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RESUMO

O presente trabalho visa analisar o setor nacional de festivais de cinema sob o ponto de
vista mercadoldgico e através de um vies social a fim de se explorar as potencialidades
inerentes a este setor e sua possivel influéncia sobre o desempenho comercial da
producdo cinematografica brasileira. A partir de uma abordagem histérica do cenario de
criagdo e desenvolvimento deste setor, busca-se chegar nos desdobramentos
econdmicos, politicos e culturais que motivaram sua eclosdo em territorio nacional e,
por conseguinte, em seu crescente fortalecimento como elo da cadeia produtiva do
mercado audiovisual e como meio de aproximagio entre o cinema e a sociedade. E
seguindo esta metodologia que se busca estudar de forma mais especifica trés dos
principais festivais do Brasil (Brasilia, Gramado e Rio), suas acdes em prol da
promocdo e acesso ao filme brasileiro e a repercussao de tais agdes principalmente no
que concerne ao desempenho das producgdes premiadas através do VVoto Popular. N&o se
busca travar relagcOes diretas, de causa e efeito, entre as agdes perpetradas por este
segmento e os resultados obtidos no circuito exibidor tradicional, mas entender o
impacto dessas medidas na formacéo do publico do cinema brasileiro e na consequente

aproximacdo dessa atividade com a populacdo que a circunda.

Palavras-chave: Festival de cinema; Acdo social; Mercado audiovisual; Publico;
Diélogo; Exibicdo; Alternativa.



ABSTRACT

The present study aims to analyze the film festivals sector from a marketing perspective
and through a social slant in order to explore the potentialities of this sector and its
possible influence on commercial performance of the Brazilian film production. From a
historical approach of the scenery of creation and development of this sector, it is
intended to reach the economic, political and cultural ramifications that motivated its
expansion in the national territory and hence its growing strengthening as a link in the
production chain of the audiovisual market and as a way of rapprochement between
cinema and society. By following this methodology, it is seeked to study more
specifically three of the major festivals in Brazil (Brasilia, Gramado e Rio), its actions
towards the promotion and the access to the Brazilian film and the repercussion of these
actions mainly regarding the performance of the winning film productions awarded
through the Popular Vote. It isn’t a objective to wage direct relations, of cause and
effect, between the measures perpetrated by this segment and the results obtained in the
traditional exhibition market, but to understand the impact of these measures in the
development of Brazilian cinema audience and the consequent rapprochement of this

activity with the population that surrounds it.

Keywords: Film Festivals; Social Action; Audiovisual Market; Public; Dialogue;

Exhibition; Alternative.
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INTRODUCAO

Partindo do pressuposto de que “a atividade cinematogréfica s6 se completa
quando acontece o encontro com o publico” (ANGERAMI, 2010, p. 75) e de que
vivemos em uma sociedade em que os veiculos tradicionais de comunicacgéo e principais
formadores de opinido estdo sob o poder de poucos e influentes grupos midiaticos, esse
estudo se estabelece através da crescente necessidade de se pesquisar meios de estimular
e amparar a realizacdo de novos discursos e de expressdes culturais variadas que facam
frente a essa dindmica hegemdnica que nutre as relacdes atuais.

No que tange a industria cinematogréfica, essa centralizacdo de poder é
extremamente nociva para a estruturacao da cadeia produtiva audiovisual uma vez que o
cinema permanece sendo a vitrine da produgdo nacional e a janela principal para a
definicdo da performance do produto audiovisual em seu caminho tradicional de
consumo.

Dessa forma, quando nos deparamos com o0 quadro atual de producdo,
distribuicdo e exibicdo cinematogréficas e o analisamos a partir de uma perspectiva de
mercado mais ampla, percebemos que essa articulacdo com outras janelas de consumo e
outros agentes culturais esta extremamente dependente dos interesses desses grandes
grupos midiaticos, ficando o governo com a tarefa de garantir o espaco da producéo
audiovisual independente em seu préprio mercado, o que é ainda mais preocupante se
considerarmos que

O produto audiovisual se define e se coloca de maneira
estratégica, seja no conjunto de forcas representativas da
producdo cultural, seja na cesta de mercadorias de expressao na
balanca comercial. E esse atributo estratégico adquire uma
dimensdo ainda maior quando se considera o fato de que ele pode
ser um elemento de suma importancia na defesa e na preservacéo
das identidades locais. (BERTINI, 2008, p. 36)

E ao reforcar essa caracteristica estratégica do contedo audiovisual nos mais
diversos setores da sociedade, que a faceta dominante das relagdes que o constituem
revela-se mais perniciosa e que as medidas de valorizacdo do diferente e do
experimental surgem como acdes eficazes para o desenvolvimento sadio de uma
sociedade. Assim, mais do que elaborar um discurso de defesa a inclusdo e a
interlocugcdo com o ndo hegemaonico, esse estudo pretende se aprofundar no processo de

construcdo coletiva (e essencialmente popular) que foge as relagdes repressoras e nao



dialégicas dos poderosos e que ao mesmo tempo mostra-se essencial para o
estabelecimento de uma economia saudavel e eficiente.

Assim como em qualquer setor produtivo da sociedade, o dialogo entre o social
e 0 comercial € extremamente positivo e necessario quando se trata dessa influente e
concentrada industria cinematografica. Descentralizar esse discurso hegemonico,
permitindo a entrada de novos agentes a esse importante mercado cultural, € um desafio
enfrentado por muitos ha muito tempo e foi 0 que despertou o interesse pelo objeto
desse trabalho: os festivais de cinema.

Busca-se, através desse estudo, formar uma visdo mais ampla, consistente e
critica sobre o setor de festivais cinematograficos tendo como ponto de partida uma
abordagem macro deste segmento e chegando a enfoques mais precisos. Tal opc¢éo se
deu em razdo da necessidade precipua de contextualizacdo do momento por qual passa o
referido setor — momento de expansdo e, ao mesmo tempo, de instabilidade, de dialogos
mais abertos com a sociedade, mas, por outro lado, elitizagdo e segregacdo, de
adaptacéo tecnologica e dificuldade de fugir ao tradicional.

Apds este exercicio de aprofundamento histérico do contexto de surgimento
desse segmento, demonstrando a direta relacdo entre este fato e os fatores geopoliticos
que marcaram o desenvolvimento do mundo atual, o estudo sera direcionado as
questdes nacionais a partir de uma pesquisa mais embasada em dados quantitativos
referentes ao mercado de cinema brasileiro.

Assim, buscar-se-a aprofundar o conhecimento e explorar as potencialidades
mercadoldgicas e sociais do setor de festivais de cinema atraves de uma metodologia de
estudo ditada por uma pesquisa ampla e expositiva e por uma analise critica e
comparativa entre o circuito alternativo e o hegeménico de exibi¢do, tendo como
enfoque principal a relacdo deste sistema com seu publico em potencial.

N&o se pretende com essa comparacao, porém, valorar de forma maniqueista um
ou outro circuito nem produzir uma relacdo direta e metddica do impacto do segmento
dos festivais sob o mercado tradicional, mesmo porque existem muitos outros fatores
gue influenciam o desempenho de um determinado filme em seu processo de
comercializacdo e que merecem estudos mais elaborados do que o apresentado a seguir.

A intencdo aqui é compreender essa relacdo e pensar de que forma os festivais
de cinema acabam por aproximar a atividade cinematogréafica da sociedade que o cerca
e se refazem constantemente a partir das transformagdes da mesma. Essa relacdo de

retroalimentacdo esta presente em todos 0s segmentos da cultura, dos alternativos aos



hegemdnicos, porém, por ndo serem pautados apenas por questdes comerciais e tendo,
assim, uma maior liberdade para lidar com os agentes desse mercado sem a necessidade
de uma mediacdo econdmica, esses eventos espelham mais claramente os anseios de seu
publico ao serem afetados diretamente pelas mudancas de seu tempo.

Dessa forma, por ser esse setor uma célula mais sensivel a participacdo popular,
busca-se entender que publico é esse que modifica e € modificado por ele e de que
maneira esses mesmos agentes se colocam diante do mercado hegemonico do cinema.
Ou seja, a preocupacdo por tras desse estudo é a de entender como e com que
intensidade os festivais de cinema atuam na formacdo do publico que serd o futuro
consumidor no mercado tradicional do cinema.

Porém, compreendendo a vastiddo e o alcance global desse setor, e devido ao
interesse em realizar uma investigacdo mais profunda em torno da producéo nacional
cinematogréfica, esse estudo dirigira seu foco para o setor brasileiro de festivais e a sua
importancia para os filmes aqui produzidos, tendo como objeto principal a analise de
festivais de grande porte por perceber sua posicdo de maior influéncia e prestigio dentro
do mercado. Para melhor definir o que seria esse tipo de evento audiovisual, esse estudo
se atém a descricdo de Antbnio Leal e Teté Mattos (2008, p. 21):

(...) iniciativa estruturada em mostras ou sessdes capaz de
promover o0 produto audiovisual, respeitando-o como
manifestacdo artistica e disponibilizando-o & sociedade, com
proposta de periodicidade regular. Ou seja, eventos que buscam
continuidade e um calendario fixo.

Assim, como indicado anteriormente, a fim de melhor compreender essa funcéo
social e, a0 mesmo tempo, mercadoldgica desse circuito alternativo dos festivais, no
capitulo inicial desse trabalho € apresentado um breve levantamento historico do
surgimento desse setor e de sua consolidacdo como atividade estratégica para
desenvolvimento econdémico (atrelando-se fortemente ao setor turistico e enfatizando o
lado glamoroso e elitista de suas sessdes) e para o fortalecimento de relacGes
diplomaticas de um pais — motivo pelo o qual se compreende o florescimento desse
setor durante o periodo do pds-guerra.

Com o passar do tempo (principalmente ap6s as manifestacdes do final da
década de 60), verifica-se 0 aparecimento de novas pautas determinantes para a criagdo
de festivais com diferentes enfoques — desenvolvimento artistico e social, estimulo a

producdo independente, criacdo de espagos de negdcios, projecdo de novas
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cinematografias, entre outros. E nesse contexto de desenvolvimento de espacos
alternativos de exibicdo que se propagam acdes similares no cenario cultural brasileiro.

Seguindo a tendéncia de fortalecimento e ramificacdo desse segmento, 0 pais
inicia sua imersdo no circuito de festivais e, mesmo que com certo atraso, passa a reunir
esforcos, ainda que isolados, para a criacdo desses eventos e consequente ampliacdo da
interacdo filmica, do didlogo com produces estrangeiras e do fomento ao cinema local.
O surgimento dos primeiros festivais, as tentativas que ndo se efetivaram e a
solidificagdo e multiplicacdo dos festivais de cinema em territorio nacional s&o
abordadas resumidamente no segundo capitulo no qual também é feita uma reflexdo
mais aprofundada sobre seu impacto atual em nossa economia. Objetiva-se, assim,
construir bases empiricas para compreensdo do potencial cultural, econdmico e social
deste setor.

Por fim, em uma tentativa mais pontual de relacionar a influéncia econdmica e
social desses eventos e de reforcar a tese de que estes preenchem, mesmo que
parcialmente, o gargalo existente no mercado convencional de cinema, s&o
desenvolvidos trés estudos de caso ligados a grandes festivais do pais, através dos quais
sdo tracadas aproximagdes entre as acdes empreendidas por esses eventos e o alcance
popular das producées que por eles passam. As obras abordadas foram escolhidas dentre
os vencedores das edigdes de 2012 desses trés festivais na categoria de Melhor Filme
pelo Voto Popular. A escolha dessa premiacdo se fez por entender esse mecanismo
como um dos que mais agrega valor a interacdo do publico nas sessdes de filmes e com
0 intuito de melhor compreender o desempenho dessas producdes apds cada um desses

festivais e, principalmente, em sua comercializa¢éo no setor de salas de exibicao.
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1. PANORAMA HISTORICO DA CRIACAO E ESTABELECIMENTO DO
CIRCUITO GLOBAL DE FESTIVAIS DE CINEMA

Embora o pequeno namero de estudos académicos e levantamentos de dados
sobre o inicio da era dos festivais de cinema ndo nos permita ter uma posicdo mais
concreta e segura em relacdo as primeiras iniciativas nesse setor, € muito evidente que
as acdes de exibicdo de filmes, em forma de festivais de cinema, compdem um
fendbmeno bem antigo que se comecou a esbocar poucos anos apos a invencdo do
préprio cinema.

Essas iniciativas, mesmo que ainda pouco estruturadas e regulares, ja revelavam
0 interesse em promover maior acesso e visibilidade a obras audiovisuais que, apesar de
ter um mercado em répida ascensdo, na época enfrentavam obstaculos estruturais e
tecnoldgicos a sua difusao — reflexos de um mercado ainda muito incipiente.

Nos anos 30, seguindo o caminho de bem sucedidas mostras em outros campos
de atuacédo da Cultura, o cinema passa a ser de fato incorporado, atraves do segmento de
Festivais, ao panorama artistico europeu, mais especificamente ao calendario cultural de
Veneza, na ltalia. Essa incorporacdo ndo apenas impulsionou a industria desse pais
como também funcionou como arma diplomética para consolidagcdo de parcerias
estratégicas e politicas nacionalistas.

Apols muitas tentativas de estabelecimento desse tipo de evento de exibigédo
cinematografica — sendo a primeira datada de 1898 com o Festival de Cinema em
Mobnaco, seguido de festivais em Torino, Mildo, Palermo (ltalia), Hamburgo
(Alemanha) e Praga (Republica Checa) — o primeiro Festival de Cinema a ser
organizado anualmente, destacou-se ndo sé por sua regularidade como também por seu
status internacional. Assim, o Festival de Veneza logo entusiasmou a classe
cinematografica — contando até mesmo com o apoio de Louis Lumiére —, porém, ndo

tardou em revelar sua verdadeira face intervencionista em suas diversas acgoes.

1.1. O crescimento de mais um setor estratégico para 0s governos locais: 0s
primeiros festivais de cinema

A partir do ano de 1885, Veneza passou a organizar a sua Arts Biennale (Bienal
de Artes) na qual foi incorporado o Festival Internacional de Cinema de Veneza, no ano

de 1932, a partir da idealizacdo do Ministro italiano das Financas, amigo pessoal de
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Mussolini e entdo presidente da Biennale, conde Giuseppe Volpi di Misurate.
Juntamente com o escultor Antonio Maraini, Secretario Geral do Governo, e com
Luciano De Feo, Secretario Geral do Instituto Internacional para o Cinema Educativo,
Volpi comegou a ampliar o escopo de atuacdo da Bienal de Artes, que se dedicava
apenas as artes figurativas e que, apds 1930, passa a incluir festivais de musica, cinema,
poesia e teatro.

Entretanto, as motivacdes para essa diversificacdo ndo eram apenas culturais.
Por tras dessa preocupacdo em expandir a Bienal de Artes de Veneza, escondiam-se
também intencBes politicas e econdmicas, como a de atrair turistas para a rede de hotéis
de luxo a qual o Conde Volpi era associado’ e, principalmente, a de servir como mais
um importante instrumento de visibilidade e influéncia do governo fascista de
Mussolini.

Desde 1926, a industria cinematogréfica italiana era comandada por Mussolini e
por seu irmdo. Com o Festival de Veneza néo foi diferente. Para que o evento fosse
criado, Maraini pediu autorizacdo ao lider fascista e defendeu o evento como sendo um
festival de grande apelo nacional e internacional — indo ao encontro da maneira como o
este passaria a ser conhecido: “como um evento internacional e glamoroso assistido por
um publico de profissionais cinematogréficos de elite e o beau monde”® (VALCK,
2007b, p. 23).

No entanto, a intervencdo politica sobre o Festival de Veneza somente veio a se
tornar mais evidente quando seu controle deixa de ser exercido pela diretoria de
Luciano de Feo e passa ao recém criado, na época, Ministério da Imprensa e
Propaganda em 1935. No ano seguinte, um decreto-lei instituiu definitivamente o
carater anual do evento e este passou a expressar de forma mais direta as predilecdes do
governo de Mussolini, favorecendo producdes italianas e alemas.

A pressdo governista ficou mais evidente no ano de 1938 quando o prémio
principal do festival foi concedido a Olympia (de Leni Riefenstahl) e também ao longa-
metragem produzido por um dos filhos de Mussolini Luciano Serra, Piloto (Luciano
Serra Pilota, de Goffredo Allessandrini) - producdes de tendéncias claramente fascistas.
Embora a primeira seja considerada uma obra de extrema qualidade e expressédo na

historia do cinema mundial, as circunstancias que marcaram essa premiagdo e,

10 conde Volpi era associado & Compagnia ltaliana Grandi Alberghi (CIGA), uma rede de hotéis de
luxo da Italia, dentre eles o Hotel Excelsior, que recebeu em seu terraco a primeira edigdo do Festival.

2 Livre tradugdo de: “as an international and glamorous event attended by an elite audience of film
professionals and the beau monde”
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principalmente, o ndo reconhecimento do preferido dos norte-americanos, o primeiro
longa-metragem de animacgédo dos estudios Disney, Branca de Neve e 0s sete andes
(Snow White and the seven dwarfs, de David Hand), estremeceram as relacdes
diplométicas estabelecidas com os EUA e seus aliados e fez com que estes se
afastassem do Festival e buscassem uma alternativa que melhor dialogasse com seus
interesses.

A partir de entdo, franceses, britanicos e norte-americanos se uniram para criar
uma “mostra de cinema verdadeiramente internacional que oferecesse mais do que
propaganda de ditadores” (CANNES 45 YEARS apud VALCK, 20073, p. 219). Com 0
apoio do Ministério da Educacdo Pudblica e Belas Artes da Franca, comegou-se a
estruturar o0 que viria a ser o Festival Internacional de Cinema de Cannes, atualmente
um dos mais prestigiados do mundo, mas rodeado de escandalos e incidentes em seus
primeiros anos de existéncia.

Assim como em Veneza, o potencial turistico desse tipo de evento de apelo
internacional era uma das principais motivacdes para o incentivo ao Festival de Cannes,
que teve sua cidade-sede escolhida por conta de seus atrativos naturais. Com a
assisténcia de Louis Lumiere, a primeira edicdo do festival seria iniciada no dia 1° de
setembro de 1939, na mesma época do Festival de Veneza. Porém, a edicdo foi
interrompida e o Festival de Cannes, cancelado apds a deflagracdo da Segunda Guerra
Mundial no dia 3 de setembro de 1939.

O primeiro ano do po6s-guerra, 1946, marcou a reabertura desse Festival, assim
como o surgimento de outros que também se estabeleceriam como importantes eventos
no cenario audiovisual global. S&o eles os Festivais de Cinema de Locarno (Suica), de
Karlovy Vary (Republica Checa) e o de Edimburgo (Escécia), 0 mais longo Festival
ininterrupto de cinema da Histéria®.

O répido crescimento desse circuito apenas ratifica a afirmacdo de Marijke de
Valck que “os festivais de cinema comegaram como um fendmeno europeu” * (2007b,
p. 47). O cenario da Europa no p6s-Segunda Guerra era devastador, cidades ficaram
destruidas, seus moradores com pouquissimos recursos, a economia de muitos paises
que, antes da Primeira Guerra Mundial, eram fortes e hegemonicos ficara totalmente

submetida aos EUA, assim como suas industrias cinematograficas. Porém, seguindo

® Afirmacéo exposta no site do festival: <http://www.edfilmfest.org. uk/about-the-festival/history>
* Livre tradugo de: “Film festivals started as a European phenomenon”.
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uma légica inversa aquela apresentada naquele momento de tamanha desestabilizacdo, o
circuito europeu de festivais de cinema crescia de forma significativa.

