela

audiéncia. Também se sugere, para a continuidade do assunto e questdes trabalhados aqui, a
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realizacdo de um estudo de recepc¢do, para entender como os telespectadores de ambos os

lados — portugués e espanhol — reagem as coprodugdes ibéricas.
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Apéndices

Apéndice A - Guido de entrevista - Versao em Portugués

COPRODUCOES

e (Como vé o mercado de coprodugdo de ficcdo ibérica neste momento?

e Quais acha serem os fatores que levam a estas coprodugdes?

e O grande objetivo centra-se no proprio mercado local/ibérico ou ambiciona o mercado
internacional/global?

e "Hoje toda série ¢ internacional”, como vé essa afirmagao?

LINGUA

e (Qual a principal diferenga no processo de produzir uma série quando ha mais de uma
lingua implicada?

e Acha que ha um género que se adeque mais a uma narrativa bilingue?

e Quais as principais regras t€ém de seguir com relagao a lingua numa coprodugao bilingue?

e Para seguir estas regras, quais as principais estratégias?

e A porcentagem da lingua ¢ predefinida? Se no meio do caminho, outra coisa fizer
sentido, isso pode ser alterado?

e O chamado coprodutor minoritario ¢ a lingua menos falada no produto ou isso ndo ¢ uma
regra?

e E necessaria a legendagem/dobragem das cenas no idioma do outro pais para a emissio
do produto?

e (Como percebe o resultado de uma cena em que cada personagem fala o seu idioma local?

e Nos didlogos, por ja haver duas linguas diferentes, evita-se o uso de expressdes
metafdricas e mais idiomaticas?

e No caso das coproducdes ibéricas, acha que funcionam por serem realizadas em linguas
irmas, com pessoas que percebem a outra lingua, e pela proximidade geografica dos
paises?

e Acha que o bilinguismo enriquece a trama?

e Qual o impacto principal a narrativa bilingue tem no produto?

e Acha que s6 ¢ possivel atualmente coproduzir ainda mais em com idiomas diferentes

apo6s o advento do streaming? Ou seja, pela oferta de produtos nas mais diversas linguas?
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LOGISTICA

e Na equipa criativa, como ¢ a divisdo das nacionalidades?

e Como ¢ feita a logistica das gravacoes, pelo facto de ter duas equipas trabalhando para
um mesmo fim?

e E alogistica para ter elenco também dos dois paises?

e No curriculo, os atores tém de ter o dominio das duas linguas, obrigatoriamente?

e Sobre as gravacdes a ocorrerem nos dois paises, a quantidade das cenas em cada territorio
¢ predefinida antes? Se no meio do caminho, outra coisa fizer sentido, isso pode ser
alterado?

e Como fazer o “quebra-gelo” de um elenco que vai falar duas linguas — no set e nas cenas?

e Nos bastidores, qual lingua falam?

CULTURA

e O que acha que une/define a cultura ibérica numa série de fic¢do, além da “Raia”
(fronteira), por exemplo?

e Além da lingua, ha cultura envolvida nas falas das cenas. Como fazer com que isso
integre-se no didlogo e o espectador também entenda as referéncias culturais?

e Acha que com as recentes coproducdes, o publico ibérico vai estar mais receptivo a estas

coprodugoes?
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Apéndice B - Guido de entrevista - Version en Espafiol

COPRODUCOES

e ,Como ve el mercado ibérico de coproduccion de ficcion en este momento?

e ,Cudles crees que son los factores que llevan a estas coproducciones?

e El objetivo principal estd centrado en el mercado local/ibérico o apunta al mercado
internacional/global?

e “Hoy en dia todas las series son internacionales”, ;coOmo ves esta afirmacion?

IDIOMA

e ;Cudl es la principal diferencia en el proceso de produccion de una serie cuando
interviene mas de un idioma?

e ;Crees que hay un género que se adapta mejor a una narrativa bilingiie?

e ;Cudles son las principales reglas a seguir en cuanto al lenguaje en una coproduccion
bilingtie?

e Para seguir estas reglas, ;cudles son las principales estrategias?

e ,Estad predeterminado el porcentaje de idioma? Si a mitad de camino, algo mas tiene
sentido, /se puede cambiar?

e Es el llamado coproductor minoritario el idioma menos hablado en el producto o no es
una regla?

e Es necesario el subtitulado/doblaje de las escenas en el idioma del otro pais para la
emision del producto?

e ;Como percibes el resultado de una escena en la que cada personaje habla su idioma
local?

e En los didlogos, por existir ya dos lenguajes diferentes, (se evita el uso de expresiones
metaforicas y mas idiomaticas?

e En el caso de las coproducciones ibéricas, jcrees que funcionan porque se hacen en
lenguas hermanas, con gente que entiende la otra lengua y por la cercania geografica de
los paises?

e ,Crees que el bilingiiismo enriquece la trama?

e ,Cuadl es el principal impacto que tiene la narracion bilingiie en el producto?
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e ;Crees que solo es posible en estos dias coproducir aun mas en diferentes idiomas
después de la llegada del streaming ? Es decir, ofreciendo productos en los mas diversos
idiomas?

LOGISTICA

e En el equipo creativo, ;cémo es la division de nacionalidades?

e ;Como se hace la logistica de las grabaciones, debido a que tenéis dos equipos trabajando
para un mismo fin?

e /Y lalogistica para tener también un elenco de ambos paises?

e En el curriculo, ;los actores tienen que dominar ambos idiomas, obligatoriamente?

e Sobre las grabaciones que se realizaran en los dos paises, /el nimero de escenas en cada
territorio esta predefinido de antemano? Si a mitad de camino, algo mas tiene sentido,
,se puede cambiar?

e ,Como trabajar con un elenco que hablara dos idiomas, en el sef y en las escenas?

e Detras de escena, ;qué idioma hablan los dos equipos?

CULTURA

e ;Qué¢ crees que une/define la cultura ibérica en una serie de ficcion, ademas de la “Raia”
(frontera), por ejemplo?

e Ademas del idioma, hay cultura involucrada en las lineas de las escenas. ; Cémo se puede
integrar esto en el didlogo para que el espectador también entienda las referencias
culturales?

e ,Crees que con las tltimas coproducciones el publico ibérico serd mas receptivo a estas

coproducciones?
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Apéndice C - Entrevista Transcrita - Alfonso Blanco

. Como ves el mercado ibérico de coproduccion en este momento?

A ver, estamos en nuestro mejor momento, pero porque antes era inexistente. O sea, yo creo
que todavia tenemos mucho margen de mejora porque, digamos, nosotros con Vidago Palace
fuimos pioneros en un territorio entre Espana y Portugal, con la primera coproduccion, por
decirlo asi, organica, porque habia habido algin acuerdo de compra de derechos de antena,
de intercambio de formatos. Fue una coproduccion orgéanica, con talento creativo de ambos
territorios, con una historia transfronteriza, o sea, una coproducciéon orgénica, una
coproduccion de verdad, sucedié en 2015, se estren6 en 2017. En nuestra historia reciente,
esa ha sido la primera, es algo que nos debe poner orgullosos.Afortunadamente, desde ese
momento, nosotros pudimos hacer unas temporadas de Agua Seca con mucho nivel de
confort, se hizo Sequia, bueno, ha empezado a ver también acuerdos aqui con ficcidn, porque
hay una coproduccion minoritaria de Maré Negra. Bueno, se ha normalizado, sobre todo con
Galicia, todavia no Espaia, cuesta un poco mas, se ha empezado a normalizar y yo creo que

hemos dado pasos adecuados, pero nos queda todavia mucho margen.

Espafia y Portugal deberian estar haciendo un nivel de colaboracion similar al de los paises
noérdicos. Es algo que... Un porcentaje alto de las series que producen son en coproduccion,
casi 40%, aqui apenas llega un 2%. No estd mal porque veniamos de la nada, de cero, y
hemos dado en estos ultimos cinco afios, cinco, seis afios unos passos adecuados, pero yo
creo que nos queda todavia un campo de trabajo porque se ha demostrado que hay publico
para las ficciones en coproduccion y que si lo haces bien el idioma no tiene por qué ser un

obstaculo, pero hay que hacerlo bien.

Y hablaste sobre las historias transfronterizas y es una de las tramas que ustedes usan
en las coproducciones. Pero ;Cuales son los otros factores que creen que llevan a estas
coproducciones?

A ver, normalmente, por hacer un inciso en lo anterior, vosotros en Portugal tenéis una
ventaja. El inconveniente es que econdmicamente es un pais mas pequefio y que las
aportaciones econdémicas son acordes al tamafio del pais. Pero es cierto que la estructura de
coproduccion estd mejor montada, ya desde la época, desde hace afos, en cine, que se ha

coproducido mucho con Francia, se ha hecho muy buen cine de autor... Hay una estructura
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tanto en el ICA, PIC Portugal, RTP, que favorece la coproduccion. Algo que no sucede en
Espana. En Espana es un mercado todavia un poco reticente a la coproduccion. No
especialmente con Portugal, sino con la coproduccion en general. Algo que no sucede con
las autonomias. Cataluna, Pais Vasco y Galicia, que por naturaleza nos hemos acostumbrado
a hacer trabajos colaborativos. Entonces, por eso la tendencia es a que las coproducciones
con Portugal estén siempre pasadas por una comunidad auténoma. Principalmente Galicia,
compartimos casi idioma. Pero también Catalufia, el Pais Vasco, que son territorios muy
acostumbrados a coproducir, con Francia también, con Italia, o incluso entre nosotros.
Llevamos mucho tiempo haciendo coproducciones entre diferentes autonomias. Por eso
somos los mas armados. Desde Madrid, desde el centro de la produccion, no hay habito de
coproducir. Y los canales nacionales, Television Espaiola, Telecinco, Antena 3, no tienen
el habito de coproducir. Esta es la situacion, la foto real. Por eso se ha hecho poca
coproduccion nacional Espana-Portugal. Es normal que haya més coproduccion, Galicia,
Portugal que Espana, Portugal. No tiene sentido. Pero es porque tenemos un pais en el que
los que hacemos coproduccion, a nosotros mismos nos cuesta mucho convencer a nuestros
broadcasters, a nuestros potenciales clientes de las bondades de la coproduccion. Esto como
espacio para tener el marco de donde estamos. Después, lo que tienes que encontrar es una

historia que sea orgénica.

O bien porque sea transfronteriza - eso es la forma mas fécil - una historia que sucede a
ambos lados, caso de Vidago, de Agua Seca. Puede ser tanto drama de época como thriller,
no importa el género, la historia es que pueda ser una historia que suceda a ambos lados, en
ambos paises. Somos dos paises muy unidos, por lo cual es muy fécil encontrar historias que

de forma muy natural sucedan en ambos lados.

Esa seria la accion mas comoda y la que mas se ha aplicado hasta ahora.

Es cierto que también, por nuestras ideas, poder dar pasos ahi, que puede haber
coproducciones mas puramente creativas. Podria darse la circunstancia que haya talento

portugués, escritores portugueses, actores portugueses, en una historia que pasa

integramente en Espafia. Esto los ndrdicos lo han hecho mucho.
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Finlandia producia The Bridge y nada sucedia en Finlandia, pero habia talento finlandés en
el trabajo. Entonces, cuando me decias las formas, la otra es la coproduccion creativa. A
RTP, imaginate, es un contenido que le gusta, no porque suceda en Portugal, sino porque
funciona, porque tengo tres actores, una historia en la Patagonia y hay un actor portugués
que esta alli de vacaciones. No necesariamente tiene que ser con el territorio. Este fue el
caso, nuestro caso, con Hierro. Hierro es una coproduccion franco-espaiiola, es una serie que
hemos hecho para Movistar, en la que no hay rastro de nada francés en la produccion. Mas
alld que ha habido guionistas, actores, ejecutivos, line producers, o sea, ha habido equipo
creativo en el desarrollo del contenido. Pero la serie esta integramente rodada en las Islas
Canarias y hemos hecho una aportacion creativa, y Canalarte fue una serie que le interesod
creativamente. No porque hubiera un actor francés, porque no habia ningtn actor francés,
no se habla, pero creativamente le interes6. Yo creo que esta serie en mi parrilla puede

funcionar. Este es un paso que todavia tenemos que dar con Portugal, no se ha dado todavia.

Si, porque aun es mucho la “Raia” y las historias transfronteirizas...

