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RESUMO

A presente tese tem como objetivo investigar a contribuicdo de uma geragao de realizadores
no cinema brasileiro de meados dos anos 2000, nomeada de “novissimo cinema brasileiro”
(VALENTE E KOGAN, 2009), “cinema de garagem” (IKEDA E LIMA, 2011) ou de
“cinema pos-industrial” (MIGLIORIN, 2011), que se afirmou como uma forca distintiva ao
propor outros modos de fazer no cinema brasileiro contemporaneo. Parte-se do seguinte
problema de pesquisa: como essa geracdo de artistas considerados como outsiders, ou seja,
que surgiram “nas garagens”’, conseguiu legitimacdo em seu campo, passando a ser
reconhecida, dez anos mais tarde, como estabelecida pelo campo de forcas institucionalizado
do cinema brasileiro? Para tanto, utilizando como base os aportes tedrico-metodoldgicos da
chamada “nova histéria” (LE GOFF E NORA, 1988), aplicados ao campo de estudos sobre o
cinema brasileiro (BERNARDET, 1995; MORAIS, 2014, entre outros), e influenciada por
teoricos da sociologia da cultura como Raymond Williams e Pierre Bourdieu, a pesquisa parte
da premissa que, para compreender a legitimacgdo desse conjunto de obras e de realizadores, é
preciso perceber ndo apenas seu potencial de inovagdo estilistica (0os elementos internos as
obras) mas analisar os condicionantes historicos que permitiram que esses filmes pudessem
ser reconhecidos por seus pares como inovadores. Para tanto, a tese parte do reconhecimento
que a trajetoria de legitimacdo dessa geracdo surge de circunstancias bastante especificas,
num cenario intenso de grandes transformacGes, que abrangem trés campos: as
transformacfes nos modos de producdo (os impactos do digital nos modos de fazer em
substituicdo a pelicula cinematogréafica, afetando toda a cadeia produtiva do audiovisual), na
critica cinematografica (com a contribuicdo da critica de cinema a partir da internet, que,
estimulada pela chamada “cibercinefilia”, propds outros métodos e objetos em relagdo ao
jornalismo cultural) e nos modos de difusdo (com o surgimento de uma rede implicita de

festivais de cinema que estabeleceu outros valores curatoriais para o cinema brasileiro).

Palavras-chave: Cinema brasileiro. Cinema brasileiro contemporaneo. Cinema digital.

Festivais de cinema. Critica cinematografica.



ABSTRACT

This thesis investigates the contribution of a generation of filmmakers in Brazilian cinema
from the mid-2000s, named “brand new Brazilian cinema” (VALENTE E KOGAN, 2009),
“garage cinema” (IKEDA E LIMA, 2011) or “post-industrial cinema” (MIGLIORIN, 2011),
which has established itself as a distinctive force in contemporary Brazilian cinema. The
starting point was the following research problem: how this generation of artists considered as
outsiders, that is, who emerged “in garages”, achieved legitimacy in their field, starting to be
recognized, ten years later, as established by the institutionalized Brazilian cinema field of
forces? Therefore, based on the theoretical and methodological contributions of the so-called
“new history” (LE GOFF E NORA, 1988), applied to the field of studies on Brazilian cinema
(BERNARDET, 1995; MORAIS, 2014, among others), and influenced by sociology of
culture theorists like Raymond Williams and Pierre Bourdieu, the research starts from the
premise that, so as to understand the legitimacy of this set of works and directors, it is
necessary to realize not only their potential for stylistic innovation but also the historical
constraints that allowed these films to be recognized by their peers as innovative. Therefore,
the thesis starts from the recognition that the legitimation trajectory of this generation arises
from very specific circumstances, singularities of its historical time, in an extensive
transformation context: the transformations in modes of production (the impacts of digital
cinema, affecting the whole audiovisual chain of production), in film criticism (the changes in
the internet era, which, stimulated by the so-called “cybercinephilia”, proposed other methods
and objects related to cultural journalism) and in film diffusion (with the emergence of a film
festivals network which established other curatorial values for Brazilian cinema). In such a
way, the thesis seeks to increase their appreciation to other perspectives on Brazilian cinema

from the 2000s onwards, after the so-called “cinema da retomada”.

KEYWORDS: Brazilian cinema. Contemporary Brazilian cinema. Digital cinema. Film

festivals. Film criticism.
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1 INTRODUCAO

1.1 PREAMBULO

Meu envolvimento pessoal com este presente projeto de pesquisa comegou bem antes
da admissdo formal no programa do Doutorado. Ao ingressar na graduacdo em Cinema e
Audiovisual da Universidade Federal Fluminense (UFF) nos idos anos de 1999, comecei a
me engajar, junto a uma geragdo de estudantes, em um movimento de renovacgdo do cinema
brasileiro da época. Como tipicos “jovens rebeldes”, estdvamos insatisfeitos com o que
viamos nas telas, representado pelo chamado cinema da retomada, e queriamos integrar o
sentimento de um novo cinema. Passei a frequentar as sessdes do cineclube Mostra o que
neguinho ta fazendo, sediado na Fundi¢ao Progresso, na regido da Lapa, no Centro do Rio de
Janeiro, onde assistia a filmes completamente inclassificaveis que eram quase completamente
opostos a tudo o que se apresentava na época como “cinema brasileiro”. Em 2000, abri, de
forma completamente solitaria, um site de criticas de cinema, chamado Claquete, em que
comecei a escrever sobre essa nascente cinematografia até entdo desprezada. Em 2003, passeli
a fazer parte da equipe de curadoria da Mostra do Filme Livre, evento no Centro Cultural
Banco do Brasil que se tornou um espaco de exibicdo e debate dessa cena que cada vez mais
se multiplicava e amadurecia. Em 2004, encerrei o site Claquete e o transformei no blog
Cinecasulofilia, onde pude aprofundar os textos sobre essa cena.

Em 2010, os movimentos de renovacao do cinema brasileiro ja apontavam para sinais
inequivocos de reconhecimento e de legitimagdo, mostrando ser um processo irreversivel, que
iria deixar marcas na propria escritura da histéria do cinema brasileiro. Em janeiro de 2011,
juntamente com Dellani Lima, realizador e curador entdo residente em Belo Horizonte,
langamos o livro Cinema de garagem (IKEDA E LIMA, 2011). Trata-se da primeira
publicacdo que sistematizava 0s avancos dessa geracdo de realizadores. Outros termos e
expressdes como novissimo cinema brasileiro (VALENTE E KOGAN, 2009) ou cinema pos-
industrial (MIGLIORIN, 2011) buscavam reunir a singularidade das obras em um termo em
comum para dar maior corpo ao movimento. A partir da surpreendente acolhida ao livro,
seguido de outras agOes decorrentes (mostras, palestras, cursos, debates, etc.), meu trabalho
passou a ser reconhecido como uma contribuicdo ao alargamento das questdes sobre o cinema

brasileiro contemporaneo.

12



Desse modo, quando ingressei no Doutorado no inicio de 2017, meu objetivo era o de
apresentar as origens e caracteristicas dessa geracao que contribuiu para uma renovagdo dos
modos de fazer e de ser no cinema brasileiro a partir do inicio dos anos 2000. No ambito de
uma pesquisa académica, era a oportunidade de sistematizar e de aprofundar essa trajetoria a
partir dos textos e das reflexdes que ja havia escrito anteriormente sobre esses movimentos.
No entanto, a medida que iniciei a pesquisa, logo percebi que havia dois problemas centrais
que eu precisava enfrentar.

O primeiro estava relacionado a propria ideia de cinema de garagem, conforme
desenvolvida anteriormente ndo s6 por mim mas também por Dellani Lima. Ao reler os textos
e recuperar, por anamnese, 0 estado de espirito que nos animava a época, fui percebendo
algumas das inevitaveis limitacdes do material. Como ja se pode perceber pelo breve histérico
narrado na abertura desta secdo, a ideia do cinema de garagem foi escrita no calor dos
acontecimentos, espelhando diretamente um envolvimento pessoal num movimento de
renovacao do cinema brasileiro da época. Ou seja, era uma reflexdo nitidamente apaixonada,
diretamente engajada em um movimento de militdncia que buscava intervir no campo de
possiveis do cinema brasileiro, transformando as suas estruturas de base. Ou seja, o livro
cinema de garagem era acompanhado por um conjunto de outras a¢des (eventos, palestras,
debates) que visavam a uma defesa apaixonada por uma viséo de cinema. Talvez esse seja um
dos motivos que justifique a énfase em um ou outro aspecto no livro. Por exemplo, visto em
retrospecto, o livro € excessivamente concentrado no papel de dois coletivos
cinematogréaficos, o Alumbramento (CE) e a Teia (MG), representando o préprio didlogo
estabelecido entre mim e Dellani Lima, que moravamos nos respectivos estados-sede desses
coletivos.

O processo de pesquisa foi me mostrando que se tornava preciso me libertar da
ancoragem estrita ao ideario do cinema de garagem para que o projeto pudesse ganhar outros
voos, uma outra dimensdo. No entanto, o desejo ndo era simplesmente ignorar ou mesmo
negar as reflexdes apresentadas anteriormente. O cinema de garagem permanecia como gesto
de origem, continuava a se revelar fundamental como motor fundante para a pesquisa, mas era
preciso ir além do que estava posto. Ou seja, 0 projeto ndo poderia ser um mero
prolongamento das questBes anteriormente postas, mas deveria considera-lo como ponto de
partida, um disparador de referéncia de base, ou ainda, uma espécie de catapulta para
impulsionar um entendimento mais amplo sobre a contribuicdo da trajetoria dessa geragdo na

escritura de possiveis no contexto do cinema brasileiro no inicio do novo século.
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Do reconhecimento da importancia desse gesto de dar um passo adiante, sem negar o
que estava posto mas de “ir além”, surgiu entdo o mote para o proprio titulo desta tese: “das
garagens para o mundo”. O movimento desta pesquisa revelou-se com uma certa analogia
com a propria trajetoria da geracdo analisada, que se deslocou de um gesto inicial de
autoconhecimento para atingir outros lugares de visibilidade. Optei por caracterizar essa
geragdo sem nomed-la por meio de um roétulo, como cinema de garagem ou novissimo cinema
brasileiro. Percebi que era preciso entender essa geracdo COmMO UM pProcesso, em Seus
movimentos, e ndo por meio da conformacéao de um ideario fixo.

Surgia, entdo, o segundo grande problema central. Ao buscar simplesmente apresentar
as origens e caracteristicas desse movimento, faltava a pesquisa uma maior densidade que
pudesse caracteriza-la de fato como uma tese. Faltava estabelecer, de forma clara, um
problema de pesquisa, e de como esse problema poderia ser uma contribuicdo relevante aos
estudos de sua area de conhecimento. Esse questionamento me foi colocado desde a entrada
no Doutorado, de forma muito elegante e respeitosa mas também muito incisiva pelo Prof.
Eduardo Duarte, na disciplina de metodologia de projetos, a quem agradeco as provocagdes
gue me estimularam a supera-las.

Esse impasse me atormentou por muito tempo. No inicio da pesquisa, em busca de
uma fundamentacéo tedrica mais estrita, busquei fundamentar o projeto nos estudos de campo
e habitus de Pierre Bourdieu e no conceito de hegemonia de Antonio Gramsci. No entanto,
sou muito grato a orientacdo da Profa. Angela Prysthon, que me encorajou a abandonar essa
ancoragem tedrica estrita, reforcando a aposta convicta em uma abordagem multidisciplinar e
no desejo de histdria expresso pela tese. Percebi que capitulos apresentando esses conceitos ja
bastante matizados por outros estudos teoricos seriam, no fundo, meros penduricalhos de
ancoragem que dissipariam a energia da escrita e me afastariam do meu objetivo principal.

Em busca de outras referéncias tedricas e metodologicas, comecei a mergulhar em
trabalhos relativos aos estudos culturais e a sociologia da cultura. Aos poucos, comecei a
perceber que meu trabalho se encontrava numa espécie de encruzilhada entre a Comunicacao,
a Histdria e a Sociologia. No meio desse processo, precisei concluir a escritura de um livro
sobre o Coletivo Alumbramento, em decorréncia do prazo de um edital por meio do qual
recebi recursos para a publicacdo da pesquisa (IKEDA, 2019a). Trata-se de algo nada usual
escrever um livro (que afinal foi publicado em 2019) durante o periodo de doutorado. No

entanto, o processo de escrita dessa publicacdo foi fundamental para desenvolver e exercitar
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uma metodologia que envolvesse aspectos da Histéria mas também elementos da Sociologia
(examinar as dindmicas de poder no interior de um grupo movel e heterogéneo).

Mas considero que o grande ponto de virada na elaboracdo desta pesquisa foi a leitura
inspiradora da dissertacdo de mestrado e da tese de doutorado de Julierme Moraist. Como
examinaremos com mais detalhes a seguir, o trabalho de Morais analisa 0s contextos
historicos que permitiram que certa leitura sobre o cinema brasileiro, realizada por Paulo
Emilio Salles Gomes, angariasse “eficicia discursiva” para ser reconhecida como a base
candnica de conformacdo de uma historia do cinema brasileiro, que perdura até os dias de
hoje. A leitura da pesquisa de Morais me fez refletir sobre as dindmicas de poder que
instauram a escrita da historia. Percebi, portanto, que meu interesse estava concentrado ndo
apenas em escrever uma histéria do cinema independente brasileiro mas mais propriamente
em uma metahistoria, ou seja, em refletir sobre os condicionantes historicos e as dinamicas de
poder que permitiram que os valores expressos por uma nova geracdo de realizadores
pudessem ser reconhecidos no seio do campo do cinema brasileiro como uma for¢a inovadora
distintiva. Estava, portanto, fundado o problema de pesquisa: como um grupo de artistas
considerados periféricos atinge legitimacdo em seu campo de forcas? Como um discurso de
inovagdo que era considerado mera poténcia se atualiza no campo do cinema brasileiro dos
anos 2000, intervindo e transformando a configuracdo (os valores, os modos de ser) de seu
campo? Como cineastas considerados “outsiders” ou “a margem” passam a integrar a “escrita
da historia”? Dai surgiu a segunda parte do titulo desta tese: “movimentos de legitimagdo no
cinema brasileiro dos anos 2000”. Dessa forma, percebo que a presente tese, mais do que
prolongar a romantizacdo ou a entronizacdo de um grupo de cineastas por meio da realizacao
de obras de excecéo, visa a contribuir para os estudos sobre o cinema brasileiro ao propor uma
reflexdo sobre os arranjos historicos que permitem gque um determinado grupo social atue no
seu campo, alterando de forma irreversivel a conformacao das dindmicas de poder, passando a
inscrever seus valores no campo oficial de visibilidade da “historia do cinema brasileiro”. A
partir de entdo, percebi que a contribuicdo de minha tese estaria em uma metodologia que
escapasse da andlise das obras em si — 0 que ja esta presente em diversos outros trabalhos —

para se debrucar sobre as condi¢des de contexto, aspecto ainda bem menos explorado.