Talvez uma explicacdo para esse fato seja 0 apoio dos proprios Estados Unidos
cujo mercado de cinema passou a ser hegemdnico apds a segunda guerra e que passou a
enxergar o setor de festivais como uma janela a mais para divulgacdo de seus filmes e,
dessa forma, como um setor estratégico para difusdo de suas ideologias. A criacdo dos
primeiros festivais vem atrelada a uma preocupacdo em fortalecer as identidades
nacionais, muito abaladas no pds-guerra, porém, a participacdo das producdes
hollywoodianas parecia, de certa forma, conferir legitimidade ao evento. Essa
dicotomia, vista como uma incoeréncia por muitos, pode também demonstrar a
maturidade dos mesmos em aceitar e dialogar com todos o0s tipos de cinema.

A crescente participacdo de producBes e estrelas hollywoodianas, além da
combinagdo de badaladas festas, com glamour e diversos escandalos, transformou o
Festival de Cannes em um dos principais eventos internacionais de cinema do mundo. A
repercussao de seus acontecimentos passou a ganhar grande notoriedade em curto
espaco de tempo atraindo, a cada ano, mais produtores em busca de visibilidade para
seus filmes e mais jornalistas e fotdgrafos atras de um furo internacional.

Porém, nenhum festival europeu refletiu mais os interesses geopoliticos dos
EUA que o Festival Internacional de Cinema de Berlim, criado em um contexto de
completa desestabilizacdo da industria cinematografica aleméd — inddstria essa que até a
década de 1920 era uma das mais competitivas do mundo — e de disputas territoriais e
ideoldgicas geradas pela Guerra Fria.

A situacdo da Alemanha no po6s-Segunda Guerra ndo era promissora, sua
prospera industria de cinema ja havia sido tolhida na época da ascensdo do Partido
Nazista e com a Segunda Guerra esta foi ainda mais afetada, mas ainda assim sua
posicdo no momento da Guerra Fria era estratégica. O estabelecimento de um espago
cultural de abrangéncia internacional para exibicdo de filmes estadunidenses e de
aliados do lado ocidental dava aos EUA mais um instrumento de dominio politico para
fazer frente ao poderio soviético.

De carater estritamente politico, o Festival de Berlim (também chamado
Berlinale) foi idealizado a partir das acdes de um comité nomeado por Oscar Martay (do
Departamento de Servigos de Informacéo, do Escritério do Alto Comissariado dos EUA
para a Alemanha) e realizado na parte ocidental da cidade de Berlim. O historiador de

cinema e consultor do governo militar britdnico no periodo nazista Dr. Alfred Bauer foi
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escolhido para presidir o Festival que, logo em sua primeira edicdo, apds votacdo do
comité, impossibilitou producgdes de paises do bloco socialista de serem convidadas ao
evento.

Outra medida estratégica utilizada a fim de fortalecer a imagem do Festival
como uma vitrine cultural do ocidente — e, assim, difundir para o restante do mundo 0s
valores capitalistas -, foi a escolha de 21 cinemas, que faziam fronteira com a Alemanha
Oriental, para a exibicdo de filmes do Berlinale, acdo essa que foi interrompida,
juntamente com a massiva propaganda do festival nas proximidades desses cinemas,
ap6s a construcéo do Muro de Berlim em 1961°.

Cinco anos antes, o Festival havia ganhado carater oficial com o recebimento da
categoria “A” por parte da entidade internacional FIAPF — Federacdo Internacional das
Associacdes de Produtores de Filmes —, anteriormente dado apenas aos festivais de
Veneza e Cannes. Esse reconhecimento ajudou a ampliar a influencia do evento e a
consolidar seu status internacional. Assim, a premiacdo do Urso de Ouro deixou de ser
definida pelo pdblico do Festival para ser deliberada por um jari internacional
especializado como forma de atender a exigéncia da Federacdo. Tal medida, seguida
posteriormente por muitos outros festivais, vai ao encontro de um pensamento de
legitimag&o desse tipo de evento ao mesmo tempo em que, paradoxalmente, o afasta de
seu carater mais democratico e desvaloriza a participacdo popular.

Percebe-se, assim, que o fendmeno dos festivais de cinema foi, antes de tudo,
propulsado por interesses politicos e econdmicos de reestruturacdo de uma identidade
nacional européia e fortalecimento de parcerias estratégicas em ambito global. Foi
através desse viés cultural que governos chamados ditatoriais ou democraticos
estabeleceram bases para o desenvolvimento desse tipo de iniciativa criando, assim,
espacos pautados pela linguagem universal do audiovisual com o intuito de difundir de
seus valores e crencas.

De acordo com a pesquisadora Miriam Alencar (1978, p. 50), todos os festivais
de cinema eram realizados dentro da competéncia estatal até que, em 1967, o Festival de
Berlim passou a ser organizado por uma empresa privada. Esse fato revela a intima
relacdo desse setor cultural com os interesses governistas, interesses esses que deveriam

se pautar menos em causas econdmicas e/ou comerciais e mais em questdes sociais, de

> Mais informagdes sobre os desdobramentos politicos que marcaram a estria do Festival de Berlim
podem ser encontradas no texto de Marijke de Valck: As Varias Faces dos Festivais de Cinema Europeus.
In: MELEIRO, Alessandra. (Org.) Cinema no Mundo: Industria Politica e Mercado - Europa.
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democratizacdo do acesso, inclusdo e difusdo tecnoldgica, de formacdo de publico etc.
Nas primeiras décadas da ecloséo desse circuito, percebe-se uma preocupacgao excessiva
dos governos em vender uma imagem glamorizada e, portanto, excludente desses
eventos que seriam democraticos por natureza.

Essa caracteristica elitista estava de certa forma maculando a imagem do
principal festival de cinema da época. Cannes estava se afastando das manifestacOes
culturais mais artisticas e mais autorais e se concentrando nas estrelas do cinema
industrial. A imagem da cidade estava mais atrelada a um sistema de celebridades e
acontecimentos excéntricos do que a um espaco de encontros culturais e troca de ideias.

A insatisfacdo da classe cinematogréfica ja era um forte sinal da inversdo de
valores do Festival de Cannes e a demissdo de Henri Langlois, diretor e fundador da
Cinématheque Francaise — institui¢cdo que reunia a maior colecdo de filmes do mundo -,
em 1968, foi 0 estopim para a manifestacdo de revolta de muitos cineastas, como Jean-
Luc Godard e Frangois Truffaut, que foram as ruas protestar e exigir ndo apenas a
reintegracdo de Langlois como também a reformulacéo do Festival de Cannes. Tamanha
foi a repercussdo desse protesto que, unidos com os milhdes de trabalhadores franceses
que no mesmo momento organizavam uma historica paralisagcdo, a classe
cinematogréfica se organizou em um comité e conseguiu interromper o Festival naquele
ano e modificar o rumo do mesmo para 0s proXimos anos.

Como efeito dessas manifestacdes, o proprio Gilles Jacob, diretor do Festival de
Cannes, defendeu que sua estrutura deveria ser repensada (VALCK, 2007a, p. 227). Na
edicdo de 1969, foi criada a “Quinzena dos Realizadores” uma mostra de natureza néo
competitiva paralela ao Festival idealizada com o intuito de “ajudar realizadores e

contribuir para a sua descoberta pela critica e publico”®

, OU seja, para dar visibilidade a
producdes de autores iniciantes ou de filmes que ndo se adequavam ao perfil da selecéo
oficial. Rapidamente a Quinzena dos Realizadores tornou-se tdpico recorrente nas
conversas sobre o Festival ampliando seu publico de quatro mil espectadores, em 1970,

para 72 mil em 1990 ’.

® Disponivel em: <http://www.quinzaine-realisateurs.com/presentation-h68.html>.
" Disponivel em: <http://www.cannes.com/en/festival-de-cannes/history-of-the-cannes-film-festival/from-
1939-to-the-present.html>.
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Nesse mesmo ano de 1969, o Festival de Veneza suprimiu sua premiacgdo e se
tornou um evento nio-competitivo®. No ano seguinte foi a vez do Festival de Berlim ter
seu escandalo e ser alvo de diversas contestagdes apds um episodio de clara censura a
um filme que ndo agradou ao entdo presidente do jari, o norte-americano Georges
Stevens (ALENCAR, 1978, p. 51). O.K,, filme do alemdo Michael Verhoven, retratava
um acontecimento na Guerra do Vietnd que era contrario a politica norte-americana na
regido. Com isso, a maior parte do juri decidiu por retird-lo da competicdo, porém, a
noticia chegou aos ouvidos do produtor do filme que externou sua revolta e levou o
publico a exigir uma retratacdo dos membros do jari. A repercussao do caso gerou até
mesmo a intervencdo de membros do Senado aleméo e influenciou na criagcdo, nos anos
seguintes, de mostras paralelas ndo-competitivas como o Forum do Novo Cinema criado
para reverberar as diversas facetas do cinema independente, mesmo aquelas que néo
condiziam com as ideologias ocidentais.

A0s poucos, os festivais de cinema foram se tornando mais expressivos e mais
maleaveis a intervencdo politica, ou censura de qualquer tipo, em razdo de sua atencéo
as mais diversas formas de expressdo cinematografica. O cinema como arte estava
comecando a entrar em pauta. A incluséo dos variados géneros e formatos de filmes nas
sessdes competitivas e ndo competitivas dos festivais, a reformulacdo dos critérios de
selecdo de filmes® e a ampliacéo dos debates e dos intercambios artisticos e comerciais
passavam a conferir um aspecto mais democratico e tornar esses eventos mais
acessiveis. O festival de cinema glamoroso e excludente de antes ja ndo encontra

facilmente seu espaco em meio a emergéncia de uma sociedade quer ver e ser vista.

1.2. A primeira janela de um filme: a consolidacéo do mercado de festivais

Impulsionados pelos efeitos da Globalizagédo, fendmeno recente que vem
alterando as formas de producdo de conhecimento e se refletindo nos mais diversos
setores da sociedade, os festivais de cinema foram dinamizando e diversificando suas
acdes e, em um ritmo bastante acelerado, se desvencilhando em parte da esfera estatal
para construirem uma identidade singular a0 mesmo tempo em que estabeleciam

conexdes globais motivadas por pautas culturais e ndo necessariamente politicas.

8 O Ledo de Ouro, prémio principal do Festival de Veneza, foi retomado no ano de 1980, quando foram
entregues duas estatuetas por igual mérito aos diretores Louis Malle, por Atlantic City (1980), e John
Cassavetes, por Gloria (1980).

% Um exemplo foi o Festival de Cannes que reformulou o critério de selecdo dos filmes da competicio
oficial. A partir de 1972, os filmes — que antes eram escolhidos pelos seus paises de origem — passaram a
ser selecionados pelo proprio Festival.
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A influéncia estatal ndo fora ao todo dissolvida e nem poderia: 0 apoio dos
governos locais a muitos desses festivais evidencia-se, por exemplo, nas parcerias
publico-privadas que visam, dentre outros objetivos, aproveitar o potencial turistico
desses eventos e apresentar suas cidades-sede como um pdlo de efervescéncia cultural
cheio de atragBes que valem a visita. Muitas vezes esse apelo turistico estd explicitado
no proprio site do Festival quando, em meio as noticias proprias do evento, sdo
fornecidas informacdes de restaurantes, hotéis e demais atrativos da cidade.

Esse suporte estatal a uma atividade de difusdo cultural pode também ser muito
positivo se levarmos em conta que cabe ao Estado prover o acesso a cultura e
informacao de forma democratica e imparcial. Nesses casos, a organizagédo de festivais
de cinema por entidades publicas viria a descaracterizar esse tipo de evento como um
acontecimento voltado para a elite e as celebridades do cinema, como eram
apresentados os primeiros festivais. Dessa época inicial até o0 momento atual, tanto o
Estado quanto a iniciativa privada passaram a langar um novo olhar sobre esses eventos.
Estes deixaram de ser vitrines para as ideologias nacionais e passaram a ser espacos de
maultiplas fun¢des, mas principalmente, a de incentivo a reflexao e difusao audiovisual.

Diferentemente do que ocorria nas primeiras décadas do Festival de Cannes, a
atracdo turistica passou a ser vista como uma consequéncia e ndo como a motivacao
primeira para a continuidade desses eventos, apesar de 0 impacto turistico ser
consideravel’®. E fato que ainda se mantém a estratégia de combinar turismo com
eventos de porte internacional, afinal um beneficia o outro nesse jogo propagandistico,
porém, no que concerne a producdo de festivais de cinema, outro aspecto que também
deve ser observado € a tentativa de diferenciacéo desses eventos diante da eclosao desse
mercado e, consequentemente, dos riscos de padronizacdo decorrentes da globalizacéo.

Como bem pontua o economista Alfredo Bertini em seu livro “Economia da
Cultura”, o fenébmeno da globalizacdo pode potencializar economias locais, por um
lado, como também enfraquecé-las por outro. Assim, para se inserir satisfatoriamente a
esse processo, deve-se se articular em torno da integracdo global e ao mesmo tempo da
manutenc¢do dos valores nacionais. Mesmo em se tratando de um segmento da industria
de entretenimento, mais especificamente, um elo de um mercado conhecido por sua

caracteristica massificante, os festivais de cinema no geral vém tentando

19 De acordo com o site <TheHollywoodRepérter.com>, durante os doze dias em que ocorre o Festival de
Cinema de Cannes, a populagéo da pequena cidade francesa chega a triplicar.
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constantemente ultrapassar essa barreira da homogeneizagdo e construir identidades
multifacetadas.

Além de simples espacos voltados para a apreciacdo das mais diversas
cinematografias, mesmo que haja inten¢des politicas e econémicas embutidas nessas
iniciativas, esses eventos anuais de exibicdo de filmes passaram a enxergar um campo
de atuacdo muito maior possibilitado por seus proprios recursos humanos. Um espaco
que relne variados grupos de pessoas em torno de uma mesma motivacdo € uma
incubadora de ideias e de negécios em potencial.

A fim de explorar e aprofundar as interacdes existentes nesse potente espaco de
convergéncia, as iniciativas de construcdo de foruns de negocios como atividades
paralelas de festivais se proliferaram tendo como base o Marché du Film (Festival de
Cannes), consolidado sob a gestdo de André Malraux, em 1959, e que mantém até os
dias atuais o status de “maior evento da industria cinematogréfica mundial”**, havendo
evoluido de algumas dizias de convidados e uma sala de projecdo, em 1959, para mais
de 12 mil participantes de 108 paises que puderam presenciar mais de 1300 projecdes
em 2013.

As iniciativas de criacdo de espacos de negocios no cerne dos festivais de
cinema representaram de fato o reconhecimento do valor comercial da produgéo
cinematografica em seus mais variados formatos e géneros. Apesar de esse tipo de
iniciativa ter nascido para a recepcdo da grande industria — afinal, a relacdo das majors
americanas com os primeiros festivais era de beneficio mutuo —, com o passar do
tempo, foi-se notando um crescente numero de filmes independentes e de pessoas
interessadas nesses filmes e também se passou a observar a importancia dessas
producdes para a representacdo das variadas identidades culturais e o fortalecimento dos
tipos humanos. Isso fez com que ndo apenas as sessbes dos festivais se
democratizassem, como também os mercados de cinema estabelecidos por estes.

O caso do Festival de Roterdd é muito representativo dessa nova configuragédo
sendo conhecido por ter como foco o cinema independente de novos realizadores
(primeiros e segundos filmes), aquele que possui maior diversidade, maior
experimentacdo, mas também maior risco, e por isso, pouco encontrava inser¢do no

mercado. Além da abertura de um espaco de exibicdo e interagdo, os filmes

11 Essa declaracdo é expressa no site oficial da cidade de Cannes que contém uma pégina apenas para
descrever e exaltar o festival de cinema: www.cannes.com/en/festival-de-cannes/history-of-the-cannes-
film-festival/from-1939-to-the-present.html
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independentes também ganharam em Roterdd a possibilidade de terem o apoio
financeiro do Hubert Bals Fund, fundo de investimento cinematografico voltado para
producdes independentes de paises em desenvolvimento e que inspirou a criacdo de
varios outros fundos, como o Global Film Initiative de Nova lorque e o World Cinema
Fund do Festival de Berlim. Hurbert Bals, o fundador do Festival de Roterdd, acreditava
no potencial artistico do cinema e na forca desse tipo de evento para o desenvolvimento
das culturas nacionais ndo hegemdnicas. Em 1988, ele idealizou esse Fundo, porém,
faleceu sem realizd-lo, o que ndo impediu o Ministério Holandés de Rela¢Ges
Internacionais de fazé-lo poucos meses depois de sua morte.

No caso de Roterda, antes mesmo de o Fundo existir ja havia sido criado um
espaco de negdcios que, seguindo o carater inovador do festival, deixou de ser uma
simples iniciativa de interagbes econdmicas convencionais para se transformar no
principal mercado internacional de coprodugdes cinematograficas do mundo. O
CineMart, criado em 1984, inicialmente para ser apenas mais um mercado de cinema,
projetou-se, poucos anos depois, em dire¢cdo ao mercado de coproducéo e foi pioneiro
nesse campo de acdo. Apesar de seguir a regra de festivais convencionais de apenas
aceitar projetos ndo apresentados em eventos similares anteriores, o CineMart abriu
portas para produgdes muitas vezes marginalizadas ou ignoradas e permitiu sua insergéo
no circuito de negocios do audiovisual tendo como critérios de selecdo principais a
qualidade artistica dos projetos e o potencial para atrair parceiros internacionais.

A ideia de financiar produgdes ndo convencionais a0 mesmo tempo em que se
possibilita a realizacdo de acordos de distribuicdo que transpassem a barreira do
nacional elevou o CineMart a um patamar de grande relevancia no mercado
internacional, levando-o a atrair milhares de producées que, diferentemente dos filmes
ligados a industrias hegemonicas, necessitam de multiplas fontes de financiamento para
se viabilizar e/ou ampliar a qualidade de seu produto para fazer frente ao filme norte-
americano. Essa iniciativa serviu de inspiracdo para muitas outras que, nos ultimos vinte
anos, se proliferaram por todos os continentes através dos mais renomados festivais de
cinema, como nos casos do Festival de Cannes e a criacdo do Producers Network
(2004), do Festival de Berlim e o European Film Market (2004), Pusan e o Asian Film
Market (2006), Hong Kong e o Filmart (1997) e Sarajevo e o CineLink — o maior
mercado de cinema do Leste Europeu. Entretanto, mesmo diante desse significativo
aumento, o CineMart mantém ainda hoje sua condi¢do de maior mercado de coproducéo

do mundo.
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As manifestacGes do final dos anos 60 serviram como plataforma para denunciar
o lado excludente da inddstria do cinema que tem em seus festivais um espaco de
apreciacéo e reflexdao cinematograficas, mas que estavam se transformando em eventos
que satisfaziam interesses de poucos. O potencial inclusivo dos festivais de cinema
aliado a necessidade intrinseca ao produto audiovisual de se exprimir e de se fazer
compreender como um bem artistico, e ndo como um produto em si (uma commodity
como qualquer outra, pautada apenas por meéritos econdémicos), fez com que 0s
realizadores de cinema reivindicassem uma maior representatividade nesse estratégico
setor do mercado, buscando uma maior incluséo nesses eventos, mas também realizando
seus proprios eventos. Assim, 0 que nos anos 50 e 60 ja se revelava como o inicio da
existéncia de uma aldeia global de espacos de exibicdo e integracao filmicas, nos anos
70 era uma realidade e, ap6s os anos 80, com o real impacto da globalizacao,
consolidou-se como um setor fortemente ramificado e integrado ao mercado de cinema.