Pero es normal que se empiece por ahi, porque como veniamos de cero, lo natural es recorrer
camino ahora contemos historias comunes, historias de frontera, historias como el caso de
Auga Seca - una operacion criminal inspirada en un hecho real que sucedio del trafico de
armas que inspiras en un hecho real y haces una produccion muy organica. Los siguientes
pasos, nosotros por eso tenemos empresa en Lisboa y a nosotros esa produccion nos gusta,
si cabe un poquito mas, era poder hacer coproduccidn creativa. Quiza un contenido con un
creador portugués en el que yo lo traigo para adaptar a Espafia. En fin, hay muchas férmulas
dentro de lo que seria la coproduccion creativa. Y después hay una tercera, y por contar de
las tres vidas posibles que nosotros estamos explorando con Portugal, la tercera seria
claramente un producto con coproduccidon minoritaria de un territorio. Esto es, de repente
hay un producto grande, ambicioso, de coproduccién en varios paises, y de repente nosotros
podemos estar encontrando en Portugal ese socio minoritario que se involucre en un proyecto
mas grande. Te pongo el ejemplo de la produccion alemana, multi-territorio que estuve en
movistar. En Espafia se titulo El Quinto Dia. En el titulo original The Swarm, el enjambre.
Es como una produccion muy grande, basada en un libro muy popular aleman. Entonces, de
repente hay un montdn de paises que se sumaron a una produccion claramente alemana, con

un best seller aleman pero con una produccion grande, global. Es como si te proponen ser
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coproductor minoritario de Juego de Tronos y dices “ah, vale. Tu aportas el proyecto y luego
hay una parte del rodaje que se va a Portugal, hay una parte de los actores que colaboran,
pues eso hay en roles mas secundarios y esto es otro modelo que nosotros también estamos
explorando. Para mi no hay més que sostener. O creativo, o que sucede en ambos paises, 0
que es de un tamafio tal. Imaginate, yo creo que también le sucedi6 a la serie 000 de Capleya.
Esta produccion que realmente rodaron en México, en Italia, para contar la historia del trafico
de cocaina en relacion a las mafias italianas y casi era un show global. Y eso permite que
Portugal o Espana entra con un 5% o un 10% y te garantizas por un lado el impacto que tiene

un producto asi global.

En el caso de RTP que es nuestro socio productor portugués, el canal socioportugués que es
poder participar en un producto de dimension global desde una modestia, desde un
porcentaje pequefio, pero participando activamente a proponer algo de castigo. Y son las tres
lineas, nosotros las, la primera la hemos hecho ya como sabes con Vidago y Agua Seca y

estas dos las estamos intentando ahora. Un futuro proximo.

Y el objetivo principal de las coproducciones entre Portugal y Espaifia esta centrado
mas en el mercado ibérico o al punto del mercado internacional global?

Si, claro. Fijate, lo que te permite la coproduccion en territorios como el espafiol o el
portugués, incluso territorios europeos, es lo primero: trabajos creativos enriquecedores. El
trabajo con Henrique Oliveira fue positivo, el trabajo con Jos¢ Amaral en SPI fue muy
positivo, el proyecto es mejor gracias a las proporciones creativas y después esta el tema
econdmico. Nosotros multiplicamos por tres, gracias a la coproduccion, el presupuesto
disponible de RTP. Todas las series se convierten en mas ambiciosas. Si solo producen para
el RTP, tienes una cifra. Si produces en una coproduccion, el RTP coge una parte de los
derechos, el resto de derechos se comparten, y conseguimos multiplicar por tres. Tanto el
precio que podria haber pagado, el caso de Agua Seca, es un multiplo de tres, tanto por lo
que podrian haber puesto en television de Galicia como lo que podria poner el RTP.
Entonces, juntos es un proyecto mejor, con un nivel de factura que aisladamente no se podria
permitir. Tenemos un mayor punch internacional, Auga Seca fue la primera serie portuguesa
y gallega, estrenada con primera en MIPCOM, la primera serie que consigue el Medio

Europa. Bueno, si consigues llegar, conseguirds un impacto internacional muchisimo mayor.
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Pero cuidado, el objetivo es, yo hablo simplemente de un doble objetivo, tiene que funcionar
en los territorios para los que la producen. No puedo volverme loco pensando en hacer un
producto internacional y que en Portugal no lo vea nadie. Primero, hay un objetivo: es una
serie que se hace para dos socios, que son RTP y TVE. Y tenemos que garantizar por futuro,
que es que hagan mas, que en esos territorios funcione. Entonces, el primer objetivo que
funciona son las teles publicas, te obliga a un lenguaje. Igual si produzco para Netflix, para
Movistar, puedo tener un lenguaje un poco mas sofisticado. No es peyorativo. Si lo hago
para RTP, es un publico mas mayor, que esta acostumbrado a un consumo en tira diaria de
telenovela. Tenemos que ser muy transparentes en la narrativa. Porque queremos que
funcione en RTP. Pero no podemos perder de vista que queremos también que viaje. Con
lo cual, ese es el equilibrio que tiene la coproduccion, que te obliga un poco mas, pero es
muy estimulante, pero supuestamente y creativamente. Y después si viaja, pues ni que decir
tiene, pues eso genera unas buenas sinergias para los paises de origen, porque ya sabes, el
turismo, todo lo que conlleva una produccion de audiovisual que vaya a muchos otros
territorios, mas alld de las propias fronteras, genera sinergias culturales, industriales muy
importantes. Yo creo que para mi todo son ventajas. El production value es mayor. Te
permite tener un socio distribuidor internacional que, en fin... En nuestro caso fue DCG
Rides, una distribuidora inglesa que posiciond el proyecto. En el caso de Vidago Palace fue
otra productora distribuidora de las potencias europeas. Pero bueno, te obliga eso, porque es
una coproduccion, tienes que buscar un distribuidor, algo que se produce solo para tu
territorio no esta en la ecuacidn, no estd en tus necesidades. Y este es nuestro objetivo, las
dos: funcionar en el territorio de tu socio principal, digamos, principales, y tener un buen

punch internacional. A veces lo consigues, a veces no, claro.

Y ahora hablando un poco del idioma y de las coproducciones bilingiies, ;cual es la
principal diferencia en el proceso de produccion de una serie cuando hay mas de un
idioma para ustedes coproductores? ;Como es la logistica?

Claro, depende de los paises. En el caso de Galicia y Portugal, la verdad es que fue muy
sencillo, fue perfecto. Nos entendiamos. Hicimos una version bilingiie. Luego leo
perfectamente portugués, un portugués gallego. Pueden haber algunas palabras trampa, que
parecen que dicen lo mismo y dicen lo contrario. Por ejemplo: espantoso, que para nosotros

es horrible y para vosotros bueno. Hay alguna broma.
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Pero en general es una coproduccion muy organica, por eso los productos han funcionado
en ambos territorios. El espectador acepta las leyendas, entra de forma un poco mas organica.
Esto no esta pasando con el portugués y el espafiol y esto es una barrera que nos ponen,
estamos muy cerca, pero nos coloca muy lejos, porque para Portugal ahora va a ser mas facil
coproducir con, fijate lo que digo, con Alemania do que con Espatfia, porque Alemania dobla.
El mercado aleman tiene totalmente restaurado el tema de que todo estd doblado. Entonces
eso elimina las barreras. Tu tienes tu version en portugués, o integramente en portugués, o
en portugués con un poquito de aleman y no sé cuanto, y Alemania no pondrd ningin
problema si el contenido les gusta. En cambio, en Espafia, el caso de Sequia, ha costado
mucho. Por otra parte, en Espafia no se hacen tan bien los subtitulos en la tele en abierto y
esto es una limitacion a los productores, que tenemos que conocer. En Portugal, obviamente,
no se dobla, en eso solo sé¢ leyenda. Sabemos que al publico de la tele en abierto no le gusta
ver originales subtitulados, esto es la realidad, aunque se diga lo contrario, la realidad es que

hay un puiblico muy mayoritariamente que no gusta las leyendas.

Y bueno, entonces, tenemos este handicap que dependiendo del territorio puede ser un
handicap muy importante o se podra salvar. No es facil Espafa-Portugal mezclar idiomas,
eso no es facil. Y tenemos que encontrar la formula, sabiendo que todavia nos falta una
generacion para que el tema de los subtitulos, que seria lo natural en las coproducciones,
entre de forma fluida. En Espana todavia no ha pasado, poco a poco. Cada vez hay mas gente
que ve las series en original subtitulado. Vosotros nos llevais adelante, no tenéis doblaje.
Hay un hébito mayor, sobre todo en gente joven. Pero al publico al que me dirijo hoy, en
RTP, los subtitulos no restan bastante. Entonces, bueno, esta es la situacion. Con Galicia es
muy facil, con el resto de territorios es algo a tener en cuenta muy pronto. Muy pronto.
Entonces, ;qué pasa? Si es una coproduccion creativa de una serie integramente portuguesa,
que ruedas en Portugal pero que tiene interés para Espafia, bueno, pues eso es doblado
completamente. Pues, venimos a Espafia y es una serie original portuguesa, com un poquito
de espaiiol, de un espafol que llega no sé cudnto, pero cuando llega a Espaia es una serie
doblada. Perfecto. Qué fue lo que sucedi6é con la Tierra en Francia. Canal Arte la puso
original subtitulada, pero habia una version doblada. Y en ambos casos los que querian la
version subtitulada, que fueron un 20%, pudieron disfrutar de la version original subtitulada.

Y el resto de franceses, son los mas cultos de Europa y solo un 20% consume con subtitulos.
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A nosotros nos funcioné muy bien. Fue una serie de mucho éxito en Francia. Y porque fue
una produccion creativa. Ellos la vendieron como propia, hemos trabajado creativamente en
una historia muy singular, ya no es la frontera, ya no es el idioma, simplemente es una
historia interesante. Hay que encontrarla, encontrar el tema que permita que una historia que
puedas a priori ser portuguesa cien por cien tenga un interés global. Uma coproduccion
criativa tiene que ver con esto, para eliminar la frontera del idioma. Que es un tema muy,
muy, muy relevante dependiendo de los paises. Pero que hace que por coproducciones no se

haga, por el tema idiomatico.

JPero, crees que el bilingiiismo enriquece la trama o no es el camino?

Es algo muy enriquecedor, muy enriquecedor, sobre todo en productores como nosotros, que
nos gusta estar pegados a la realidad. Si yo cuento una historia que sucede, pues un espafiol
en Lisboa, lo natural es lo que hicimos en Auga Seca. El gallego hablaba con cuatro palabras
incorporadas en portugués, decia obligado, tal. El portugués cuando estaba en Galicia, eso
es la realidad. Es lo que hacemos, poder pasarnos al inglés, porque de repente hay un atasco,
pero como el inglés es un idioma tal, o sea... Mi suefo, algin dia llegard, seria que todo
pudiera ser legendado con subtitulos y que se hablase como la ciudadania habla. Si tu estés
en Portugal, hay un espafiol, un portugués y un aleman, y el idioma vehicular es probable
que sea el inglés. Eso seria maravilloso, de repente te cambias, dices cuatro cosas en inglés,
vuelves... Eso es la verdad. Y a nosotros nos gusta mucho trabajar desde ahi. Y queremos
trabajar desde ahi. También somos realistas y sabemos que eso en general con Europa es
muy dificil. Siempre te obliga tener la version original orgénica y tener después una version
doblada. Y tienes que tenerlo cuenta a la hora de escribir porque si yo cambio de idioma por
algin motivo o hablo con este en inglés para que este no me entienda, eso no puede jugar,
porque en el 80-85% de los casos tu proyecto se va a ver doblado. Y esto hay que tenerlo en
cuenta. Entonces, es un camino. Yo espero que poco a poco, con la llegada de nuevas
generaciones, que hablamos idiomas, que puedes manejarte en inglés, que podes hacer lo
natural... A mi cada vez se me hace mas cuesta arriba oir doblado. Pero a mi, no al publico
en general. Entonces, mientras eso no sucede, vayamos trabajando, leemos pasos,
consigamos convencer a un canal de que lo haga. Con vosotros, en Portugal, para mi, es un
privilegio, porque eso no doblan y tenéis un canal publico. Es un suefio de lo bien que

funciona, José Fragoso es para mi un referente. Es un referente porque lo tiene claro, su
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objetivo es como tele publica, eso es muy raro. Si tuviéramos un José Fragoso en Espana.
Para mi solo hay RTP y Canal Art en Francia. Son los dos canales con sensibilidad para la
coproduccidn, con la civilidad adecuada. ZDF un poco, pero ya mas desde un sitio industrial.
Y el resto estdn muy lejos. Hay que convencerlos, Television Espanola, France Television,
Rai... Hay que convencer. Y después esta el lobby nordico, entre ellos colaboran desde hace
aflos, y la clave de su éxito, el milagro nordico del Nordic Noir, se debe a unos acuerdos de
coproduccion tnica y exclusivamente talento de diferentes paises, enriquecedor porque son
paises pequeilos pero juntos son mas y es el gran modelo de cuatro paises saltindose en las
barreras idiomaticas y trabajando juntos los creativos y los gobiernos de los cuatro paises.
Fue un acuerdo transversal y eso a nivel cultural fue increible, literatura, cine, series, enorme
y eso vino antes del boom, necesitdé dinero que individualmente cada pais nunca lo habia
podido hacer. Se ve que si se generan politicas de inclusion, politicas de refuerzo idiomatico.
Se estudia poco portugués en Espafia. Podemos ir a temas educativos. ;Por qué? En inglés
estd muy bien, pero... ;Por qué no? No se entiende nada de portugués, casi no existe. Pues
fijate, porque eso es lo que normaliza. Al final, los nordicos se entienden entre ellos.
Comprenden el idioma del vecino de forma fluida. Con lo cual pero una serie en sueco,
hombre, es un poco cofiazo, pero lo entiendo. Y esto pasa con Galicia de Portugal, yo lo
entiendo, lo que yo no lo entiendo. No todo lo entiendo, es justo un poquito, algunas palabras,
pero hay ese link idioméatico. En Espafia no ha sucedido. Lo que pasa con Brasil, me parece

muy llamativo.

Si, las producciones brasilefias aqui hacen muy suceso y toda la gente entiende. Pero
los productos portugueses en Brasil también son doblados.