1 'Ver Morais (2010, 2014, 2019). A dissertacdo de mestrado de Morais, defendida em 2010, foi transformada em
livro em 2019. O doutorado foi defendido em 2014.
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1.2 APRESENTACAO

Em setembro de 2014, quando Adirley Queiros e sua equipe subiram ao palco do Cine
Brasilia para receber o prémio de melhor filme pelo juri oficial do Festival de Brasilia por
Branco sai, preto fica (2014), muitos criticos apontaram que aquele representava um
momento simbdlico no cinema brasileiro contemporaneo. Realizado por um diretor e uma
equipe oriundos da Ceilandia, regido periférica de Brasilia, por meio de um arranjo
colaborativo entre os membros do Coletivo Ceicine, com or¢camento bastante inferior a média
da producdo cinematogréfica brasileira, o filme revelava uma outra vertente da realidade
social brasileira ao combinar, de forma organica, aspectos tradicionalmente associados ao
documentério e a ficcdo cientifica, elementos considerados absolutamente dispares. No
entanto, o reconhecimento néo era visto simplesmente como um caso isolado: a premiagdo no
mais tradicional festival de cinema do Pais representava a conquista de uma geracao de jovens
realizadores que havia afinal alcancado sua legitimacao no interior do campo de forcas do
cinema brasileiro.

Ainda que seja naturalmente delicado e traicoeiro demarcar os limites de um grupo
social, tornava-se comum no meio cinematografico do periodo reconhecer a existéncia de um
movimento. Alguns criticos, pesquisadores e curadores referiram-se a essa geracdo por meio
de diferentes termos, como, por exemplo, novissimo cinema brasileiro (VALENTE E
KOGAN, 2009), ou cinema pos-industrial (MIGLIORIN, 2011). Em parceria com Dellani
Lima, escrevi um livro que propde mais uma dessas expressdes, 0 cinema de garagem
(IKEDA E LIMA, 2011). Ainda que esses termos ndo sejam exatamente sindnimos, eles
buscavam reunir as singularidades das obras realizadas em torno de uma expressdo que
pudesse traduzir a percepcdo de que havia algo de novo no cinema brasileiro do periodo, em

oposicdo ao tipico modo de fazer do campo cinematogréafico.

Usando as palavras de Cyntia Nogueira (2014, p. 126-127) para sintetizar a reflex&o

desses autores sobre as principais caracteristicas dessa cena, podemos dizer que:

(...) os autores se propdem a fazer um mapeamento da ‘“producio
independente audiovisual brasileira da ltima década” [2000-2010], com a
valorizacdo de coletivos estruturados em redes e constituidos por praticas
consideradas opostas ao mainstream, possibilitadas pelas tecnologias digitais
e suas caracteristicas democratizantes, abertas a participa¢do, a troca de
informacdes, afetos e interesses comuns, enfim, a flexibilizacdo das relacoes
de producdo e difusdo que, defendem, levariam a um novo tipo de cinefilia, a
desestabilizacdo das relagBes centro-periferia e ao contato de um jovem
cinema brasileiro com 0s emergentes diretores do cinema contemporaneo
mundial. Os autores defendem, assim, um sentido de independéncia e
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liberdade associado as novas tecnologias, com a afirmacdo de um ideal
comunitdrio de cinema feito na garagem de casa por “uma geracdo que
pensa, cresce, filma e vive juntos”, e que seria capaz de fazer surgir novos
paradigmas que reflitam uma “insatisfagdo com um modo de producdo do
cinema brasileiro com as leis de incentivo e os editais publicos, obsoletos
diante das transformagfes dos novos tempos e da necessidade de jovens
realizadores emergentes”.

Comecando com curtas-metragens de baixo orgamento, essa geragdo passou por um
processo de amadurecimento em meados dos anos 2000. A repercussdo de seus primeiros
longas-metragens em festivais nacionais e internacionais, potencializada pela atencdo de
determinado segmento da critica especializada, conferiu destaque para filmes como A fuga da
mulher gorila, de Felipe Braganca e Marina Meliande (2009), A falta que me faz, de Marilia
Rocha (2009), Pacific, de Marcelo Pedroso (2009), Estrada para Ythaca, do Coletivo
Alumbramento (2010), O céu sobre os ombros, de Sérgio Borges (2010), Avenida Brasilia
Formosa, de Gabriel Mascaro (2010), Trabalhar cansa, de Juliana Rojas e Marco Dutra
(2011), Girimunho, de Clarissa Campolina e Helvécio Marins Jr. (2011), A cidade é uma s6?,
de Adirley Queirds (2011), Esse amor que nos consome, de Allan Ribeiro (2012), A
vizinhanca do tigre, de Affonso Uchoa (2014), Ela volta na quinta, de André Novais Oliveira
(2014), Batguano, de Tavinho Teixeira (2014), ressoando para obras mais recentes como
Baronesa, de Juliana Antunes (2017), Lembro mais dos corvos, de Gustavo Vinagre (2018) e

Vermelha, de Getulio Ribeiro (2019), entre muitos outros titulos.

No entanto, devemos pensar: de que modos € possivel afirmar que esse grupo de
realizadores renovou a tradicdo da producdo cinematografica brasileira? Quais foram 0s
caminhos e passos trilhados por esses realizadores para que eles fossem reconhecidos por seus
pares como simbolos de uma renovagao?

O objetivo desta tese é o de analisar as origens e caracteristicas desse conjunto de
realizadores e de obras que transformaram o cinema brasileiro a partir dos anos 2000. No
entanto, mais propriamente o objetivo € tentar responder a pergunta: como uma geracao de
artistas consegue legitimacdo em seu meio? Ou seja, procuro refletir sobre os condicionantes
histéricos que permitiram que um conjunto de realizadores e de obras — também expressos por
seus modos de producdo e tendéncias estilisticas — considerados “outsiders” pudessem se
tornar “estabelecidos”, utilizando a expressdo aplicada pelos sociolégos Elias e Scotson

(2000) num outro contexto.
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Para buscar responder a essa questao, esta tese parte da hipdtese de que se deve ir além
da anélise interna desse conjunto de filmes. E preciso considerar outros fatores para além dos
filmes em si, isto €, deve-se incorporar o contexto institucional em que esses realizadores
estdo inseridos, analisando a ampla gama de transformacfes do mercado e da cultura
cinematogréfica a partir do fim dos anos 1990.

Grande parte dos textos sobre a historia do cinema tende a considera-la simplesmente
como uma “historia dos filmes”, elencando uma sucessdo de realizadores e de obras de
excecao vistas como marcos do periodo. Esta tese pretende apresentar uma outra abordagem,
segundo os recentes estudos da chamada nova histdria do cinema (new film history), visando
a alargar essa percepcdo, ao introduzir outros aspectos, como o0s institucionais, legais,
juridicos, entre outros, para melhor refletir sobre seu contexto histérico.

Desse modo, compreender a legitimacdo desse conjunto de obras e de realizadores é
perceber ndo apenas seu potencial de inovacdo estilistica mas analisar o lugar social de
agentes que construiram um discurso eficaz para que esses filmes pudessem ser reconhecidos
por seus pares como inovadores, como parte de uma forca distintiva que se consolidou de
forma definitiva no interior do campo cinematografico.

Para tanto, esta tese parte do reconhecimento que a trajetdria de legitimacdo dessa
geragdo surge de circunstancias bastante especificas, singularidades do seu tempo historico,
num cenario intenso de grandes transformacdes, que abrangem trés campos: as
transformacdes nos modos de producdo, na critica cinematografica e nos modos de difusédo
(novos festivais de cinema). Compreender, portanto, o processo de mudanca de status desse
grupo de cineastas envolve o reconhecimento da contribuicdo de outros agentes para além dos
préprios realizadores, como criticos, curadores, gestores publicos, produtores culturais,
pesquisadores, entre outros.

Para analisar as transformacGes nos modos de producdo, comecaremos com 0S
impactos da ampla implementacdo das tecnologias digitais nos processos de producdo e de
pos-producdo de obras audiovisuais a partir deste século, tendo, no entanto, o cuidado de nédo
tender a um mero reducionismo tecnicista, mas considerando-o como um dos fatores que
alavancou o conjunto de transformagdes. A transi¢do do analdgico para o digital, ou ainda da
pelicula 35mm para o digital, acarretou um conjunto de mudangas, ndo apenas em relacéo a
acessibilidade dos equipamentos (em termos de custos) mas a possibilidade de arranjos de
producdo mais flexiveis e menos hierdrquicos, promovendo transformagdes nos processos e

modos de fazer. De outro lado, procuraremos assinalar que o diferencial foi a transicdo da
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pelicula para o digital, e ndo propriamente para o video, que ja era utilizado no pais pelo
menos desde a década de 1970. E importante diferenciar o video do digital, visto que o
préprio mercado cinematografico incorporou o ultimo como formato padrdo, reduzindo as
barreiras de entrada para 0s novos realizadores, flexibilizando as fronteiras tecnicistas entre o
considerado “amador” ou “independente” e o “profissional”. Ainda, a produ¢do em digital
deu continuidade a diversos procedimentos do video quanto aos seus modos de fazer,
inserindo-0s mais propriamente no campo cinematografico. Com a implementacédo do digital,
a distin¢do por bitolas perdeu for¢a (o debate sobre o “especifico do video”), para se deslocar
para 0 pertencimento em torno das questdes inerentes ao seu proprio campo (0 cinema, a
televisdo ou as artes visuais). Ou seja, o digital permitiu que obras realizadas com pequenos
orcamentos e outros arranjos produtivos também fossem consideradas “cinema”,
independentemente do suporte fisico da obra, desde que se inserissem nos principios de seu
campo.

Essas transformagdes nos modos de producdo apontaram para o0 esgotamento dos
circuitos ja consolidados de difusdo dessas obras, que aumentaram em ndmero e tornaram-se
mais diversas. Os festivais de cinema estabelecidos nos anos 1990 formavam um circuito de
sustentacdo do cinema da retomada, resultando numa segregacgéo das obras regidas por outros
valores. Serdo analisados os impasses desse periodo de transicdo, expressos nas opcdes de
alguns dos mais tradicionais festivais de cinema da época. Esses estrangulamentos levaram a
natural decisdo de formacao de outros espacos de visibilidade, comecando pelos cineclubes e,
em seguida, resultando no surgimento de outras mostras e festivais de cinema, que se
consolidaram como os principais pontos de legitimacdo e visibilidade dessas novas obras.
Buscaremos analisar a contribuicdo especifica dos principais desses novos eventos para a
legitimacdo dessa geracéo de realizadores, comecando com a contribuicdo pioneira da Mostra
do Filme Livre (RJ) e do CineEsquemaNovo (RS), e depois consolidando-se como rede, com
a importancia central da Mostra de Cinema de Tiradentes (MG), seguida por outros eventos
como a Semana dos Realizadores (RJ), Janela Internacional de Cinema (PE), Olhar de
Cinema (PR), entre outros.

Esses eventos tiveram fundamental importancia como um grande ponto de encontro
em que os valores dessa nova geracdo de realizadores foram consolidados e legitimados,
especialmente pelo papel da Mostra de Tiradentes. Os festivais de cinema tornaram-se 0
epicentro desse debate sobre o esgotamento e os paradoxos do periodo anterior (0 cinema da

retomada) e o desejo de renovagdo do cinema brasileiro, por reunir diversos formadores de
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opinido que puderam ndo apenas aprofundar o debate mas também reverberar a repercussdo
dessas ideias e a amplificar a influéncia dessas obras e realizadores. Ainda, nesses novos
eventos, houve o estabelecimento de um recorte curatorial, em que a consolidacdo de um
conceito mais estrito de curadoria tornou-se o elemento distintivo desses eventos em relacédo
aos ja consolidados, que se baseavam em torno de um processo de selecdo de filmes que
buscava um equilibrio conciliatério que refletia um conjunto de contradi¢cdes. O curador
tornava-se um elo estratégico dessa cadeia de valor, por apresentar uma proposta de recorte
curatorial que, em vez de meramente selecionar os “melhores filmes”, defendia um projeto
especifico para o cinema brasileiro.

De outro lado, é preciso observar que o processo de digitalizacdo e a disseminacdo da
internet provocaram impactos para além dos modelos de producéo e de difusdo. A internet
possibilitou outras formas de acesso a obras cinematograficas, por meio dos sites de
compartilhamento de arquivo, por meio de tecnologias peer-to-peer, como 0 emule e 0

torrent. Sites como o0 Surrealmoviez  (https://surrealmoviez.info/), Karagarga

(https://karagarga.in/), ou o brasileiro Makingoff (https://makingoff.org), entre muitos outros,

tornaram-se novos espacos de sociabilidade, verdadeiras cinematecas de livre dominio,
permitindo a visualizacdo de obras raras até entdo pouco conhecidas. Esse processo, que
alguns autores, como Prysthon (2013), denominaram de cibercinefilia, contribuiu para a
redefinicdo da prépria histéria do cinema, ampliando a formacgdo dos canones, conferindo
maior visibilidade a autores até entdo ainda pouco conhecidos como Jean Rouch, Philippe
Garrel, Jonas Mekas, Chantal Akerman, ou ainda, permitindo o acesso a obras
contemporaneas fora do circuito comercial de exibi¢cdo, como Apichatpong Weerasethakul,
Carlos Reygadas, Claire Denis, Hou Hsiao Hsien, Jia Zhang-Ke, Lisandro Alonso, Naomi
Kawase, Pedro Costa, Raya Martin, entre diversos outros.