Mais do que um brago da indulstria cinematografica, o setor de festivais de
cinema tornou-se uma alternativa de inclusdo e fortalecimento de uma producéo
anteriormente marginalizada e um segmento que complementa a inddstria a0 mesmo
tempo em que desestabiliza seu modus operandi tradicional ao provocar a entrada de
novos formatos, géneros e culturas filmicas. Certamente, um dos fatores de maior
impacto nessa proliferacdo dos festivais foi o desenvolvimento tecnoldgico que
modificou sensivelmente as dinamicas de detencdo da informacdo e criou indmeras
possibilidades de producdo, distribuicdo e recepcdo audiovisuais. Os festivais se
abriram a esse novo cenario e essa nova configuracdo foi se impondo e requerendo
novos espacos de difusao.

Com a proliferacao dos festivais de cinema, um verdadeiro circuito global foi
estabelecido apesar de ainda estar bastante centrado nos mercados europeu e norte-
americano. Aos poucos, 0os mercados menos “centrais” estdo se expandindo e se
firmando nesse cenario. Como parte desta macro-inclusdo, até a propria Federacéo
Internacional das Associacdes de Produtores de Filmes (FIAPF), instituicdo que tem
como competéncia o reconhecimento dos festivais de acordo com sua importancia (ou o
que considera ser relevante), vem ampliando ndo apenas o numero de festivais que
reconhece como também as categorias que considera. Na década de 50, quando se
iniciou o reconhecimento por parte da FIAPF, apenas os festivais de Veneza, Cannes e

Berlim foram considerados realmente importantes e receberam a categoria A. Hoje em
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dia, essa lista € composta por esses trés festivais e outros onze, dentre eles os de Goa
(India), Cairo (Egito), Mar del Plata (Argentina) e Xangai (China).

Hoje em dia nota-se uma crescente influéncia das novas formas de producdo na
formulagéo dos festivais e 0 impacto dessa dimensdo sobre uma postura mais inclusiva
do préprio sistema tradicional dos cinemas e na cadeia audiovisual como um todo.
Também no Brasil, percebe-se a integracdo entre o circuito de festivais e 0 mercado
tradicional de salas de exibicdo através da constante utilizacdo dos festivais como janela
inicial de exibicdo e recorrente medidor da reagdo do publico. Em muitos paises, esses
espacos tém deixado de ser “alternativos” e se configurado uma verdadeira porta de
entrada para a induastria audiovisual. Muitos dos filmes hollywoodianos tém sua estreia
em festivais'®> como forma de possibilitarem aos seus produtores e distribuidores
(majors) a abertura de um espaco mais acessivel para estabelecer relacdes econdmicas e
menos oneroso para investir na publicidade do filme.

Os festivais tém travado um didlogo cada vez mais proximo das transformacées
tecnologicas e socioculturais, por isso hoje em dia nota-se um numero imenso de
festivais de cinema, assim como ha uma preocupacao cada vez maior em se diferenciar
nesse setor. E nessa direcdo que se formam os mais variados eventos desse tipo como
aqueles voltados para um determinado género cinematografico, como é o caso do
Festival Internacional de Cinema de Animacdo de Annecy (Franca) e do Festival
Internacional de Documentérios de Amsterdd/IDFA (Holanda). Também ha os que
enfocam em alguma tematica (filmes sobre direitos humanos, sobre questbes LGBT,
sobre esportes etc), em formatos como os festivais de curta ou curtissima metragem ou
em plataformas de criacdo ou exibi¢cdo como festivais de filmes para celular ou pilotos
para TV, para citar apenas alguns exemplos.

Mesmo aqueles festivais que se attm a uma configuragdo mais tradicional, como
é 0 caso da maioria dos festivais de reconhecimento internacional (Cannes, Berlim,
Moscou, Toronto, Sarajevo etc), buscam apresentar em sua formulagdo mostras e acoes
paralelas a programacdo principal que geralmente se configuram como espacos mais

abertos a reflexd&o, a inventividade e a interacdo. Muitas vezes é através desse tipo de

12 0 Festival Internacional de Cinema de Toronto (Canadé) exemplifica bem a relacdo entre esse espaco
de exibicdo e as praticas de marketing realizadas pelas majors. Este é considerado por muitos o maior
festival em termos de indUstria e de premiéres apés Cannes. Ndo por acaso, nele foram langados filmes
como Ray (2004), Anticristo (2009), 127 horas (2010), Cisne Negro (2010), O Discurso do Rei (2010),
dentre outros nomeados e premiadas posteriormente pelo Oscar (Academy Awards).
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acdo que culturas sdo aproximadas, crencas e ideologias sdo confrontadas e muitas
questdes tidas como polémicas sdo exibidas e desveladas na tela.

O crescimento desse setor ja € fato amplamente consentido, assim como a
influéncia que ele exerce na dindmica das industrias de cinema e os fatores (sociais,
politicos, econdmicos e culturais) que o modificam. Porém, exatamente em razdo de
esse setor ser uma célula da sociedade em que vivemos e de ser muito mais proximo da
mesma do que o circuito tradicional de cinema, poderia haver uma preocupacdo maior
dos festivais de cinema em travar didlogos mais significativos ndo apenas com o publico
e os agentes do cinema (como ja é feito), mas também com a sociedade como um todo -
principalmente em se tratando dos grandes festivais de cinema, aqueles que detém mais
recursos e influéncia e que poderiam se utilizar desses beneficios para alavancar, por
exemplo, agdes sociais de formacdo de publico, de exibicdo de filmes em escolas,
sessOes com ingressos a pregos populares, criagdo de debates e workshops gratuitos etc.
Essas acBes ja existem, mas, perto do prestigio e da estatura que tém obtido esses
eventos, o volume das mesmas ainda é pequeno.

O cinema é, antes de tudo, comunicacédo, e essa interacao social com o meio que
0 cerca é extremamente saudavel para sua consolidacdo e para maior identificagdo junto
a seus interlocutores. Os festivais de cinema tém se tornado uma opgdo cada vez mais
recorrente para a entrada no mercado exatamente por proporcionar uma interlocucéo
mais direta e descomplicada com o publico, mas enquanto esse publico se restringir ao
mesmo grupo dos cinéfilos, criticos, cineastas e agentes do mercado, os filmes que nédo
tiverem uma major ou grandes produtores por tras também terdo de se restringir a esse
circulo de recepcéo e Hollywood continuara sendo a temida e hegemdnica industria que

exerce grande dominio na industria do cinema e tem ainda mais poder aqui no Brasil.
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2. 0 MERCADO BRASILEIRO DE FESTIVAIS DE CINEMA E SEU REFLEXO
NO CENARIO SOCIO-CULTURAL NACIONAL

A evolucdo do setor de festivais de cinema, conforme supramencionado, foi
evidenciada ap6s a década de 50 com a constituicdo e consolidacdo de importantes
festivais que marcaram e ainda influenciam a histéria do cinema. Nessa mesma década,
a cidade de Sdo Paulo foi palco da primeira iniciativa neste sentido — o Festival
Internacional de Cinema do Brasil — que, apesar de ter atraido consideravel visibilidade
da comunidade cinematogréafica e da imprensa, ndo chegou a ter uma segunda edicéo.

Apenas na década seguinte, o pais viu este setor ser realmente impulsionado com
a criacao daquele que seria ndo apenas o primeiro, mas também um dos mais renomados
festivais de cinema do Brasil. O Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro nasceu em
1965 com o apoio de 6rgdos oficiais locais e com o intuito inicial de promover a capital
nacional e projeta-la como uma vitrine do cinema brasileiro. Neste mesmo ano, também
foi realizado o Festival Brasileiro de Cinema Amador (JB/Mesbla) que, apds seis
edi¢des, transformou-se no Festival Brasileiro do Curta-Metragem — evento que, assim
como o0 que o precedeu, deu relevante contribuicdo para a histéria do cinema
independente nacional, mas, apds sua quinta edi¢do, ndo teve continuidade.

Embora haja outros registros da realizagdo de eventos do tipo durante a década
de 60, a maioria ndo teve continuidade como foi o caso do Festival Internacional de
Cinema ocorrido na cidade do Rio de Janeiro. Esse setor se ampliou no cenario nacional
de forma mais notavel na década seguinte e seguiu crescendo a ponto de se firmar no
mercado de cinema e influenciar diretamente os modelos de negdcios e as estratégias de
comercializacdo das producdes audiovisuais. Dos anos 90 até os dias atuais, o setor se
solidificou de tal forma que o0 seu impacto passou a se sentir ndo apenas no raio de
atuacdo do cinema como também em diversos ramos da sociedade brasileira através de
seu didlogo com as outras formas de producdo culturais, com o desenvolvimento

socioecondmico das cidades, com a integracdo com medidas educativas, entre outros.

2.1. O inicio da consolidacdo de um setor

Além de ser um incansavel pesquisador e critico, o idealizador do primeiro curso
superior de cinema do Brasil e um autor de obras sensiveis e relevantes a cultura
cinematogréfica, Paulo Emilio Sales Gomes pode ser considerado uma das pessoas mais
importantes para a construcdo do setor brasileiro de festivais de cinema. Ele estava

envolvido diretamente na origem desse mercado através de sua participacdo na
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comissdo organizadora do primeiro festival internacional de cinema realizado no Brasil
e, posteriormente, da formulacao e concretizacdo de um dos maiores festivais nacionais
— 0 primeiro integralmente voltado para o cinema brasileiro -, o Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro.

A primeira tentativa de criagdo de um festival de cinema no Brasil é datada do
ano de 1954, mais precisamente da época do 1V Centenario de Sdo Paulo, ocorrido entre
janeiro e fevereiro desse ano. As comemoracBes do centenario foram o mote para a
concepcao de um festival que congregasse diversas cinematografias e que se integrasse
aos eventos da Il Bienal Internacional de Artes Plésticas da S&o Paulo. Assim foi
realizado o Festival Internacional de Cinema do Brasil organizado por Paulo Emilio
Sales Gomes, Lourival Gomes Machado, Almeida Salles, entre outros*®.

Sem carater competitivo, questdo defendida por Paulo Emilio, e com énfase em
mostras informativas, cursos de formacéo e debates, o Festival Internacional de Cinema
do Brasil promoveu o lancamento de obras cinematograficas dos 23 paises
participantes, a exibicdo de filmes de menor expressdo nas chamadas Jornadas
Nacionais e outras acdes como as retrospectivas de trés importantes nomes da cultura
cinematogréfica: Alberto Cavalcanti, Abel Gance e Erich von Stroheim cujo filme
Marcha Nupcial (The Wedding March, 1928) teve sua cOpia sonorizada langada
mundialmente no evento.

O grandioso Cine Marrocos, desativado em 1972, foi o palco da mostra principal
do evento e de muitas histerias de fés diante do tapete vermelho que se estendia para
receber os artistas nacionais e internacionais, principalmente aqueles pertencentes a
delegacdo hollywoodiana como Edward G. Robinson, Joan Fontaine e Errol Flynn.
Entretanto, apesar da comocdo em torno das estréias no Cine Marrocos, de acordo com
a opinido do jornalista Luiz Carlos Bresser-Pereira (1954, p. 25), alguns dos melhores
filmes do festival foram exibidos nas Jornadas Nacionais (sessdes de trés ou quatro
filmes de um mesmo pais por dia) cuja base era o antigo Cine Arlequim. A afirmacao
do jornalista revela também um pensamento recorrente na época sobre a relacdo desse
tipo de evento com a populagédo que o cerca:

Os convidados, as autoridades, os politicos e os seus apadrinhados
lotardo o Cine Marrocos. Ao publico serd praticamente vedada a
assisténcia aos filmes oficiais do Festival. Tera ele de se contentar
com as Jornadas nacionais. Enfim, ndo poderia ser mesmo de outra

13 Informacao contida na Enciclopédia do cinema brasileiro (p. 238) a qual apresenta breve, porém bem
elaborado panorama sobre esse contexto de criagdo e desenvolvimento dos festivais nacionais de cinema
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forma. Um festival ndo é nunca feito para o publico, que tem de
se contentar com o noticiario dos jornais. Mas, afinal, talvez
ninguém perca muita coisa, pois muitos dos filmes programados
para as Jornadas nacionais sdo mais promissores do que aqueles que
serdo exibidos oficialmente no (Cine) Marrocos. [grifo meu]
Essa falta de aproximacdo também estava presente na critica que fez Zelito
Viana ao se referir ao Festival Internacional de Cinema (FIC), de 1965, e afirmar que
“este ndo foi um fracasso para os filmes que vieram, mas foi para o filme brasileiro. Foi
uma mostra de filme estrangeiro para brasileiros e ndo o contrario” (ALENCAR, 1978,
p. 87). O FIC foi mais uma tentativa dirigida ao cinema internacional ocorrida onze
longos anos apos a primeira e tendo como base a cidade do Rio de Janeiro. O ano de
1965 marcou um momento definitivo para a retomada da producdo de festivais, porém o
FIC parece ter sido uma referéncia negativa nesse cendrio visto que, embora tenha
atraido puablico, contatos internacionais e imprensa, quase ndo teve ressonancia para o
filme brasileiro, ndo tendo atraido compradores ou homes importantes para 0 mercado,
resultando na repulsa por parte de muitos produtores.
Diferentemente dos outros festivais também concebidos neste mesmo ano, o FIC
foi bastante alijado da historiografia do cinema nacional. Melhor resolucdo teve o
Festival Brasileiro de Cinema Amador que, apesar de ter contado com apenas seis
edicdes, exerceu um papel importante para a formacgédo cinematografica em uma época
de grande efervescéncia cultural. O mesmo também era conhecido como Festival JB
pelo fato de ter sido patrocinado por um dos 6rgdos de imprensa que, naquela época,
mais promovia a cultura no pais. O Jornal do Brasil contou com a parceria da antiga
Mesbla para viabilizar os quatro primeiros festivais, no quinto o fez sozinho e na ultima
edicdo teve a Light como parceira. Na penultima edicdo, outro agente se destacou
revelando desta vez o braco estatal no fomento da atividade. O Instituto Nacional do
Cinema (INC) deu suporte ao festival concedendo o prémio aos vencedores.
Por empecilhos técnicos e politicos, o Festival Brasileiro de Cinema Amador
perdeu sua forca como amador, distanciando o seu foco do filme de 16mm™, e foi
reformulado para também receber produgdes de profissionais e apenas aceitar filmes de

curta-metragem. As circunstancias o fizeram dirigir seu foco para o filme de 35mm

¥ Em seu livro, a pesquisadora Miriam Alencar (1978, p. 107) elenca algumas das possiveis razdes que
fez a bitola 16mm perder forga, como, por exemplo, as leis de prote¢do do curta-metragem que eram em
sua totalidade voltadas para o filme de 35mm resultando num gradual desinteresse pelo 16mm por parte
dos realizadores; e a pressdo do INC em transformar o Festival em um evento mais profissional no qual o
16mm n&o teria mais espago.
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implicando na perda de sua principal caracteristica — o incentivo as produgdes iniciantes
ou mais experimentais, feitas em sua maioria no formato mais econémico da bitola
16mm. Nesse mesmo contexto, 0s entraves politicos interromperam uma das a¢des mais
importantes do festival — a circulagdo que ele promovia de seus filmes pelos cineclubes
do pais, assim como em teatros, universidades, colégios, durante todo o ano. Os
censores do governo exigiram que os certificados de censura de cada filme em
circulacdo fossem renovados constantemente acarretando desgaste e encerramento dessa
acdo paralela.

Sao agdes como essa, de didlogo com institui¢es sociais ou espagos populares
de exibicdo, que de certa forma subvertem aquela visdo inicial de que esse tipo de
evento nao era “feito para o publico”. Essas transformacdes suscitaram a formulacdo de
um festival com um novo perfil. Em 1971, o Festival Brasileiro de Cinema Amador
passou a se chamar Festival Brasileiro de Curta-Metragem (mantendo seu codinome
“Festival JB”) e recebeu forte apoio do INC em suas trés primeiras edic¢des, perdendo
forca em suas duas Ultimas.

Em seus onze anos de existéncia, o Festival JB supriu parcialmente uma
deficiéncia do mercado quanto ao filme curto, ajudou a iluminar a questéo e a incentivar
a formacdo de uma geracdo de realizadores e criticos que passaram a exigir melhores
condigdes de trabalho e maior valorizagdo do cinema nacional. Esse festival influenciou
posteriormente a concepcdo de outros voltados para o formato, como foi 0 caso da
Jornada Brasileira de Curta-Metragem (Salvador-BA) que, nos dois primeiros anos, era
direcionada a filmes baianos (primeira edi¢do) ou a filmes com temaéticas nordestinas
(segunda edicgéo), e, na década de 1980, se tornou a Jornada Internacional de Cinema da
Bahia.

Porém, o festival brasileiro que mais se destacou neste periodo inicial, e mantém
seu status até os dias atuais, foi um festival dedicado ao cinema nacional. O Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro é o festival nacional mais antigo de que se tem registro e
o que melhor se relacionou com dois dos ciclos mais proficuos do nosso cinema, o ciclo
do cinema novo e o do cinema marginal. Inicialmente foi denominado Semana do
Cinema Brasileiro, recebendo o nome atual apenas em sua terceira edigdo, no ano de
1967. O ano seguinte ficou marcado pela premiacdo daquele que viria a ser um dos
principais filmes da historiografia brasileira e marco do Cinema Marginal: O Bandido
da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968). No entanto, ao passo que se destacava no

cenario cultural, o Festival de Brasilia passou a sofrer com o cerco da censura a ponto
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de ser interrompido entre os anos de 1972 e 1974, retomando suas atividades em 1975 e
experimentando uma de suas fases de maior pujanca quando recebe apoio da
Embrafilme e projeta nacionalmente importantes producdes do Cinema Novo através de
suas premiagoes.

Na década de 70, este setor se solidificou com o aparecimento de outros eventos
anuais dentre os quais se destacou o | Festival Brasileiro de Cinema de Gramado que,
assim como em Brasilia, nasceu do resultado de parcerias politicas entre o governo local
e instituicOes interessadas no retorno que um evento desse tipo poderia gerar para a
cultura, o turismo e para a imagem da cidade. No caso de Gramado, o festival ja iniciou
suas atividades com o apoio da Embrafilme, em 1973, e personalizando seus prémios
com a figura do Kikito, o “Deus da Alegria”. Porém, seu perfil se modificou
consideravelmente entre os anos 70 e 80, sendo marcado inicialmente por escandalos,
sensacionalismo e disputas de egos dos artistas convidados, mas transformando-se na
década de 80 em um espaco de importantes interagdes culturais e de ressonancia do
cinema brasileiro. E nessa década que o Festival de Brasilia perde sua posicdo como a
principal vitrine da producdo cinematografica nacional para Gramado.

Ainda nos anos 70, podemos destacar o surgimento do Festival SESC Melhores
Filmes (SP, 1974), da Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo (1977) e do
Festival Guarnicé de Cinema e Video (1978), promovido pela Universidade Federal do
Maranhdo em consonancia com outros eventos que ocorrem no periodo de
manifestacdes folcldricas de S&o Luis (0 més de junho). E, na década seguinte, sdo
criados, dentre outros, os dois festivais que originariam em 1999 o atual Festival do Rio
— 0 Rio Cine Festival (1985), voltado para as producdes nacionais e latinas, e a Mostra

Banco Nacional de Cinema, de 1989.