Esas barreras, nuestra barrera con Brasil, en una direccion, eso es cuestion de que se puede
cambiar. No es porque vosotros empezasteis a recibir novelas brasilefias, no sé qué, se generod
el habito de consumirlas. Tiene que haber contenido, no va a ser un proceso de un afio ni de
dos. Pero por eso es tan importante la coproduccion, porque aunque sea una, dos, tres series
al afo... Sabes que en Galicia se escucha una serie en portugués como Vidago, es una
maravilla, no solo por el contenido, es por lo que estds sembrando para el futuro. Entonces,
yo s€ que haciendo coproduccion, tanto si es creativa, porque son sinergias culturales.
(Sabes? Yo aprendi mucho trabajando en Lisboa con Auga seca, cuando rodamos en la Cova

de Vapor, en la favela... Es fantastico. A mi me fue enriquecedor como persona. Mi caso y
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todo un equipo. Yo sé que los portugueses rodaron aqui lo mismo. Se va generando una
sinergia que es todo positivo. Yo te lo dije, pero soy el gran defensor de la coproduccion en
Espana. Bueno, poco a poco. Hay que ir rompiendo un poquito estas barreras. Con gente
como Fragoso se rompe mas facil porque es complice de eso. Entiende el valor mas allé de
un dato de share, de audiencia. Sabe el valor méas alld. Me dio un poquito menos de share,
pero estoy sumando en una direccion. En television espafiola no lo tenemos. Ojala lo
tengamos, porque seria mas facil y porque una linea de trabajo en television espafiola RTP
deberia haber un acuerdo bilateral con el minimo una serie al afio. Los teles publicos, los
noérdicos lo tienen, se obligan a hacerlo. Tenemos que hacer siempre uno al afio. Es vertebra

también la peninsula ibérica, ;no? Pero no lo tenemos todavia.

.Y como ustedes creen la narrativa bilingiie en las producciones? ;Como escogen las
escenas que los personajes van a hablar cada lengua?

Siempre tienes que establecer un criterio de partida. Pues en el que te pongo el ejemplo de
Auga Seca, ;no? En el caso de Auga Seca, como la trama motor partia de Vigo, eran,
digamos, los empresarios. Normalmente eso te lo da el contenido. Por simplificar: el
contenido que desarrollamos de forma natural te va a colocar en como son los repartos. No
es nada que haya que hacer un gran esfuerzo, porque en este caso pues era un trafico de
armas vinculado com Vigo, cuando los secuaces de Mauro, personaje de venia a Galicia, lo
normal es que se comunicaran en gallego, estaban en Galicia, entonces, de alguna forma, la
relacion entre los consignatarios de la mercancia en Galicia y la empresa que le proveia de
armas era en gallego. ;Qué sucedia? ;Cuando saltamos al portugués? Cuando las reuniones
eran en Lisboa. Porque de repente era el Mauro, el patriarca de la familia gallega en Lisboa.
Hablan en portugués. Entonces, es tan sencillo como... ;Qué haria...? ;Qué pasaria en la vida
real? Y normalmente es operada a clave. De forma bastante natural. A veces tienes que
elegir, pero normalmente es bastante natural. Y a nosotros no nos resultdé nada complejo.
Incluso los propios actores, cuando haciamos los ensayos, me decian, no, yo aqui haré un
esfuerzo por hablar en espafiol. Porque estamos en el puerto de Vigo, hay mas gente, yo
haria un esfuerzo por hablar gallego, en este caso de gallego, habria un esfuerzo por meter
alguna palabra en gallego. Incluso jugdbamos a alguien que era mas viajado, como Pepe
Rapazote, el personaje que era el padre, pues ¢l hablaba los dos idiomas. Porque ¢l mismo

los habla. Yo soy un tipo que viaje, que tengo mundo con lo cual tengo la facilidad para estar
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en Galicia, pasarme al gallego, en Portugal, pasarme al tal, y de repente con otro personaje
hablar en castellano. Perfecto. El personaje era alguien que habia estado por el mundo,
culto... Entonces, para nosotros el suefio es ese, que puedas de alguna forma disefiar el
personaje y que sus reacciones ante los idiomas sean los que son diplomaticos, pues con cada
uno que esté cambia €, no obliga a nosotros a que cambie porque tiene la facilidad de los

idiomas.

Entonces la forma mas natural posible es la regla...

Siempre. Esta es nuestra regla. A veces no te lo puedes permitir porque en alguna
coproduccion te marcan unos minimos de idioma. Vale, yo siento la coproduccién con
Portugal, pero como yo soy el socio mayoritario, maximo 10% de portugués. A veces pasa
porque aumenta con Espafia el nivel de leyendas. Entonces, hay algunos condicionantes, a
veces por los acuerdos. Pero ti me has preguntado por lo ideal. Lo ideal seria, de forma
organica, con la 16gica de cada personaje. Si es un personaje rural, normalmente no hablara
idiomas. Y estara en Galicia y no sera capaz de expresarse bien en gallego, ni castellano,
pues ¢l mantendra su portugués, hablara mas lento para hacerse entender. Lo veremos mas
incémodo al personaje, porque esta en un contexto en el que los que estan enfrente no lo

terminan de entender, ha dado un esfuerzo. Es muy chulo para el personaje.

.Y crees que ahora para los actores también es importante que dominen mas idiomas
como el caso de Pepe Rapazote? Ahora, para el futuro, ;cuil es el camino para los
actores que van a hacer coproducciones?

Deja tener el caso de este tema de gran produccidon con coproduccion minoritaria portuguesa.
Claro, probablemente. El idioma vehicular, probablemente no, es el inglés. En esta, a mi me
parece un modelo muy interesante, el Quinto Dia, por ejemplo, es multilingiie. El idioma
vinculado es el inglés, pero tiene en torno a un 15% de lenguas de los otros territorios, donde
sucede, porque estd sucediendo en muchos sitios. Lo hicieron muy bien. Yo, claro, pilde, a
ver la original. Entonces, claro, ;qué sucede? Son unos técnicos que analizan las mareas,
alemanes, que estan en una isla haciendo observacion, son italianos, espafioles... Cuando
estan en la isla, los nativos hablan sus idiomas: espafiol, portugués, etc., pero cuando estan
juntos hablan inglés, porque es una operacion de andlisis internacional vinculada a un

organismo internacional, como Naciones Unidas. Entonces, es muy chulo porque eso es 80%
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en inglés, pero hablan alemén, hablan italiano, hablan francés. De repente, un caso muy
dramatico que retona sucede en las costas de Francia. Y el médico que va a analizar ese caso
es francesa y en su entorno viene francés. Cuando llega con la Interpol, porque han muerto
gente, se cambia al inglés. La version original es muy bonita. Es muy bonita porque es
Europa. Si pasas como fue la pandemia, viene el COVID. Los trabajos de COVID es... Hablo
en portugués con portugués, solo me llaman a hablar inglés. Entonces es guay. Y yo la vi

como original subtitulada y ganan un monton. En Espafia la doblaron completa. Todo.

Es como una perda del contenido porque no hay como explicar lo que sucede en otros
idiomas.

Claro, de hecho. Hasta a veces hay cosas ridiculas en las que alguien traduce. Estdn hablando
dos nativos locales que estan en una isla y perdida y tal, y hablan espafiol, creo que es una
isla del Pacifico, del Chile y tal, y hablan en espafiol y después le traduce la version original
doblada habla en espafiol y después le traducen al otro en espafiol porque ademas en la
traduccion el que le traduce - esto me hizo mucha gracia lo pongo como ejemplo - no le
decia la verdad de lo que habian hablado. Entonces, primero, el otro los escucha hablar en
espafiol. Y yo dije, no, me dijo que no llega hasta mafana, cuando acabo de oir, llega
mafiana. En algunos casos, por eso, como productor tienes que tenerlo en cuenta. Aqui no lo
tuvieron en cuenta porque quisieron lanzar la version original, pero no lo consiguen. Otra
vez, 80, 85 % de consumo en la doblada. Y en algunos territorios es un poco ridiculo, pero

bueno.

Y para usted y para Puerto Cabo también, ;Como es trabajar con personas de
Portugal, personas de otro pais? ;Como es la union, el trabajo en conjunto?

A ver, com Portugal fue muy organico. Temos mas em comum com algiuen de Portugal, que
no se infale nadie, que con alguien de Andalucia o de Canarias. ;Sabes? Culturalmente me
unen muchas mas cosas, como gallego, fuimos una misma nacion, referencias culturales,
referencias atlanticas, somos paises atlanticos que marcan, somos ambos paises de
navegantes, volcados al mar, claro. Me voy a Toledo y no hay, o me voy a Sevilla, y
culturalmente hay mayor distancia. De hecho, fuimos mas siglos un pais con Portugal que
con Andalucia, que era musulman. Culturalmente hay mucha diferencia, con lo cual, en mi

caso, con Portugal, la relacion es muy muy fluida, muy sencilla y creativamente muy guay,
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muy fécil, digamos. Es cierto que nosotros tenemos mas experiencia en hacer series de prime
time que Portugal, que esta empezando. Entonces, en ese sentido, para nosotros, de alguna
forma, éramos project leaders, un poco, dentro de la estructura. Y eso habla muy bien de
Portugal porque se aceptd ese rol, que a veces no es facil. He hecho un montén de series,
aqui para ver es nuestra segunda serie, nuestra primera serie, el caso de Henrique era la
segunda, el caso de SP también, eran los sectores, bueno, tenemos mas experiencia y hubo
mucha generosidad en eso, en aceptar... Nosotros somos el proyecto lider y después a nivel
técnico y actoral, y pues, técnicos y actores de mucha calidad, es un pais, en ese sentido, con
mucho potencial. Lo que le falta es un poco de expertise de hacerlo mas. Pero en ese proceso,
sobre todo la apuesta tan de RTP, se ha evolucionado mucho. Y después de otras
experiencias, con Alemania, con Francia, con Italia, siempre son muy enriquecedoras. Yo
digo, soy mucho mejor productor desde que hace diez afios emprendi el camino de la
coproduccion. Antes solo producia para el mercado interno. Y a nosotros, como productora
somos mejores, mis equipos creativos son mejores gracias a la coproduccion. Es muy
enriquecedor. Yo pongo el ejemplo de Hierro. Yo tenia al productor de los Borge Transporter
como socio. Uno de los grandes productores europeos. Era mi socio, aprendi muchisimo.
Nuestro online producer era el de Luc Besson. Era como... jUf! Tuvimos la suerte de tener
un socio coproductor que aceptd ser coproductor minoritario y que tenia muchisima mas
experiencia que nosotros. Una enorme generosidad. Me encontré con Atlantic Production en
Francia. Para nosotros fue una escuela enorme. Lo dificil es encontrar esas empresas que se
hablen bien. Es dificil porque son otros paises, otra cultura, hay que encontrarla. Pero si la
encuentras es muy enriquecedor, es... culturalmente, creativamente y econdmicamente. Son
como los tres polos sobre los que se vertebran. Incluso, afiadiremos un cuarto, que es
socialmente, lo habldbamos antes. Somos Europa, al final, ;sabes? Todo lo que potenciemos,
el concepto de Europa... sin perder nuestro elemento cultural propio, eso es la produccion de
TV, que ahora somos el contenido de moda mundial, antes lo fue el cine, ahora es la TV.

Todo lo que generas hacia ahi es algo que estas sembrando para el futuro.

Y cada vez mas lejos del Europudding de lo inicio. Entonces ahora las historias hacen
sentido y son grandes historias.
Eso es lo que insisto en Portugal, Alguna charla, por ejemplo: hay un actor de madrid y

después viene uno porque puedo hacer que el juez sea espafiol porque se casd con €so no

121



sirve de nada, no es bueno. Obviamente rompamos el euro pudding y las historias organicas
en cualquiera de las tres vertientes que hemos realizado porque cada proyecto tiene su
camino si por presupuestos, tipo de historia y a veces hay historias que no son coproduccion,
que son contenidos locales. Y que perfecto. En ese 80-90% de produccion local, perfecto,
porque es un género que no viaja tanto, porque es una historia muy muy local que no tiene
el punch internacional, tampoco es forcer... La coproduccion tiene que salir de forma natural.
Lo tienes que percibir, hay un poco de olfato de productor en que es, y aqui yo creo que hay
una historia que es potencialmente una coproduccion. Y si sale organica, a partir de ahi el
proceso es mas facil. Si simplemente haces la coproduccion por la financiacion, que sigue
habiendo muchos casos y me falta dinero, voy a buscar a alguien que me lo ponga. Suele
salir mal, porque llega ahi, pues esto es una historia portuguesa, interpretada por portugueses
y a ultima hora has metido un francés que viene a Lisboa y vienes a pedir una coproduccion...
Que le guste el fado y que viene a Portugal y que es francés. He visto muchos proyectos de
esos que claramente no han salido. Si es coproduccion lo es desde el principio. Y cuanto
antes estés involucrado creativamente en los territorios que van a participar, mejor. Esto es

la clave.

Alfonso, y por fin, ahora ;Crees que con las ultimas coproducciones, entonces todas las
que hablameos, el piblico ibérico esta mas receptivo a estas coproducciones para los
proximos afos? ;Crees que reciben mejor?