A internet também propiciou um novo ecossistema para a reflexdo sobre o cinema.
Comecgavam a surgir novos espacos para a critica cinematografica, como sites e blogs, que
adotavam um padrédo de escrita mais livre, ja que ndo precisavam seguir os padrbes da
imprensa escrita, como 0s jornais e as revistas impressas, que deveriam manter uma
periodicidade com restricGes de nimero de caracteres e de recursos financeiros para a sua
edicdo. A liberdade da internet expandiu a critica de cinema, oferecendo novas abordagens e
outros objetos, em relagdo ao jornalismo cultural que, a partir dos anos 1980, comecava a
sofrer influéncias cada vez maiores das transformacfes de seus veiculos midiaticos, visando a

atrair a audiéncia, tornando-se, em muitas medidas, meros divulgadores dos produtos mais
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aderentes aos padrdes da industria do entretenimento. Esse contexto ofereceu outras
perspectivas para a critica de cinema no Pais, em especial com a contribuicdo decisiva de

alguns sites, como a Contracampo (http://www.contracampo.com.br/) e a Revista Cinética

(http://www.revistacinetica.com.br/), para uma maior disseminacdo sobre o debate a respeito

das transformagdes do cinema contemporaneo e seus principais autores.

O proprio cinema passava por uma redefinicdo de estilos, na transicdo do cinema
moderno para o cinema contemporaneo, especialmente no que Oliveira Jr. (2013) denominou
de cinema de fluxo. Trata-se de filmes que, incorporando procedimentos do documentario ou
das artes visuais, apresentam-se por meio de um fluxo de imagens e sons mais préximos de
uma ldgica sensorial ou haptica do que propriamente narrativa. O jovem cinema
contemporaneo brasileiro se inseriu no caminho das transformacdes dos rumos do proprio
cinema mundial, dialogando com autores como Hong Sang-Soo, Lav Diaz, Lucrecia Martel,
Miguel Gomes e Tsai Ming-Liang, entre outros ja anteriormente citados, como expoentes de
obras mais radicais em sua desconstrucéo dos elementos narrativos ou estéticos da linguagem
classica. Assim como, no cinema internacional, tornava-se cristalina uma dobra entre
cineastas mais proximos ao cinema moderno, como Pedro Almoddévar, Lars von Trier, Ken
Loach e Amos Gitai em relagdo ao estilo de cineastas contemporaneos como Apichatpong
Weerasethakul, Claire Denis, Naomi Kawase e Jia Zhang-Ke, no caso especifico do cinema
brasileiro comecava a entrar em campo uma operacao que diferenciava o estilo de cineastas
como Tata Amaral, Beto Brant e Claudio Assis de uma uma nova geracdo de realizadores
como Gabriel Mascaro, Felipe Braganca e Marina Meliande, Coletivo Teia, Coletivo
Alumbramento, entre outros.

A critica brasileira na internet foi um campo ativo nesse conjunto de transformacoes,
ndo apenas por reverberar a importancia de um “cinema contemporaneo de fluxo”, cujos
novos autores comecavam a se destacar nos principais festivais e também nas revistas
internacionais, mas também por conceder espaco para a contribuicdo dos novos cineastas
brasileiros que dialogavam com essas tendéncias, por meio da cobertura critica desses novos
festivais, que se tornaram o principal espaco de exibi¢do e debate dessas obras. A “nova
critica” entrou em direto embate com o modelo do jornalismo cultural no periodo. Enquanto
0s principais veiculos midiaticos aproximavam-se da industria de entretenimento, com
matérias jornalisticas destinadas a promover 0s principais langamentos comerciais no

mercado de salas de exibicdo brasileira, a “nova critica” apresentou novos métodos de
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abordagem e outros objetos para além dos filmes e realizadores projetados pelo circuito
comercial brasileiro.

Dessa forma, pretendemos relacionar o surgimento e 0 amadurecimento dessa geragdo
de realizadores no Brasil a um contexto historico especifico, que marca as transformacdes nao
apenas de um modelo de producdo, mas suas interrelagdes com as mudangas na cinefilia e na
critica de cinema, e também nos modos de difusdo, com o surgimento de novos cineclubes e
mostras e festivais de cinema, regidos sob um recorte curatorial especifico.

Em vez de se filiar a um campo teorico estrito, sustentado por um pensador solar, a
seguinte tese adota a opcao de ser permeavel por abordagens de campos complementares ao
da Comunicacdo, para que esses atravessamentos contribuam para a melhor realizacdo de seus
desafios. Ou ainda, em vez de partir de uma base tedrica fixa, estabelecida a priori, esse
trabalho foi engendrando o seu préprio método e seus referenciais tedricos a partir das
necessidades especificas de seu problema de pesquisa e de seus objetos de anélise.

De um lado, este estudo possui um interesse direto pela Histéria. E preciso destacar
que esse “desejo de Histdria” expresso por parte dos estudos da Comunicacéo esta longe de
ser propriamente uma inovacdo desta pesquisa, devendo ser destacada uma linha de estudos ja
presentes que propdem essa interlocucao entre “Cinema e Historia”. Sem a pretensdo de
realizar uma revisdo bibiografica dessa tradicdo no campo académico brasileiro, cito, a guisa
de exemplo, o proficuo trabalho realizado pelo grupo de pesquisa Historia e Audiovisual,
liderado por Eduardo Morettin, na Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade de S&o
Paulo?. Em se tratando das pesquisas realizadas no ambito deste Programa de Pds-Graduagio
(PPGCOM/UFPE), merecem destaque as teses de doutorado de Francisco Lacerda Janior
(2015), sobre o cinema gay brasileiro, e de Marcos Buccini Ribeiro (2016), sobre o cinema de
animacao em Pernambuco, entre outros trabalhos.

Em consonancia com os principios tedricos estabelecidos pela chamada nova historia,
este trabalho busca refletir sobre o processo da escrita da historia como uma “operagdo
historiografica”, nos termos de Certeau (1982), ou seja, uma espécie de metahistoria, em que
se analisam os condicionantes histéricos que permitiram que a historia fosse escrita de um
determinado modo, ou ainda, em como certa narrativa histérica constituiu-se como uma
matriz interpretativa que adquirisse legitimidade entre seus pares para representar o discurso

candnico de seu tempo.

2 para um abrangente resumo sobre a trajetoria desse Grupo de Pesquisa, ao longo de seus mais de 15 anos de
existéncia, ver Morettin e Napolitano (2019).
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Nesse sentido, esta pesquisa é profundamente influenciada pelo trabalho de Julierme
Morais (2019), que, por sua vez, alimentando-se do seminal pensamento aberto por Jean-
Claude Bernardet em Historiografia classica do cinema brasileiro (1995), examinou 0s
condicionantes historicos que permitiram que a narrativa construida por Paulo Emilio Salles
Gomes se tornasse candnica para compreender a trajetéria do cinema brasileiro. Morais
analisa ndo somente o que Salles Gomes consagra como elemento central de sua narrativa
sobre a trajetoria do cinema brasileiro (o0 Cinema Novo) mas também o que ele deixa de fora
por ndo possuir aderéncia a construcao dessa narrativa (por exemplo, a chanchada).

Incorporando o pensamento desses autores, uma outra forma de apresentar os desafios
desta tese é se perguntar quais foram os processos e 0s condicionantes historicos que tornaram
possivel que um grupo de realizadores e de obras considerado periférico passasse a ser
incorporado na escritura institucionalizada da histéria do cinema brasileiro?

De outro lado, esta pesquisa incorpora elementos dos estudos da Sociologia, em
especial da sociologia da cultura. E possivel relacionar este estudo com uma tradicdo dos
estudos culturais em buscar refletir sobre como as condi¢bes sociais ou institucionais
produzem impactos na relacdo e na constituicdo de determinados grupos ou praticas culturais.
Ao analisar essa geracdo, percebo que se constitui em um grupo de realizadores e de obras
que naturalmente ndo sdo homogéneas, e que sua compreensdo passa especialmente pela
reflexdo sobre 0s modos sociais como esses grupos de organizam e se relacionam, nao apenas
entre si mas em relacdo a outras comunidades da sociedade cinematogréfica.

Ou seja, o progressivo caminho dessa geracdo em direcdo a sua legitimacao entre seus
pares esharrou em um grande nimero de tensdes, fissuras e conflitos em relagcdo ao campo ja
estabelecido. Além disso, os discursos dos membros desse grupo estdo longe de serem
homogéneos, revelando nuances e diferencas entre os agentes que pertencem ao campo e que
propdem intervencbes que alteram sua conformacéo, revelando aspectos das dinamicas de
poder, visando a ocupacdo de um campo naturalmente heterogéneo e difuso. Dessa forma,
este trabalho incorpora as perspectivas abertas pelos estudos de Pierre Bourdieu?,
especialmente em seus conceitos de campo e habitus para examinar as disputas de poder na
formagéo e legitimagéo de um grupo social que busca sua afirmacdo a partir de elementos de
distingéo.

A partir dessa inclinacdo sociologica, iremos analisar alguns conflitos e disputas de

poder que se estabeleceram para que essa geragdo adquirisse legitimidade. Iremos analisar

3 Especialmente em suas quatro obras listadas a seguir: Bourdieu (1989, 1992, 1996 e 2007).
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como a “nova critica”, fundada a partir da internet, partiu para um enfretamento direto em
relacdo ao jornalismo cultural, base da critica estabelecida. Ao mesmo tempo, o forte teor
prescritivo, e seu desejo de direta influéncia na conformacéo do campo do cinema brasileiro,
liderado pela revista Contracampo e, em seguida, pela Cinética, uma dissidéncia da revista
anterior, estimulou divergéncias mesmo no interior do campo da critica cinematogréfica. De
outro lado, alguns criticos estabelecidos reagiram denunciando a formagdo de uma rede de
protecdo, visando a promog¢do de um circuito fechado em torno de um suposto discurso de
inovacdo para o cinema brasileiro. Por sua vez, os festivais de cinema tornaram-se lugares
privilegiados dessas disputas. A “nova critica” atacava as contradigdes e o conservador
processo de selecdo de filmes dos festivais estabelecidos, como o Festival de Paulinia.
Realizadores subiram ao palco na ceriménia de encerramento do Cine PE em 2011,
estendendo uma faixa com os dizeres “menos glamour, mais cinema”. O Festival de Brasilia,
0 mais tradicional festival de cinema do pais, tornou-se o epicentro dessas disputas, em que 0s
criticos estabelecidos questionavam a curadoria do Festival por aderirem aos valores da nova
geracdo de realizadores.

Ao mesmo tempo, as relacdes entre a realizacdo, a critica e a curadoria passaram a se
tornar téo estreitas que comegavam a ser reconhecidas como elementos de formacdo de um
circuito enddgeno, visando a sua autolegitimacdo como estratégia de poder. Analisaremos
como foi decisiva para a consolidagéo dessa cena 0 movimento da “nova critica” em diregao a
curadoria de novos festivais de cinema, quando os criticos da Revista Cinética (Cléber
Eduardo e Eduardo Valente) se tornaram curadores da Mostra de Tiradentes. Assim como a
Contracampo e a Cinética apresentavam-se como simbolos de novidade, adotando novos
procedimentos em oposicdo a critica hegemonica, os agora curadores apresentaram-se como
implementando um conceito de curadoria considerado inovador, como uma marca distintiva
de sua atuacdo nesse campo. Por sua vez, criticos se tornavam realizadores, cujas obras
passavam a ser exibidas no novo circuito de festivais, criando relagBes incestuosas que
geravam questionamentos sobre os limites eticos de cada esfera de atuacéo.

Incorporando aspectos da Histéria e da Sociologia nos estudos de Comunicagéo, a
presente tese busca se inserir num campo de pesquisas sobre o cinema brasileiro,
reverberando o pensamento de autores seminais como Paulo Emilio Salles Gomes, Jean-
Claude Bernardet, Ferndo Ramos e Sheila Schvarzman (2018), Julierme Morais e Arthur

Autran, entre diversos outros, que buscaram refletir sobre a histéria e a historiografia do nosso
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cinema de forma alargada, para além dos aspectos internos das obras, incorporando questes

conjunturais ou institucionais para uma maior compreensao de seus desafios.

1.3 QUESTOES METODOLOGICAS

1.3.1 A histdria do cinema brasileiro para além da analise interna dos canones

Os estudos sobre a trajetoria do cinema brasileiro ainda permanecem concentrados na
andlise interna de obras e nos aspectos estilisticos de diretores, vistos como autores fundantes
dessas obras. Como fruto da politica dos autores, fundada pela Cahiers du Cinéma nos anos
1950, e com ela, posteriormente a sua popularizagdo por meio da “teoria do autor” nos anos
19704, os estudos sobre cinema ainda permanecem concentrados nesse bindmio “autor-obra”.
Ora, de um lado, essa analise, comum a outros ramos artisticos, como a literatura, as artes
visuais ou a masica, acaba se naturalizando, ja que, sem filme ndo ha cinema. Por outro, deve-
se alertar que os filmes (as obras) sdo como “a ponta do iceberg”: para que uma obra tome
forma, existe um conjunto de forcas que influencia sua realizacdo, outros agentes, instituicdes
e campos que atuam, oferecendo estimulos, criando campos de forca, estimulando tensées e
aproximacdes. Essa percepcdo ampliada envolve o proprio processo produtivo do audiovisual,
que, em geral, engloba um conjunto de profissionais para além do diretor como parte
indissocidvel da autoria da obra, envolvendo produtores, roteiristas, atores, e outros
profissionais cuja importancia para a realizacdo da obra transcende a mera categoria de
técnicos, como diretores de fotografia, som, arte, montadores, e outros departamentos. Além
disso, envolve também a prépria cadeia produtiva do audiovisual, que abrange ndo apenas o
setor de producdo, mas também a distribuicdo e exibicdo, os setores de infraestrutura (estudios
e empresas locadoras de equipamento, finalizadoras de imagem e som, etc.), entre outros.