2.2. A alternativa que restou? O boom dos festivais a partir de 1990

De fato o cinema nacional sofreu um de seus piores golpes durante a primeira
metade da década de 90, periodo esse que ficou marcado como o de encerramento de
um ciclo — um verdadeiro lapso na historia do cinema brasileiro ocasionado pelo total
desmantelamento das estruturas de sustento desse mercado. O governo Collor extinguiu
0s principais orgdos fomentadores da atividade e, apesar destes estarem dando
demonstracdes de esgotamento e descompasso com a conjuntura atual, o fato de ndo ter
havido a criacdo de outras estruturas em substituicdo deixou o cinema nacional em total

desamparo politico e institucional, conforme demonstra Jodo Paulo Rodrigues Matta.
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Como conseqliéncia, até 1993, o cinema nacional enfrentou
certamente a maior crise de toda a sua historia, com o cinema
norte-americano tendo quase que o completo dominio do
mercado interno de salas de exibi¢cdo, quando o market share do
cinema brasileiro atingiu o recorde minimo de 0,05% de
participacdo, em 1992. (MATTA, 2008, p. 62)

O fato que parece destoar deste momento de retrocesso € o0 surgimento de
festivais cinematograficos de expressao e de permanéncia no decorrer da histéria. 1sso
demonstra que aquela tendéncia observada anteriormente, nos mercados europeus, de
florescimento deste segmento diante de um quadro de circunstancias adversas se firma
no mercado brasileiro de forma analoga. Enquanto janela de difusdo do circuito
tradicional de cinema, os anos 90 foram o reflexo de uma estrutura esvaziada, mas como
campo de amadurecimento de um segmento quase que embrionario no pais, esta década
revelou-se particularmente relevante.

Claramente, se observarmos 0s anos iniciais desta década, perceberemos que
os festivais também foram duramente afetados com essas mudancas bruscas perpetradas
no governo Collor — os dois principais festivais da época, o de Gramado e o de Brasilia,
tiveram que recorrer a filmes de duvidosa qualidade para conseguirem preencher suas
mostras competitivas. Gramado promove, como saida, a ampliacdo de seu escopo
nacional para ibero-americano, redefinido posteriormente para latino-americano, e o
Festival de Brasilia chega a ser adiado no ano de 1992 por falta de obras concorrentes.
Sem falar que ambos perderam o apoio de uma de suas principais parceiras, a extinta
Embrafilme. Mas, com o aumento paulatino da producdo, os festivais conseguem se
recuperar, tornando a preencher os espacos ndo alcancados ou simplesmente ignorados
pelo mercado hegemonico. Assim, os festivais brasileiros serviram menos como uma
alternativa e mais como a Unica opgao aparente.

Embora se tenha notado nos governos seguintes certos esforcos para devolver ao
cinema brasileiro o seu lugar de destaque no cenario mundial, percebeu-se que a época
da grande participacdo do filme brasileiro, dos recordes de bilheteria, do impacto
cinemanovista, havia sido desmantelada juntamente com as medidas e circunstancias
que a consubstanciaram e, como todo ciclo, havia terminado para dar lugar a outra. A
chamada Retomada foi iniciada a partir da formulacao de leis que marcariam o modelo
de financiamento estatal nos dias atuais: a Lei Rouanet (criada ainda no mandato de
Collor) e principalmente a Lei do Audiovisual. Ambas as medidas foram criadas sob a
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estrutura do financiamento indireto, ou seja, retirando do Estado a incumbéncia da
selecdo dos projetos a serem financiados.

Esse é 0 modelo seguido até hoje. As bases sdo as mesmas, mas atualmente os
recursos estdo em valores muito maiores. Porém, o gargalo producdo-exibicéo,
intensificado na década de 90, persiste nos dias atuais, assim como se mantém a posi¢ao
dos festivais de cinema como um espaco de “escoamento” dessa producédo
marginalizada. O infimo ndmero de salas de cinema no momento posterior as acdes de
Collor, conjugado a inexisténcia de politicas de protecao do filme brasileiro no mercado
interno de exibicdo, supria de forma muito insipiente a demanda que estava se criando e
que encontrou nos festivais uma porta de entrada para esse mercado téo restrito. E, de
forma analoga, muitos produtores notaram essa demanda crescente e variada e, de uma
necessidade de dar vazdo a isso e ecoar seus gritos, criaram eventos de exibicdo que
viriam a se tornar expressivos espacos de reflexdo, intercambio e formacéo culturais.

Na década de 90 surgem alguns dos festivais de cinema mais importantes do
Brasil como o Festival Internacional de Curtas Metragens de Sao Paulo (1990), o Curta
Cinema (1991), o Cine Ceara (criado em 1991 como Festival Video Mostra Fortaleza),
0 Cinesul (1994), o Festival de Cinema do Recife (Cine PE, de 1997), o FAM-
Floriandpolis Audiovisual Mercosul (1997), o Festival Internacional de Curtas de Belo
Horizonte (1999) e o ja citado Festival do Rio (1999). Essas sdo apenas algumas das
iniciativas que congregaram producdes nacionais e/ou estrangeiras em prol do
desenvolvimento cultural e do fortalecimento da identidade nacional que, naquela
época, estava um tanto estremecida.

A natureza inclusiva e acessivel que nutre e é nutrida pelos festivais de cinema
permite a criacdo de relacbes de parceria e de interlocucdo com aquilo que a principio
seria estranho, mas que, ao final, complementa e enriquece esses eventos. No caso
brasileiro, essa alternativa que eles representam se solidifica cada vez mais como um
pilar do nosso mercado de cinema e de uma possivel industria audiovisual nacional. A
relacdo dialdgica que esse segmento trava com as transformacges sociais, econémicas e
tecnoldgicas — ndo apenas por ter essa maior disposi¢do ao didlogo, mas principalmente
por ser essa aproximacdo algo condicionante para sua existéncia - confere-lhe um
potencial mercadologico maior do que o existente no mercado tradicional de cinema.

N&o pautados por questdes econémicas apenas, os festivais tém maior liberdade
de se abrir ao novo e de leva-lo as camadas esquecidas da sociedade. Foi em razdo dessa

qualidade que eles se incorporaram aos calendarios culturais e se fincaram como um
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segmento de expressdo. Os anos 90 marcaram a plena incorporacgao desse segmento no
panorama audiovisual brasileiro e as décadas que se seguiram apenas corroboraram esse
fortalecimento. Com o potencial ainda pouco explorado do mercado brasileiro e com a
demanda crescente por cultura, a tendéncia é que esse setor ganhe ainda mais forga.

H& no Brasil dezenas de cursos de ensino superior de audiovisual ou tema
semelhante™, a producdo de filmes conta com recursos estatais cada vez mais
volumosos e com um grande namero de prémios, editais e programas de incentivo, e as
tecnologias tém exercido papel fundamental na democratizagdo dos meios de producao.
Porém, apesar dessa pujante producdo cinematogréafica brasileira, os mecanismos de
fomento dessa atividade ndo conseguem acompanhar essas transformacdes nem
conceber acOes realmente eficazes para sua autossustentacdo. Paradoxalmente, o Brasil
é um dos paises que mais investe em cinema (somente o FSA dispde de quase R$ 1
bilhao'®) a0 mesmo tempo em que possui uma das piores relacdes de salas de cinema
por habitante dentre os paises desenvolvidos e emergentes (77 mil habitantes por sala
em 2012*").

Apenas a simples constatacdo do percentual de cidades que possuem salas de
cinema no Brasil (cerca de 7% das cidades) ja é suficiente para se ter no¢do de como
esse mercado tem potencial para crescer e alcancar uma enorme parcela da populagéo
que tem acesso praticamente nulo a equipamentos culturais. O proprio Ministério da
Cultura constatou em uma de suas pesquisas que, em 2007, 60% da populacdo nunca
havia ido a um cinema®®. Mesmo em cidades grandes, com cinemas em grande niimero,
os frequentadores regulares de cinema representam uma parcela muito pequena da
sociedade, parcela que poderia aumentar consideravelmente se as condigdes de
deslocamento melhorassem e se esse setor fosse mais acessivel e mais barato.

Se essa ndo € uma preocupacgdo dos agentes tradicionais do cinema nacional, que

seja a0 menos um motivo de inquietacdo para 0s nossos produtores de festivais, eventos

15 0 estudo preliminar Mapa dos Cursos de Cinema no Brasil da ANCINE focado apenas nas
“graduacdes (bacharelados e técnicos)” de cursos com énfase em producdo cinematografica encontrou
mais de 50 cursos do tipo. Ja, em pesquisa ao site do MEC, é possivel verificar a existéncia de mais 80
cursos de ensino superior relacionados ao audiovisual.

'8 Uma anélise relativa aos recursos do FSA pode ser encontrada no texto de Gustavo Gindre em <http://
gindre.com.br/o-que-voce-faria-com-r-1-bilhao-ou-sobre-a-necessidade-urgente-de-uma-politica-publica>
7 Apenas a titulo de comparacdo, 0 México, que possui uma populacdo menor, possui o dobro de salas de
cinema que o Brasil e uma relacdo de 22.163 habitantes/sala (2010); e a Argentina tem 42.909
habitantes/sala (2010) e uma quantidade de filmes langados muito prdxima a nossa, com exce¢do dos
anos de 2011 e 2013, mesmo com uma economia cinco vezes menor. Fonte: Filme B.

18 Estatistica revelada pela reporter Alessandra Bastos em <http://agenciabrasil.ebc.com.br/noticia/2007-
04-29/estudo-revela-que-mais-da-metade-dos-brasileiros-nunca-foi-ao-cinema-ou-um-museu>.
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cuja particularidade se constréi sobre a ampla circulacdo das obras (sem a necessidade
de uma intermediacdo comercial) e a variedade de visGes, estilos e formatos. Esses
eventos cinematograficos se solidificaram no pais em meio a um cenario de desamparo
a latente producdo da época e assim povoaram esse Cendrio com seus espacos de
apreciacao filmica, de reflexdo cultural e de formacdo cinematografica.

A caréncia de equipamentos tradicionais de difusdo unida a necessidade de
agregar maior valor simbolico e social as interacGes cinematogréaficas incentivou, direta
e indiretamente, o florescimento deste setor que, ainda na década de 90, foi endossado
com o surgimento de diversos outros festivais como aqueles situados fora das capitais —
seria 0 caso do Buzios Cine Festival (1995), da Mostra de Cinema de Tiradentes (1997),
da Mostra Londrina de Cinema (1999) etc — ou como aqueles enfocados em uma
temética especifica (como o Festival Internacional de Animacdo do Brasil-Anima
Mundi, o Festival MixBrasil de Cultura da Diversidade, ambos de 1993; o E tudo
verdade - Festival Internacional de Documentarios, criado pelo critico Amir Labaki em
1996; no mesmo ano o Festival Brasileiro de Cinema Universitario; o Festival
Internacional de Cinema e Video Ambiental-FICA, de 1999; dentre outros).

Ao final dessa década, j& ndo era mais possivel ignorar a participacdo desses
eventos no calendario artistico-cultural do pais nem mesmo desmerecer seu impacto no

desenvolvimento econdmico brasileiro.

2.3. O reflexo do setor no desenvolvimento econdmico nacional

Conforme explicitado anteriormente, os anos 90 foram, notadamente, uma
década bastante proficua para o setor nacional de festivais de cinema. Essa atividade
cresceu significativamente por meio da ocupacdo de espacos muitas vezes esquecidos
ou pouco tradicionais através dos quais foram aproveitados ou construidos variados
locais de exibicdo como é o caso das projecGes ao ar livre, em escolas, em centros
culturais e em localidades periféricas.

Apenas nesta ultima decada do seculo XX, foram criados mais de 30 festivais
brasileiros de expressdo e permanéncia no cendario audiovisual, mais do que nas quatro
décadas anteriores. E, em razdo do potencial de crescimento do mercado audiovisual no
territorio brasileiro, esse nimero se amplia cada vez mais. A “curva de expansao” sobre
a qual se referem Antonio Leal e Teté Mattos (2009, p. 14) revela-se nos mais de 90

eventos audiovisuais originados apenas entre 0s anos de 1999 e 2006 (lbid., p. 3).
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Apresentando uma sensibilidade Unica para exprimir as inquietacdes de sua
década e para se articular com o que estava sendo produzido naquele momento, o setor
dos festivais se destacou como uma valvula de escape em uma época em que 0 circuito
hegeménico parecia ndo encontrar caminhos para desenvolver seu proprio produto.
Desde 0 momento em que a participacéo do filme brasileiro nas salas de cinema atingiu
niveis irrisorios, chegando a ter menos de 1% do total de publico em 1992, o cinema
brasileiro luta incessantemente para reencontrar seu publico.

Os festivais de cinema ajudaram de forma parcial a recuperar essa parcela da
populacéo, que estava totalmente a mercé da forte incurséo hollywoodiana, assim como
se firmaram como as principais iniciativas para formacéo do publico de cinema. Ndo a
toa que a maioria deles tem em sua composicdo programas de exibicdo de filmes a
precos populares ou gratuitos, em escolas ou centros comunitarios e/ou culturais ou
foram pensados desde o inicio como sendo um espaco de intervencdo cultural em areas
marginalizadas do centro urbano como, por exemplo, o Festival Cine Favela que ocorre
em diversos pontos espalhados em comunidades populares de Sdo Paulo ou a Mostra
Baixada Animada, realizada em espacos culturais de locais periféricos do Rio de
Janeiro. Sem falar nos festivais itinerantes ou naqueles que ocorrem em diversas cidades
do pais incluindo aquelas que nunca receberam festivais de cinema nem mesmo
experimentaram a sensacao de ter uma sala de exibicao.

Em um estudo pioneiro coordenado, em 2007, pelos ja citados Antonio Leal e
Teté Mattos™, revelam-se dados nunca antes levantados sobre os festivais audiovisuais
brasileiros reforcando a posicdo deste setor como uma atividade estratégica no
desenvolvimento, ndo apenas do mercado brasileiro de cinema, mas tambem, e
principalmente, em seu aspecto mais amplo — o aspecto sécio-econdmico da sociedade
no qual este se insere. A partir de um profundo mapeamento e levantamento de
informagdes deste tipo de iniciativa, faz-se uma andlise atraves da qual se discute o
impacto deste setor nos campos cultural, econdmico e social do pais. Nota-se entdo que
os festivais ndo somente democratizam o0 acesso ao produto cinematografico e
estimulam a producgdo, como também ajudam a fortalecer identidades locais e a gerar
emprego e renda nos locais em que se realizam.

Esse diagnostico revelou que, apenas em 2006, o setor de festivais atraiu um

publico de 2.209.559 pessoas. Confrontando esse numero com o total de festivais

19 Festivais Audiovisuais - Diagnéstico Setorial 2007 / Indicadores 2006
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realizados naquele ano (132), chegaremos a um nimero médio de 16.739 espectadores
por festival — publico maior do que o de 65% dos filmes nacionais lan¢ados em 2012,
Também merecem destaque o nimero de empregos diretos gerados pelo setor nesse ano
de 2006 (seis mil) e o valor dos recursos movimentados: aproximadamente 60 milhdes
de reais entre captagdo em recursos financeiros, parcerias, apoios, bens e servi¢os. Um
investimento relativamente baixo para um setor que possui ramificacdes em todos 0s
cantos do pais e exerce um papel extremamente relevante, de construcdo e
fortalecimento de identidades culturais, inclusive aonde o poder publico se ausenta.

Nesses sete anos, esse segmento continuou sua ascensao e o circuito tradicional
de cinema atravessou alguns momentos de reestruturacdo. Ambos tiverem que se
adaptar a um novo contexto tecnoldgico que ja esbogava seu poder e que agora faz parte
da nossa realidade. Em 2011, a Lei 12.485/2011 potencializou significativamente o
modelo de comercializagcdo do produto audiovisual destinado a TV paga, modificou
visivelmente a quantidade de projetos voltados para esse segmento e ampliou mais uma
janela de exibicdo para o produto audiovisual brasileiro. Entretanto, mesmo diante de
quase uma década de mudancas e avancos, outros diagnosticos como o realizado em
2006 ndo foram feitos e o setor de festivais voltou a carecer de um estudo mais
aprofundado sobre si.

Partindo de um levantamento proprio sobre esse segmento e tendo como base o
site do FOrum dos Festivais e 0 Guia Kinoforum — dois instrumentos que norteiam a
divulgacdo de informagOes sobre festivais nacionais e estrangeiros de cinema —, pdde-se
verificar que algumas questdes do Diagnostico de 2007 perduram e outras evoluiram
com o passar do tempo. Apesar do crescimento do setor, a concentracdo desse tipo de
evento na regido Sudeste ainda € uma realidade, porém, a abrangéncia desse setor
possibilitou a inclusdo de Estados como Acre e Roraima no circuito de festivais.

A evolucdo desse segmento unida a falta de estudos empiricos sobre 0 mesmo
tornam um tanto complicadas as tentativas de apreensdo de informacgdes para melhor
compreensdo desse setor. Dessa forma, através de levantamento proprio feito a partir da
busca por festivais brasileiros no Guia Kinoforum, é possivel verificar que ha
computados, nesse ano de 2013, 211 eventos realizados por festivais brasileiros
(nacionais e internacionais) em todo o Brasil. Esse, porém, ndo corresponde ao numero
total de festivais — que se aproxima a 170 casos — uma vez que muitos destes ocorrem
em mais de uma cidade. No entanto, se nos basearmos apenas nesses numeros,

verificaremos a auséncia desse tipo de evento nos Estados do Acre, Alagoas e Roraima
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(Tabela 1). Entretanto, uma pesquisa um pouco mais direcionada nos permitira notar
que, apesar de muito informativo e vasto, o Guia ndo é tdo completo como parece ser.

Nesse ano de 2013, entre outros possiveis eventos, a capital do Acre, Rio
Branco, recebeu o IV Festival Pachamama-Cinema de Fronteira e também o Festival do
Juri Popular, assim como as capitais de Roraima e Alagoas. Esta Gltima ainda foi palco
da terceira edicdo do Festival de Cinema Universitario de Alagoas. O proprio FOrum
dos Festivais informa que:

(...) existem no Brasil mais de 240 eventos audiovisuais, desde
iniciativas independentes, regulares e consistentes de exibicao até
os festivais tradicionais plenamente consolidados. E um circuito
de ampla cobertura nacional que atrai quase 3 milhdes de
espectadores/ano.

Entretanto, ndo ha no site do Forum uma listagem organizada e sistematica
desses festivais, 0 que nos faz voltar ao levantamento feito através do Guia Kinoforum:
do total de 211 eventos sucedidos nos 23 Estados (e Distrito Federal), notou-se que
quase 48% desses sdo realizados nos estados do Sudeste (ndo muito longe dos 51,52%
verificados do Diagnéstico de 2007%°). Tal concentragdo pouco destoa da percentagem
populacional que essa regido concentra (42,02%, Tabela 2).

O ndmero que, nesse levantamento sobre mercado audiovisual, mais se distancia
disso, porém, € o de salas de cinema. Nesse caso, a concentracdo regional chega a quase
58% no sudeste?, o que nos leva a crer que o circuito brasileiro de festivais, mesmo em
namero muito menor do que o de salas de cinema, consegue ser mais bem distribuido
do que esse ultimo. Esses 10 pontos percentuais de diferenga revelam um indice muito
significativo no que tange a representacao das outras regides nesse expressivo setor do
mercado audiovisual e a sensibilidade do mesmo em se adaptar as mais diversas
realidades, alcangando com maior facilidade locais alijados do sistema hegemanico.