El caso de Portugal se va a estudiar, en no mucho tiempo, a nivel modelo de tele publica,
porque han conseguido en pocos afios, igual a los portugueses parecen muchos, en pocos
afios y con una apuesta decidida a cambiar el paradigma. Una tele publica que s6lo hacia
programacion de tira diaria, de segunda a sexta, non-stop, en cinco afios ha cambiado el
paradigma y esto es una evolucion muy rapida. Portugal se esta ya recibiendo de otra forma
ya el publico se para a verlo. Puede tener un poquito menos de audiencia que la tira diaria.
No puedes cambiar una mentalidad en un afio. Y esa paciencia que otros paises no han tenido,
que Espafia no ha tenido, ha hecho que Portugal, a pesar de su capacidad econémica menor
que otros paises, se convierta en un pais muy vertebrador de eso. En Espafia lo hemos hecho
de forma mas modesta. Pero el camino esta abierto. Ya ha habido coproducciones
multilingties, ha habido coproducciones con Finlandia, hemos hecho Hierro... Entonces, yo

creo que es un camino que es imparable. Otros territorios lo tienen mas asumido. Francia
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hace coproducciones con Italia, ha hecho con nosotros, ni hablar de Alemania y los nérdicos.
Es una tendencia europea imparable. Es imparable. No vamos a ir para atras. Algunos paises
como Espafia vamos un poquito mas lentos, otros como Portugal afortunadamente van un
poquito mas rapido. A Portugal le falta que los canales privados, SIC y TVI den el paso
tienen que dar, no pueden estar por los afios de espaldas a una tendencia mundial, no pueden
estar. Igual tienen que darlo con una coproduccién minoritaria de un producto muy grande,
pero por qué no participar en una serie evento. Por eso hablo de las tres formulas, porque
con la suma de las tres es cuando podemos terminar de encajarlo, lo mismo estamos haciendo
en Espana. Ahora, por fin, en la television espafiola tengo una coproduccion grande a nivel
europeo. Probablemente van a estar mas coémodos, siendo una parte pequefia de algo grande,
porque le da un evento, que siendo el socio mayoritario de Sequia, que quiza ahi es una linea

que de momento les va a costar un poquito mas.

Pero la respuesta a lo tuyo es imparable. La puerta est4 abierta y las nuevas generaciones,
gracias a las plataformas, consumen contenido de otros territorios con total normalidad. O
sea, tu misma, tu ves series finlandesas, irlandesas de cualquier territorio. Si ti ahora a ti te
plantean una coproduccion australiano-portuguesa para ti suma una historia de que sucede
en australia pero de un aventurero portugués que no sé qué que sea organica para ti es un
plus porque ya has visto series australianos ese consumo masivo del contenido en otros
idiomas las nuevas generaciones van a llegar lo que tenemos que hacer es que las
generaciones no dejen de estar en la tele generalista. Ese es el reto. Porque las plataformas
no van a dar la diversidad cultural que da la tele generalista. Entonces hay que poner el foco
en la compra, hay que poner el foco en tal, pero hay que poner el foco en que las teles se

modernicen. RTP es muy moderna, el RTP Play funciona muy bien.

Todas las series estan alli y estan disponibles.

Gratuitas. (Es teleptblica? Claro, no tiene que ser gratuito. La fuerza de RTP, la misma que
Canalarte, es sintomatico que los dos canales que mas coproducen sean los dos que tienen la
plataforma Play obviamente gratuita, disponible y bien trabajada. Porque es el camino que
tengas tus viewers en el canal lineal, pero que obviamente las series se ven en plataforma,
en consumo no lineal. Pues bueno, esto es un poco lo que defendemos también aqui en

Espaiia de Television Espaiola est4 ahora poniendo en marcha su plataforma. Este afio. RTP
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tiene 12 afios de RTP Play. Es muy moderna en eso. Pues bueno, por ahora, digo que tengais
también orgullo, porque en ese sentido, Portugal, a pesar de no tener la potencia econémica
asi que vamos por delante de Espafia y es un modelo que yo a veces pongo en Espafia de por
favor hagamos parecido porque funciona y es una tendencia imparable y los productores
tenemos que ser capaces de producir para las plataformas pero seguir produciendo contenido
de calidad para la tele en abierto para que el publico no se vaya de ahi porque si se va la
diversidad cultural la vamos a perder. Hoy tenéis Netflix Portugal, pero mafiana no lo tenéis.
El generador de contenido de Portugal es RTP. Y hay que mimarlo. Entonces, bueno, es un
poco el balance final. Si ti quieres, es muy importante esa diversidad que ahora tenemos,
que antes no teniamos. Plataformas, Play, diversas, pero que no nos cieguen el dinero
americano porque solo con eso el sector no va a sobrevivir. Y tenemos que seguir
produciendo para los canales y el reto en Portugal es que las teles, en general, SIC y TVI

den el paso a la ficcion yo creo que lo daran.

TVI va a tener la primera coproduccion este aiio...
Es imparable, es imparable. Nuestra proxima coproduccion va a ser con RTP, no puede ser
de otra forma, pero si esta nueva que es mas ambiciosa la anunciaremos en breve. tiene éxito,

dirdn mira, comportado quizd podemos abrir esa puerta.
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Apéndice D - Entrevista Transcrita - Ghaleb Martinez

,Como ve el mercado ibérico de coproduccion de ficcion en este momento?

Bueno, creo que a raiz de las ultimas coproducciones que arrancaron un poco con Vidago
Palace, que fue como la primera que vimos aqui en Galicia, bueno, creo que habia un
mecanismo de financiacion para hacer, es muy interesante. La parte financiera siempre es la
mas facil de coproducir, aunque hay exigencias normales por parte de los diferentes parceros
implicados en las series, a nivel cultural, a nivel artistico, de representacion por presupuesto.
Es cierto que los guionistas tienen un trabajo complicado muchas veces de hacer esa
ingenieria en cuanto a las tramas, los personajes, la composicién de equipos, para poder
contentar a todas las partes. Esto tiene un riesgo, tiene una ventaja que es que favorece que
en la parte financiera puedan entrar los dos actores de manera mas comoda y tiene un
inconveniente que a veces tienes que sacrificar parte de la historia para contentar o para
satisfacer todas estas partes. Creo que superada esta primera etapa de las coproducciones
sobre todo galaico-portuguesas, igual que hispano-portuguesas, creo que es hora de
reflexionar sobre qué, digamos, dice, obviamente los productores necesitamos financiar
nuestros productos fuera del dominio de las IP, de las grandes plataformas. Es decir, a fin de
atras si yo tengo una serie y necesito pues que en Portugal tener un socio y tener un socio en
Galicia para poder optar a las ayudas media y financiar que intentamos que al final los
canales tengan dos funciones, sobre todo los publicos. Primero tener productos de calidad
para la emision para sus clientes, pero sobretodo es ayudar a los productores independientes
a sobrevivir en un ecosistema donde las grandes plataformas, pese a que si han venido a
ayudar en parte, también ponen en peligro a las pequefias productoras, pequefias medianas
que necesitan financiar sus productos de manera diferente. Si una productora necesita
quedarse la IP de su proyecto para luego ventas internacionales, para poder tener un valor
de alguna manera tangible dentro de la productora, porque al final si tu produces para una
plataforma y ellos se quedan la propiedad de las series, tu productora al final no tiene nada.

Tiene la experiencia pero no tiene ningun valor tangible que pueda medir.

Pero (el objetivo de ustedes es hacer series y producciones para el mercado ibérico o
apuntan al mercado global?
Yo creo que ahora mismo dice, el mercado ibérico dice, siempre va a ser, digamos, la primera

pantalla, es decir. Conocemos el caso RTP va a financiar parte de un proyecto, television de
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Galicia va a poner parte de un proyecto, sabemos que hay y luego necesitamos una tercera
pata, que puede ser los derechos de una plataforma como HBO, Netflix, Amazon, para poder
lograr tener un presupuesto medio para abordar las producciones de manera decente, quiero
decir, al final, el coste de la produccion hay un below the line, como dicen los americanos
que es un gasto técnico y de alquileres y de infraestructura que de ahi ti no puedes bajar.
Luego ya estd, a partir de esa linea, t ya juegas a factores como qué cast vas a meter, qué
tipo de historia vas a meter. Entonces, bueno, yo creo que ahora mismo, dice, corremos a
encontrar la formula perfecta, dificil, es decir, una serie que funcione muy bien en emision,
en RTP, que funcione muy bien en la emision en television de Galicia, que funcione muy
bien en una plataforma, es complicado. Sabemos que hay partes que van a tener que ser
sacrificadas. Y yo siempre pongo el ejemplo de nuestra primera serie en Netflix, E/ sabor de
las margaritas, donde el coproductor mexicano no intervino en la parte de contenido, es
decir, no queria meter un actor mexicano ni que se grabase nada en México. Y dice, no, no
vamos a imponer ninguno de esos criterios y que nosotros sabiamos que no era lo mismo
hacer una serie que funcionase en un canal publico y en abierto como television de Galicia
y que funcionase en Netflix. Era complicado. Entonces television de Galicia entendid y dice,
vale, si lo que queremos es que la gente vea esta serie, en Netflix tiene que tener un lenguaje.
Y es un lenguaje que a veces entra, digamos, en confrontacion con el publico tradicional de
un canal como television de Galicia cuyo target es gente mayor, gente conservadora.
Entonces ahi es donde estd, digamos, la responsabilidad de los canales publicos de
producciones que sirvan para contentar a su publico, producciones que sirvan para que las
productoras puedan abrirse mercados internacionales arriesgando en los tipos de producto
que apoyan. Es cierto que si hay una serie muy, muy local entre Galicia y Portugal, es dificil
luego meterla fuera porque hay muchisima produccién, muchisimas series, series
maravillosas, entonces es muy dificil abrirse hueco. Y ahora yo creo que una vez que hemos
entendido los productores gallegos y portugueses, que financieramente encajamos muy bien,
que en términos de disefio de produccidn encajamos muy bien porque estamos muy proximos
a nivel fisico, a nivel geografico, y eso facilita muchisimo los costes de produccion, es tener
que buscar proyectos que puedan viajar al mercado internacional para poder ser solventes.
Yo creo que estamos en esa fase de buscar qué tipo de proyectos puedan satisfacer a todas
las partes, que sean buenos proyectos, que sean organicos y sobre todo que puedan

conquistar pantallas mas alla de Portugal y Galicia.
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Y ahora sobre el idioma, cuando tienen mas de un idioma en la produccion, ;Cual es
la principal diferencia en el proceso?

Mira, por ahora solo hemos hecho una serie con SPI, Motel Valkirias, y a priori dije, creo
que de forma, dice bajo el quinto, pues yo también soy guionista, dice claro, no podemos
contemplar los proyectos de forma matematica, si de forma logica, es decir, si obviamente
si un canal portugués va a poner parte de la financiacion y un canal gallego va a poner parte
de financiacion, dice que tiene que haber una representacion lingiiistica de las dos lenguas.
Lo que es dificil de sostener, es que si yo pongo el 50% de la financiacion y yo pongo el
50% de la financiacion, tienen que ser las mismas palabras en portugués que en gallego.
Porque a veces, y eso nos pasoé en Motel Valkirias, que al principio intentdbamos aplicar este
sistema donde contdbamos cada palabra. Y yo, ya, pero es que a lo mejor tu personaje es un
personaje que es un personaje mas arisco, que habla poco, pero tiene mas presencia en
minutos en pantalla que un personaje que aparece poco, pero habla mucho. Entonces, al
final, los didlogos no son un baremo para mi adecuado para medir la participacion. En lo
principal es que ta tienes una buena historia que contar donde hay protagonistas de ambos
lados. Y dejemos que la historia, dentro de un marco normal, fluya, sea orgénica, sea
coherente y no buscar encasillar de alguna manera los guiones o las historias. Yo creo que
en una primera fase de conocimiento mutuo estd bien intentar vigilarnos y tasar estas
participaciones, pero yo creo que ahora hemos aprendido con todas estas coproducciones
que llevamos hechas a nuestras espaldas que somos un equipo y que realmente el objetivo
es el mundo, es poder exportar nuestro talento al mundo a través de las series. Y para eso, a
veces, de regaliz tendremos que asumir que nuestra participacion o la presencia de Gallegos
sera menor. Otras veces lo tendré que asumir la parte portuguesa y que muchas veces los dos
tendremos que asumir que tendremos que buscar proyectos que tengan encaje en el mercado
internacional. Es decir, que el comprador de una plataforma en China diga, oh, pues mira,
esta serie yo la puedo comprar porque podria pasar aqui. y siempre pongo el ejemplo de la
serie de mediapro The Head que se estren6 en Disney en Espaiia en julio en Estados Unidos.
Es una serie con base cientifica en el polo sur y claro no estd vinculado a un territorio, es
decir no es ni Espafia ni es tal, es el polo sur, es un un imaginario global si tenemos todos
los paises de como es aquello. Entonces, bueno, yo creo que, dice, tenemos grandes
fortalezas financieras, lo que tenemos que buscar es productos que sean encajados en el

mercado internacional y para eso a veces hay que sacrificar la parte local por la parte mas
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internacional, pese a que esa tendencia que siempre se dice lo local es internacional, pero es
mi experiencia en los mercados que al final la gente no quiere algo realmente local. Puede
querer algo folclorico, que sin el Friber puede funcionar muy bien, pero en otras facetas

como el drama no funciona tan bien.

T crees que el bilingiiismo enriquece una trama o es solo un factor que es definido, o
crees que es mas rico el material por tener dos o mas lenguas?