Ainda que, nos anos 1970, autores pioneiros tenham iniciado os primeiros estudos
propondo novas abordagens na relagdo entre Cinema e Histdria, tendo como destaque a obra
de Marc Ferro (1993 [1977]) e de Pierre Sorlin (1977)°, foi especialmente a partir dos anos
1980 que se desenvolveu uma perspectiva revisionista dos estudos da historia do cinema,

considerando outros aspectos para além do estudo das obras e dos diretores, questionando a

4 Para uma apresentacdo desse debate seminal no campo do cinema, que conta com uma longa tradicéo, ver, por
exemplo, Bernardet (1994).
5 Sobre a contribuicdo desses dois autores pioneiros nos estudos entre cinema e historiografia, ver Santiago
Junior (2012).
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influéncia do estabelecimento de canones que privilegiam algumas poucas obras de excegédo
(“obras-primas”), deixando em segundo plano a vasta maioria da producao, relacionada ao
cinema de género ou a praticas mais proximas ao mainstream, consideradas “menores”. Os
estudos revisionistas levam em conta outros aspectos nos estudos de cinema, incluindo
questBes culturais, tecnoldgicas, sociais e institucionais, buscando também investigar as
estruturas e 0s processos que ddo forma as obras audiovisuais e suas relacdes com a
sociedade. A historia do cinema passa a ser vista, portanto, como uma complexa teia de
interrelacbes, aproximando 0s seus processos internos de produgdo com o contexto que
envolve as circunstancias historicas, sociais, tecnoldgicas que influenciam sua realizacéo, e
ndo como uma relacdo de obras exemplares, que constituem um suposto canone, que expressa
as marcas representativas do estilo de diretores-autores ou da sucessao de fases ou “escolas”
em que as obras sdo reunidas por uma suposta unidade, como 0 expressionismo aleméo, o
neorrealismo italiano, a nouvelle vague francesa, entre outras.

No caso norte-americano, essa guinada epistemolégica esta representada nos estudos
da chamada nova histéria do cinema (new film history). Esse termo comecou a ser utilizado
de forma mais ampla a partir do artigo de Thomas Elsaesser na Sight and Sound do outono de
1986. Em The new film history, Elsaesser analisa a importancia de quatro livros que alargaram
as possibilidades metodoldgicas na relacdo entre Cinema e Historia, publicados entre 1983 e
1985: Film history: theory and practice, de Robert C. Allen e Douglas Gomery, Film style
and technology: history and analysis, de Barry Salt, Cinema and technology: image, sound,
colour, de Steve Neale, e Film sound: theory and practice, organizado por Elisabeth Weis e
John Belton. Para abordar a importancia dessas publicagdes, Elsaesser (op. cit.) cunha uma
interessante expressao — “a historia do cinema é maior que a historia dos filmes” — apontando
para a consciéncia da limitacdo expressa pelo préprio titulo do artigo. O cinema se revela,
portanto, “como um complexo fendomeno histdrico, sociologico, juridico e economico: os
filmes sdo uma manifestacdo do funcionamento do sistema como um todo, e é o sistema que
fascina a esses autores”.

A partir de entdo, um conjunto de publicacfes e de congressos prop6s uma revisao dos
métodos classicos da historiografia do cinema, oferecendo novas possibilidades de
abordagem. Alguns autores, como Chapman, Glancy e Hardy (2007) ou Gaines (2015),
chegam a apontar uma virada historiografica (historical turn), a partir dos anos 1980. Esses
autores consideram que a maior parte das primeiras coletaneas de histéria do cinema foi

escrita por criticos ou cinéfilos, como é o exemplo do importante livro de Georges Sadoul
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(1963). Segundo Gauthier (2001), a partir dos anos 1980, outros pesquisadores, com uma
formagdo mais académica, introduziram nos estudos de cinema os aportes metodoldgicos da
teoria da histdria, conferindo-lhe maior consisténcia.

A revisdo dos métodos tradicionais da historiografia do cinema ndo se resumiu as
contribuicbes de pesquisadores norte-americanos mas também foi sentida na Europa. Ainda
em agosto de 1985, o coléquio Nouvelles approches de [I'histoire du cinema (Novas
abordagens da historia do cinema), realizado no Centre Culturel International de Cerisy
(CCIC) realizou um amplo debate sobre os rumos da historiografia do cinema, gerando o livro
L"Histoire du cinema: nouvelles approches, organizado por Jacques Aumont, André
Gaudreault e Michel Marie, publicado apenas em 1989. Outro livro de destaque publicado no
inicio dos anos 1990 é De I"histoire du cinema (1992), de Michele Lagny. Entre 2007 e 2014,
um conjunto de congressos organizados pelo Film Forum, entre os quais destaco a
Conferéncia de Udine em 2014 (BELTRAME, FIDOTTA E MARIANI, 2015), sinalizou para
uma nova perspectiva de estudos na Europa sobre a historiografia do cinema.

No caso brasileiro, é possivel destacar um conjunto de autores pioneiros, geralmente
ligados a Sociologia, que realizaram analises que ampliaram o escopo dos estudos sobre o
cinema brasileiro. E curioso percebermos que esses autores, muitos deles ligados & sociologia
uspiana, ou seja, indiretamente relacionados a tradicdo da matriz pauloemiliana, ja realizavam
esses estudos na primeira metade dos anos 1980, ou seja, antes do artigo pioneiro de
Elsaesser.

Entre eles, podemos citar o estudo de Maria Rita Galvdo em Burguesia e Cinema — 0
caso Vera Cruz (1981), que analisa a construcdo da Companhia Cinematogréafica Vera Cruz
como parte de um projeto cultural da burguesia paulista, inserido num momento de
modernizacdo e cosmopolitizacdo da cidade de Sdo Paulo. Por sua vez, Ortiz Ramos, em
Cinema, Estado e lutas culturais (1983), analisou a participacdo do Estado na formulacéo das
politicas cinematogréficas durante as décadas de 1950 a 1970, dividindo as a¢cBes em grupos
“nacionalistas” e “universalistas”. Outro exemplo € o livro de Bernardet e Galvao, Cinema —
repercussdes em caixa de eco ideoldgica (1983).

Mas, segundo Autran (2007), foi Jean-Claude Bernardet quem inaugurou um novo
momento de reflexdo sobre os limites da historiografia do cinema brasileiro. Para isso, cunhou
o termo “historiografia classica do cinema brasileiro” (BERNARDET, 1995). Nessa marcante
publicacdo, o autor critica os esforcos de periodizacdo do cinema brasileiro em ciclos, que

contribuem para a exclusdo de determinados aspectos da trajetdria do nosso cinema. E o que
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justifica a opcdo pelo periodo dos ciclos regionais, desconsiderando outros surtos de
producdo que ocorrem em outros periodos. Ou ainda, concentrando-se na producéo das obras
ficcionais, em detrimento dos filmes de nédo ficgdo, como os cinejornais e, em especial, os de
“cavacao”, que eram, no periodo, a principal fonte de realizacao cinematografica.

O livro abre com uma critica a formagdo dos mitos de origem do cinema brasileiro,
sem que haja uma pesquisa mais acurada das fontes historicas. A escolha desse marco
inaugural do cinema brasileiro teria sido o dia 19 de junho de 1898, quando Alfonso Segreto
filmou a vista da Baia de Guanabara tomada do convés do navio que chegava da Europa.
Estava criado entdo o mito de origem do cinema brasileiro, conforme a narrativa de Vicente
de Paula Araudjo (1976), reproduzida, sem grandes alteracdes por autores como Alex Viany
(1959), Paulo Emilio Salles Gomes (1980) e Jurandir Passos Noronha (1987). O gesto de
Bernardet procura lancar um questionamento sobre a acuidade da observacdo de Araujo. Por
que a origem do cinema brasileiro seria o da filmagem de uma tomada, e ndo o da exibicéo de
um filme para o publico, como no caso da data de dezembro de 1895 quando os Irméos
Lumiére projetaram seus primeiros filmes? Sera que Alfonso realmente filmou a tomada, ja
gue ndo ha nenhum registro de que ela foi de fato exibida? Mais do que obter respostas, 0s
questionamentos de Bernardet jogam luz para a metahistoria, ou seja, propdem uma reflexao
sobre as circunstancias historicas que estruturam a afirmacao de verdades sobre a trajetoria de
NOSsO cinema, Mesmo que essas ndo estejam necessariamente confirmadas.

Essas proposicOes ja se apresentavam esbocadas em Cinema brasileiro: propostas
para uma historia (1979), em que Bernardet prop&e uma reavaliacao revisionista dos métodos
e objetos sobre o cinema brasileiro. Nesse livro, 0 autor rompe com um recorte baseado na
periodizacdo, para analisar, por meio de um corte transversal, aspectos pouco considerados
nas abordagens sobre o cinema brasileiro, como a relacdo entre Estado e cinema, ou a relacdo
entre os filmes e seu publico.

De todo modo, os dois livros de Bernardet se revelam em sintonia com oS
questionamentos sobre a metodologia de escrita sobre a histdria do cinema, realizados pela
new film history. Na bibliografia do livro de 1995, percebemos que Bernardet ja tinha acesso a
esse debate, especialmente pelo lado dos autores franceses, com a citacdo bibliogréafica dos
trabalhos de Le Goff (1984), Lagny (1992) e do Coloquio de Cerisy (Aumont, Gaudreault e
Marie, 1989).
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1.3.2 A abordagem da nova historia

E preciso considerar que essas mudancas refletem, de maneira geral, a incorporacéo de
novas metodologias no estudo da histéria. Para tanto, sem querer me aprofundar num amplo
debate sobre as transformaces da teoria da historia, gostaria de citar, pelo menos, a
contribuicdo da nouvelle histoire, estabelecida por um autor como Jacques Le Goff, que
integra uma geracdo de historiadores franceses que propds uma reavaliacdo dos métodos
historiograficos, como parte da chamada terceira geracdo da Escola dos Annales. Para tanto,
0s Annales se abriram para outras categorias de problemas, expandindo o campo de
investigagdo da historia dos métodos mais tradicionalistas ligados & histdria quantitativa e a
formagao de uma “histdria total”®. A geracdo de Le Goff buscou superar as leituras oriundas
do historicismo positivista, questionando a objetividade da producdo de conhecimento
historico e a producdo da histéria com sua relacdo com a verdade e o real, bem como a
teleologia da evolucdo e do progresso. Assim, o fragmento, os intersticios, o residuo e o
aparentemente supérfluo passaram a ser incorporados como aspectos metodoldgicos no
campo dos estudos da historia’.

A interdisciplinaridade passa a receber maior atencdo, com a aproximagao de campos
como a antropologia e a sociologia, ou mesmo a linguistica e a literatura. Como heranca das
novas possibilidades abertas por esse flanco, Hayden White (1994), por exemplo, analisa a
relacdo entre a historia e a critica literaria, afastando a neutralidade dos documentos historicos
e introduzindo a questdo da narrativa na histéria, uma vez que o historiador realizard uma
leitura dos documentos histéricos transformando-a numa forma de escrita, podendo utilizar,
inclusive, recursos poéticos de estilo®.

A esse respeito, segundo Morais (2014), autores como Hayden White (2008) e sua
énfase na metahistdria ou Michel de Certeau (1982) e sua operacao historiografica, refletem
sobre a prépria historicidade da producdo de conhecimento histérico. Nesse sentido, esses
autores destacam o lugar social do pesquisador e as condicdes histéricas que o levaram a
produzir certa interpretacdo acerca dos documentos historicos. Ou seja, cada historiador
promove uma leitura de um documento — entre tantas outras leituras possiveis — influenciado

pelas condi¢Oes histdricas e sociais do seu entorno. E posteriormente o historiador reorganiza

® Especialmente em Le Goff (1990) e Le Goff e Nora (1988). Para uma leitura introdutdria da contribuicéo de Le
Goff e da terceira geracdo dos Annales, ver também, entre outros, os trabalhos de Rust (2008) e Barros (2013).
" Uma ampla revisdo da contribuicdo dos Annales e da nova historia, oferencendo as nuances e os debates da
época, pode ser vista em Dosse (2003) ou Burke (1992).
8 Sobre a contribuicdo de White, ver também Vasconcelos (2010) e Assis (2012).
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a leitura desses documentos para formular uma interpretacdo, transformando essas relacGes
num encadeamento que forma uma narrativa, apresentada num texto (uma forma de escrita)
para o publico leitor.

Com base no aporte tedrico aberto pela nouvelle histoire, Julierme Morais (op. cit.)
realiza uma metahistéria acerca da formacdo de uma historiografia classica do cinema
brasileiro. O autor examina as condic¢des histéricas que motivaram uma leitura candnica da
trajetdria do cinema brasileiro, estabelecida por Paulo Emilio Salles Gomes, em trés escritos:
Panorama do cinema brasileiro: 1896-1966 (1966), Pequeno cinema antigo (1969) e
especialmente Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973)°. Segundo Morais, a historia
do cinema brasileiro escrita por Paulo Emilio constituiu uma teia interpretativa com inegavel
eficcia discursiva, ja que se coaduna com o pensamento intelectual paulista que se
desenvolve entre os anos 1930 e 1950, em que o autor adquiriu respeitabilidade pelas amplas
relagOes adquiridas, como membro da revista Clima e do Clube de Cinema de S&o Paulo,
passando pela formacdo académica na USP e o trabalho na Cinemateca Brasileira, além de
sua contribuicdo como critico do Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo. Respaldado
por essa trajetoria que Ihe conferia um prestigio entre a intelectualidade paulista, Paulo Emilio
pode realizar uma complexa forma de sintese entre aportes tedricos e politicos a principio
contraditorios. Utilizando como base a proposta de narrativa historica cunhada por Caio Prado
Junior, em especial em Formag&o do Brasil contemporéaneo (1942), Paulo Emilio promoveu
uma aproximacdo do nacionalismo desenvolvimentista do Instituto Superior de Estudos
Brasileiros (ISEB) com os ideais estéticos de adesdo ao cinema moderno, defendidos pelo
grupo do Cinema Novo.

A originalidade da contribuicdo de Morais é a de destacar as condi¢des historicas que
sedimentaram a leitura de Paulo Emilio, formando uma teia interpretativa da trajetéria do
cinema brasileiro, que se apresenta até hoje como a base canbnica de entendimento sobre o
nosso cinema. O autor ira analisar quais circunstancias historicas tornaram possiveis que a
leitura de Paulo Emilio se tornasse canénica, ou seja, como 0 texto possuiu uma eficacia
discursiva, em termos tanto de seus postulados metodoldgicos (elementos formais da escrita)
guanto de suas estratégias narrativas (aspectos de conteudo).

Entender os pressupostos de formacdo dessa leitura permite uma maior compreensado
dos arranjos encontrados pelo autor para compor essa narrativa, em que algumas pecas sao

destacadas e outras sdo simplesmente negligenciadas. Como exemplo, Morais aponta para

® Publicados originalmente em diferentes veiculos, os trés artigos foram reunidos em Gomes (1980).
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uma diminuigdo da importancia historica, em termos criticos ou mesmo estilisticos, da
chamada chanchada no cinema brasileiro, cujos filmes eram vistos apenas pelo sucesso
comercial mas com pouca relevancia historica, critica e criativa. Por outro lado, a base
canodnica da leitura de Paulo Emilio alca o Cinema Novo como verdadeiro pilar que
sintetizaria os principais avangos do cinema moderno em termos mundiais. A partir dessa
leitura, o Cinema Novo tornou-se a referéncia central e incontornavel do cinema brasileiro, a
partir do qual todos os demais movimentos e ciclos posteriores teriam que dialogar,
aproximando-se ou mesmo se afastando dele.