Unem-se a esse amplo circuito de festivais brasileiros aqueles voltados para a
producéo nacional, mas realizados fora do Brasil, como o Festival de Cinema Brasileiro
de Miami, de Nova lorque, de Paris, de Londres, de Montevidéu, o Festival Cinema

Brasil, no Japéo, dentre outros. Assim, esse circuito ganha cada vez mais destaque no

20 porém, vale destacar que, diferente dessa analise pautada nessa pesquisa propria, no Diagnéstico
também foram considerados os festivais brasileiros ocorridos fora do Brasil - que correspondiam a 6,82%
do total de festivais brasileiros.

21 segundo o Informe de Acompanhamento do Mercado de Exibicdo de 2012 da Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE), de um n° total de 2.517 salas de exibi¢fo no Brasil, 1.440 se concentram na Regido
Sudeste, equivalendo a 57,21% do total. Disponivel em:
<http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/2012/SalasExibicao/informe_anual_salasdeexibicao_2012.pdf>.
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panorama cultural nacional e internacional mesmo apesar das numerosas dificuldades

que encontra para se estabelecer — a eterna luta para encontrar patrocinadores e captar

recursos, a caréncia de apoio estatal e de maior valorizacdo da atividade, os entraves

logisticos de transporte de cdpias e de pessoas, a falta de estrutura audiovisual de muitas

cidades e bairros etc. E vencendo diariamente cada um desses empecilhos que 0s

festivais brasileiros vém se estabelecendo nos calendarios culturais das cidades e,

principalmente, como setor estratégico nas relagdes artisticas e comerciais do cinema.

Tabela 1: Numero de festivais de cinema brasileiros por Estado do pais.

~ - 5 =
Acre*** 22 776.463 0,39% 0 0,00%
Alagoas*** 102 3.300.935 1,64% 0 0,00%
Amapa 16 734.996 0,37% 1 0,47%
Amazonas 62 3.807.921 1,89% 3 1,42%
Bahia 417 15.044.137 7,48% 11 5,21%
Ceara 184 8.778.576 4,37% 8 3,79%
Distrito Federal 1 2.789.761 1,39% 11 5,21%
Espirito Santo 78 3.839.366 1,91% 1 0,47%
Goias 246 6.434.048 3,20% 5 2,37%
Maranhdao 207 6.794.301 3,38% 2 0,95%
Mato Grosso 141 3.182.113 1,58% 2 0,95%
Mato Grosso do Sul 79 2.587.269 1,29% 1 0,47%
Minas Gerais 853 20.593.356 10,24% 19 9,00%
Para 144 7.969.654 3,96% 7 3,32%
Paraiba 223 3.914.421 1,95% 5 2,37%
Parana 399 10.997.465 5,47% 8 3,79%
Pernambuco 185 9.208.550 4,58% 16 7,58%
Piaui 224 3.184.166 1,58% 1 0,47%
Rio de Janeiro 92 16.369.179 8,14% 41 19,43%
Rio Grande do Norte 167 3.373.959 1,68% 3 1,42%
Rio Grande do Sul 497 11.164.043 5,55% 13 6,16%
Rondbnia 52 1.728.214 0,86% 2 0,95%
Roraima*** 15 488.072 0,24% 0 0,00%
Santa Catarina 295 6.634.254 3,30% 5 2,37%
Sao Paulo 645 43.663.669 21,72% 40 18,96%
Sergipe 75 2.195.662 1,09% 3 1,42%
Tocantins 139 1.478.164 0,74% 3 1,42%
Total 5570 201.032.714 100% 211 100%
* Fonte: IBGE

** Fonte: Guia Kinoforum

***Apesar de esses Estados contarem com Festivais de Cinema, por alguma razéo, o Guia Kinoforum néo os computou.

Tabela 2: Relagdo entre a concentragao
populacional e a concentracdo de festivais.

Sudeste | % Populacdo % Festivais

ES 1,91% 0,47%
MG 10,24% 9,00%
RJ 8,14% 19,43%
SP 21,72% 18,96%
Total 42,02% 47.87%

Fonte: Compilagéo de dados retirados, respectivamente, do IBGE e do Guia Kinoforum.

37




3. ADISTRIBUICAO E A PARTICIPACAO POPULAR NOS FESTIVAIS DE
CINEMA

Difusdo, comercializacdo e acesso. S8o essas as “praticas cinematograficas” nas
quais se debrugca o estudo da pesquisadora Hadija Chalupe (2010, p. 11) em sua
tentativa de um maior aprofundamento quanto as “diferentes ‘maneiras’ de
disponibilizacdo do produto cinematografico nas salas de exibicdo”. Nesse breve artigo,
publicado na revista Observatério Itad Cultural, Hadija expde algumas definicdes e
conceitos que norteiam a pratica da atividade de distribuicdo e que auxiliam uma melhor
exploragcdo comercial do produto audiovisual nacional e, por conseguinte, uma
conscientizacdo mais articulada da relacdo producéo x recepc¢ao — afinal, pouco adianta
atrair investimentos, reunir recursos e equipe de profissionais e realizar um filme, por
mais competente que ele seja, se este ndo encontra um interlocutor ou nem mesmo tem a
chance de seguir uma trajetoria dentro da cadeia audiovisual e se capitalizar ou ao
menos se fazer notar.

Basta uma simples verificacdo da lista que a ANCINE dispde com 0s projetos
ativos de producdo de obras de longas cinematograficos®®, ao final do ano de 2009,
para se notar a grande quantidade de projetos que na época estavam sendo produzidos -
e até mesmo ja finalizados - e que até 0 momento nio chegaram as salas de cinema. E
fato que muitos esbarram em entraves na captacdo, mas de certa forma os editais,
prémios, fundos e programas de incentivo tém representado essenciais fontes de
financiamento para as produc@es nacionais, diminuindo essa barreira. Porém, como em
qualquer estrutura produtiva, todos os setores devem trabalhar de forma articulada e
pensada para, a cada etapa, agregar valor ao produto que se estd moldando e fazé-lo
chegar ao seu consumidor em condicBes de competir com 0s outros e, assim, se
rentabilizar.

N&o é o que acontece com o filme brasileiro. Muitas das vezes esse ciclo ndo se
completa, o cenario que esse produto encontra ndo é nem um pouco favoravel ao seu
consumo e o principal fator gerador desse gargalo ndo esta na producdo, mas sim na
distribuicdo desse produto. Esse é o setor que faz a ligagdo entre a producdo e o
consumo e, em se tratando de um bem cujas particularidades fogem das caracteristicas
de um produto industrial convencional, se revela essencial para pensar a articulacao das

questdes econdmicas com as potencialidades culturais e ideoldgicas contidas no mesmo.

22 Disponivel em: <http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/2009/ProjetosAtivos/1006_09.pdf.>.
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Assim como Hadija Chalupe, muitos outros estudiosos e agentes do cinema estdo cada
vez mais atentos e preocupados em discutir solucbes para desenvolver melhor esse
setor, em promover uma real “difusdo, comercializacdo e acesso” do nosso cinema. O
que pouco se discute, porém, é a funcdo estratégica que o setor de festivais pode vir a
desempenhar nesse processo de valorizagdo do produto audiovisual através,
principalmente da difusdo e do acesso que estes promovem e indiretamente, como
consequéncia, da futura comercializacao.

Como j& defendido anteriormente, os festivais de cinema tém atuagdo
imprescindivel na constru¢do de uma cultura cinematogréafica e no fortalecimento de
identidades culturais através de a¢des que vao ao encontro da formacdo de publico, do
fomento da atividade e do empoderamento e da inclusdo do pablico como um agente
ativo no dialogo com esse mercado. Assim, a atuacdo desse setor vai além da questéo
artistica ou cultural, podendo ser decisiva na proje¢do comercial dos filmes que por ele
passam. Ao chamar a sociedade para apreciar filmes, participar de oficinas e palestras e
ainda colocar suas opinides e construir conjuntamente as programacfes e acgoes
perpetradas, os festivais podem funcionar como o elo que o filme brasileiro precisa para
encontrar seu publico.

A questdo é: até onde os festivais estdo realmente dispostos a abrir didlogo com
a sociedade e deixar de se restringir ao publico ja cativo do cinema? A impressao que se
tem algumas vezes é que os festivais de pequeno e médio porte promovem uma
aproximagdo muito maior do que aqueles mais tradicionais, de maior visibilidade,
considerados por muitas pessoas como sendo festivais elitistas, feitos para receber
apenas 0s que passam por seus tapetes vermelhos e para construir uma imagem
internacional de suas cidades — quando, na verdade, poderiam ser os primeiros a
implementar acdes sociais de formagdo de publico, utilizando-se de seu prestigio para
angariar fundos e fechar parcerias para tal fim.

Cinema é antes de tudo comunicacéo e, dentre as diversas causas da diminuigédo
brusca do publico do cinema e principalmente do filme nacional, a principal delas é a
falta de acesso que sofre o cinema brasileiro. Pois 0 que chega as telas através de
divulgagdo massiva, com grandes investimentos em distribuicdo e ampla circulagéo
entre as janelas de exibicao tradicionais ndo ¢ nem 10% do que é o “filme” brasileiro,
ndo representa a variedade do que estad sendo produzido no pais. Quando se trata de
cinema brasileiro, essa comunicacdo é falha. O circuito tradicional, que tem como pilar

0 predominio dos interesses comerciais como todo e qualquer mercado, € dominado
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pelo o que vem de fora, mais precisamente pelo o que vem de Hollywood, e os festivais
de cinema brasileiros, em uma corrente contraria, servem de janela para a diversidade
do cinema brasileiro.

Desde os primordios do nosso cinema, o filme brasileiro ocupa uma posicéo
secundéria diante do que é produzido fora de nossas fronteiras. “A produgdo sempre foi
um negécio marginal ao foco principal, uma vez que havia uma oferta mundial
abundante e, possivelmente, de baixo preco” afirma Rodrigo Saturnino Braga® ao
relatar o dominio da atividade cinematografica nacional ja no inicio do século XX por
parte da empresa francesa Pathé que, na época, tinha um poder dentro do mercado
brasileiro e mundial que pode ser relativamente comparado ao exercido atualmente
pelas majors (EUA), “produzindo cerca de 10 filmes por semana e controlando cerca de
200 cinemas espalhados pelos principais paises europeus”, assim como travando
acordos de exclusividade com fornecedores e salas de cinema em todo 0 mundo.

Perante a falta de acdo do governo brasileiro diante das préticas
anticoncorrenciais das grandes empresas de cinema, 0 mercado de cinema brasileiro foi
amplamente envolvido pelos filmes produzidos e distribuidos pela Pathé e, com a
Primeira Guerra Mundial, pela industria cinematografica norte-americana que, desde o
inicio, se expandiu mundialmente com o forte apoio de seu governo, este movido por
interesses econémicos e também ideoldgicos embutidos numa politica de exportacdo do
way of life estadunidense. Nota-se, portanto, que a posic¢ao protecionista e de incentivo a
producdo independente que o governo americano adotava em seu territorio era
totalmente subvertida quando se tratava da atuagdo no mercado externo, como bem

relatou Edward Jay Epstein no livro “O grande filme: dinheiro e poder em Hollywood”:

Os estudios souberam se defender ao persuadir o governo federal
a ajuda-los em seus esforcos de vender os filmes para outros
paises, com o argumento de que os filmes americanos eram um
recurso valioso para promover a imagem dos Estados Unidos.
Com essa finalidade, em 1917, o presidente Woodrow Wilson,
depois de declarar Hollywood uma “industria essencial”, criou o
Foreign Film Service. “O cinema”, explicou ele, “alcancou a
categoria de mais alto meio de disseminacdo na inteligéncia
publica e, por falar uma linguagem universal, se presta
significativamente para a apresentacdo dos planos e propositos do
pais. (Epstein apud MORAES, 2013, p. 47)

2 Livro “Film Business: O negdcio do cinema”. Capitulo 2.
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O poderio estratégico de difusdo de ideologias contido no cinema foi o principal
fator de impulsdo dessa industria para além de suas fronteiras. Ndo a toa que sua
expansdo global teve inicio com a vitoria na Primeira Guerra e se tornou ainda mais
agressiva nas diversas guerras em que os EUA participaram, transformando a industria
cinematogréfica americana na mais rentavel do pais depois da inddstria bélica. Esse
dominio € exercido em todo o mundo, porém cada pais se defende da forma que melhor
Ihe convém. No caso do Brasil, a relacdo de dependéncia que este tem com a maior
poténcia do mundo nédo o faz coibir essa expansdo, mas sim criar algumas medidas para
facilitar a insercdo do produto nacional nesse mercado tdo pouco isondmico.

Como resultado, temos uma enorme concentracdo do market share nacional nos
filmes norte-americanos distribuidos pelas majors (geralmente maior que 80% enquanto
o do filme nacional dificilmente passa dos 15%) e um controle significativo de sua
indUstria nas atividades de distribuicdo e exibicdo do mercado de cinema no Brasil,
sendo essa ultima o reflexo da forte e rapida incursdo de um dos sistemas mais rentaveis
da industria norte-americana, os chamados multiplex?*.

Hoje em dia, com o mecanismo de incentivo fiscal estabelecido pelo Art. 3° da
Lei 8685/93, o elo da producdo também esta sendo modificado pelas majors
americanas, o que tem gerado grande discusséo entre os que defendem o beneficio dessa
parceria e 0S que acusam o governo de conferir ainda mais poder a essas empresas. O
fato € que as producdes nacionais coproduzidas por estas corporacdes estdo quase
sempre entre as de maior bilheteria nos cinemas do pais, alavancando, assim, a
participagdo do filme nacional em seu mercado, mas de forma desigual e bastante

concentrada. Esse “carater contraditorio” é explicitado por Lia Bahia Cesario em seu

?* Esse novo padrdo de exibicdo cinematografica surgiu como resposta a perda de mercado que a
consolidacdo do sistema televisivo imp6s a indistria hollywoodiana, assim como aconteceu em todo o
mundo. Os multiplex promoveram uma reconfiguracdo dos espacos de consumo cinematograficos,
romperam com 0s lacos entre distribuidores e exibidores que caracterizavam as relagcbes comerciais do
século XX e modificaram significativamente as estratégias de distribuicdo de um filme e a propria
experiéncia cinematografica. Como bem apontou Pedro Butcher (2004, p. 20), “o espectador sai de casa
ndo para ver um filme, mas para ‘ir ao cinema’” e, além de experimentar a atracdo proposta por esses
cinemas (com grande investimento em tecnologia e atraindo os principais lancamentos), tera a sua
disposicdo todo um aparato de consumo que passa a agregar valor e, ao mesmo tempo, a ajudar no
sustento desses cinemas (bombonieres, livrarias, lanchonetes etc). Sendo atualmente o principal meio de
exportacdo do produto cinematogréfico norte-americano (e resultando em receitas maiores do que as
auferidas em seu mercado interno), esse sistema foi difundido mundialmente a partir dos anos 90 e
encontrou nos shoppings centers espacos favoraveis ao seu projeto de entretenimento. A partir de entdo,
nota-se um crescimento significativo do niumero de salas de cinema no Brasil, porém, a maioria localizada
nesses grandes centros comerciais (cerca de 85% do total, segundo dados da ANCINE) e cobrando
ingressos cada vez mais caros. A expansdo, dessa forma, néo foi seguida pela democratizacéo.
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estudo sobre o processo de industrializacdo da atividade cinematogréfica do pais e
acabou por se embrenhar nas relac6es produtivas de nosso mercado.

Atualmente os pouquissimos filmes nacionais que chegam as telas de cinema
comerciais e conseguem um bom desempenho de publico estdo atrelados a uma major
e/ou a Globo Filmes e/ou a algumas poucas distribuidoras brasileiras de destaque —
como é o caso da parceria Downtown/Paris/Riofilme que, por exemplo, no ano de 2012,
lancou apenas 6 filmes nacionais nos cinemas (de um total de 83), mas atraiu com esses,
segundo dados da ANCINE, mais de 60% do publico total do filme nacional. Boa parte
da variedade de narrativas, formatos, géneros e estilos que verificamos nos festivais
brasileiros, tanto de filmes nacionais quanto de estrangeiros, se restringe as salas de
exibicdo dos festivais e de mostras e cineclubes. Quantas geracdes de cineastas e
guantas cinematografias riquissimas sdo ignoradas pelo circuito tradicional e
conseguem extrapolar suas fronteiras gracas aos festivais espalhados mundo afora?

Entretanto, apesar de reconhecer a relevancia dos festivais estrangeiros para a
circulacdo e reconhecimento internacionais da producdo audiovisual brasileira, o foco
desse estudo é o festival brasileiro (nacional e internacional) e sua influéncia no
desempenho dos filmes que sdo produzidos no pais. Afinal, em pouco tempo de
existéncia, o circuito nacional de festivais de cinema foi mais expressivo como espelho
da variada producdo nacional do que o circuito convencional, basta verificar, por
exemplo, a quantidade de filmes nacionais que um festival brasileiro de grande porte
exibe em cada edigdo e de programas e acOes de fomento as producdes locais
desenvolvidos por estes.

Os festivais de pequeno e médio porte podem nao ter essa proficuidade em
termos de quantidade de filmes exibidos, mas exercem essencial papel para projecao
dos mercados locais e ampliacdo do senso de identidade e inclusdo da populagdo que os
circundam. Embora esse circuito ainda seja bastante concentrado, 0 acesso que ele
possibilita e as acBGes sociais com as quais se preocupa fazem com que os festivais
funcionem como o elo entre producdo e exibicdo que, em nosso mercado tradicional,
funciona de forma deficitaria. Porém, por ndo ser pautado por finalidades econémicas,
esse elo representado pelos festivais, ndo pode ser considerado suficiente para o filme
nacional. Como defende Orlando Senna, *“os festivais ndo podem converter-se na unica

925

forma de exibicdo de filmes”=, pois, assim como qualquer outro bem cultural, os

% Festivais Audiovisuais - Diagnéstico Setorial 2007 / Indicadores 2006
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produtos cinematograficos tém que se rentabilizar para, assim, poderem retroalimentar
sua cadeia de producdo e permitir a continuidade dessa atividade. Mas, em resposta a
afirmacdo de Senna, o festival de cinema, apesar de ndo possibilitar esse retorno
comercial direto, pode potencializar a carreira de uma producdo cinematogréfica dentro
e fora de seu territdrio nacional.

A questdo colocada nesse capitulo, portanto, € de que forma o setor dos festivais
de cinema brasileiros influencia ou pode influenciar o desempenho comercial dos filmes
nacionais exibidos em suas programagdes. Ou seja, até que ponto a ampla circulagdo
propiciada por esse segmento se reflete em bilheteria para o filme brasileiro e até onde
essa participacao se limita a esse circuito? No estudo a seguir, busca-se fazer a analise
de trés dos principais festivais de cinema do pais no que se refere as a¢des de difusdo do
filme brasileiro que estes promovem e a posterior recepcdo do mesmo nas salas de
exibicdo comerciais do pais. A fim de travar uma relacdo com a recepgao do publico dos
festivais e o das salas convencionais de cinema, escolheu-se estudar o caso de filmes

laureados em 2012 nesses trés festivais na categoria de Melhor Filme pelo Juri Popular.