No, Yo creo que depende de la historia y del publico por ejemplo, hay una ventaja en
Portugal que es en Portugal, los espectadores estan acostumbrados al subtitulado, no doblan
sus obras audiovisuales en las composiciones. Sin embargo, el publico en Galicia no esta
acostumbrado al subtitulado, entonces lo rechaza. Cuando ve un idioma que no es suyo y ve
subtitulos, digamos, no est4d acostumbrado, entonces es como... jUff! Esto me va a costar.
Es un espectador muy pasivo. Entonces es cierto que a veces si encontramos que esas
pequeiias diferencias de consumo entre los diferentes publicos pues son complicados. Y si
es lo que, en mi caso, que soy un espectador mas activo, que me gusta ver series de, digamos,
con mayor carga artistica, donde no me importa verlas en version original, para mi es
enriquecedor. Pero entiendo que el que pone el dinero, que es un canal publico y que el
espectador de ese canal es un publico, dice yo no quiero nada subtitulado. A mi dame todo
doblado, dame todo mas picado porque no quiero hacer un esfuerzo. Es complicado y al final
nosotros también nos debemos en parte a nuestro publico, a la gente que nos ve, no solo a
satisfacer nuestras propias necesidades creativas. Entonces bueno, yo creo que esta bien, que
puede enriquecer segiin qué historia, puede enriquecer la serie pero que tenemos que mirar
un poco mas alld y hacer un negocio sostenible. Al final esto es una industria de la que viven
muchisimas personas, que tienen sus familias, sus hipotecas, sus gastos y que nuestra funcion
como productores también es convencer a las partes culturales que son los canales, las
plataformas, de configurar los proyectos que nos permitan alcanzar los mayores ventajas en

un mercado muy competitivo y muy globalizado.

Pero ;crees que con las Gltimas coproducciones que ha hecho con Portugal ahora, en
el tiempo reciente, el pablico ibérico estara mas receptivo a estas coproducciones?
Si estard, en parte si, pero como digo, depende. Por ejemplo, el publico de HBO dice que es

una persona que ha pagado un servicio para ver un determinado tipo de contenidos, le gusta.
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Al publico, por ejemplo, de la television de Galicia que estd en el sofd, le cuesta mas. Si. Le
gusta también, pero le puede costar mas. Porque, como te decia antes, si le pones un
subtitulado y no esta acostumbrado tal. Luego, por ejemplo, yo s¢ que Motel Valkirias, que
estd en gallego castellano, s¢ que em RTP ha funcionado muy bien. Muy bien, Ha funcionado
muy bien y parte es en gallego, pero eso es porque el piblico en Portugal estd acostumbrado
a los productos en version original subtitulada y en Galicia no, por lo cual si que hay que ver
que dice, vale, como encajamos esta realidad, tenemos a un publico al lado de la frontera
que no quiere subtitulos y un publico al otro lado de la frontera que no le importan los
subtitulos. Entonces, uno tiene que hacer reflexionar de, vale, como podemos hacer para
futuras producciones donde hagamos que la gente en Galicia o Espafia vea con gusto las
series coproducidas con Portugal y que en Portugal se vea con gusto las series coproducidas
con Espafia y que las dos industrias estén de acuerdo en el reparto de idiomas, de equipo
artistico, de equipo técnico. Al final, dice, las coproducciones obviamente siempre son
complicadas, pero también son muy placenteras a la hora de encontrar nuevos talentos,
nuevos compaiieros de viaje y por qué ahora mismo es una de las pocas maneras que tenemos
de poder producir ficcidon, escapandose de los grandes imperios de las plataformas, pero

buscando su apoyo y que podamos ser realmente independientes.

Y ha hablado del equipo creativo, ;como va a ser para ti trabajar con equipos
portugueses, actores portugueses? ;Como es esta logistica para ti?

Para mi, dice, bien, creo que independientemente de donde hayas nacido, si en Portugal, en
Espafia o en Hungria, dice, lo que importa es la calidad de las personas. Pues como siempre,
yo he trabajado con guionistas espafioles que no me he llevado muy bien con ellos porque al
final somos personas. Y como personas, pues hay gente que te cae mejor o peor. Y en
Portugal lo mismo. Yo creo que si noto, por ejemplo, que en Portugal hay un gran sector
audiovisual, hay actores y actrices, yo por ejemplo no conocia a Marina Mota y me he
enamorado de ella porque me parece una grandisima actriz, con unos detalles igual que
Maria Jodo Bastos y creo que hay mucho potencial, para mi ha sido un gran descubrimiento
ahora mismo con SPI por ejemplo con Pedro Lépez, es una persona maravillosa, encantadora
y super talentosa, yo creo que siempre es enriquecedor conocer talento a uno y a otro lado
de la de la frontera. Que facil, dice, si te encuentras a buena perdida, a gente con la que

encajes emocionalmente, siempre todo va a ser mas facil. Luego, si no encajas
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emocionalmente, dice, por al final somos un sector profesional, pero estd con postura por
personas humanas con todas nuestras imperfecciones. Y yo entiendo que haya gente que no
me soporte y eso.

. Cuales son los factores que tu crees que llevan a buenas coproducciones ibéricas?
. Qué crees que son buenos factores para hacer una trama de coproduccion?

Bueno, primero que se hace una historia coherente con la coproduccion. Que realmente
digas, vale, esta serie o este proyecto solo se podia hacer en coproduccion porque lo pide la
historia, porque la historia est4 configurada para hacerlo asi.

No, si bien hay veces que dice, bueno, pues tengo un thriller. Ah, bueno, pues como tengo
un thriller, dice, ;qué te parece si metemos el caddver que aparezca en Portugal? Entonces
ya tenemos un policia que viene de Espaia, un policia que viene de Portugal. Y sobretodo
las historias que sean buenas y respetar las historias, sea desde la parte de la produccion
espafiola como la parte de produccion portuguesa, respetar la historia y entender que a veces
las historias necesitan tener identidad propia, mas alla de los factores de las coproducciones
de, oye, hay que meter pues tanto elenco portugués, tanto elenco gallego, tiene que haber
representacion de los dos idiomas y a veces la experiencia de pedir algo que a lo mejor se
pueda escapar y al final lo que se trata es eso de buscar buenas historias, promocionar bien
las historias, ahi creo que RTP hace un trabajo extraordinario de promocién de sus
producciones. Nosotros, cuando fuimos a Lisboa, a estrenar Motel Valkirias, nos quedamos
muy sorprendidos de esa presentacion fantastica de la serie. Y creo que eso es fundamental,
porque tenemos tantos inputs. Hay muchisimas series buenas, muchisimas. Y muchisimas
series buenas que no se ven. Porque nadie las ve. Porque es cierto que, al final, una
maquinaria como Netflix, que puede hacer una serie normal, dice, pero se gasta millones de
euros en marketing, en promocion, claro que la gente la va a ver mas que una, que a lo mejor
es mejor. Porque dice, muchas veces nosotros en los presupuestos decimos, pues tanto dinero
para elenco, y mejor para marketing dejamos pues nada, un 2%. Y al final a veces dices tu,
dices, en un mercado donde hay tanto ruido, hay tantas series, hay tantos estrenos, o buscas
que tu serie tenga un elemento diferenciador por sus caracteristicas. Dice, porque oye, es la
primera serie de este tipo en Portugal y en Galicia. Dice, como es la primera, va a tener
siempre una repercusion. Nosotros dijimos que El sabor de las Margaritas con Netflix y era

la primera serie que se hacia en gallego o que estaba en gallego en la plataforma. Y eso nos
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dio, digamos, una notoriedad que no nos habria dado la serie, eso lo habriamos hecho en
espafol. Entonces buscar esos, desde estas producciones, ese elemento que sirva como
argumento de venta y que los medios hagan eco, eso va a ayudar mucho a la hora de que la
gente vea 0 no un proyecto. Y creo que bueno, si es cierto que tenemos que tener esa mente
mas de marketing, a veces vender mejor nuestros productos, dejar dinero para la promocién

y ver la promocidon como algo serio, como algo circunstancial.
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Apéndice E - Entrevista Transcrita - Henrique Oliveira

Como vé o0 mercado da coproducio ibérica neste momento?

Muito positivo, muito positivo. As coprodugdes, no geral, estdo a funcionar muito bem desde
que nos aqui em Portugal, ha uns anos que comecamos a fazé-las. Tem sido, gradualmente,
cada vez melhor. E importante sempre referir aqui um facto nas coprodugdes: ha muitos
anos, fazia-se coproducdes — mas ainda agora - por causa do financiamento, claro. Mas
digamos que houve uma altura, ja h4 muitos anos, que se comegou a fazer coprodugdes
porque estava na moda, mas as historias ndo funcionavam, porque nao havia historias para
coproduzir. Até teve um nome engragado que era o Europpuding porque na verdade fazia-
se séries que ndo interessavam a ninguém. Mas essa foi uma fase que passou, claro, tinha
que ser assim. Hoje, o interesse, na verdade, nas coprodugdes ¢ imenso, ndo so nas Ibéricas.
Mas ja que me perguntou especificamente nas Ibéricas, nds temos uma proximidade muito
grande geografica e cultural com a Espanha. E ha duas situacdes. Uma ¢é que Portugal e
Espanha t€m esta situacdo de proximidade, de cooperacdo e de entendimento, as linguas
proximas. No fundo, nds entendemos muito bem o espanhol. Eles nem tanto. Mas sim, ha

uma grande sintonia, até cultural, de valores. Portanto, estamos muito proximos.

Mas dentro da Ibéria, entre Portugal e Espanha, ainda hé algo muito engragado, que hd uma
proximidade, talvez ainda mais forte, entre o norte de Portugal e a Galiza. Digamos que do
Porto para cima, hd uma identidade muito grande, porque claro, historicamente ja fomos,
comuns e, portanto, ha uma proximidade muito grande. Os galegos tém um fascinio pelo
norte de Portugal ¢ n6s também. Mas depois a Espanha também tem esta questdo das
provincias e, portanto, eles também tém uma certa rivalidade e luta, até politicas, nas
autonomias. E ¢ evidente que todas estas regidoes t€ém um poder muito forte, mesmo no
audiovisual, até por serem regides que depois tém fundos proprios para o audiovisual até
para promoverem as suas regioes, as suas linguas, e, portanto, digamos que os galegos até
podem estar mais proximos de nés do que do resto da Espanha. Entdo, nas coprodugdes, ha
muitas historias. H4 muitos anos, fez-se uma coprodu¢do com Portugal e a Galiza, mas
depois, mais recentemente, foi a vez de Vidago Palace, que foi feita com a televisdao da
Galiza e com a RTP, que de certa maneira relangou este interesse. O que € que ¢ interessante
nesta nova aproximagao? E que todas as produtoras e as televisdes estdo a procurar historias

transfronteiritas, historias que nos interessam a ambos os povos. O Vidago Palace tinha uma
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historia que interessava, depois logo a seguir foi feita, por exemplo, a Auga Seca, que foi
logo na sequéncia, a ver com Portugal e Galiza, ainda agora, ha uns meses, estreou na RTP
o Motel Valkyrias que mais uma coproducdo também muito bem pensada para ser
interessante quer para Portugal, quer para Espanha. Portanto tem uma historia e muito
interesse em coprodugdes entre Portugal e Espanha. Portanto, eu diria que ha um interesse
enorme entre coprodugdes Galiza e Portugal também E repare, para Portugal, como nds
somos mais pequeninos, nos temos, em Espanha, quase dois polos de possibilidades de
reproducao muito interessantes. Um mais global, com a RTVE e depois outra com a televisdo

da Galiza, mais regional, o que ¢ muito bom para termos mais hipoteses de criarmos.

E acha que o objetivo das coproducdes, o objetivo tanto de vocés portugueses, quanto
deles, é o mercado global ou vocés focam no mercado ibérico, ou seja, crescer aqui
dentro ou também exportar esse material para o globo?

Eu acho que hoje em dia, evidentemente, o objetivo final ¢ sempre exportar para onde se
puder. Mas ha projetos e projetos, nem todos tém a mesma dimensao ou o mesmo apelo. Ha
a tendéncia, agora mesmo, dos streamings que estdo a procura de histérias locais. Ja
perceberam que as historias locais funcionam e pronto. Nao ¢ a toa que as duas produgdes
portuguesas, os dois originais Netflix de Portugal, sdo historias completamente diferentes.
E, portanto, os streamings estdo a procura de historias locais e nos estamos a pensar historias
locais. E com a Espanha, culturalmente n6s somos muito parecidos. No meu entendimento,

eu acho que nds estamos a criar, no fundo, historias locais com este apelo global.

E falando da narrativa bilingue, qual ¢é a principal diferenca para vocés no processo de
criacdo quando ha mais de uma lingua implicada?

E complexo e envolve muitos setores, porque nio é so as linguas, ndo é? Quando entramos
em coprodug¢do, nds também entramos num negocio. Temos que decidir com que parte ¢ que

cada pais entra na coprodug¢do, qual ¢ a porcentagem etc.