Esta tese herda uma inquietacdo similar a de Morais, trazida para o contexto do
cinema brasileiro a partir dos anos 1990. Entendo que a historiografia classica do cinema
brasileiro estabeleceu, por um conjunto de circunstancias histéricas, uma leitura canénica do
periodo, cristalizada na expressao da retomada do cinema brasileiro. Pretendo destacar as
condic@es histdricas que levaram a formacdo dessa expressao, como forma de sobrevivéncia
dos traumas recentes tanto do processo de redemocratizagdo brasileira como os do proprio
cinema nacional, assolado pelo fantasma da descontinuidade. A radical ruptura promovida
pela Era Collor enfatizou a necessidade de se recorrer a velha tradicdo da renovacao do
cinema brasileiro por meio de ciclos, que sempre funcionaram como a base da metodologia da
historiografia classica. Ainda que o termo retomada seja um tanto impreciso, apontando
apenas para a continuidade da produgdo, e ndo para qualquer tragco mais organico que
aproxime esse conjunto de filmes, a ampla adesdo desse termo contribuiu para a consolidacao
de uma imagem do cinema brasileiro do periodo. Essa imagem tornou-se historia, ou seja, a
producdo dessa teia interpretativa sobre a trajetéria do cinema brasileiro a partir de meados
dos anos 1990 jogou luz para um conjunto de filmes e processos mas deixou a margem um
outro conjunto de transformacdes que comecavam a ser gestadas no cinema brasileiro do

periodo e que desabrocharam de forma mais evidente a partir de meados dos anos 2000.

1.4 CARACTERISTICAS GERAIS E LIMITES DE CIRCUNSCRICAO DO OBJETO

Esta secdo busca expressar as dificuldades metodologicas em demarcar de forma
estrita os limites de circunscrigdo desse movimento, em termos de suas caracteristicas
intrinsecas e da composicdo de seus membros (agentes e obras). Devemos perceber,
incorporando licbes dos estudos da sociologia, as dificuldades dessa empreitada, e suas

inevitaveis restrices, visto que ndo houve o ingresso formal de seus membros em um grupo
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fechado de imediata demarcacdo, por exemplo, por meio de um contrato em que ha a
assinatura de membros mediante uma lista de condicOes, direitos ou deveres. Ou seja, ndo
houve a constituicdo de um grupo formal nem mesmo a publicacdo de um manifesto ou texto
escrito que vinculasse certos membros a idearios bem definidos.

Dessa forma, esses limites sdo fluidos, visto que a propria estrutura, caracteristica e
composi¢do desse grupo é ndo apenas heterogénea mas em constante movimento. A prépria
configuracdo do campo do cinema brasileiro ao longo dos anos 2000 foi naturalmente se
modificando, assim como a posic¢éo, atuacédo e visdes de mundo desses agentes. Suas relacdes
também sdo moveis, pois acabam revelando aproximacgfes e distanciamentos, expressas em
pequenas ou maiores discordancias, rusgas e afagos, rupturas e avizinhamentos, aliangas e
separaces. E preciso perceber a estrutura extremamente movel, flexivel e precéria da
formacdo e da estruturacdo dessas redes, cujo funcionamento acontece de forma
absolutamente informal. Essa rede esta em constante movimento, pois a todo momento
surgem elementos novos que provocam mudangas nas relagbes entre seus membros e
reconfiguram as posicdes de poder. A percepcdo desses deslocamentos é muitas vezes sutil,
indireta, e seu impacto na conformacao dessa rede é de dificil mensuracdo, variando de agente
para agente.

Segundo essa perspectiva relacional, este projeto de pesquisa ndo pretende propor uma
taxonomia para estratificar as obras, de modo a circunscrever os filmes ou diretores em
categorias rigidas. A opc¢do de incluir um diretor como parte desse movimento deve
considerar ndo apenas os filmes realizados pelo mesmo mas deve também levar em conta seu
tipo de engajamento em relagdo a um campo, que se expressa por lacos de sociabilidade e
pelo seu posicionamento publico. Ou seja, a adesdo se expressa ndo apenas pelos filmes em si,
por caracteristicas estilisticas inerentes a obra, mas também pelos festivais e eventos sociais
que frequenta, pelo jargdo que utiliza em suas entrevistas e declaragdes publicas, pelo modo
como demonstra seu apoio a questdes prdprias da afirmacdo desse campo, etc. Ou seja, para
além de caracteristicas inatas ou essenciais as obras, a participacdo de um agente nesse
movimento deve ser vista de forma mais ampla, apontando para 0 seu engajamento em
relacdo as questdes proprias da afirmagdo ou da consolidacdo desse campo, ou seja, em como
ele atua na esfera publica de modo a contribuir para um aumento da poténcia de influéncia (ou
ainda de poder) de um determinado campo.

Dessa forma, essa perspectiva incorpora o pensamento tedrico dos estudos culturais,

ou ainda da sociologia da cultura, ao analisar a complexidade e mutabilidade das préaticas
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culturais, expressas pela identidade de um grupo ou de uma comunidade. Entre outros
exemplos possiveis, podemos citar como referéncia a forma como Raymond Williams (2011
[1980]) examinou as estruturas de sentimento que pautaram as relagcdes fundantes do grupo de
Bloomsbury, na Inglaterra do inicio do século XX. Ou ainda, aproximando-se do caso
brasileiro, como Heloisa Pontes (1998) analisa a trajetoria e estruturacdo dos membros do
Grupo Clima. Por fim, se quisermos nos aproximar ainda mais das questfes aqui estudadas,
podemos citar a tese de doutoramento em Comunicacdo de Amanda Mansur Nogueira (2014)
sobre a estruturacdo da cena cinematografica pernambucana a partir dos anos 1990 utilizando
como base o conceito de brodagem.

Como néo havia um manifesto escrito ou termo de adesdo a um grupo formalmente
estabelecido, é possivel apenas intuir as linhas de conexdo possivelmente existentes por meio
de redes moveis, fluidas, em constante movimento. E possivel constatar que algumas obras ou
gestos possuem uma adesdo apenas parcial a conformacdo do grupo, visto que apenas
algumas de suas caracteristicas possuem plena adesdo ao seu idedrio, enquanto outras podem
estar inclusive em desacordo. De outro lado, esse ideario ndo é de precisa identificacdo, ja que
os valores dos membros dessa cena estdo em permanente transito e fluxo, adequando-se as
circunstancias e transformando-se conforme seu proprio percurso, além das naturais
diferencas e desacordos de um grupo disperso e naturalmente heterogéneo, de diversas
origens geograficas, sociais ou culturais.

E possivel considerar que determinadas obras ou acbes foram possiveis mediante a
participacdo ou inclusdo de agentes ou elementos externos a esse grupo. Ainda, essa rede é
formada por um conjunto de atores heterogéneos, de diferentes origens, formacdes e campos
de atuacdo, como realizadores, produtores, criticos, curadores, gestores, distribuidores,
pesquisadores, professores, jornalistas, etc.

Esse é um caso tipico da observacdo de processos culturais no campo das ciéncias
humanas, em que os processos sdo fluidos e heterogéneos, impossiveis de serem plenamente
decompostos e reproduzidos, e em que a posi¢do do observador interfere de forma decisiva na
anlise — em oposic¢do direta a principios e caracteristicas das ciéncias exatas.

Oliveira (2016), em seu estudo sobre essa cena, que a autora denominou de novissimo
cinema brasileiro, utilizando a expressdo de Valente e Kogan (2009), realizou uma
abordagem em que, ao elencar elementos tipicos de caracterizacdo dessa cena, buscou evitar a
demarcacdo de identidades fixas baseadas em dicotomias preestabelecidas. Para tanto, a

autora preferiu estabelecer uma posi¢do movel por meio de um continuum entre dois polos
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opostos. Utilizando como referéncias autores do campo sociolégico como Becker (2008
[1963]) e Williams (2011 [1958]), a autora caracteriza essa cena como uma categoria
relacional, heterogénea e multidimensional.

Desse modo, em vez de uma representacdo binaria, Oliveira identifica as
caracteristicas dessa cena por meio de um enfoque multidimensional, ou seja, em vez de um
ponto fixo, considera-se um continuum de possibilidades, em que cada uma das pontas de
seus extremos representa “ideais-tipos” opostos, entre o “cinema independente” e o “cinema
industrial”. Tendo em vista varias dimensdes, como “organizacao do trabalho e da produgao”,
“instancias de legitimacdo e de reconhecimento”, “orcamentos ¢ fontes de financiamento”, a
autora ird caracterizar a cena pela sua aproximacdo, em maior ou menor grau, com um dos
polos, sem precisar situar cada caso especifico em uma dessas categorias excludentes.

Como uma primeira aproximacdo, antes examinar as caracteristicas intrinsecas as
obras, proprias do cinema contemporaneo, como detalharemos a seguir, € preciso perceber o
impacto das primeiras obras realizadas por essa geracao quanto a sua diferenca em relacdo ao
projeto do cinema da retomada. Por isso, sustento a tese de que esses filmes constituem algo
“novo”, e ndo meramente algo “de novo”!?, e que constituem um grupo ou um movimento —
ainda que ndo propriamente homogéneo, mas contando com naturais diferencas, distingdes e
dindmicas internas quanto ao jogo de poder — pelo modo particular como realizadores, criticos
e curadores formaram, em determinado momento de condi¢Ges bastante especificas,
estratégias implicitas para conferir visibilidade a outros rumos e olhares para o cinema
brasileiro a partir do inicio dos anos 2000.

Por isso, é preciso perceber, antes de tudo, que esse movimento se constitui em uma
reacdo — e ndo uma continuidade — ao cinema da retomada. A contribui¢do dessa geragéo foi
conseguir promover um discurso com eficacia discursiva, utilizando a expressao de Julierme
Morais (op. cit.) em outro contexto, que ampliasse o cinema brasileiro para outros modos de
fazer para além do ideério do cinema da retomada, sintonizando o cinema brasileiro com
propostas estilisticas do chamado cinema de fluxo'! em consonéncia com as curadorias de
alguns festivais internacionais de prestigio, que privilegiavam “jovens cineastas”. Em meados
dos anos 2000, quando o cinema brasileiro ja conseguia “sobreviver sem aparelhos”, eram

visiveis as limitacbes do cinema da retomada seja em termos econdmicos (o dialogo com o

10 Utilizo a diferenga entre “novo” e “de novo” como um trocadilho que estabelece uma relagdo critica com o
titulo do livro de Zanin (2003), como veremos melhor na se¢do 1.5.

11 Utilizo a expressdo “cinema de fluxo” em consonéncia com o trabalho de Oliveira Janior (2013).
Aprofundaremos melhor esse ponto na secédo 3.6.
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publico e a ocupacdo de mercado) seja em termos de sua legitimacdo pelo prestigio artistico.
No entanto, € preciso perceber que essa geracdo conseguiu conferir visibilidade a outros
valores ndo apenas realizando filmes notaveis mas por um conjunto de acdes que envolvem a
critica e a curadoria, formando um circuito que jogou visibilidade para um outro cinema
brasileiro e apontou, de forma clara, o esgotamento de diversos elementos do cinema da
retomada.

Essas acOes envolveram um conjunto de agentes que atuavam sem manifesto escrito
nem por meio de liderancas formalmente estabelecidas, mas sua conexdo se expressa de
formas mais sutis, ndo claramente identificaveis, por meio de redes maleaveis e fluidas. Essas
acOes envolveram o contexto internacional, por meio dos festivais no exterior, mas também
num lento e gradual processo de acdes e embates no contexto interno. Como toda acdo gera
uma reacdo, ndo foram poucas as tensdes entre a nova geracdo e 0s grupos ja estabelecidos,
que buscavam defender suas posicdes de poder estabelecidas, ou ainda, seus lugares de
privilégio.

De todo modo, seja em termos técnicos, narrativos, econémicos ou estilisticos, essa
geracdo de realizadores apresentava um caminho diferente do apontado pelo cinema da
retomada. Em termos gerais, 0 quadro abaixo procura apresentar as diferencas entre as duas

formas de cinema propostos:

Tabela 1 — Quadro comparativo — cinema da retomada vs nova cena

CINEMA DA RETOMADA NOVA CENA
(ANOS 1990) (ANOS 2000)
modelo analégico, pelicula 35mm, modelo digital, incorporacgéo das novas
Aspectos . x : A .
L equipamentos padrdo do mercado tecnologias, hibridismo de bitolas e
técnicos L o L
profissional formatos, ""cinema da gambiarra
o . . arranjos produtivos colaborativos.
organizagdo da producao por meio de : - .
N . Filmes de coletivos, cooperativas ou
empresas produtoras, e ndo de artistas. " L " .
. x de-uma-Unica-pessoa". Maior
Departamentalizacéo da produgéo, por . o S x
Aspectos ; X horizontalizagio das decisdes, ndo
o meio de uma estruturacdo rigida das . o . -
organizacio . L . hierarquizagdo das equipes, rodizio ou
; equipes divididas em unidades ~ N
nais L x ~ fluxo entre fungdes de produgéo.
especializadas por funcéo. Relacdes < X
e . Formacao das equipes por lagos
profissionais mediadas por contratos de . oo .
. L afetivos de intimidade e amizade.
trabalho, regidos por sindicatos. . s
Brodagem”.
maior alinhamento com as caracteristicas maior alinhamento com as
estilisticas do “cinema classico” ou do caracteristicas estilisticas do “cinema
Aspectos o v, . a ~ -
e moderno”. Dramaturgia centrada em | contemporaneo”. Adesao ao "cinema de
estilisticos . ; o ; s
roteiro estruturado previamente como fluxo", com imagens hépticas,
peca central, ancorado pela decupagem estimulos sensoriais, rarefacdo ou
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como método de planificacéo e fragmentacdo narrativa. Dramaturgia

previsibilidade da producéo. Forte pautada pelo préprio processo de
presenca do star system e de valores de | realizacdo. Imbricacdo entre cinema de
transparéncia e comunicabilidade. prosa e de poesia, ou entre
Vocagéo realista com base na documentario e ficcdo. Filmes-ensaio,
verossimilhanca. Uniformizacgdo da filmes-em-primeira pessoa, filmes-de-
linguagem por meio de uma adeséo ao arquivo. “Documentarios
“world cinema”: combinagao entre “tema | experimentais”, incorporando recursos
local” e “linguagem universal”. das artes visuais e estratégias reflexivas.
Documentarios baseados em modelos Filmes-de-dispositivo.

baseados na informacéo ou na relevéncia
social do tema, sobre personagens
carismaticos ou entrevistas com notaveis
ou especialistas.
discurso de defesa da “relevancia social”
do cinema brasileiro, relagdes de
ancoragem a uma tradi¢do (o Cinema

Questionamento dos canones,
reaproximagao com o “Cinema

Aspectos ? . . Marginal”, referéncias hibridas.
e Novo), identidade cultural de um pais. « e " "
ético- Busca de uma solucio conciliatoria para Desconstrucao do "cinema de género".
politicos ) s 4 Pz Micropoliticas. Relagdo afetiva entre
o conflito entre “cinema de relevancia - . u
. w , YR cinema" e "vida". Incorporacdo do
social” ou de “prestigio artistico” e .
e . acaso ou das dramaturgias do comum.
cinema de mercado”.
Aspectos publico de massa, industria do publico de nicho, critica especializada,
econbmicos | entretenimento, langamento comercial. festivais de cinema
x . Autofinanciamento, crowdfundin
Fontes de Captacéo de recursos pelas leis de w vy o 1o unding,
. ; . HESE ey . . brodagem”. Editais regionais,
financiamen | incentivo fiscal, editais federais de maior . N .
x pequenos fundos internacionais, Edital
to expressao

B.O.