3.1. Festival de Brasilia e Elena

O mais antigo dos festivais de cinema brasileiros constituiu-se a partir da
instituicio de uma comissdo criada pelo professor Cleantho Rodrigues
Siqueira, entdo presidente da Fundacdo Cultural do Distrito Federal, dirigida por Paulo
Emilio Salles Gomes e coordenada Carlos Augusto de Oliveira de Albuquerque, diretor
executivo da Fundacdo. Como explicitado no capitulo anterior, ele teve inicio em 1965,
recebendo, durante duas semanas de meados de novembro, um publico de cerca de duas
mil pessoas “constituido em boa parte pelos altos quadros do Executivo, do Legislativo,
da Magistratura, do Servigo Publico e das Forcas Armadas” e surgindo para esse grupo
como uma “inesperada revelacao”, segundo Paulo Emilio (apud MOTA, 2006, p. 56).

A Semana do Cinema Brasileiro passou a ser denominada pelo o que se conhece
hoje como Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e ganhou, com o passar do tempo,
legitimidade no cenério nacional, fincando-se como principal festival de cinema do
Brasil durante a década de setenta, ap6s a retomada de suas atividades — paralisadas por
trés anos em raz&o do recrudescimento dos censores da ditadura militar. No transcorrer
das décadas o evento se viu entre altos e baixos e em uma nova ameaca de interrup¢do
guando do desbaratamento causado pelo Governo Collor da estrutura estatal de apoio a
Cultura e consequente desestabilizacdo da produgdo cinematografica brasileira.
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Atualmente, acaba de passar por uma nova fase de reestruturacdo visando melhor
adequacao as transformacdes vivenciadas por esse mercado.

Desde seu surgimento, o Festival de Brasilia firmou-se como um espaco plural
de exibicdo, apreciacdo e reflexdo do cinema nacional no qual foi projetada uma
geracdo de cineastas que marcaram a histéria do pais, como Rogério Sganzerla, Paulo
César Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Nelson Pereira dos Santos e Julio Bressane.
Foi, por anos, tido como a vitrine do cinema nacional e, apesar de ndo sustentar mais
esse posto, ainda é um evento de grande prestigio muito visado pela comunidade
cinematografica e com uma particularidade que lhe confere ampla atratividade: a
distribuicdo de prémios em dinheiro.

Assim como acontece com outros festivais pelo pais e pelo mundo, o Festival de
Brasilia é uma iniciativa viabilizada tendo o aparato governamental como base. A
Secretaria de Estado de Cultura do Distrito Federal é a responsével por sua promogao e,
através de parcerias com 0Orgdos governamentais e instituicGes privadas — como a
ABRACCINE (Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema), a TV Brasil e até mesmo
a Camara Legislativa do Distrito Federal —, o Festival consegue ampliar sua premiacédo
e, além do troféu Candango, oferecer diversos outros, assim como prémios em dinheiro
OU Servigos.

No caso da premiacdo oferecida pela TV Brasil, por exemplo, atrelado ao valor
de R$ 50 mil entregue ao melhor longa-metragem, um contrato de licenciamento da
obra também é assinado dando ao canal direitos de exploracdo comercial da mesma em
seu mercado de atuacgdo. Essa relacédo entre um festival de cinema e um canal televisivo,
embora movida por interesses econdmicos e mercadologicos, revela um olhar mais
atento do festival em travar parcerias que dialoguem com a nova configuracdo do
mercado — que deixou de ser cinematografico para ser audiovisual — e ajudem a inserir
os filmes nesse panorama.

Também é possivel perceber que ha preocupacdo em evidenciar o cinema que €
feito localmente, através da Mostra Brasilia, e em proporcionar a comunidade local a
experiéncia de participar da programacdo desse evento. O acesso aos espacos de
exibicdo é adaptado a pessoas com dificuldades motoras, algumas exibi¢des contam
com legendagem eletrénica para surdos e audiodescricdo para cegos. Além das sessoes
de filmes (com ingressos a R$ 12,00 a inteira ou gratuitos nas exibi¢cGes em cidades-

satélites), é promovido o acesso livre aos debates, seminérios, encontros, exposigdes e
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oficinas — voltados tanto para estudantes e profissionais do ramo quanto para o publico
em geral.

Dentre as acOes realizadas pelo Festival de Brasilia, talvez aquela considerada a
de maior responsabilidade social seja a que leva a experiéncia cinematografica ao
publico infanto-juvenil. O Festivalzinho é uma mostra paralela a competitiva que
completou 10 anos em 2013 e que atua junto as escolas publicas do Distrito Federal
levando seus pequenos estudantes as salas de cinema por onde passam filmes
especialmente selecionados pelos organizadores do Festival para esse publico
determinado. Durante a edi¢do desse ano, ao menos 600 criangas e jovens presenciaram
por dia a mostra, muitos destes tendo sua primeira experiéncia em salas de cinema. Tal
medida exemplifica como um evento pode manter seu prestigio diante da comunidade
do cinema, sem deixar de lado a¢Oes que construam esse interesse naqueles que nédo
conheciam essa arte e/ou que abarquem a populacdo alijada pelo sistema de exibicdo
convencional.

Talvez sejam essas as acOes que diferenciem um festival de grande porte de
outros de igual destaque. Apesar de sofrer muitas criticas que denunciam certo
descompasso da estrutura do festival com a realidade do cinema contemporaneo dentre
outras questdes que serdo abordadas mais a frente, o Festival de Brasilia continua
figurando como um dos mais importantes do pais principalmente quando se trata de
cinema brasileiro, ndo apenas pelo fato de ter sido o primeiro de nossa historia a ser
focado na producgdo nacional, mas também por ter ampliado a circulagdo e visibilidade
dos filmes que por ele séo exibidos.

Promover democratizacdo de acesso e descentralizacdo de espacos exibidores,
ndo deveria ser considerado apenas uma pratica de contrapartida social, tratado por
muitos produtores como uma obrigacdo ou um favor. Sair da zona de conforto do
publico cativo do cinema e permitir novos didlogos com a sociedade € possibilitar que
mais filmes cheguem a essa mesma sociedade e que tenham maior retorno por parte
desta — retorno de publico e, consequentemente, de renda, de mercado, de bilheteria.
Assim, ganha a populacéo, o festival e o cinema nacional.

Infelizmente, por uma questdo de deficiéncia estatistica do mercado de festivais
ou talvez pela falta de interesse dos agentes publicos e privados em levantar, apurar e
divulgar, de forma organizada e sistematica, os dados or¢camentarios e de publico desse
tipo de evento, confrontamo-nos com uma grande dificuldade em tracar relagdes mais

diretas que nos permita mensurar a influéncia desses eventos na performance comercial
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dos filmes exibidos neles. Entretanto, isso ndo significa que ndo se possa analisar essa
relacdo. Como em qualquer manifestacdo cultural, a recep¢do do publico € um
termdmetro do efeito que se propde gerar sobre determinada audiéncia e na maioria dos
festivais € possivel ter essa percepgdo através das variadas sessdes de filmes, debates,
entrevistas e conversas, como também por meio de um mecanismo que busca filtrar esse
retorno e traduzi-lo em nimeros, o chamado Voto Popular.

Ao contrario do jari oficial — formado por pessoas pré-selecionadas tidas como
representantes da classe cinematografica ou cultural, com expertise no assunto e ideias
preconcebidas sobre 0s conceitos e critérios a serem aplicados na avaliacdo de um
produto audiovisual -, 0 voto do juri popular deve, ou deveria, ser pautado pelo efeito
gerado na interacdo da obra com o publico que a recebe, podendo ser este efeito de
inquietacdo, de surpresa, de indignagdo, de incobmodo, algo que seja suficiente para
fazer aquele espectador deixar sua condi¢do de simples receptor de uma mensagem e se
colocar em uma posicéo chave para a premiacao de um determinado filme.

A titulo de comparacdo entre a participacdo de produgdes nacionais nesse
circuito alternativo e ndo-comercial dos festivais e o0 desempenho dos mesmos no
mercado tradicional de salas de exibi¢do, sera feita uma breve analise do Festival de
Brasilia 2012 no que tange a premiagdo do juri popular para Melhor Longa-Metragem
Documentario. Cabe ressaltar que nessa edicdo foram implementadas mudancas
estruturais impulsionadas pelo Festival a partir de 2011 com o intuito de melhor adapta-
lo a grande demanda que vinha recebendo e a nova configuracdo do mercado de cinema
apo6s o boom tecnoldgico que alterou as relagdes de producéo, distribuicdo, exibicdo e
consumo audiovisuais na contemporaneidade. Dentre as mudancas perpetradas estdo a
dispensa do ineditismo como critério, a aceitacdo do digital nas mostras competitivas e
a divisdo da competicdo de longas entre filmes de ficcdo e documentérios, levando a
selecdo de mais filmes e a ampliag&o do valor total das premiacgdes. Essa diviséo gerou
muita polémica entre criticos e cineastas, assim como o inchago no nimero de prémios.

No entanto, apesar das criticas e polémicas, a 45 edi¢do do Festival de Brasilia
de Cinema Brasileiro, contou com o expressivo numero de quase 80 filmes em sua
programagao, dos quais seis foram selecionados para a mostra competitiva de longas de
documentario. O vencedor pelo jari oficial foi Otto, filme de Cao Guimaraes, registro
bastante particular do nascimento de um filho e das etapas que antecedem esse
momento. Entre os outros filmes competidores, figuravam o bastante comentado e

conhecido no circuito dos festivais Domésticas de Gabriel Mascaro e o filme que
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registra poeticamente parte da vida e a obra de um dos principais artistas da MPB, Ney
Matogrosso. O filme em questdo € Olho Nu de Joel Pizzini. Porém, o publico do
Festival escolheu como melhor filme um documentario que tem muito da linguagem da
ficcdo apesar de também ser um registro deveras afetivo da busca da diretora em
encontrar e conhecer melhor sua irma que, a procura de crescimento profissional e
pessoal, mudou-se para outro pais aonde acabou, porém, por se suicidar.

A referida diretora é a mineira Petra Costa e sua irma é Elena, quem da nome ao
filme: um documentario que trata de vida e morte, mas sem a morbidez habitual dos
noticiarios de TV ou dos filmes que buscam um realismo muitas vezes desnecessario. O
realismo de Elena é poético, subjetivo, beirando a ficcdo dos filmes investigativos, mas
ao mesmo tempo intimistas e de facil identificacdo. Assim, ele despertou o publico do
Festival de Brasilia e de todo o pais. Nesse caso, é possivel afirmar que de fato o juri
popular foi o termémetro — sua sensibilidade coincidiu com a recepgdo posterior do
filme nas salas de exibi¢cdo comerciais.

Elena foi o documentario mais visto nos cinemas brasileiros durante o primeiro
semestre do ano de 2013, alcancando 55 mil espectadores em 100 dias e fazendo médias
de publico/sala inatingiveis por muitos blockbusters na época. De fato, sua passagem
por festivais renomados® e seu amplo trabalho de divulgagdo e interagdo social foram
essenciais para esse desempenho que, guardadas as devidas proporgdes, foi mais
significativo do que de muitos filmes notadamente comerciais que estrearam na mesma
época®’. Por mais que ndo seja possivel travar uma relacéo direta do desempenho do
filme nas salas de cinema e a passagem do mesmo pelo Festival de Brasilia, a
participacdo em um festival desse porte é sempre reconhecida e valorizada. Em
entrevista fornecida em 26 de novembro de 2013, o produtor de Elena, Bernardo Bath,
afirmou que a premiacdo nesse evento foi bastante relevante para possibilitar parcerias
com distribuidores, exibidores e agentes de vendas nacionais e internacionais, além de
conferir mais prestigio a producéo.

O filme estreou comercialmente em Brasilia no dia 17 de maio desse ano, exatos

oito meses apos sua presenca no festival. Em um primeiro momento, entrou em cartaz

%6 De acordo com o informado pelos produtores do filme, Daniela Santos e Bernardo Bath, em contato
eletrdnico, o filme foi selecionado para mais de 30 festivais nacionais e internacionais em paises como
EUA, Israel, Marrocos, Holanda, Kosovo, Polénia, Croécia etc.

2" Segundo Boletim do portal Filme B, o filme “Elena” estreou (em 10/05/2013) figurando como a 10?
maior bilheteria do final de semana nos cinemas brasileiros e com uma excelente média de 336
espectadores por sala, marca que o destacava diante de produ¢fes como o suspense inglés “Em Transe”
(Fox), com 119 espectadores/sala, e um dos filmes nacionais de maior bilheteria do ano “Somos tdo
jovens” (Imagem/Fox), com 479 espectadores/sala, ambos tendo sido langados apenas uma semana antes.
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apenas na sala Espaco Itat de Cinema — uma das 14 salas comerciais que exibiram 0
filme em sua primeira semana. Ap0s 0 sucesso inicial, a quantidade de espacos de
exibicdo aumentou e, em Brasilia, o filme também foi exibido no cinema Liberty Mall.
Esses cinemas juntos foram responsaveis pelo quinto maior publico do filme dentre as
30 cidades nas quais o filme foi lancado (tabela 3). Quanto ao publico que teve contato
com o filme durante o Festival de Brasilia, infelizmente essa informacdo ndo foi
divulgada. Fato é que, diante das acdes de difusdo, construcdo de platéia e de senso
critico quanto ao cinema, tanto no distrito federal quanto nas cidades satélites, Elena
pdde ter acesso a um publico muito mais diversificado e descentralizado do que teria se

contasse apenas com 0s cinemas comerciais pelos quais passou.

TABELA 3: \

Elena, dir.: Petra Costa
Cinco maiores cidades - Publico
SAO PAULO 24602
RIO DE JANEIRO 7748
BELO HORIZONTE 5493
PORTO ALEGRE 3980
BRASILIA 2743
OUTRAS 12797

TOTAL 57363

Fonte: dados do produtor

3.2. Festival de Gramado e O Som ao Redor

Conhecida por ser uma cidade que consegue de fato explorar sua vocacdo
turistica, Gramado insere seu principal festival de cinema em seu calendério cultural de
forma estratégica, revelando uma visivel preocupacdo em se aproveitar do potencial
atrativo do cinema em prol do desenvolvimento econémico, politico e cultural do local.
Essa alianca entre o cinema e o turismo de Gramado, atividades de areas diferentes, mas
que dialogam entre si, foi reforcada no momento do remanejamento do Festival — que
ocorria, nos primeiros anos, em janeiro — para 0 més de agosto, época de grande
efervescéncia turistica na cidade. A partir de entdo o Festival passou a atrair uma
parcela das centenas de milhares de turistas que visitavam a cidade.

Contendo esse enfoque desde seu inicio, em 1973, o Festival de Gramado nasceu
amparado por uma base governamental extensa. Na época, sua cria¢do foi viabilizada a
partir de uma parceria entre a Companhia Jornalistica Caldas Junior, a FUNARTE e

orgdos dos governos federal (Embrafilme), estadual (Secretarias de Turismo e de
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Educacéo e Cultura do Estado do Rio Grande do Sul) e municipal (Prefeitura Municipal
de Gramado). Em janeiro de 1973, apo0s ser oficializado pelo Instituto Nacional
de Cinema (INC), ocorria sua primeira edicdo (totalmente voltada para a producdo
nacional) na qual seria conferida a premiacdo maior, o Kikito de melhor filme, para a
obra de Arnaldo Jabor que consagraria a atriz Darlene Gloria, “Toda Nudez Sera
Castigada”.

Assim como o trabalho de Jabor, o festival projetou em suas edi¢cdes outras
obras de destaque de nossa cinematografia como o filme “Amuleto de Ogum” de
Nelson Pereira dos Santos (vencedor em 1975), “Pra frente Brasil” de Roberto Faria
(vencedor em 1982) entre outros. Entretanto, toda a solidez conferida pelo forte aparato
estatal por tras do festival ndo o impediu de vivenciar épocas de consagragdo e outras de
total instabilidade. J& em seus primeiros anos, o festival foi marcado por escandalos e
polémicas e acusado de priorizar os flashes das cameras e as celebridades por ele
recebidas em detrimento do objeto principal de um festival de cinema, os filmes. Com o
restabelecimento de seu foco e a cristalizacdo de acdes de reflexdo e interacdo acerca do
cinema que se fazia no Brasil, o Festival de Gramado se transformou no principal do
género durante a década de 80.

O mesmo teve que voltar a se reformular na década seguinte apds a extin¢do da
estrutura de apoio estatal a atividade por parte do entdo presidente Fernando Collor de
Mello e, em razdo da decrescente quantidade de producles inscritas, tal evento
encontrou como alternativa a ampliacdo do escopo de suas acGes, passando a aceitar
produces latino-americanas, perfil bem-sucedido que se mantém até os dias atuais. A
proximidade geogréafica da cidade com as fronteiras de paises do Mercosul acabou por
facilitar esse dialogo. Porém, ap6s duas décadas da efetivacdo desse tipo de perfil, o
Festival de Gramado ainda é alvo de muitas criticas relacionadas a sua atitude frente ao
mercado de cinema latino uma vez que a mostra competitiva que 0 evento reserva
exclusivamente a esse tipo de filme algumas vezes nao condiz com a variedade criativa
e 0 crescimento quantitativo e qualitativo desse mercado.

Por essa razéo, a edicdo de 2012 foi recebida com muitas ressalvas por aqueles
que a acompanharam. Dos 50 filmes inscritos na mostra latina, os curadores
selecionaram para a competitiva cinco filmes que demonstraram uma inconsisténcia
perante o real potencial qualitativo desse mercado, o que fez com que muitos criticos
questionassem o esforco da curadoria em buscar producgdes latinas no mercado

internacional. Essa questionada qualidade dos filmes se refletiu na entrega dos prémios
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daquela edi¢do durante a qual um mesmo filme ganhou cinco das sete premiacdes
oferecidas, além de ter recebido Mencao honrosa por sua direcdo de arte e por sua trilha
sonora. “Artigas, la Redota”, de César Charlone, apenas ndo foi laureada com o0s
prémios de melhor roteiro e melhor fotografia.

Ja a selecdo brasileira foi marcada em 2012 por situacdo inversa, por uma maior
preocupacdo em valorizar obras independentes nacionais com particularidades
tematicas, artisticas e estéticas e de diretores conhecidos, porém novos na direcdo de
longas-metragens como no caso de Matheus Souza, Caetano Gotardo e Kleber
Mendonca Filho. Entre elogios e criticas, essa edi¢do se destacou principalmente por
sua reformulacdo estrutural propalada como uma importante iniciativa que ajudou a
reaproximar a comunidade cinematografica e a sociedade no geral, mas foi
impulsionada na verdade por uma grave crise orcamentaria que fez com que o evento
terminasse sua edigdo anterior com uma divida de aproximadamente R$ 3 milhdes e
sem conseguir romper com o histdrico recente de problemas de gestdo, de insatisfacéo
diante de problemas técnicos e de duras criticas a priorizacdo do investimento em
celebridades ao invés de um maior fomento a atividade.

Essas reestruturacoes, de certa forma, acabaram por redirigir o foco do Festival
para as producdes cinematogréaficas e, apesar de problemas como o pontuado na selecéo
dos filmes da mostra latina, elas foram bem recebidas pela comunidade
cinematogréafica. Essa crise de 2011, acompanhada de denuncias de desvio de verbas
por parte da Associa¢do que organizava o evento, foi de certa forma positiva para fazer
com que os responséveis pelo Festival repensassem o encaminhamento que estavam
dando ao mesmo e alterassem grande parte de sua equipe comecando pela gestdo — que
passou a ser coordenada pela secretaria de Turismo, Rosa Helena Volk — até a sua
curadoria, realizada desde entdo por Rubens Ewald Filho, José Wilker e Marcos
Santuério. Os gastos com a recep¢do de celebridades foram os primeiros a serem
cortados e, assim, o foco do Festival voltou a ser direcionado a atividade
cinematogréafica ao invés de se dirigir excessivamente a recep¢do aos famosos, desde
diretores internacionais e atores de novelas até participantes de reality shows.