Isto ¢ muito importante para a definicdo também da prdopria concepgdo da escrita dos
episodios. Mas eu diria que, até do que eu conheco, quer dos meus projetos, quer até dos
meus colegas, no fundo, das outras produtoras que ja tém trabalhado agora com a Espanha,

normalmente nos juntamo-nos logo na escrita, ou seja, todas estas coprodugdes sdo escritas
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em conjunto por scriptwriters portugueses e espanhois. E, portanto, tem que haver logo um
bom entendimento ¢ uma percepgao de quem € que comanda, quem € que se projeta, quantos
personagens serao portugueses, quantos personagens serdo espanhdis. Até porque,
normalmente, o projeto nasce de um dos lados da fronteira, ndo ¢? Ou seja, o Vidago Palace
nasceu em Portugal, o Motel Valkyrias nasceu na Galiza e foi proposto a Portugal, a Auga
Seca também, ou seja, hd sempre uma espécie de lideranca dos dois paises em coprodugdo
neste processo de escrita. Depois, € algo muito negociado, porque nds também estamos todos
a concorrer a fundos publicos, normalmente. Entdo, para poder financiar, as vezes, ¢ preciso
definir bem. Ou seja, se calhar temos que meter mais uns personagens portugueses, se calhar

espanhois, porque assim a candidatura fica mais rica, mais sustentada.

Mas a escrita também ¢ um reflexo de toda a arquitetura de produgdo. Do ponto de vista
mais técnico, do processo, quanto aos profissionais, eu acho que estamos a trabalhar com
belissimos profissionais, até porque a Espanha ja vinha com muito mais experiéncia do que
nos na escrita. No meu caso concreto foi uma belissima experiéncia e também sai de outros
processos que também foram. No entanto, dito isto, eu proprio ainda sinto, enquanto
espectador, de que o publico também precisa criar habitos. Isto, por exemplo, comegou a
acontecer em Portugal, hd muitos anos, quando chegou a primeira novela brasileira, a
Gabriela. Parou o pais, mas eu lembro perfeitamente, que, nas primeiras semanas, nos
estavamos colados ao ecra, mas era muito dificil entender, porque nao entendiamos nada. E,
portanto, 14 est4, tudo no audiovisual, € preciso criar hébitos, mas sdo héabitos que se vao
criando, por exemplo, a coisa talvez mais importante a nosso favor, quer dos portugueses,
quer do resto do mundo, ¢ que agora o mundo aceita séries que ndo sejam em inglés. E isto
¢ um paradigma que mudou totalmente, e que, portanto, digamos, se nao fosse assim, isto
nao era possivel nesta expansdo. No caso concreto das produgdes, com a Galiza, e mesmo
com a Espanha, eu sinto que ainda ha, digamos, as séries, que apesar de tudo, sdo algo
estranhas, por causa precisamente da lingua. Depois, culturalmente, ha a situacdo, por

exemplo, de que Espanha dobra todos os contetidos, enquanto nos portugueses depende.
Mas o facto ¢ que as producdes estdo a desenvolver-se, ha um interesse grande, como eu

disse, quer da Galiza, quer da TVE, e, portanto, ¢ um caminho para nds muito interessante,

até por esta proximidade.
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E existem regras que vocés tenham que seguir com relacio a lingua, ou seja, o acordo
de coproducio, quando vocés vao assinar os acordos, esta especificado ali alguma coisa
relacionada as linguas?

Nao. Fica na parte criativa. Nao ¢ exatamente assim. Pelo menos no meu caso ndo fizemos
e penso que ndo se faz. Mas claro que ¢ algo discutido em produ¢do, mas assim, tdo a
contrato ndo. Até porque quando o projeto ¢ apresentado aos parceiros, ja tem a estrutura de

personagens feita e o conceito também. Sim, ¢ mais criativo do que burocratico.

Isso também vale para a quantidade e nacionalidade das personagens?

A nacionalidade também ¢ algo bem mais criativo do que burocratico, mas convém, ¢ claro,
que quando estamos os dois lados a negociar e estamos a tentar chegar a fundos dos dois
paises, temos de ter este cuidado com o que nos interessa. E uma balanga, mas o importante
¢ sempre o bem da histdria. Ou seja, eu acredito firmemente em que nds nao podemos ceder
no valor das histdrias. Pronto, para mim o grande principio € servir a historia. Se ndo serve
ou se vai estragar a histéria por algum motivo, eu acho que nao se deve ceder, colocar
personagens a toa. Se falarmos de Cuba Libre, eu acho que ¢ um belissimo exemplo, porque
eu acho que foi a série que, até agora, portuguesa, porque nao houve coproducao, mas a série
em que mais o resultado de ter varias linguas melhor resultou. No caso do Raymond (que ¢
suico e deveria falar portugués) era uma dificuldade enorme, porque ja que nds estivamos
baseados numa historia verdadeira, realmente o Raymond tinha vivido 5 anos no Brasil.
Agora, imagina a dificuldade que foi arranjar um ator que fosse francés, que tivesse ar de

francés e que fosse fluente em francés, mas que falasse portugués do Brasil também.

Também ha uma coisa que eu acho que era importante referir nisto das linguas. Até ha muito
pouco tempo, nos estdvamos a fazer séries, estou a dizer, no geral, no nosso portugués, em
que também tinham uns personagens ingleses, em que os didlogos eram atores portugueses
a falar portugués com sotaque inglés assim. Entdo, isso também ¢ uma evolugao. Foi uma

barreira que foi quebrada.
Falando das histdrias locais que estdo se tornando globais. Vocé€ acha que as especificidades

enriquecem a trama ou, pensando no global, vocés evitam colocar muitas coisas especificas,

para que todo mundo entenda?
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Nos todos conhecemos sempre séries americanas, ndo €? Portanto, o que nods nao
conheciamos ¢ que os outros paises poderiam fazer séries também interessantes. E quando
comegou, curiosamente, agora estou a me lembrar do primeiro original, Netflix, foi uma
série que gostei imenso, era norueguesa, Lilyhammer, e foi o marco para a Netflix. Era uma
série passada numa aldeia da Noruega, entdo, a plataforma comegou logo por uma historia
local. Foi a primeira e foi um sucesso logo. Foi uma coisa muito genial. Alias, a série ¢
divertidissima. Agora, ninguém quer ver uma réplica de séries americanas, com o standard
de Nova lorque, com os lixos tipicos de Nova lorque... Isso nds ja conheciamos e funcionou
por muito tempo, mas agora o mundo abriu-se. Estamos acostumados com séries norte-
coreanas, noérdicas com o Nordic Noir, e, portanto, habituamos. E como as séries feitas no
Médio Oriente, os americanos também sempre fizeram séries passadas no Médio Oriente,

mas agora ¢ diferente, ¢ diferente serem feitas por americanos ou serem feitas localmente.

Podemos entdo até voltar no objetivo da televisido, que era o de ensinar para depois
entreter. Hoje a gente tem aprendido muito com as séries, nao € s6 entretenimento puro
e duro, concorda?

Eu acho que sim, eu acho que tem voltado muito, quer por este lado também de geografico,
mas também quer por estarmos a descobrir muito, por exemplo, muitas historias baseadas

em factos verdadeiros.

Mas, por fim, vocé acha que o bilinguismo enriquece a trama e a histéria?

Honestamente, para mim, a grande for¢a sempre sdo as historias. Falando novamente de
Cuba Libre, uma historia bilingue, a historia aconteceu assim. Ela foi de Portugal para Cuba
e casou-se com um francés, portanto, eu s6 me limito a respeitar essa realidade. E eu acho
que ai serviu. Entdo ¢ o que faz sentido. Nao ¢ colocar mais linguas para ser uma série
melhor. Nao. Eu acho que isso ¢ totalmente errado e honestamente ndo acredito nessa forma
de fazer uma série e colocar uma lingua porque sim. Se a lingua serviria a histdria, seria

Otimo. Mas a histéria esta sempre em primeiro.
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E sobre os bastidores, a equipe criativa tem entido sempre os dois lados. Como é que
voces, por exemplo, se comunicam?

Ah, bem, isso também depende muito. No caso de Portugal e Espanha, as vezes até portunhol
(risos). Mas claro, se for uma coproducdo em que haja uma percentagem grande de lingua

inglesa, digamos que naturalmente nds tendemos a falar todos em inglés.

E os atores? No caso de coprodugdes, geralmente um ator pode falar ou as vezes até é
obrigado a falar duas ou mais linguas. E obrigatério que no curriculo esses atores
tenham o dominio das duas linguas?

Nao. Para nos, na verdade, o que importa € caso a caso. No exemplo do Raymond de novo,

este era um caso dificilimo, mas ali era completamente obrigatorio.

Com essas recentes coproducoes que Portugal tem feito com Espanha, acha que o
publico ibérico vai estar mais receptivo para os seus proprios conteudos? Acha que é
uma tendéncia que vai acontecer?

Eu acho que essas coprodugdes ibéricas, como ja falamos, fazem sentido, estdo a abrir portas.
Mas ¢ evidente que a Espanha sozinha possui muita produgdo propria, portanto, os espanhois
Jjé& estdo muito a nossa frente. Até pela questao da lingua e por dobrarem os filmes. A Espanha
¢ um caso incrivel de, digamos assim, de defesa da lingua. Eles ja gostam das séries na sua
propria lingua e isso hd muitos anos. Os portugueses ¢ que eu acho que esta a mudar. Na
verdade, eu noto todos estes €xitos que estamos a conseguir 14 fora, com os portugueses a
perceberem que as nossas séries ja conseguem abrir portas, ja estdo na Netflix, ja estdo na
HBO ou na Amazon, e comegam a ver com outros olhos. Mas estas séries ndo estao nada

atras das outras que estavamos habituados a ver.

O streaming parece que da um selo de qualidade para a producido, parece que as
pessoas estio mais receptivas ao que esta no streaming...

E isso, ¢ exatamente isso. E esse selo que o streaming da. Até com a RTP é importante
entender que ndo € sobre a passagem no proprio canal que interessa, nao ¢? A RTP Play tem

imensos, milhares e milhares de materiais.
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Apéndice F - Entrevista Transcrita - José Amaral

Como vocé vé o mercado de coproducio de ficciio ibérica nesse momento, depois dos
alguns lancamentos que foram acontecendo nos ultimos anos ou até no altimo ano?

Olha, eu tenho que ver com muito bons olhos, né? Porque eu acho que foi feito um trabalho
muito bom até agora. Curiosamente, com o Alfonso Blanco comegamos esta coproducao e
as coprodugdes e percebemos que havia um caminho enorme por desbravar em Portugal. Em
Espanha também, mas em Portugal sobretudo. E o sinal de que as coisas estdo a ocorrer bem
¢ a quantidade de coprodugdes que t€m surgido e que tém aparecido claramente com niveis
de qualidade bastante aprecidveis. Ha alguns anos atras tivemos Auga Seca 1 e o 2, que
depois eu acabei por fazer com o Portocabo e depois vamos fazer outras coprodugdes. A
RTP tem feito aqui um trabalho também extraordindrio, em nome de José¢ Fragoso, na
disponibilidade para acolher estes projetos. E pronto, dai vieram outros mais, como Chegar
a Casa, Motel Valkirias, depois o Codex com o Brasil, que foi o ultimo trabalho que fiz na
SPI, ja com o Brasil. Isto ¢ sinal de que claramente as coprodugdes t€ém um caminho enorme
ainda por fazer, por consolidar. E uma necessidade do mercado. Portugal esta tendo feito
com os niveis de qualidade que estes projetos que eu acabei por mencionar, sao projetos que
tém sido feitos em modelos de coproducao e com niveis de pressupostos de orcamentos cada
vez maiores. E sinal de que, claramente, a atividade é robusta e o mercado est claramente

disponivel e desperto para isto.

E Portugal e Espanha sao paises vizinhos, entio tém muitas histérias em comum, mas
qual vocé acha que seriam os fatores que levam essas coproducdes existirem?

A coprodugdo s6 faz sentido, isto ¢, um cliché, mas ¢ a coisa mais importante que possa
existir: € a questdo de ser orginico. Se a historia ndo for organica, se nos claramente
quisermos chamar aquilo de coprodugdo sem pensarmos que narrativamente aquilo ¢
necessario, vai correr mal. Portanto, a coproducao s6 faz sentido se a historia pedir essa
coprodu¢do. H4 um caminho enorme por explorar com Portugal de Espanha, que sdo os
paises vizinhos, que vivem exatamente como tu dizias e ninguém tinha feito de uma forma
mais consistente explorar a Raia que existe 1a em cima com a Galiza, mesmo outras ligagdes
que existem aqui com a Espanha na zona de Campo Maior, na Andalucia, tudo aquilo ¢
Alentejo, tudo aquilo é Estremadura. E impossivel ndo ver a historia. O tnico sitio no mundo

onde eu vou para fora de Portugal, e que me pede para falar em portugués porque gostam
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muito da nossa lingua, é na Galiza. Portanto, quais sio os fatores determinantes? E
claramente as historias que pegam essa coproducao, sao os fatores de proximidade e historias
que, por si s0, a relacao dos galegos, porque ha sempre um motivo, um avd, uma avd que
eram galegos, tanto exatamente como o povo portugués, portanto ¢ inevitdvel. E se
juntarmos a isso, aqueles ingredientes que pontuam as narrativas, como um bom thriller,
uma boa acdo, o mesmo de investigagdo, nds temos sempre enormes, imensas arenas

narrativas por explorar.

E para vocés, o objetivo dessas producdes agora mais recentes é o mercado local, o

ibérico ou pretendem com o local chegar ao global, como se diz hoje?