Dessa forma, ainda que algumas das caracteristicas dessa geracdo ja tenham sido
observada em outros momentos da trajetoria do cinema brasileiro, a presenca de um conjunto
de elementos especificos num determinado periodo historico e suas diferencas em relacdo ao
cinema de maior visibilidade no periodo (o cinema da retomada), permite reunir o cinema
dessa geracdo de realizadores a partir de um conjunto de caracteristicas gerais em comum.

E importante ressaltar que, uma vez que os objetivos desta presente pesquisa néo estdo
voltados mais propriamente para a anélise da contribuigdo estilistica desse conjunto de filmes,

o que ja foi explorado por diversos outros trabalhos'?, os topicos listados a seguir visam

12 Ainda que os autores analisem recortes e aspectos especificos dessa cena, sem nomea-la como um bloco, listo,
a titulo de exemplo, os trabalhos de Denilson Lopes (2007, 2012, 2016), Cezar Migliorin (2010), llana Feldman
(2012), Raul Arthuso (2016), Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008), Roberta Veiga, Carla Maia e Victor
Guimaraes (2015), além de artigos diversos dos Profs. André Brasil, Angela Prysthon, Anita Leandro, Cesar
Guimardes, entre muitos outros. Ver também diversos dossiés da Revista Devires — Cinema e Humanidades
(https://bib44.fafich.ufmg.br/devires/index.php/Devires).
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apenas introduzir o leitor a uma primeira apresentacdo quanto as caracteristicas das obras

realizadas por essa geracao.

Ainda que nem todas as obras contem com todos esses elementos, visto que se trata

naturalmente de um conjunto heterogéneo, é possivel elencar alguns elementos comuns a

parte significativa dos filmes, como:

utilizacdo de formatos mais artesanais de producdo, com a produgdo com
custos reduzidos, equipamentos portateis e equipe reduzida;

modelos de producdo mais flexiveis, sem divisdo de equipes por departamento,
ou com filmes realizados por uma Unica pessoa;

obras de baixo orgamento, realizados sem financiamento puablico, sem a
captacdo de recursos incentivados por empresas, ou com incentivos publicos
reduzidos ou alternativos, por meio de apoios locais ou regionais, ou
subdimensionamento dos produtos (um longa produzido a partir de um edital
de curta ou de desenvolvimento, etc.).

processos de producdo flexiveis, menos pautados pelo roteiro como peca
central da dramaturgia ou pela decupagem como elemento central de
planificagdo do processo de filmagens, e que incorporam 0 acaso e O
imprevisto como elementos dramatUrgicos ativos;

presenca marcante de filmes produzidos por coletivos cinematograficos, com
processos colaborativos de realizacdo;

obras que visavam a um circuito de legitimacdo artistica e de expressdo
pessoal, deixando em segundo plano ou mesmo recusando a aproximagao com
0 mercado e o filme como um produto comercial;

imbricacdo organica entre a ficcdo e ndo ficgdo, de forma que se tornam
indiscerniveis os limites entre o que existe previamente a presenca da camera e
0 que ¢ construido ou conduzido pela mise en scene do filme;

um cinema de observacdo ou de rarefacdo narrativa, que promove uma
revalorizagdo dos pequenos gestos, dos siléncios e dos tempos de espera;
presenca das “dramaturgias do comum”, em torno de pequenos momentos do
cotidiano ou das relacdes familiares;

utilizacdo de outros formatos, como o filme-carta, filme-diario, filme-de-

arquivo, filme-em-primeira-pessoa ou filmes-ensaio;
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e presenca de “filmes de dispositivos™*?;

e diadlogo ambiguo com o “cinema de género”, em especial utilizando elementos
do terror ou do cinema fantastico. O género ndo € visto como modelo de
padronizacdo para acesso ao mercado, mas como meio para compor climas e
atmosferas cinematograficas;

e apresentacdo de personagens em situacdo de vulnerabilidade por uma via
positiva, expressando a poténcia desses corpos que resistem (0 que eles
podem), em vez de vé-los como meros representantes de classe, ou ainda,
simplesmente como vitimas ou oprimidos;

e adesdo as micropoliticas, ao observar os modos de ser de seus personagens
singulares, em vez de representaces a nivel macro, fugindo dos modelos
sociologicos ou psicologicos, ou ainda recusando os projetos de “identidade

nacional”’;

1.5 O INIMIGO EM COMUM: O CINEMA DA RETOMADA E OS PARADOXOS DO
“EQUILIBRIO CONCILIATORIO”

Antes de abordar as transformacdes do cenario audiovisual intensificadas nos anos
2000, esta secdo tem por objetivo propor uma revisao do cinema brasileiro dos anos 1990, no
periodo imediatamente anterior ao surgimento da geracdo estudada, analisando criticamente a
formacdo da ideia em torno da expressdo cinema da retomada. Ao formar um projeto
prescritivo para o cinema brasileiro do periodo, relevando-se uma alianca implicita entre a
politica publica e o jornalismo cultural, busco apontar que a expressdo cinema da retomada
ndo deve ser vista como mero equivalente do cinema brasileiro da segunda metade dos anos
1990. E preciso compreender os condicionantes historicos que cunharam essa expressao como
legitima para representar o cinema desse periodo, e resgatar o que essa expressdo “deixa de
fora”, por seu perfil excludente.

Essa espécie de reviséo critica do cinema da retomada'* sera fundamental, visto que a

tese parte do principio de que o cinema dessa geracao de realizadores dos anos 2000 se afirma

13 Para um aprofundamento do conceito de dispositivo aplicado ao cinema contemporaneo, entre diversas outras
aberdagens, esta pesquisa se aproxima mais da proposi¢do de Carvalho (2020), ao dispor que o dispositivo
funciona como “um ativador capaz de suscitar acontecimentos imprevisiveis e incompossiveis, quando a
experiéncia da obra importa mais do que a obra em si, e quando a imagem torna-se o préprio lugar de uma
experiéncia da ordem do virtual.” (Carvalho, 2020, p. 9).
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como direta oposicao ao cinema da retomada, e ndo sua continuidade. Com isso, compartilho
da ideia de Bourdieu (1989) que um grupo social pode ser visto como aqueles que percorrem
caminhos e enfrentam obstaculos em comum, possuem referéncias semelhantes e definem os
mesmos adversarios. E comum que cada geracdo que busque se consolidar com uma marca
distintiva funde seus principios ao entrar em chogque com a cena estabelecida. No caso, 0
oponente era o cinema da retomada. Perceber os paradoxos da constru¢do do ideario do
cinema da retomada nos ajuda a compreender melhor o contexto a partir do qual se funda o
gesto distintivo dessa geracdo, uma vez que ela ird prolongar o cinema dos anos 1990

justamente naquilo que a ideia de cinema da retomada buscou descartar.

Ap0s os atos de tendéncia neoliberal do Governo Collor que extinguiram todas as
modalidades de apoio do Estado a producdo cultural — e, com elas, a cinematogréafica — o
cinema brasileiro passou, nos primeiros anos da década de 1990, por um estado de coma
induzido, produzindo menos de cinco longas-metragens por ano entre 1991 e 1993. O
inesperado sucesso de publico de Carlota Joaquina — Princesa do Brasil (1995), de Carla
Camurati, ultrapassando 1 milhdo de espectadores nas salas de cinema, despertou a critica
para o ressurgimento da producdo nacional. O Estado passava a reassumir o estimulo a
atividade cinematografica mediante um modelo de incentivos fiscais — a Lei Rouanet e a Leli
do Audiovisual — promovendo a aproximacao das empresas produtoras com o mercado, por
meio de investidores, oriundos de diversas atividades econémicas, espelhando um processo de
industrializagdo, visando a uma reocupacdo do mercado interno, praticamente totalmente
ocupado pelo produto estrangeiro. A partir de entdo, o cinema brasileiro se desenvolveu,
restabelecendo uma aproximacdo com o publico que voltava a se reconhecer a partir do seu
cinema, projetando sua propria identidade e a de seu pais nas telas, ainda que os filmes
apresentados ndo tivessem um idedrio comum, mas que representassem a diversidade de seus
modos de expressao. O sucesso desse percurso esta expresso por marcos desse periodo, como
O quatrilho (1995), O que € isso, companheiro? (1997), Central do Brasil (1998), Cidade de

14 Uso a expressdo em referéncia ao titulo do livro de Glauber Rocha (2003 [1963]), ja que, numa certa analogia
com o gesto do recorte historico proposto pelo cineasta baiano, esta segdo apresentara uma revista pelo “cinema
da retomada” ndo por meio de uma abordagem panoramica que vise a apresentar suas caracteristicas gerais, mas
sim concentrando-se em pontos criticos que serdo reavalizados por uma geragdo posterior. Ou seja, a seguinte
leitura ndo sobrepesara os acertos e desacertos dessa trajetéria mas privilegiara um recorte que evidencie o
desconforto da geracao posterior em relagdo aos fundamentos do cinema candnico dos anos 1990.
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Deus (2003), entre outros, que aliaram elogios da critica especializada e boas bilheterias,
alavancados a partir da boa recepgdo em festivais e premiagdes internacionais, como Oscar,
Berlim e Cannes.

Esses sdo os pilares centrais da narrativa que se consolidou como candnica sobre a
trajetdria do cinema brasileiro nos anos 1990, cristalizada em torno da expresséo retomada do
cinema brasileiro. Consolidada pela critica cinematografica do periodo e ratificada em
diversos livros e artigos publicados sobre o assunto, entre os quais podemos citar Bilharinho
(2000), Zanin (2003) e Butcher (2005), as andlises abordam, sob o manto da aparente
diversidade estilistica entre os filmes realizados, o surgimento de um cinema pragmatico,
moldado para atrair o0 mercado, sejam as curadorias dos festivais internacionais seja 0 mais
tipico publico de cinema do pais, representado por meio de uma classe média elitizada, ja que
0 parque exibidor se transformou, com o fechamento dos cinemas de rua, e a construcdo dos
multiplexes nos shopping centers, com o expressivo aumento do pre¢o médio do ingresso.

A retomada do cinema brasileiro acabou diretamente se associando ao novo modelo
de financiamento dos filmes brasileiros: as leis de incentivo fiscais. Pois, se a producao
cinematogréafica brasileira nos anos 1990 renasceu ou foi retomada, o principal fator
explicativo que alavancou a aparicdo do novo ciclo foi o estabelecimento de uma nova
politica publica para o cinema brasileiro. Ou seja, a retomada do cinema brasileiro representa
a retomada do apoio do Estado. Ou mais propriamente, o retorno do investimento publico na
producdo de longas-metragens.

A reconstrucdo das politicas de apoio ao cinema brasileiro a partir dos anos 1990 foi
empreendida segundo um novo modelo®®. O governo Itamar Franco e, em seguida, 0 governo
Fernando Henrique Cardoso ofereceram um recuo, uma espécie de entremeio de posicdes
conflitantes. Voltava a participacdo do Estado, mas de forma moderada, discreta. Era nitida a
crise do Estado intervencionista dos anos 1970, refletida, no caso do cinema brasileiro, na
Embrafilme, uma empresa que diretamente intervinha no dominio econémico produzindo e
distribuindo filmes, possuindo participacdo acionaria nos direitos das obras realizadas. Por
outro lado, tampouco a solucdo era 0 modelo neoliberal do Estado minimo da Era Collor, em
gue o Estado se afastava completamente do processo econémico. Houve, portanto, ja a partir
do governo Itamar Franco, no restabelecimento do Ministério da Cultura, uma solucao
intermedidria, vista, em sua exceléncia, na aprovacdo da Lei n° 8.313/1991, também

conhecida como Lei Rouanet. Ainda que a Lei preveja uma complementaridade entre trés

15 A presente andlise e descricdo do modelo de politica pablica do periodo é herdada de minha dissertacdo de
mestrado sobre o tema (IKEDA, 2015).
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modalidades de apoio, a forma mais desenvolvida dessas trés modalidades foi o incentivo a
projetos culturais, ou ainda, 0 mecenato privado. Em outros termos, a Lei Rouanet inaugurou
um novo modelo hegeménico de financiamento aos projetos culturais, baseado na renincia
fiscal.

Esse novo modelo de participacdo indireta do Estado estimula a aproximacdo das
empresas produtoras de cinema com os incentivadores privados. O objetivo € uma politica
industrialista, visando a realizacdo de sucessos de bilheteria, aumentando a participacdo de
mercado do filme brasileiro. O pressuposto desse modelo é que os agentes incentivadores
passariam a escolher projetos de alta expectativa de retorno comercial, a fim de conferir maior
visibilidade as suas marcas. O incentivo, como a¢do de patrocinio, seria uma tipica acdo de
marketing cultural: as empresas investiriam em filmes de bilheteria que acrescentariam valor
as suas empresas, cujas logomarcas estariam impressas nos créditos iniciais do filme e em
todo o seu material promocional (cartazes, traileres, etc.).