Diferente do Festival de Brasilia, Gramado ndo tem a ramificacdo de seus
espacos de exibicdo, sendo a mesma concentrada no Palacio dos Festivais, e ndo conta
com uma relacdo mais direta com o publico infanto-juvenil, ou de escolas da rede
publica, nem com muitas acbes de dialogo com a populacdo local. As medidas
principais que o aproximam desse publico em potencial sdo a gratuidade das sessdes de
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reprise dos filmes em competicdo e das sessbes de filmes fora de competicdo, assim
como em palestras e seminarios, e, a partir dessa emblematica edicdo de 2012, a
significativa diminuicdo no valor do ingresso — reduzido de R$ 120 (inteira) para R$ 20
(inteira). Ao que parece, a necessidade de corte de gastos e as constantes criticas feitas
ao evento ampliaram sua preocupacdo em chamar a sociedade para dentro da sala de
cinema e ndo apenas para a entrada na qual se estende o tapete vermelho e por onde
passam as celebridades.

Além das mostras competitivas, também sdo promovidas sessdes paralelas como
a Mostra Especial de Cinema Gaulcho, voltada para filmes de longa metragem
produzidos no estado, homenagens, retrospectivas e premiacdes especiais como € 0 caso
do Kikito de Cristal, entregue a nomes importantes do cinema latino-americano. Junto
ao processo de reestruturagdo do Festival, ocorrida a partir da edicdo de 2012,
estabeleceu-se a proposta de entrega de prémios em dinheiro aos laureados nas sessoes
oficiais, porém, em razdo da captacdo de recursos ndo ter alcancado o montante
previsto®®, essa medida teve de ser cancelada a fim de evitar a criacéo de novas dividas.

O que se percebe é que até mesmo um festival de grande porte e com um
historico bastante expressivo no processo de construgdo do mercado do cinema
brasileiro, reconhecido como o mais antigo festival de cinema ininterrupto do pais, ndo
encontra meios regulares de se sustentar e nem mesmo uma base estavel para seu
crescimento. Na época de ouro da Embrafilme, o Festival de Gramado encontrou seu
apice; nos momentos de crise dos anos 90, quase veio a faléncia; e atualmente luta ano a
ano para se legitimar e se manter nesse cenario variado que o circuito de festivais esta
abarcando. Cabe a ele, como a qualquer festival, saber se adaptar as novas
configuracdes, mas esse esforco ndo € imperativo para definir se o festival vai ser bem
sucedido ou ndo naquele ano. As circunstancias que definem esse resultado sdo muito
mais complexas e espelham a dificuldade do cinema nacional como um todo de se
manter e de ser valorizado por seu potencial social, politico, econdmico e cultural.

Na edicdo de 2012, o Festival voltou ao seu enfoque de valorizacao da producao
cinematografica brasileira e latina e, como resultado, foi recebido por um publico maior

do que o esperado®. Porém, por mais paradoxal que possa parecer, ndo foi exatamente

%8 Dos R$ 4 milhdes previstos no orcamento do Festival de Gramado, apenas foi auferido o valor de R$
2,5 milhoes, resultando no cancelamento do andncio de que o festival passaria a contar com premiacoes
em dinheiro num total de R$ 350 mil.

2% Segundo reportagem do portal Terra, em agosto de 2012, de acordo com Rosa Helena Volk, diretora do
Festival e Secretaria de Turismo de Gramado, a expectativa de receber um puablico de 150 mil pessoas foi
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esse 0 publico que definiu os vencedores do chamado Jari Popular. Conforme afirma o
jornalista do periodico gaucho Zero Hora, Daniel Feix, “o juri popular também
demonstra ter perdido o sentido em sua formula atual — ele é constituido de cinéfilos,
escolhidos pelos criticos dos principais jornais do pais, e ndo simplesmente pela platéia
que assiste as sessdes no Palacio dos Festivais”®. O “popular” do termo néo condiz
com o que é de fato praticado. Esse juri é formado a partir de um programa de selecéo
realizado pelo Festival através de alguns jornais associados®. Coincidéncia ou ndo,
ocorre que nessa edicdo o “Jari da critica” e o “Jari popular” atribuiram o prémio de
melhor longa-metragem brasileiro ao mesmo filme: O Som ao Redor, o primeiro longa
de ficcdo do diretor pernambucano Kleber Mendonca Filho.

O Festival de Gramado foi o primeiro a exibir o filme no pais e, além de
conceder a ele esses dois prémios, o evento ainda o laureou como tendo a melhor
Direcdo e o melhor Desenho de som. O longa foi selecionado junto a outros sete para
participar da mostra principal de longas nacionais a partir de uma triagem de pouco
mais de cem filmes inscritos. Os ndo selecionados, tanto nessa sessdo quanto na
estrangeira, podem ainda ser incluidos na sessdo paralela ndo-competitiva “Mostra
Panordmica”. Dentre os longas-metragens nacionais em competic¢do, aquele escolhido
pelo jari oficial para receber o prémio maior do Festival foi Colegas, filme de Marcelo
Galvéo que ganhou projecdo através de seu longo caminho por festivais brasileiros e
estrangeiros.

Ainda mais extensa foi a participagdo de O Som ao Redor nos festivais de
cinema pelo mundo. Sua estreia no territorio nacional ocorreu no Festival de Gramado
e, prontamente, o filme se consagrou como o maior vencedor do Festival, recebendo os
quatro prémios ja citados. Mas antes mesmo desse reconhecimento, o projeto de “O som
ao redor” ja havia sido notado e contemplado com a selecdo em um dos fundos de
investimento audiovisuais mais importantes para o cinema — o Hubert Bals Fund, uma
iniciativa realizada através do Festival de Roterdd para apoio financeiro a producdes

cinematogréaficas de paises emergentes que investiu R$ 46 mil - de um total de quase

ultrapassada. Antes mesmo da 402 edi¢do do Festival de Gramado se encerrar, ja haviam circulado por ele
mais de 170 mil pessoas. Disponivel em: <http://cinema.terra.com.br/40-gramado-acaba-sem-premio-em-
dinheiro-mas-com-bom-desempenho,5601a2f2fb56a310vVgnCLD200000bbcceb0aRCRD.html>.

% Disponivel em: < http://zerohora.clicrbs.com.br/rs/cultura-e-lazer/segundo-
caderno/noticia/2012/08/uma-selecao-equilibrada-3858263.html>.

31 Mais detalhes sobre esse concurso podem ser encontrados na reportagem do jornal Zero Hora, um dos
veiculos de comunicagdo associado ao evento: <http://zerohora.clicrbs.com.br/rs/cultura-e-lazer/segundo-
caderno/noticia/2012/07/faca-parte-do-juri-popular-do-40-festival-de-cinema-de-gramado-3816916.html>
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dois milhdes de reais - no filme de Kleber Mendonga, de acordo com dados da Revista
FilmeB.

O que destoa nessa historia foi o pequeno alcance que o filme teve no que se
refere a sua exibicdo nas salas de cinema comerciais do pais. Enquanto megaproducdes
norte-americanas e brasileiras estreiam em centenas ou até mesmo milhares de salas
logo na primeira semana, O Som ao Redor - que se tornou uma das obras brasileiras de
maior repercussdo internacional dos Gltimos tempos — foi lancado primeiramente (dia
04/01/13) em apenas treze salas, o que nao significa que tenha fracassado em seu
desempenho comercial, mas revela o aspecto extremamente limitador e excludente
desse setor causado por uma concentracdo nociva ao mercado nacional que Vvé seus
melhores filmes sendo mais conhecidos la fora do que em sua circunscricao.

Como resultado de seu bem sucedido desempenho na semana de seu langamento
comercial — atingindo a expressiva marca de 840 espectadores/sala®* —, o longa
pernambucano atingiu mais cinco salas de exibicdo em sua segunda semana de exibicéo,
dentre elas o Espaco Itad, no shopping Bourbon Country, em Porto Alegre/RS. Né&o
foram encontradas, porém, informacdes sobre salas comerciais de Gramado que tenham
exibido o filme. Apesar de seu festival de cinema ter marcado o inicio desse notavel
caminho que galgou a producdo dirigida por Kleber Mendonca, o reflexo comercial
dessa incurs@o nao pode ser observado. Por mais que seja uma cidade pequena, talvez se
0 préprio publico do Festival de Gramado e a populacéo local fossem de fato chamados
a avaliar o filme e decidir pela sua premiagéo ou ndo, a demanda por esse filme poderia
vir a ser forte o suficiente para despertar o interesse dos exibidores em adquirir tal
producéo ao inves de distribuir os mesmos filmes das grandes distribuidoras e da Globo
Filmes por todas as suas salas.

Filmes com um perfil mais autoral como O Som ao Redor, quando conseguem se
inserir no mercado comercial interno, ficam muitas vezes isolados nas poucas regides
que dispdem das chamadas Salas de Arte. Apesar de ter uma importancia sem tamanho,
exatamente pelo fato de serem muitas vezes a Unica saida para filmes desse perfil e por
se abrirem a possibilidades mais variadas, essas salas correspondem a um pedaco muito
reduzido do nosso mercado de exibicdo cinematogréafica e, por isso, ndo conseguem
absorver todas as producfes independentes e menos comerciais feitas por nossos

produtores de cinema. Assim, enquanto essa vasta parcela de nosso mercado tem que se

%2 Fonte: Boletim FilmeB - Edig&o 790.
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degladiar para conseguir um espago para serem consumidos, filmes com alto
investimento em propaganda e marketing muitas vezes invadem até mais da metade das
salas de exibicdo brasileiras de uma so vez.

N&o é a toa que € cada vez mais comum encontrarmos 0s chamados “filmes de
festivais”, muitos deles longas-metragens que pretendem “fazer carreira” no circuito de
festivais e ndo tem perspectivas de serem comercializados nos cinemas. O filme
Sudoeste, uma obra dirigida por Eduardo Nunes e que foi extremamente comentada,
elogiada e difundida pelos festivais no ano de 2011, chegou a ser langado, mas de forma
um tanto timida, sendo que a intencdo inicial que seu produtor Patrick Leblanc deixou
clara, em conversa durante a exibicdo do filme no Festival do Rio daquele ano, era ndo
lanca-lo comercialmente nos cinemas e manter sua carreira neste circuito - como se a
circulacdo em festivais fosse suficiente para rentabilizar um filme ou como se apenas o
reconhecimento artistico, importante e necessario, bastasse para fornecer a seu produtor
recursos e condicdes para langar novos projetos.

No caso de O Som ao Redor, ndo se contentando em produzir mais um “filme de
festival”, seus produtores fizeram, e ainda fazem, um forte trabalho de divulgacdo do
filme através de meios de comunicacdo democréticos e populares e de certa forma
através da imagem que ele deixava em cada festival por onde passou. Como resultado,
ele foi vendido para mais de 10 paises, ja tendo estreado comercialmente nos Estados
Unidos, Canada, México, Franca, Poldnia entre outros.

Apbs sua restrita, mas nada timida passagem pelo circuito cinematografico
tradicional brasileiro, seus esfor¢os agora estdo concentrados na continuidade de sua
rentabilizacdo na cadeia produtiva do audiovisual e em sua divulgacdo internacional
visando sua participacdo em mais um evento de cinema — que, se for o caso, ira se
somar aos mais de 70 festivais e mostras estrangeiros por onde passou — 0 Oscar.
Esperamos assim que essa repercussdo internacional e esse crescente reconhecimento
externo sejam suficientes para despertar nossos agentes privados e publicos para o vasto
e rico leque de producdes independentes que o Brasil esta deixando a margem em razéo

do nocivo dominio que as mesmas megaprodutoras tém exercido sobre o mercado.
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3.3. Festival do Rio e A busca

Dos trés festivais aqui estudados, o Festival do Rio é o Unico internacional. E,
apesar de ser considerado um dos mais expressivos da America Latina, seu tempo de
estrada é consideravelmente menor do que o dos outros dois. O Festival do Rio nasceu
no ano de 1999 como resultado da unido de dois festivais ja consolidados na cena
cultural carioca daquela época: o Rio Cine Festival (1985), festival de cinema brasileiro
na época — mas que chegou a ter outros perfis —, e a Mostra Banco Nacional de Cinema,
de 1989, evento de alcance internacional.

Porém, segundo Ilda Santiago®, uma das diretoras do evento, a trajetéria do
Festival do Rio e seu desenvolvimento ao longo de nossa histéria devem ser
compreendidos dentro de um panorama mais extenso que engloba iniciativas
precedentes a esses dois eventos supracitados — acdes empreendidas desde a década de
60 visando o estabelecimento de festivais de cinema na cidade. O FIC, como ficou
conhecido o Festival Internacional do Cinema (1965), marcou esse inicio embora ndo
tenha sido bem-sucedido em sua continuidade, sendo alvo de muitas criticas por parte
da comunidade cinematografica que nao viu muitos esforcos serem feitos em direcdo a
valorizacdo do filme nacional.

Polémicas a parte, o fato é que o FIC cumpriu, mesmo que parcialmente, sua
proposta de exibicdo e discussdo de filmes estrangeiros e abriu um espagco antes
inexistente de difusdo de importantes cinematografias, marcando seu lugar em nossa
historia e representando uma pioneira tentativa de inclusdo da cidade em um quadro
internacional de interagdes cinematograficas. Um dos nomes por tras desse projeto é
atualmente um dos conselheiros do Festival do Rio. O critico, cineasta, distribuidor e
programador Alberto Shatovsky, hoje com mais de oitenta anos, participou desse
esforco para formar no Rio de Janeiro um festival de reconhecimento internacional, mas
sua importancia para o cinema carioca se deu principalmente pelo fato de ele ter sido
um dos criadores, em 1959, da Temporada Cinema de Arte Mesbla, no Passeio —
relevante iniciativa para o cinema “de arte” do Brasil - e de outros cinemas de mesmo
perfil como o Alvorada, em Copacabana, e aquele que denominaria toda uma geracéo
na década de 60: a “Geracdo Cinema Um”.

Nos anos 70, outra pessoa surge como figura importante nesse cenario, Fabiano

Canosa. Programador do Cine Paissandu e importante nome dessa geracdo, ele foi

%3 Em depoimento exclusivo para esse trabalho, fornecido no dia 27 de novembro de 2013.
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também o programador do extinto FestRio, festival que, apesar de ndo ter tido muita
repercussao em nossa historia, foi realizado na cidade — mais de uma decada depois da
criacdo do FIC — com o intuito de construir um pélo de cinema na cidade que recebesse,
exibisse e debatesse filmes alternativos e independentes de todos os cantos do mundo.

Atrelado ao FestRio, nascia em 1985 o cinema Estagdo Botafogo, fortalecido por
seu importante cineclube e voltado para exibicdo de “filmes de repertorio”. Apds o
encerramento do Festival, o Estacdo passa a realizar a Mostra Banco Nacional de
Cinema em 1989 como forma de promover a difusdo desse cinema de repertério (aquele
que foge as caracteristicas do mainstream, do starsystem e das majors) por toda a cidade
e, consequentemente, pelo pais e de alavancar um cinema que estava se cristalizando
através da sala de exibicdo Estacdo Botafogo. Assim, criou-se um dos mais
significativos festivais do calendario cultural carioca a0 mesmo tempo em que se
solidificou a principal sala comercial da cidade voltada ao cinema de repertdrio
(também conhecido como cinema de arte — termo que revela uma oposi¢do simplista
entre 0 que é artistico e o que é comercial).

No entanto, como bem lembra llda Santiago, ndo havia nessa Mostra
internacional patrocinada pelo extinto Banco Nacional nenhum enfoque no cinema
brasileiro. Dessa forma, a parceria com o Rio Cine Festival acontece motivada pela
necessidade de se garantir um espaco dentro de um festival internacional aonde o filme
brasileiro fosse apreciado e valorizado tanto como o filme estrangeiro. Essa era a
proposta do Festival do Rio, criado em 1999 e organizado até hoje pelo mesmo Grupo
Estacdo que, ao longo de uma década, transformou essa iniciativa em uma das mais
reconhecidas (nacional e internacionalmente) e relevantes do pais através da promocao
de acbes que dialogavam com diversos cinemas estrangeiros e com as mais variadas
correntes do cinema nacional, de parcerias com grandes festivais internacionais e de
espacos de formacdo de publico, de aprimoramento profissional e de acordos comerciais
entre agentes internacionais e produtores locais.

Apesar de a mostra competitiva Premiere Brasil ter sido criada nos Gltimos anos
de atividade da Mostra Banco Nacional de Cinema — que passara a se chamar Mostra
Rio apds a extincdo do Banco Nacional —, foi com a incorporagdo do Rio Cine Festival
que ela ganhou espessura e influéncia em sua atuacdo no panorama nacional de
producdo filmica. Hoje a Premiére Brasil é uma das mais visadas do pais e uma das
principais mostras do Festival do Rio. Antes de tudo, ela é uma plataforma de promogéo

do filme nacional que atribui a este um carater um tanto glamoroso ao realizar a
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exibicdo de lancamento dos filmes concorrentes em sesséo de gala no principal cinema
da cidade, o cine Odeon. Seguindo a tradi¢do, no dia seguinte a essa primeira exibicao,
o filme ¢ reprisado na sede do evento, o Pavilhdo do festival, com entrada franca (como
foi no ano de 2013) ou com ingressos a precos populares (conforme ocorrido nos anos
anteriores).

Em 2012, foram 21 longas-metragens, entre ficcbes e documentarios, que
compuseram essa mostra e disputaram pelo Troféu Redentor. Todas essas producdes
tém suas reprises, na sede do festival, seguidas por debate com equipe e elenco,
demonstrando uma preocupacao do Festival em aproximar o publico da experiéncia
cinematogréafica e estimular a reflexdo e a interacdo com a mesma. Mais do que o
visionamento ou a simples apreciacdo de filmes, o confronto de ideias e a interlocucéo
com o publico transforma esse didlogo em uma experiéncia pessoal e cria um estimulo a
mais para que haja a disposi¢éo para sair de casa e ver um filme.

Essa é apenas uma das mostras realizadas pelo festival aonde se verifica essa
preocupacdo. O “Cine Encontro”, como € chamado esse convite ao dialogo, também
passou a ocorrer com filmes da mostra Fronteiras, porém em outro local de exibicdo: o
Centro Cultural da Justica Federal. Outro exemplo é a “Mostra Geragdo” que promove
exibicdo de filmes e debates, além de palestras e oficinas, voltados para o publico
infanto-juvenil (abrindo uma janela para também exibir filmes produzidos por esse
publico) e que realiza uma acdo especifica (Video Forum) responsavel por oferecer
oficinas audiovisuais e promover encontros com professores dos Ensinos Fundamental e
Medio, da rede publica e particular.