Olha, eu comecei la na altura que estive na SPI e agora estou na Coral, sempre defendi um
modelo que passa o modelo de coprodugdo, de insistir com a coprodug¢ao, abrangente de um
triangulo, digamos assim, que é: nos aproveitarmos a relagao de proximidade que temos com
a Espanha e aproveitarmos a relagdo que temos de lingua com o Brasil. Neste tridente ¢ que
eu acredito na coprodugdo e aqui que, claramente, Portugal se pode posicionar. Obviamente,
depois disto ¢ o mercado europeu. Nao deixei de fazer também Vanda, com a Legendary
Pictures — americana. Mas claramente a coproducdo sim, aproveitar uma coisa que eu acho
que ¢ determinante para Portugal hoje em dia, ¢ que aquilo que nds nos queixamos, que
somos um pais periférico em varias induastrias, porque estamos muito longe do centro
europeu, curiosamente no que diz respeito ao mercado de conteudos, nds estamos ao lado da
NASA do audiovisual. A Espanha hoje ¢ claramente o motor de todas as grandes produgdes
mundiais, ou de lingua ndo inglesa. E Lisboa esta a 600 km de Madrid. Quer dizer, ndo
aproveitar isto é ndo estar a ver o obvio. E aqui que a gente tem que se posicionar,
aproveitarmos o balango que ja estamos a ter, forcar isto, forgar esta relagdo. E depois
aproveitar também o facto de nos portugueses podermos falar um bom portugués, mas
também percebemos um bom espanhol, portanto acho que claramente respondendo a tua
questdo nos queremos aproveitar, agora que eu estou na Coral, fazer com Portugal para

Portugal, producdes internacionais.

139



E agora pensando na producio bilingue e até multilingue, qual ¢ a principal diferenca
no processo de criacao de vocés com as linguas envolvidas ou mais?

A histéria que me vai dizer isso. Nos ndo vamos forcar aqui personagens a falar de uma
lingua ou de outra. No fundo ¢ a histéria que nos vai dizer quem é que vai ser islandés, ou
quem € que vai ser espanhol, ou quem ¢ que vai ser alemao, ou quem ¢ que vai ser francés.
Hé aqui uma questao muito importante na coprodugdo que tem a ver com, € rima, € ¢ que
coprodugdo rima com relagdo. Portanto, a coproducao no fundo parte do principio, uma
historia que seja organica e que peca essa participagdo de um, dois, trés ou quatro paises,
mas tem que ter sobretudo um parceiro de produgdo em que nds vamos partilhar a casa, nés
vamos partilhar os problemas, nds temos que partilhar as dores. Portanto, no dia em que o
meu coprodutor tem que entregar aquilo, dia 15 de maio, e eu s6 tenho que entregar aquele
dia 15 de setembro, o problema dele ¢ o meu problema. Eu tenho que produzir aquilo
exatamente da mesma maneira ou para lhe garantir os compromissos que ele tem que ter no
seu territorio porque amanha serd ao contrario. Portanto, respondendo a tua questdo, eu acho
que ¢ claramente estarmos conscientes de que, ninguém gosta de partilhar a sua casa, né?
Ninguém gosta de partilhar a sua casa. Nao ¢ confortavel. Portanto, a historia tem que partir,
as vezes que forem necessarias, no que diz respeito a constituicdo de personagens, aquilo
que for necessario. Porque se calhar eu vou andar ali a medir quantas vezes ¢ falado
portugués ou quantas vezes ¢ falado espanhol ou francés ou alemao e depois obrigar que a
histdria, assim o seja, vai ser uma coisa que nao ¢ organica. Portanto, se for 60 a 40, seja 60

a 40. Se for 70, 30 que seja. Mas que faga sentido nos 30 e nos 70.

Eu tenho uma frase tua, de um webinar que vocé participou que é, “co-produzir é co-
pensar, co-desenvolver”, que da uma ideia de génese mesmo, desde o inicio.

Nos temos sempre que pensar que vamos fazer aquilo a dois. Eu vou partir para isto a dois.
Eu estar a pensar que vou tomar as decisdes, tem tudo para dar errado. Se eu achar que vou
usar o dinheiro do outro, mas que vai ser a minha série, eu vou usar para fazer uma série

mais barata, vai dar disparate.
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Vocé acha, como especialista no meio e profissional, que ¢ um fator de enriquecimento
da historia, da trama, ter mais de uma lingua envolvida ou acha que é um fator?

Olha, eu diria que ha uns anos, héd uns anos atras, achava que era mais um fator apenas. Hoje,
também se calhar muito pelo facto das plataformas, ha claramente aqui um trend que tem a
ver com a lingua ndo inglesa. Reconhego isso. Acho que hoje nds gostamos de ir a procura,
aquilo que nés achavamos um bocadinho estranho, hoje gostamos de ouvir o estranho.
Obviamente que o mercado inglés tem o seu circuito, o0 Anglo-Saxonico, tudo certo, mas as
plataformas trouxeram-nos um refresh. Eu sigo séries islandesas, dinamarquesas, que
percebo 0 das linguas. As nérdicas que a gente acompanha. Tudo aquilo me parece um
mundo novo. E isso € lingua, que era de facto um fator que ha uns anos atras eu cresci a dizer
que Portugal, ninguém percebe que era um fator de repulsa, que nunca o contetido portugués
iria viajar. Nao ¢ verdade. E as plataformas tém demonstrado. Se a historia for boa, se os
pontos certos da historia foram bons, no final do dia, ndo interessa se ¢ island€s, francés, tem
que fazer sentido. Ao ponto de nds estamos a ver uma série arabe, as vezes, hoje em dia e
achamos aquilo maximo. No6s nao nos podemos esquecer sempre que as historias ou a ficg¢ao,
aquilo que nds fazemos, tem que acima de tudo entreter. NOs temos que chegar em casa
cansados, estourados da nossa atividade, sentar e pensar: agora ndo vou pensar em nada.
Aquilo faz-te viajar. E faz-te viajar pela lingua, faz-te viajar pelas paisagens, um landscape
diferente. Faz-te, de alguma maneira, viajar. E ¢ isso que, essa predisposicao para nos,
enquanto espectadores, ¢ entreter. E nos temos que nos entreter, perceber qual ¢ a melhor

forma de entreter os outros.

E sobre a legendagem e dobragem, como ¢ que foi nos teus projetos com Espanha?
No Auga Seca, com a televisdo da Galiza, foram legendadas. E foram para a Warner — HBO

legendadas. Acho que tudo quanto ¢ canal regional, foi legendado.

E agora na equipe criativa, como ¢ que ¢ esse trabalho em conjunto? Como é que tem
funcionado a equipe portuguesa trabalhar com a equipe espanhola? Como é que tem
sido essa dinamica?

Agora estou a fazer uma coproducido, a desenvolver uma coprodugdo, 14 em cima com a
Espanha e uma com a Bélgica. Mas por exemplo, relativamente a questdo da Espanha, no

fundo estd definida um bocadinho a linha narrativa da historia e os momentos-chave que
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acontecem, por exemplo, em seis episddios, o que acontece aqui, aqui, aqui, aqui. Depois ha
um processo de escrita que do lado portugués ¢ feito por uma pessoa, do lado espanhol ¢
feito por outra pessoa e depois ha sempre um lado de revisao e de leitura sobre o ponto de
vista do espectador. Portanto acho que a equipa criativa, eles trabalham os dois juntos. As
equipas trabalham juntas. Se calhar porque também a lingua também ajuda, também ndo vou
dizer o contrario, mas ¢ uma coisa perfeitamente natural e eu acho que ¢ um bocadinho quase

como se fosse aqui um trabalho 100% portugués ou 100% espanhol.

Até porque nos bastidores vocés se comunicam de forma facil, certo?

Sim, espanhol ou portunhol. Com a Galicia usamos sempre o portunhol.

E na questio dos atores, José, vocé acha que agora, para eles estarem mais preparados
para esse mundo de coproducio, é interessante vocés contratarem atores que falem
mais de uma lingua, que sejam fluentes em mais de uma lingua?

Eu acho que ator que ¢ ator fala varias linguas e passa bem com elas. Acho que adoro aqueles
casos em que ha um ator que nao falava alemao e entra num projeto de alemao e parece
alemao. Isso ¢ de ator. O ator faz pobre, faz rico, faz alemao, faz islandés. Acho que a justica
seja feita que os atores em Portugal t€m feito um trabalho muitissimo bom. Acho que cada
vez mais estdo melhor preparados. E em projetos que tivemos, por exemplo, uma pequena
participagdo no Agua Seca, por exemplo, a Vitoria Guerra e o Adriano Lux, nds tinhamos
uma participagdo de 20%, os atores naturalmente tinham uma representatividade muito
menor do que na Espanha, na Galiza, e acabaram por ser os dois atores que ganharam os
Prémios Platino de Cinema Ibero-americano. Portanto, isto € sinal inequivoco que sdo dois
grandes atores, perfeitamente habilitados a falar varias linguas. Portanto eu acho que vejo
este caminho que os atores tém feito na procura de cada vez mais falar diferentes idiomas,

acho que ¢ a aposta ganha, e acho que ¢ por ali que se tem que fazer essa diferenga que sabe.

E por fim, agora pensando na questiao da recepc¢ao desses produtos, vocé acha que com
esses ultimos lancamentos, acha que o publico vai estar cada vez mais receptivo e até
mesmo orgulhoso das nossas producées com Espanha, producées ibéricas?

Eu acho que sim. Acho que nds, neste momento, temos que manter esta cadéncia. Acho que

foi muito dificil chegar aqui. Acho que agora o grande desafio ¢ manter esta cadéncia. Acho
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que o publico ja reconheceu que existem estes connecting points com Espanha. Reconhego
também que Espanha hoje ¢ um potente em termos internacionais € acho que nos cabe a nos
também sermos um bocadinho mais ambiciosos e comegar a fazer projetos com outra
dimensdo, com outros niveis de investimento. Acho que a audiéncia portuguesa esta cada
vez mais esperta para esta questdo da coprodugdo. Gosta de novos idiomas, basta ver, os
mitdos hoje contactam diariamente com uma realidade espanhola, realidade inglesa,

francesa. Acho que ¢ inevitavel, temos que ir atras disso.

E mostra o quanto a ficcio também mostra essa realidade...

Eu acho que o mundo e Portugal cada vez mais ¢ um pais altamente cosmopolita. Portanto,
os meus filhos tém amigos de origem chinesa, tém brasileiros. A ficcdo, no fundo, ndo ¢
mais do que a nossa realidade do dia a dia. Obviamente, que a gente contacta e conecta com
pessoas de outras nacionalidades, ndo fazia sentido nossas fic¢des portuguesas sempre
fechadas em si proprias. Ja para ndo falar em questdes sexuais, religiosas. Caso contrario,
1sso ndo ¢ representativo. NOs s6 estamos a trabalhar num produto que quer ser cada vez
mais transversal. Temos que ir atras disso, quer dizer, caso contrario ¢ uma coisa que ¢ fake.

E fake as pessoas ndao gostam.
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Apéndice G - Entrevista Transcrita - Jorge Sanchez Gallo

,Como ve el mercado ibérico de coproduccion de ficcion en este momento?

En mi opinidn el desarrollo de coproducciones entre Portugal y Espana esta por debajo de
su potencial real. Los dos grandes motores son RTP y RTVE, aunque conviene sefialar el
papel relevante que estan teniendo algunas televisiones autondémicas, muy especialmente

TVGA.

. Cuales crees que son los factores que llevan a estas coproducciones?

Generalmente el principal mecanismo de activacion de busqueda para estas coproducciones
es la financiacion de los proyectos. Independientemente de eso, cobra mucha importancia
también la naturaleza orgénica de proximidad cultural que permite desarrollar historias que
resultan atractivas a ambos lados de una “frontera politica”, cada vez mas desdibujada si lo
comparamos con el inmenso peso que tiene la relacion de ambos paises en aspectos

economicos, culturales, sociales y estratégicos.

El objetivo principal esta centrado en el mercado local/ibérico o apunta al mercado
internacional/global?

El primer término en el que se focaliza una coproduccion bilateral entre Portugal y Espafia
suele apuntar prioritariamente el mercado local de ambos paises. Sin embargo, desde el
mismo proceso de desarrollo de los guiones, se estan ampliando las propuestas para interesar
al mercado internacional. En ese sentido, tanto Portugal como Espaia tienen un mercado
natural proyectado de muchos millones de espectadores mas alld de sus fronteras, si

apuntamos al mercado latinoamericano.

“Hoy en dia todas las series son internacionales”, ;co6mo ves esta afirmacion?

Creo que, efectivamente, todas las series pretenden tener elementos de anclaje de interés que
vayan mas alla de lo local. Sin embargo, el elemento de proximidad sigue siendo muy
importante. Ahi estriba una de las grandes dificultades de crear proyectos que viajen
internacionalmente; esto es, la busqueda del equilibrio entre el reconocimiento de cercania

(la parte local) y que el contenido final resulte atractivo en el mayor niimero de paises.
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,Cual es la principal diferencia en el proceso de produccion de una serie cuando
interviene mas de un idioma?

En el caso de Sequia, el hecho de rodar en dos idiomas no fue un elemento diferencial
especialmente resefiable. El proceso de rodaje se pudo concebir de manera natural con
arreglo a las caracteristicas de cualquier otro proyecto no bilingiie. Tengo que sehalar
también que ayudo mucho la actitud tanto del reparto artistico como técnico, que supieron
desde el primer momento centrarse en la eficacia de sus aportaciones al proyecto por encima

de las pequenas dificultades cotidianas que podian surgir de vez en cuando.