Esse modelo de politica publica privilegiava, portanto, uma visao do cinema como um
produto comercial, visando a realizacdo de sucessos de bilheteria que aumentasse a
participacdo de mercado do filme brasileiro. O modelo de captacdo de recursos estimulou o
ingresso na atividade cinematografica de agentes ligados a publicidade, que ja tinham uma
relacdo direta com grandes empresas privadas como clientes. Empresas como a Conspiracao
Filmes (RJ) e a O2 Filmes (SP) estabeleceram-se como uma das principais empresas
produtoras do periodo. A decisdo de investir muitas vezes partia dos departamentos de
marketing das empresas, que tinham pouco conhecimento do funcionamento do negécio
audiovisual, e se detinham em aspectos como a escolha do elenco para pautar seus
investimentos. O modelo, excessivamente concentrado no fomento a producdo de longas-
metragens cinematograficos, desconsiderando as sinergias entre os demais elos da cadeia
produtiva (a distribuicdo e a exibicdo) e os demais segmentos de mercado (em especial a
televisdo), se ndo foi totalmente bem-sucedido, aumentou consideravelmente o nimero de
filmes realizados e recuperou a participagdo de mercado do cinema brasileiro para um
patamar em torno de 10% no final dos anos 1990.

E preciso entender a construcio da ideia de cinema da retomada a partir dos traumas
do cinema brasileiro do periodo anterior — da derrocada do projeto da Embrafilme e da
ameaca de sobrevivéncia com os atos do governo Collor. Com as mudangas do mercado
cinematografico, tornando-se pequeno e concentrado, o cinema brasileiro dependia do apoio

do Estado. Para tanto, era preciso justificar para a sociedade a importancia da sobrevivéncia
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do cinema brasileiro, mas em torno de um novo modelo que o diferenciasse do ciclo anterior,
incorporando o cinema em um projeto mais amplo de modernizagéo da sociedade brasileira.

Ou seja, o cinema da retomada constituiu um projeto, no campo do cinema, aderente a
um programa de governo de tendéncia liberal, em torno das ideias de modernizacéo, reforma
administrativa, desenvolvimento e abertura comercial. Ou seja, ainda que incorporando 0s
traumas especificos da sua recente trajetdria e as singularidades do campo cinematogréfico, a
ideia de cinema da retomada possui correspondéncia com um projeto maior de transformacéo
da propria sociedade brasileira, apds a redemocratizacdo, em torno de um projeto de maior
inclinacdo do modelo liberal, adequando-se aos rumos de um capitalismo empresarial global,
que afetou diversos setores da economia e também a reforma da administragdo publica.

Desse modo, elenco cinco ideias gerais em torno das quais se cunhou o projeto
prescritivo do cinema da retomada:

e projeto industrialista com foco mercadolégico (estimulo a planificacdo dos
processos produtivos por uma estrutura empresarial sélida: organizacdo
produtiva do setor, “profissionalismo”, aperfeicoamento técnico e tecnoldgico,
geracdo de emprego e renda);

e abordagem de temas de relevancia social apresentando-se como responsavel
(em oposicao a “vulgarizacdo da pornochanchada”, abordar os temas da
identidade nacional, em torno de uma reflexdo sobre nosso pais e nossa
sociedade);

e apresentacdo de uma relagdo de ancoragem a partir de uma filiagdo a uma
tradicdo do cinema brasileiro, em especial o Cinema Novo (a histéria como
patriménio);

e reconexdao do cinema brasileiro com seu puablico (atrair o interesse de uma
audiéncia por meio de modelos transparentes de comunicabilidade);

e expressao das transformagdes de uma sociedade contemporénea (um cinema

internacional, conectado com os movimentos globais).

O modelo de participacdo do Estado no fomento as obras audiovisuais pavimentou o
caminho prescritivo do cinema da retomada, visto que 0s projetos que mais se adequavam aos
seus principios tinham maior probabilidade de receberem financiamentos. De forma
complementar, o jornalismo cultural nos principais veiculos midiaticos possuiu um papel

fundamental em consolidar os valores do cinema da retomada, corroborando uma narrativa
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historica em torno do sucesso de alguns filmes de excecdo que se tornaram marcos do
periodo. Desse modo, o ideario do cinema da retomada ndo foi diretamente proposto pelos
cineastas, como forma de fortalecimento do seu campo como um bloco hegemdnico, mas por
uma associacao implicita entre politica publica e jornalismo cultural.

Havia um paradoxo na criagdo do modelo de politica publica no cinema da retomada:
um desejo de um cinema industrial, de grande comunicagdo com o publico, e, de outro, um
cinema de potencial artistico e relevancia cultural, examinando questdes sociais da identidade
do pais. O prototipo do cinema da retomada era um filme que propusesse uma espécie de
“equilibrio conciliatério” entre um cinema de comunicabilidade, que apresentasse um certo
padrdo técnico e narrativo, e, de outro, um cinema de prestigio artistico, que resgatasse a
relevancia da atividade cultural como proposta de reflexdo sobre a suposta identidade cultural
de um pais.

O jornalismo cultural tinha um papel fundamental para consolidar, junto a opinido
publica, a repercussdo de um modelo de cinema que rejeitava os dois extremos. De um lado,
um cinema que era meramente um produto vulgar de mercado — para afastar a sombra dos
resquicios de nossas antigas pornochanchadas — e, de outro, um cinema intelectual hermético,
que agradasse apenas a iniciados. Ou seja, 0 projeto ideal seria 0 que buscasse um equilibrio
conciliatério entre os dois pontos: um filme que abordasse relevantes questdes sociais de
forma responsavel e que adquirisse prestigio artistico mas que ao mesmo tempo tivesse um
potencial de comunicabilidade, com valores comerciais, vendendo um grande numero de
ingressos e atingindo o grande publico. Assim, filmes como Central do Brasil, Cidade de
Deus, Tropa de Elite (2007), ou, em menor grau, mesmo O que é isso, companheiro? ou
Carandiru (2003) eram exemplos méximos dessa politica.

Estava formado, portanto, o paradoxo que assolou o cinema da retomada: era preciso
realizar um cinema para o “respeitavel piblico”, com temas e abordagens que convencessem
a opinido publica que o cinema brasileiro era uma atividade profissional, organizada com
planejamento e zelo, e que se expressasse como parte da heranca cultural brasileira. Era
preciso, acima de tudo, reverter uma imagem do cinema brasileiro, mostrando a sociedade que
0 cinema brasileiro precisava permanecer existindo, pois falava de temas culturalmente
relevantes. Ao mesmo tempo em que precisava recuperar seu prestigio social, os filmes
brasileiros precisavam apresentar valores de comunicabilidade, gerar emprego e renda, de
forma a mostrar que o audiovisual era também um setor econémico, organizado

profissionalmente.
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Desses paradoxos surgiu a grande quantidade de filmes histdricos, que apresentavam
uma leitura adequada da realidade brasileira. Entre eles, podemos citar, O quatrilho (1995), de
Fabio Barreto, Guerra de Canudos (1996), de Sérgio Rezende, O guarani (1996), de Norma
Bengell, Corisco e Dada (1996), de Rosemberg Cariry, Anahy de las missiones (1997), de
Sérgio Silva, O cangaceiro (1997), de Anibal Massaini Neto, Policarpo Quaresma, Her6i do
Brasil (1998), de Paulo Thiago, Amor & Cia (1998), de Helvecio Ratton, Maua — o
imperador e o rei, de Sérgio Rezende (1999). Esses filmes ndo estdo muito distantes da
chamada tradicao de qualidade, termo com que os jovens turcos da Cahiers du Cinéma, em
especial Francois Truffaut, rotularam o cinema hegemonico francés dos anos 1940 e 1950, a
partir do suposto bom gosto dos padrfes narrativos mais convencionais, com dramas
historicos ou adaptacdes literarias em que as imagens meramente ilustravam a palavra escrita,
sem maiores riscos. E preciso, no entanto, compreender a opcdo conservadora desse cinema
pelos resquicios do trauma dos atos da Era Collor — o cinema brasileiro foi domesticado pelos
fantasmas de sua aniquilagéo.

Fonseca (2012) interpreta que a grande quantidade de filmes historicos que remetem a
momentos anteriores da prépria cinematografia brasileira integra uma estratégia de resgate ao
passado como patriménio, como transformacgdo da memoria em reveréncia e uso. Ou seja, ndo
havia no didlogo com o passado uma proposta de reavaliar a construgdo da historia do pais, ou
mesmo de fazer um paralelo com 0os momentos atuais. N&o havia, por exemplo, um projeto
como Os inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro de Andrade, que encenava uma Versao
literal dos autos da inconfidéncia para refletir sobre o atraso de nossas elites e intelectuais
para propor um efetivo projeto de independéncia do pais. O passado era utilizado meramente
como forma de conferir legitimidade cultural ao projeto, com um olhar simplesmente
reverente, sem nenhum tipo de reavaliacdo critica.

Da mesma forma, o cinema da retomada procurou construir um discurso que
estabelecia sua relevancia cultural ao propor uma relacdo com o periodo do Cinema Novo. A
relacdo deixava de ser simplesmente com a historia para incorporar tambem a propria historia
do cinema brasileiro. No entanto, essa relagdo foi desenvolvida de forma meramente
superficial, como simples estratégia de mostrar que o cinema brasileiro precisava permanecer
existindo para prosseguir sua exitosa trajetoria. Essa ancoragem relacional foi proposta como
forma de legitimar a relevancia cultural e social do cinema da retomada, ainda que suas
relacfes sejam meramente acessorias. O cinema da retomada, em sua busca por padrdes de

comunicabilidade, em sua transparéncia na busca por uma dramaturgia de roteiros e
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personagens lineares, em sua adesdo & ideologia e aos padrdes de consumo de uma classe
média, em muito se afastavam da busca ética, estética e politica dos filmes do Cinema Novo,
que incorporaram elementos do cinema moderno para realizar obras artisticas de grande
relevo por promoverem reflexdes e questionamentos sobre as estruturas socioecondmicas
fundantes da realidade brasileira.

Sobre esse ponto, sdo curiosas as palavras de Bernardet in Nagib (2002), quando
afirma que a comparacgéo do cinema dos anos 1990 com o Cinema Novo € equivocada, e que
expressa a nostalgia e o fetichismo em relacdo ao referido movimento, como uma mera
chancela de relevancia ou finalidade artistica. E, de forma provocativa, conclui que “o
‘cinema da retomada’ é na verdade mais proximo da Vera Cruz que do Cinema Novo” (Nagib,
op. cit., p.112).

Uma outra forma de ver essa aproximacdo com o cinema da Vera Cruz, sugerida por
Bernardet é identificar que o cinema da retomada propunha um projeto universalista, de
modo que a cinematografia brasileira se adequasse aos padrdes do cinema mundial, o que
faria, a principio que os filmes pudessem ser mais vistos, pelo pablico interno e externo. Sdo
de fato muitos elementos em comum, como a énfase industrialista, a transformacdo dos
padrBes técnicos, o discurso em busca do mercado e do publico como massa homogénea, 0
enfoque no bloco “tema nacional, estética universal”.

No entanto, essas questdes ganham uma nova roupagem nos anos 1990, em que a
economia mundial se transforma, numa aceleracdo dos fluxos comunicacionais e financeiros,
em torno de uma ideia de globalizacdo. O cinema da retomada estava integrado a uma légica
desenvolvimentista tipica da politica publica brasileira dos anos 1990 em que se buscava
integrar a economia mundial. O estimulo ao mercado externo era uma forma de acelerar 0s
fluxos comerciais, ressoando um suposto projeto de modernizacdo da sociedade brasileira ao
contexto de globalizacéo.

Se era preciso afirmar que o cinema brasileiro tinha uma histéria, por outro lado era
também necessario que “se modernizasse”, ou seja, que aderisse a um projeto de
transformagoes da propria sociedade brasileira, num processo de “abertura” apos o periodo da
redemocratizagdo. A abertura era ndo apenas politica mas também econbémica (a abertura
comercial do governo Collor, o elogio a concorréncia e a competitividade como sinais de
progresso) e também, claro, cultural. Os movimentos de globalizacdo indicavam que era
preciso que o cinema brasileiro também se internacionalizasse, como parte de uma cultura

global, dialogando com os cddigos do mercado do cinema internacional.
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As leis de incentivo e o processo de selecdo de projetos a partir de concursos de
roteiros, em que se privilegiam instrumentos de transparéncia narrativa, sdo elementos que
corroboram a busca de uma contemporaneidade mundializada. Como bem afirma Ortega
(2010), a caracterizacdo de um cinema transnacional deve ser buscada com a conjugacéo de
fatores econdmicos, estéticos e sociais.

Em 2002, Prysthon ja apresentava um preciso diagndstico de como o cinema brasileiro
dos anos 1990 representava um gradual amadurecimento de um cosmopolitismo poés-
moderno, incorporando uma valorizacdo do ex-céntrico e do periférico como estratégia de
inclusdo em um mercado global.

Ao mesmo tempo em que o cinema brasileiro defendia sua trajetria como patrimoénio
de sua identidade, um projeto de suposta modernizacdo apontava para um alinhamento com as
estratégias de um cinema mundializado, por meio de co6digos narrativos e visuais
universalistas, que visavam a incorporar elementos da geopolitica brasileira num contexto
palatavel para as plateias internacionais, especialmente por meio da exposicdo nos festivais
internacionais de cinema.

Se o cinema brasileiro precisava denotar um sentimento de pertencimento a um pais,
por meio de abordagens sobre questGes sociais, 0 cinema da retomada o conjugou com
estratégias diretas de comunicabilidade, para torna-lo palatavel e agradavel ao respeitavel
publico de classe média, que consumia os produtos nas confortaveis salas dos novos
multiplexes dos shopping centers ou nos sofas de suas residéncias por meio do acesso pela
televisao ou pelo video doméstico.

Na mesma linha, prossegue Ivana Bentes (2007, p. 245), quando afirma que o cinema
brasileiro dos anos 1990 busca ser “um cinema ‘internacional popular’ ou ‘globalizado’ cuja
formula seria um tema local, historico ou tradicional, e uma estética ‘internacional’.”