Além dessas iniciativas, durante as duas semanas em que se realiza, o Festival
também atua em outras frentes essenciais para a descentralizacdo de suas acOes.
Enquanto o Pavilhdo do Festival centraliza diversas atividades, como o ja citado Cine
Encontro da Premiere Brasil e as a¢des do Rio Market (férum de negdcios do festival),
sessOes como as do Cinema Livre e a do Tela Brasil fazem com que os filmes do
Festival cheguem a lugares de pouco alcance do circuito tradicional de cinema. O
Cinema Livre promove exibicdes de filmes com maior apelo popular e sucessos
recentes em pracas, tendas e espacos culturais de bairros como Santa Cruz, Madureira,
Penha, Pavuna, em parceria com a Prefeitura do Rio de Janeiro. E o Tela Brasil, que
compde a programacao oficial do Festival do Rio (projetando filmes da edicédo anterior

e da atual), instala estrutura para exibicdo de filmes em diferentes locais a cada edicao.
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Outras iniciativas como a projecdo de filmes na praia (de obras classicas e
também de grandes sucessos de publico) e em cinemas de regifes mais carentes como o
Cine Brasilia (Complexo do Alemdo) e Ponto Cine (Guadalupe) reforcam essa
preocupacao de travar um didlogo mais proximo e democratico com a sociedade, mas
por outro lado expdem uma das maiores limitagdes do Festival: fazer chegar de forma
satisfatoria e igualitaria a programacéo principal da edicdo atual. Ou seja, inserir de fato
esses espacos “marginais” de exibicdo na programacdo corrente do festival, levando
diretores e atores para debaterem seus filmes com o publico dessas regides. Porém,
como lembrou a diretora llda Santiago, esbarra-se ai em um dos principais problemas da
cidade: a mobilidade. A falta de integracdo e de boas condi¢bes de transito em
localidades ndo-centrais da cidade dificulta a chegada de filmes e também de pessoas a
esses espacos de exibicao.

Os filmes que mais nutrem essas salas e espagos improvisados de exibi¢do séo
aqueles de maior apelo popular, muitos de edigdes anteriores ou que até mesmo nem
fazem parte da programacdo oficial do festival. Acontece, dessa forma, que o principal
do evento (os filmes inéditos no Brasil, as sessbes mais concorridas, a competicdo
nacional e os debates acerca deles) pouco se descentraliza. A maioria das exibicGes da
sessdo competitiva da Premiére Brasil, por exemplo, ocorre nos cinemas principais (que
cobram em sua maioria uma entrada de R$ 18 a inteira) e no Pavilhdo que, apesar de
possibilitar o acesso mais barato a esses filmes, se localiza em um bairro cercado por
obras (que se estendem ha anos em razdo de um projeto de revitalizacdo da area) e
enormes galpdes abandonados ou subutilizados que ampliam a sensac¢ao de inseguranca
do lugar. O local que congrega as acdes do Rio Market, exibi¢cdes de filmes em 3D e 0s
principais debates da Premiére Brasil, acaba, assim, por ndo ser convidativo a
populacdo, mas apenas aquele publico ja cativo do evento.

Porém, mesmo com todos os problemas, esse € um dos festivais que mais atrai
publico no pais. Durante as duas semanas em que ocorreu, o Festival do Rio de 2012
recebeu cerca de 280 mil espectadores e projetou, em quantidade, quase que a totalidade
dos filmes exibidos nas salas comerciais brasileiras durante todo aquele ano (427 contra
513 obras®*). Dentre esses, 73 participaram da Premiére Brasil, sendo 12 através da

mostra competitiva de longas-metragens de ficcdo - que projetou como grande vencedor

% O naimero total de filmes exibidos pelo festival pode ser encontrado na noticia em:
<http://2012.festivaldorio.com.br/?p=1448>. E o total de obras que passaram nas salas de exibicao
comerciais do pais é encontrado no informe preliminar do ano de 2012 feito pela ANCINE.
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o filme de Kleber Mendonga Filho O Som ao Redor. No entanto, essa mostra viu o voto
do jari popular consagrar outro filme. O longa-metragem A busca, estrelado por Wagner
Moura, dirigido por Luciano Moura e produzida pela O2 Filmes em parceria com a
Globo Filmes e o Telecine, conquistou o publico do Festival com um drama familiar
construido com diversas caracteristicas de filmes investigativos e em meio a cenarios
pouco conhecidos pela populacdo urbana do pais. Porém, a producdo ndo teve uma
passagem muito proficua pelo circuito de festivais.

O filme fez parte da selecdo oficial do Festival de Sundance e, apds sua
passagem pelo festival carioca, comp0s a programacao da Mostra de S&o Paulo de 2012
e a sessdo competitiva do Festival de Cinema Brasileiro de Paris em abril de 2013. Mas
ja no més de marco havia sido lancado comercialmente através da frutifera parceria
Downtown Filmes / Paris Filmes / RioFilme. Logo em sua primeira semana, ultrapassou
a marca dos 100 mil espectadores, chagando a 148 salas, 24 apenas na cidade do Rio —
uma a mais do que em Sdo Paulo, cidade sede da produtora O2. Apesar de ndo ter
entrado no seleto ranking dos lancamentos nacionais que atrairam mais de um milh&o de
espectadores nesse ano (a parceria Downtown/Paris é responsavel por metade dos oito
filmes desse grupo), o filme de Luciano Moura figura entre 0s poucos que
ultrapassaram a linha dos cem mil espectadores (pouco mais de 20% dos filmes
nacionais)*°.

Assim como todas as producgdes realizadas em parceria com a Globo Filmes, A
busca foi inserida em um intensivo trabalho de marketing refletido nos mais diversos
veiculos de comunicacdo da empresa — desde citacdes em novelas, até entrevistas de
elenco e atores em programas da rede e noticias em site e jornal. Diante desse forte
trabalho de divulgacéo, dificilmente um filme terd um desempenho ruim no mercado de
exibicdo cinematografica — pode ndo ser de acordo com o esperado, mas provavelmente
alcancara bons numeros se comparado com o total das producGes nacionais que em sua
maioria se vé enfraquecida nesse mercado tdo concentrado. Dessa forma, a passagem
pelo circuito dos festivais talvez ndo seja tdo necessaria se levarmos em conta apenas o
aspecto de promocdo em si, mas é de grande relevancia para permitir que esses filmes
cheguem a uma grande parte da popula¢do que, por razdes econémicas e/ou sociais, é

repelida pelo circuito concentrado, elitista e hegemonico do cinema convencional.

% Segundo dados da ANCINE, o filme “A busca” teve um publico total de 352.914 espectadores no
segmento de salas de exibigdo e renda de R$ 3.686.889,75, figurando em 15° lugar entre as maiores
bilheterias do ano (até o final do més de novembro de 2013).
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O trabalho que uma Globo Filmes efetua sob o seleto nimero de producGes
brasileiras que recebem seu apoio (e, assim se fortalecem no mercado através do grande
dominio exercido por essa rede de comunicacdo), €, em sua esséncia, 0 mesmo que 0
circuito de festivais ajuda a realizar para os filmes que por ele passam: um trabalho de
divulgacdo, de promocao e de visibilidade desses filmes. Porém, enquanto a primeira
estd em todos os espacos de abertura midiatica — nas bancas de jornal, na internet, nos
celulares e em praticamente todo lugar que tenha até mesmo o mais simples dos
aparelhos de TV —, o circuito de festivais ndo encontra essa capilaridade e muitos desses
eventos ainda limitam suas principais a¢fes a locais centrais de exibicdo. Porém, esse
quadro tem se modificado durante os anos, principalmente, apés esta ultima década que
marcou a entrada de novas formas de producdo e consumo audiovisuais e,
consequentemente, o surgimento de novos agentes atuantes nesse mercado.

Como resposta a essa explosdo de pequenos nicleos de cinema, o circuito de
festivais comeca a se descentralizar e a se adaptar a esse novo cenario multifacetado.
Basta verificar a quantidade de festivais de grande, médio e pequeno porte que estdo
dialogando com as producdes digitais, fazendo parcerias com redes de televisdo, criando
programac0es especiais para serem exibidas na internet. A¢Ges essas que demonstram a
preocupacdo desse circuito em interagir com a populacdo que o cerca e de se inserir
plenamente em seus habitos pessoais, conquistando seu espaco nesse rico panorama de

opcdes culturais e, principalmente, agregando valor as escolhas do publico.
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CONCLUSAO

Diferentemente da poderosa industria hollywoodiana, que impde ao mundo uma
estrutura produtiva e invade o mercado brasileiro massivamente, os festivais de cinema
ajudam a reforcar a ideia de uma cultura audiovisual que ndo deve ser aceita
passivamente, mas sim construida de forma colaborativa a partir da qual publico,
produtores e realizadores se tornam parte ativa de uma mesma rede de interlocucgdes.
Sdo esses didlogos que intensificam a principal caracteristica do circuito de festivais: a
democratizacdo do acesso aos produtos audiovisuais movida principalmente pela
necessidade de se ampliar a comunicagéo entre mercados, pessoas e culturas.

Desde seu surgimento até os dias atuais, esse circuito se ramificou e ampliou seu
escopo de atuacdo chegando a regibes periféricas, adaptando-se a novos formatos,
associando-se a outros setores e se aproximando de acbes sociais de formacdo de
publico, de integracdo cultural-educativa e de acessibilidade. Tao variados como seus
perfis, 0s interesses por tras dessas iniciativas se transformaram parcialmente durantes
essas décadas.

A ansia por difundir as ideologias de seus paises e aliados ja ndo é mais tao forte
(apesar de ainda pautar as a¢des das industrias midiaticas), mas o interesse em explorar
o potencial econémico desses eventos em prol do desenvolvimento turistico e cultural
da cidade permanece e se fortalece como pauta, principalmente diante da
potencializacdo das relagfes comerciais promovidas pela Globalizacdo. A partir desta,
pequenas e grandes cidades interagem entre si e todos reforcam seu desejo em vender
uma boa imagem de seus governos e de sua economia - 0 que muitas vezes explica a
organizacao de festivais por 6rgdos estatais ou instituicdes atreladas as Secretarias de
Cultura e/ou Turismo de suas respectivas cidades.

No entanto, independente de sua motivacdo - econdmica, artistica, social, entre
outras — o fato é que os festivais de cinema exercem um papel de extrema importancia
para a construcdo de publico, o desenvolvimento de senso critico, 0 aprimoramento
profissional, o intercdmbio cultural, as articulagcbes comerciais e para diversas cidades
que se véem inseridas no calendario cultural de seu estado ou pais em funcdo desses
eventos.

Um caso nacional bastante representativo é o de Gramado, cidade pequena do

sul do Brasil, com pouco mais de 30 mil habitantes®, que se tornou sede de um dos

% Fonte: IBGE
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principais festivais de cinema do pais, atrelando o evento ao setor turistico da cidade —
impulsionando e sendo impulsionado pelo mesmo — e o incluindo, assim, no periodo de
maior efervescéncia do local: a estacdo do inverno. Dentre as centenas de milhares de
participantes desse festival, no entanto, estd um elevado nimero de celebridades,
convidadas pelo préprio evento, que desestabilizam o foco do mesmo em prol de uma
finalidade propagandistica que pouco confere valor a atividade do cinema.

Como forma de contrapor esses investimentos em publicidade e turismo e atrair
também o publico local, muito de nossos principais festivais promovem acfes sociais
variadas desde palestras e oficinas gratuitas (como é o caso do proprio Festival de
Gramado) até medidas que complementam a educacdo infanto-juvenil e transformam
filmes em objeto de estudo (como o supracitado Festivalzinho, do Festival de Brasilia)
ou que levam o cinema para areas pouco alcangadas pelo poder publico e pelo mercado
(como faz o Festival do Rio em sua mostra paralela “Cinema Livre”).

A percepcdo de que ndo se constroi lacos consistentes com o mercado sem de
fato incluir o publico nessa relagdo tem se cristalizado dentre os agentes ligados ao
cinema nacional e, apesar de ser muito pequeno se comparado com setores de outros
paises da mesma estatura, o circuito de festivais de cinema brasileiro tem promovido
uma gradativa democratizacdo dos canais de exibicdo das producgdes locais e uma
articulacdo mais efetiva com outros segmentos desse mercado como o televisivo e 0
cibernético. Apesar da configuracdo excludente imposta pelo mercado tradicional criar
distor¢cbes como aquelas que, por exemplo, reforcam a figura do “filme de festival”,
esse circuito alternativo tem demonstrado constantes preocupagdes quanto a ampliacao
do didlogo com outras estruturas produtivas e, consequentemente, do alcance e
rentabilidade do filme brasileiro.

Ainda hd um longo caminho a percorrer para que de fato esse circuito se
aproxime daquela grande parcela da populacdo que foi historicamente alijada do
processo de desenvolvimento urbano e tem sido cada vez mais afastada das salas de
cinema convencionais que se proliferam nos shoppings em forma de complexos e com
precos impraticaveis para muitos. Porém, essas iniciativas tém se mostrado cada vez
mais conectadas com as realidades que as cercam e mais preocupadas em responder as
demandas que lhes aparecem.

Por exemplo, grandes festivais, como o0 mais antigo deles — o Festival de Veneza
-, estdo concretizando projetos de disponibilizacdo de parte de suas programagdes na

web; ja existem festivais totalmente voltados para a internet e novas midias como o My
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French Film Festival, o espanhol Festival Online Margenes e o brasileiro Curta Como
Quiser; alem de festivais focados nas mais variadas tematicas, suportes, géneros,
publicos e metragens.

Apesar do crescimento desse circuito no pais, reforcado pelo expressivo nimero
de noventa festivais criados somente entre 1999 e 2006, ele ainda € bastante
concentrado no eixo sul-sudeste e nos principais centros urbanos e encontram desafios
constantes em suas praticas para se manter. O principal deles é a falta de credibilidade
gue ainda nos dias de hoje assola esse setor.

Mesmo 0s maiores e mais antigos festivais de cinema brasileiros ndo encontram
terreno estavel para se sustentar e pensar em ac¢des continuadas ou de longo prazo,
ficando totalmente dependentes dos mecanismos estatais de fomento e ainda assim
enfrentando risco de n&o se realizarem — como ocorreu nesse ano de 2013 com um dos
mais importantes festivais de cinema universitario do pais, o Festival Brasileiro de
Cinema Universitario (FBCU).

Porém, infelizmente, essas sdo questbes que se inserem em um problema de
desvalorizacdo da cultura como um todo. A resisténcia e o surgimento de novos
festivais reforcam a necessidade de se reverter esse quadro, fazendo ecoar as
manifestagdes culturais abafadas pelo sistema dominante e articulando seus discursos
com redes mais amplas de didlogos e com sistemas populares de producdo de
conhecimento.

Desde o momento em que sdo promovidas a democratizacdo e a diversificacao
da exibicdo de filmes até aquele no qual o publico local é chamado a se posicionar e
experimentar o fazer cinematografico, os festivais de cinema estdo ajudando a ampliar a
comunicacdo entre os agentes do cinema e os da sociedade civil, fortalecendo, assim,
toda uma relacdo posterior de comercializacdo e de recepcdo da rica, porém
desamparada producdo cinematogréfica nacional.
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Entrevistas

BATH, Bernardo; SANTOS, Daniela. Produtores do filme “Elena”, dir. Petra Costa. —
Entrevista realizada via e-mail no dia 26 de novembro de 2013.

SANTIAGO, llda. Membro do Conselho Diretor e uma das fundadora do Festival do
Rio. — Entrevista realizada pessoalmente no dia 27 de novembro de 2013.

Filmes estudados

= “Elena” (2012)

Direcéo: Petra Costa

Roteiro: Petra Costa e Carolina Ziskind

Producéo: Bernardo Bath, Daniela Santos e Julia Bock / Busca Vida Filmes (SP)
Distribuicdo: Espaco Filmes

Elenco principal: Elena Andrade, Li An, Petra Costa,

Lancamento comercial no Brasil: 10/05/2013

Orcamento total aproximado (ANCINE): 1 milhdo

Sinopse: Petra retorna a Nova lorque em busca da histéria de sua irmd Elena, que
morreu em 1990, aos vinte anos, quando Petra tinha apenas sete anos. A partir de
trechos de diarios e cartas de Elena, das lembrancas e depoimentos de familiares e
amigos préximos, o filme elabora uma sensivel reconstrucéo de Elena. (ANCINE)
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Festivais:

» 45° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, Brasil — Melhor Diregdo, Melhor
Montagem, Melhor Direcdo de Arte e Melhor Filme pelo Jari Popular, todos na
categoria documentarios;

* 362 Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo, Brasil — Mostra Brasil;

* IDFA 2012 - Festival Internacional de Cinema Documentario de Amsterdam, Holanda
— Competicdo;

« 28° Festival Internacional de Cinema de Guadalajara, México — Mencéo Especial;

* 9° Festival Internacional de Documentarios ZagrebDox, Croacia — Mencdo Especial,

* Films de Femmes 2013, Franca — Melhor Documentario;

e 7° Cine Musica — Festival de Cinema de Conservatoria, Brasil — Melhor Musica
Original;

* 6° Festival de Cinema Brasileiro de Los Angeles, EUA — Melhor Documentario;

 Hot Docs 2013, Canada — Competicéo;

Entre outros.

= *“O Som ao Redor” (2012)

Direcéo: Kléber Mendonga Filho

Roteiro: Kléber Mendonca Filho

Producéo: Emilie Lesclaux / Cinemascopio (PE)

Distribuicao: Vitrine Filmes

Elenco principal: Irandhir Santos (Clodoaldo), Gustavo Jahn (Jodo), Maeve Jinkings
(Bia), W.J. Solha (Francisco), Irma Brown (Sofia), Yuri Holanda (Dinho).

Lancamento comercial no Brasil: 04/01/2013

Orgamento total aproximado (ANCINE): 1,9 milhdo

Sinopse: A vida numa vizinhanca de classe média do Recife toma um rmo misterioso
depois da chegada de segurancas particulares que oferecem seus servicos de protecédo
privada. No entanto, ha algo de misterioso nesses homens, algo que nos levara de volta
ao passado, no interior de Pernambuco. Longa de ficcdo, captado em super 16mm e
finalizado em 35mm. (ANCINE)

Festivais:

* 40° Festival de Cinema de Gramado, Brasil — Melhor Filme pela Critica e pelo Jari
Popular, Melhor Desenho de Som;

* 41° Festival Internacional de Cinema de Roterdd, Holanda - Melhor Filme escolhido
pela FIPRESCI;

* Festival do Rio 2012, Brasil - Melhor Filme de Ficcdo e Melhor Roteiro da Premiére
Brasil;

« 362 Mostra de S&o Paulo, Brasil - Prémio Itamaraty - Melhor Filme;

« 550 Festival Internacional de Cinema de S&o Francisco, EUA — Competicao;

« 18° Festival Internacional de Cinema de Los Angeles, EUA — Competicéo;
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* 5° Cinema City, Sérvia — Melhor Filme;
Entre outros.

= “ABusca” (2012)

Direcdo: Luciano Moura

Roteiro: Elena Soarez e Luciano Moura

Producéo: Isabel Berlinck / 02 Cinema (SP) e Globo Filmes (coprodutora)
Distribuicdo: Downtown Filmes; Paris Filmes; RioFilme

Elenco principal: Wagner Moura (Theo), Mariana Lima (Branca), Bras Antunes
(Pedro), Lima Duarte (Pai de Theo).

Lancamento comercial no Brasil: 15/03/2013

Orcamento total aproximado (ANCINE): 3,5 milhdes

Sinopse: Pedro € um adolescente em crise, cujos sonhos e desejos sdo sempre
massacrados por uma sindrome do péanico que o assombra. Antes do Sseu aniversario,
recebe um presente do avd, persona non grata devido a uma histéria de abandono no
passado. Tal presente dispara ndo somente uma briga com seu pai, Théo, mas também
sua fuga de casa. (ANCINE)

Festivais:

* Festival do Rio 2012, Brasil - Premiere Brasil — Melhor Filme pelo Jari Popular;

* Festival de Cinema de Sundance 2012, EUA - World Cinema — Competicéo;

» 36 Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo, Brasil - Prémio Itamaraty —
Competicdo;

* 15° Festival de Cinema Brasileiro de Paris — Competicéo.
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