.Crees que hay un género que se adapta mejor a una narrativa bilingiie?
En mi opinion, no lo creo. Lo importante es la credibilidad que aporte al proyecto el hecho

de que unos personajes hablen un idioma y otros, otro.

. Cuales son las principales reglas a seguir en cuanto al lenguaje en una coproduccion
bilingiie?

Las principales reglas estdn basadas en una nueva eleccion de equipos mixtos y una necesaria
concienciacion de que el esfuerzo de todos persigue solamente un resultado: hacer una buena

serie.

Para seguir estas reglas, ;cuales son las principales estrategias?
Ademas de lo anteriormente dicho, concienciar a todos en la generosidad y en la importancia

del esfuerzo de cada uno para conseguir el proyecto comun.

,Esta predeterminado el porcentaje de idioma? Si a mitad de camino, algo mas tiene
sentido, ;se puede cambiar?

En el caso de Sequia el porcentaje del idioma portugués estaba predeterminado
aproximadamente en el porcentaje de la presencia que suponia la participacion de RTP. En
cualquier caso, este porcentaje orientativo sobre el que se escribieron los guiones obedecia
siempre a situaciones organicas de la historia y era todo lo flexible que pudiera necesitar la

credibilidad de la serie que se queria contar.
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(Es el llamado coproductor minoritario el idioma menos hablado en el producto o no
es una regla?

Suele ser una referencia de aproximacion a un proyecto de coproduccion bilingiie, pero no
es una regla fija en ningln caso. Al final el porcentaje definitivo viene marcado por la

credibilidad de los personajes al servicio de una historia que tiene que llegar el espectador.

.Es necesario el subtitulado/doblaje de las escenas en el idioma del otro pais para la
emision del producto?
Cada vez resulta mas normal y aceptado el hecho de ver situaciones con personajes que

hablan distintos idiomas y que la compresion de la serie se apoye en subtitulos o doblajes.

.Como percibes el resultado de una escena en la que cada personaje habla su idioma
local?

Si la escena estd debidamente medida y estudiada para que el espectador no acabe
desconectando del desarrollo de la misma por el esfuerzo de la lectura, no lo veo ningin

problema.

En el caso de las coproducciones ibéricas, ;crees que funcionan porque se hacen en
lenguas hermanas, con gente que entiende la otra lengua y por la cercania geografica
de los paises?

En el caso de las coproducciones ibéricas, creo que hay dos elementos de ayuda: los
portugueses tienen la suerte de ser muy conocedores del espaiiol, casi todos lo entienden y
lo hablan sorprendentemente bien (no sucede al revés por parte de los espafioles,
lamentablemente) y, por otra parte, la lengua gallega hablada en un territorio muy amplio

del territorio espafiol es el otro vinculo de ayuda.

.Crees que el bilingiiismo enriquece la trama?

Creo que, en tanto en cuanto, el bilingiismo esta al servicio del maximo reclamo con que se
b 2

pretende narrar en la serie, es positivo. Sino esta la servicio de la historia puede resultar una

artificiosidad innecesaria.
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. Cual es el principal impacto que tiene la narracion bilingiie en el producto?
En mi opinion el seguimiento para las audiencias de las televisiones en abierto resulta mas
dificil que el consumo de este producto en las plataformas, donde la utilizacion de este

recuerdo estd ya muy generalizado.

En el equipo creativo, ;como es la division de nacionalidades?
En la experiencia de Sequia la division respondia a las necesidades concretas del proyecto.
Si estabamos rodando en Portugal, prevalecia la direccion artistica del equipo portugués y si

era en Espaiia, al revés.

.Como se hace la logistica de las grabaciones, debido a que tenéis dos equipos
trabajando para un mismo fin?
La logistica es exactamente la misma porque no hay dos equipos. Diria que hay uno solo con

profesionales de diferentes nacionalidades trabajando al servicio del bien fin de una serie.

.Y la logistica para tener también un elenco de ambos paises?
En Sequia los actores eran, de manera natural, de los paises que requeria la narrativa de la

historia en base al hecho de que existian personajes de ambos paises.

Sobre las grabaciones que se realizaran en los dos paises, ;el nimero de escenas en
cada territorio esta predefinido de antemano? Si a mitad de camino, algo mas tiene
sentido, ;se puede cambiar?

Efectivamente estaba predeterminado de antemano y se determind con arreglo a las

diferentes localizaciones que se hicieron con arreglo al proceso de preproduccion.

En el proceso de rodaje se pueden cambiar algunas decisiones de localizacion si lo permite

el plan de trabajo y aporta un cualitativo diferencial que merece la pena tener en cuenta.

.Como trabajar con un elenco que hablara dos idiomas, en el set y en las escenas?

En el caso de Sequia se hablaba portugués y espaiol y, excepcionalmente, inglés.
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oQué crees que une/define la cultura ibérica en una serie de ficcion, ademas de la
“Raia” (frontera), por ejemplo?

En mi opinidén, muy personal, la cultura ibérica es el fruto de una histérica convivencia de
dos grandes paises que han sido imperios aliados y que, como consecuencia de ello, han
tenido rivalidades. Siendo diferente el caracter portugués y espafiol, lo que resulta,
sorprendentemente sencillo, la capacidad de sintonizacion que se establece de manera

intuitiva y casi de manera inmediata.

Ademas del idioma, hay cultura involucrada en las lineas de las escenas. ;Como se
puede integrar esto en el didlogo para que el espectador también entienda las
referencias culturales?

El idioma es la maxima manifestacion de la cultura de un pais desde el didlogo que manejan
los actores al servicio de la historia de la serie, sin necesidad de explicaciones, muchos

matices culturales que tienen que ver con las caracteristicas sociologicas de cada pais.

148



Apéndice H - Entrevista Transcrita - Pandora da Cunha Telles

Entao Pandora, como vocé vé hoje o mercado de coproducio ibérica nesse momento?
Porque as séries foram lancadas recentemente, entio ta tudo acontecendo nesse
momento.

Mas antes houve 40 anos de cinema ser produzido em Portugal e Espanha.

E uma parceria boa?

Até agora ndo. Até agora tem sido essencialmente séries maioritarias espanholas que
procuram coprodu¢do minoritaria em Portugal, ainda ndo se tem visto o contrario. Isto &,
ainda ndo se tem visto séries maioritarias portuguesas com coproducdo minoritaria
espanhola. E por isso, neste momento tem sido uma, eu diria, uma relagao bastante desigual.
Se ha um futuro, normalmente comeca-se pelas minoritarias para chegar as maioritarias, mas
ainda ndo se sentiu por parte do setor espanhol uma vontade real de co-produzir da mesma

maneira como Portugal quer co-produzir com Espanha.

E o objetivo é o mercado ibérico ou vocé acha que ambiciona o global?

Eu acho que entrando nas coprodug¢des € para conseguir um maior publico, ndo ¢? Um maior
financiamento. Conseguir o mercado espanhol ¢ um ponto para conseguir outro tipo de
mercado. S6 que acho que nao ha nenhum produtor em Portugal que pense que o seu objetivo
¢ conseguir o mercado espanhol, nao ¢? O objetivo ¢ conseguir mercados maiores, nao ¢?

Do que o espanhol.

E na narrativa bilingue, entio, ou multilingue, qual que vocé acha que é a maior
diferenca no processo da criacio?

Eu acho que nao ha nenhum futuro para a narrativa bilingue nas séries ibéricas.

Por qué?

Porque nao funcionam. As séries que falam sem multilinguas tém menos sucesso de
audiéncia. E por isso as coproducdes nao podem ser baseadas numa realidade multilingue,
tém que ser baseadas na narrativa, nos decores, nos atores, na existéncia de personagens que

tenham a ver com a historia. Acho que as pessoas falarem metade em portugués, metade em

149



espanhol, faz com que ndo se consiga obter nenhum dos publicos, nem o portugués, nem o

espanhol.

E quais sdo as principais regras? Falando agora mais até de documentacio, de
burocracia, quais sdo as regras?
Nao existe nenhuma regra em relagao a lingua. A lingua ndo faz parte de nenhum acordo de

coproducgao.

Entao nio ¢ acordado antes quem tem mais falas?
E acordado antes. Mas € uma coisa que ¢ definida, ndo existe nenhum protocolo, ndo existe
nenhuma lei que fale sobre isto. Isto &, € sempre uma coisa caso a caso, tal como € o nimero

de atores, o numero de decores.

Haver uma percentagem de lingua pode ser algo que pode ser evidenciada para algum canal
de televisao, algum broadcast, ou algum streamer, a vontade de haver uma percentagem
minima de portugués, ou uma percentagem minima de espanhol, que seja incluido no
projeto. E isto, obviamente, ¢ decidido quando do financiamento do projeto, que

normalmente ¢ paralelo a escrita do guido.

E isso, no decorrer das filmagens, pode ir alterando?
Nao. Nao pode. Raramente alteram-se coisas numa série de televisdo durante a rodagem, nao

¢? Pode acontecer durante um filme, uma longa-metragem, durante uma série no.

E como a gente esta falando de coproducdes bilingues, a equipe também ¢é dividida nas
nacionalidades...

E raramente falam em portugués ou em espanhol. Falam sempre em inglés.

E como vocé vé essa logistica? E dificultada por ter duas equipes de nacionalidades
diferentes?

Nao, nenhuma. Eu fago corporacdes com mais de 40 paises do mundo e nunca senti uma
unica dificuldade de ter uma equipa multi linguistica ou multicultural e multinacional. Isso

faz parte do nosso dia a dia.
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E quando se trata de uma coproducio bilingue, os atores, geralmente alguns deles
falam as duas linguas. E algo necessario no curriculo deles ou é variavel?

E uma questdo muito especifica. Ndo ¢ possivel criar uma regra para uma coisa tdo
especifica. Isto €, as vezes nds contratamos um ator portugués para fazer um papel de
espanhol numa coprodu¢do com a Espanha. Nem sempre as coproducdes respeitam o
equilibrio narrativo. As vezes as coprodugdes respeitam o equilibrio de financiamento. Quer
dizer que X ator pode ter mais financiamento, mas isto ¢ uma consequéncia sempre do
financiamento. Muito poucas vezes ¢ uma consequéncia de um espirito narrativo do projeto.
Eu acho que hé sempre relagdes de forca. E por isso, se nds temos duas personagens, a falar
uma com a outra, uma vem de Portugal, uma vem de Espanha, o que elas falardo tem a ver
com a relagdo de forca entre os dois personagens. Isto €, se um for um capo superior, eles
falardo na lingua do capo. Se for uma mae ou filho falardo na lingua da mae. E por isso, tem
muito a ver com a relagdo de forca dos personagens, mais do que a ver com a nacionalidade
da personagem. Porque a nacionalidade da personagem, correndo o risco de ser muito clara,
¢ a personagem nao do ator. A nacionalidade do personagem ¢ o que determina a lingua que
ele fala. E por isso isto ¢ um bocadinho caso a caso. Mas se vale a pena os atores falarem
mais linguas, porque isso aumenta as potencialidades? Sim, imenso. Aumenta imensas
potencialidades de coprodugdo. Também nao s de coprodugdo, mas de internacionalizagao.
Porque existem atores atualmente que estdo a entrar em séries espanholas, que acabam por
ser séries ibéricas, porque tem atores portugueses, mas que nao ha nenhuma coprodugdo. E
por isso eu preciso pensar que a nacionalidade de uma série ndo ¢ so feita através do
financiamento, mas também ¢ feita através das equipas criativas e artisticas que nelas entram.
Mas eu acho que o futuro é: vai deixar de existir séries bilingues. Porque eu acho que houve
varias tentativas e que nenhuma dessas tentativas teve um grande sucesso de publico e por
1sso vai haver um retrocesso pelo menos no canal aberto, nas séries de canal aberto, nao
estou a falar das streamers. Mas os streamers também ndo acreditam no bilingue, por isso eu
acho que vai haver um retrocesso nas séries bilingues. Se calhar, vai aumentar as

coprodugdes, mas ndo com esta questdo de na mesma cena as duas linguas estarem presentes.
Sobre a narrativa e o tema, além da Raia, que sdo as historias de fronteiras muito

comuns, 0 que vocé acha que pode unir uma histéria hoje entre Portugal e Espanha?

Historias que fagam sucesso com o publico.
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Com as recentes coproducdes, o publico vai estar mais receptivo com o bilingue?

N3do. Totalmente ndo.

Entao nas histérias, acha que falariam todos os personagens portugués, por exemplo?
Mesmo sendo uma historia com Espanha?

Pois, e depois a seguir, dobra-se. E o que eu acho que ¢ o futuro. E a dobragem. E. Dobragem
e legendagem em todo lado. Se nos pensarmos o Rabo de Peixe, acabou de estrear no Brasil
dobrado em Portugués do Brasil. Todos os personagens estdo dobrados. Funciona
igualmente. Acho que temos que deixar de achar que a nossa lingua ¢ o nosso superior
interesse cultural. O nosso superior interesse cultural é os nossos actores, ¢ 0s nossos
realizadores, ¢ os nossos criadores. Essa ¢ a nossa superioridade cultural, ndo ¢ a lingua.
Sendo um pais como Portugal vai sempre sair desfalcado numa coproducao com paises com

uma muito maior dimensao como o Brasil ou como Espanha.
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