Na linha sugerida por Bernardet, Bentes também aponta para um distanciamento do
cinema da retomada em relacdo ao Cinema Novo. Ao propor, de forma provocativa, que 0
cinema da retomada substituiu a cinemanovista “estética da fome” por uma “cosmética da
fome” (BENTES, 2007), a autora causou grande repercussdo ao promover uma anélise critica
de como o cinema dos anos 1990 revisita espagos sociais como o0 sertdo e a favela
transformando-os em ‘“jardins exéticos” com uma abordagem meramente folclorica e
folhetinesca, esvaziando esses territorios como locus de um discurso politico de reflexdo ou

transformacéo desses contextos sociais.
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O artigo de Bentes procurou apontar para os paradoxos do equilibrio conciliatério,
levantando a discussdo de que a abordagem historica de boa parte dos filmes brasileiros do
periodo era mera roupagem, ou ainda, apenas uma estratégia politica de legitimacdo de sua
suposta relevancia social mas que revelava no fundo um esvaziamento das questdes sociais
por apresenta-las de forma superficial, como mero palco de espetaculo ou vitrine de consumo
para o espectador-consumidor. Dessa forma, esses filmes eram de fato completos opostos ao
Cinema Novo, cujo projeto estético visava a reflexdo sobre a situacdo social brasileira, em
torno da ideia de subdesenvolvimento. Segundo a linha apontada por Bentes, o cinema da
retomada transformava a Historia e a politica em mera mercadoria numa vitrine global,
optando pelo consumo de imagens atraentes em vez de uma reflexdo mais profunda sobre a
conjuntura sociopolitica brasileira.

O equilibrio conciliatorio revela as contradicbes em torno das quais a abordagem
social de muitos filmes do cinema da retomada se expressa, adequando-se as conveniéncias
de uma sociedade de mercado. No fundo, o cinema da retomada foi a expressdo mais genuina
de um projeto cultural do novo governo, em torno dos préoprios paradoxos da social-
democracia. Ou seja, durante os oito anos de governo Fernando Henrique Cardoso, sob a
direcdo do Ministro Francisco Weffort — que conseguiu o raro feito para um Ministro da
Cultura de permanecer no sempre tumultuoso cargo por um longo periodo, entre 1995 e 2002
— 0 cinema brasileiro se integrou a um projeto que via a cultura como elemento conciliatério
(entre a cultura e 0 mercado, entre a critica e o pablico). Ou ainda, num pais ainda em estagio
de restabelecimento da democracia institucional, a cultura era um elemento de recuperacao de
nossa autoestima, de continuidade dos valores culturais e sociais brasileiros, de reflexdo sobre
nossas chagas (desde que ndo aprofunde em demasia seus paradoxos que levem a um mal
estar desnecessario), adequada a um projeto desenvolvimentista, que via no mercado a forma
de integrar a sociedade brasileira num caminho de progresso social.

Ortiz Ramos (1983) analisou as tensdes do cinema brasileiro entre o final dos anos
1950 e inicio dos anos 1960 entre um projeto industrial-universalista e outro nacional-
culturalista. O equilibrio conciliatério do cinema da retomada propunha uma espécie de
entremeio entre os dois extremos. De um lado, apresentava-se como um modelo de cinema
industrial, visando integrar-se aos rumos do mercado mundial, por meio de modelos de
comunicabilidade em torno de narrativas universalizantes. De outro lado, apresentava-se
como representante da identidade cultural de um povo e de um pais, apresentando temas de

relevancia social, retornando a espacos como o sertdo ou a favela, ancorando-se na tradi¢éo
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do cinema moderno brasileiro, representada pelo Cinema Novo. No entanto, os paradoxos
desse projeto podem ser vistos pela dificuldade de harmonia entre os principios conciliatérios.
De lado, o cinema brasileiro ndo conseguiu uma trajetoria estavel de reocupacdo do mercado
interno, estacionando num patamar em torno de 15% de participacdo de mercado, nem
conseguiu afirmar-se como uma solida filmografia no exterior, seja pela exportacdo dos
filmes seja pela sele¢do e premiagdo continua em festivais internacionais de prestigio, salvo
algumas excecdes. De outro, o cinema brasileiro ndo conseguiu produzir um numero
expressivo de obras de prestigio artistico de relevo.

Os jovens cineastas brasileiros que comecavam a fazer cinema nos anos 2000 néo se
viam reconhecidos pelos padrfes associados ao cinema da retomada. De um lado, rejeitavam
a leitura conservadora dos contextos sociopoliticos apresentadas nesses filmes e sua adesdo a
uma logica de mercado globalizada. Ao ver os filmes candnicos do cinema da retomada, 0s
jovens artistas sentiam-se completamente deslocados — tinham a sensagéo de que viviam num
outro Brasil, viam-se inspirados por influéncias artisticas diametralmente opostas, ou seja,
respiravam um outro pais e outro cinema.

De outro, o modelo das leis de incentivo fiscal dificultava o financiamento de projetos
que ndo comungavam com esses padrdes. Além disso, esse modelo hegeménico de
financiamento, por meio das leis de incentivo fiscal, acabava naturalmente privilegiando
empresas produtoras ja estabelecidas, com projetos de perfil nitidamente comercial. Assim, o
modelo implicava bastantes dificuldades para um cineasta estreante que procurava realizar seu
primeiro longa-metragem, cujo projeto envolvia a tradicdo do cinema de autor, com um
trabalho mais elaborado de linguagem cinematografica, voltado prioritariamente para outro
segmento a ndo ser o mercado de shopping.

As leis de incentivo e o processo de selecdo de projetos com base nos concursos de
roteiro estimulam a escolha de projetos com um formato mais préximo do modelo industrial
tipico da transparéncia do cinema classico narrativo. O discurso de que a aplicagdo de
recursos publicos deve ser orientada para projetos com alto grau de previsibilidade acaba por
entrever um método que privilegia filmes realizados segundo um modelo de producdo
industrial, em que seu processo de realizacdo se desenvolve firmemente ancorado em um
roteiro prévio, de modo que o planejamento de producao e a decupagem oferecem um método
econémico e seguro de reducdo dos imprevistos, de padronizagao dos procedimentos técnicos,
tornando o diretor mais um técnico que executa o planejamento do produtor do que

propriamente um artista em estado de constante inquietagéo e experimentacéo.
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Dessa forma, projetos com caracteristicas mais processuais, ou seja, que fogem da
execucao por meio do modelo classico industrial, e que instauram que o préprio processo é
parte determinante do meétodo de realizacdo da obra passam a ter dificuldades em serem
aprovados diante dos parametros institucionalizados por esse sistema de selecao.

O caso mais tipico é o de Eduardo Coutinho, considerado por muitos o maior
documentarista do cinema brasileiro. Ligado ao Cinema Novo, por meio da realizagdo de um
projeto como Cabra marcado para morrer (1984), presente em qualquer antologia sobre o
cinema brasileiro, Coutinho, a partir de meados de 1990, encontrou, por meio do digital, um
método singular — tdo singular que alguns o chamaram de método Coutinho — de realizar
filmes de entrevista, num meio de abordagem direto, num corpo-a-corpo franco entre
entrevistador e entrevistado que revela uma poética singular, calcada num olhar renovado para
a oralidade e a memdria (RODRIGUES, 2012).

No entanto, como bem nos apresenta Mattos (2019), os filmes de Coutinho estavam
ancorados numa estrutura que escapava totalmente dos modelos classicos de documentario,
baseados na objetividade e na importancia social de seus objetos, ou nos métodos ancorados
em pesquisa prévia sobre o tema, justificativa, material de arquivo. Basicamente seus filmes
se consistiam num método de pesquisa em que era preciso encontrar as pessoas e filma-las.
Assim, a estrutura era aparentemente simples: seus projetos se resumiam a poucas paginas em
que era apresentado seu dispositivo. Com isso, Coutinho encontrou enormes dificuldades para
ter seus projetos aprovados nos editais publicos disponiveis para a atividade audiovisual.

S0 foi possivel para Coutinho permanecer filmando porque ele encontrou um mecenas
— um produtor disposto a disponibilizar os recursos para seus filmes, muitas vezes mesmo
sem qualquer lei de incentivo ou recurso publico. Era Jodo Moreira Salles, que, por meio de
sua produtora VideoFilmes, passou, com recursos préoprios, a financiar os projetos de
Coutinho apds Santo Forte (1998).

Dessa forma, é possivel afirmar que o elemento em comum que uniu a geracdo de
jovens cineastas que surgiam no inicio dos anos 2000 é sua sensa¢do de ndo pertencimento ao
cinema da retomada. Mesmo os filmes de prestigio artistico galardeados pela critica
cinematogréafica e que recebiam prémios nos principais festivais de cinema do periodo nao
eram reconhecidos por essa geracdo como exemplos a se seguir. O desconforto dessa geracao
com essa imagem adequada do cinema brasileiro estava exposto ndo somente pelos filmes a
que assistiam, mas era possivel reconhecer a insatisfagdo com uma estrutura institucional que

dava suporte ao cinema da retomada e que invisibilizava outros cinemas que eles
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consideravam mais potente — a critica cinematografica, os festivais de cinema. Entendo,
portanto, a formacéao do espirito de um movimento e os gestos de aproximagao desse conjunto
heterogéneo de cineastas, de origens e influéncias distintas, como uma reacdo ao cinema da
retomada. No entanto, como veremos, um conjunto de transformacdes estimulou a
possibilidade de uma série de a¢des que solaparam as bases dessas estruturas institucionais,
abrindo paulatinamente espagco para o amadurecimento de outros olhares para o cinema
brasileiro para além da ideia central do cinema da retomada, cujos paradoxos tornaram-se

cada vez mais visiveis em meados dos anos 2000.
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2 AS TRANSFORMACOES NOS MODOS DE PRODUCAO

No capitulo anterior, mostramos como 0s discursos em torno da trajetoria do cinema
brasileiro a partir de meados da década de 1990 foram pautados pelo ideario do cinema da
retomada. As bases desse cinema acarretavam em nitidos obstaculos para os jovens cineastas
estreantes que propunham outros modos de fazer audiovisual. A partir dos anos 2000, surgia
uma geracdo de realizadores que ndo se sentia representada pelos marcos do cinema da
retomada.

Compreender o movimento de origem e amadurecimento dessa geracdo de
realizadores envolve investigar ndo apenas a contribuicdo das obras, em termos de sua
originalidade e poténcia artistica. Esta tese parte da hipotese de que € preciso também
abranger o contexto de transformacgdes, que comecaram no fim dos anos 1990 e
desabrocharam na primeira metade dos anos 2000, a partir do qual o ideario dessa nova
geragdo pode ganhar legitimidade. Essas transformagdes serdo divididas em trés aspectos
complementares: nos modos de producdo, na critica cinematografica (com as mudancas no
regime de cinefilia e o0 surgimento de novos veiculos criticos, com a internet) e nos modos de
difusdo (com novos modelos curatoriais, a partir da estruturacdo de uma nova rede de festivais
de cinema). As transformacdes na critica e na curadoria de cinema foram fundamentais para
dar visibilidade e conferir legitimidade aos novos valores propostos pelas obras dessa geragédo
de realizadores. O percurso de legitimacdo, portanto, envolveu ndo apenas os realizadores,
tampouco surgiu de “geracdo espontanea” a partir de obras de exceléncia, mas representou a
consolidacdo de uma estratégia politica e discursiva que se baseou na formagdo de um novo
circuito abrangendo um conjunto heterogéneo de agentes, entre realizadores, criticos,
curadores, gestores publicos, entre outros.

O primeiro aspecto a ser analisado séo as transformac6es nos modos de producédo. Para
tanto, é fundamental compreendermos os impactos da mudanca da pelicula cinematogréafica
para o digital, que se tornou a bitola padrdo na producdo de obras audiovisuais, inclusive
adotada pelas empresas em posi¢do dominante no mercado cinematografico mundial, como as

majors®. A tecnologia digital atingiu o mercado de forma abrangente, envolvendo n4o apenas

16 S&o0 denominadas de majors o oligopélio global que domina as receitas do mercado audiovisual a nivel
mundial, com origem no modelo de estddios hollywoodianos estruturado na década de 1920 mas que assumiu
configuragBes mais complexas a partir dos anos 1990 com a formac&o de grandes conglomerados transnacionais.
Atualmente (em janeiro de 2021, ap6s o processo de aquisicao da Fox pela Disney), € possivel afirmar que as
majors se expressam nas “Big Five”: Universal (NBC Universal Comcast), Paramount (Viacom/ National
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0s processos de producgdo das obras (na captacdo da imagem e do som e na pos-producdo) mas
também os segmentos de distribuicdo e exibicdo cinematograficos. Seja por continuos
avancos tecnologicos seja por sua ampla adocdo nos diversos segmentos do mercado
audiovisual, o digital aproximou as distancias entdo abissais entre o considerado “amador” e
“profissional”.

Por outro lado, devemos perceber que ndo se trata de mudangas exclusivamente
tecnoldgicas mas cujos impactos se prolongam para questfes econdmicas, sociais e politicas.
A ampla difusdo da tecnologia digital permitiu uma maior acessibilidade dos equipamentos de
gravacao e pos-producdo de imagem e som. Com o barateamento dos custos e a consequente
reducdo as barreiras de entrada na producdo, tornou-se possivel realizar filmes para um
conjunto de agentes, de outras origens sociais e geograficas. A portabilidade dos
equipamentos implicou uma abertura de possibilidades para outros arranjos produtivos, outros
modos de fazer, outros modelos de organizac¢ao das equipes e dos processos de realizacao.

Ao mesmo tempo, € preciso perceber que o principal impacto ocorreu pela
implementacdo do digital como formato padrdo, e ndo especialmente do video. Esta tese
parte, portanto, da diferenciacéo entre pelicula, video e digital a partir dos anos 1990. O video
ja era utilizado por artistas visuais no Brasil desde a década de 1970 e até antes pela televisdo
brasileira, ainda que em menor escala. Nos anos 1990 houve um intenso debate sobre as
caracteristicas do video, de modo que alguns autores passaram a defender a autonomia do
video em rela¢do ao cinema, ou ainda, o chamado “especifico do video”. Havia, portanto,
estabelecida uma diferenca entre cineastas e videomakers, ou ainda, entre filmes e videos,
cinema experimental e videoarte, entre outras. Nao obstante, o digital permitiu a incorporagéo
de diversos procedimentos do video no campo propriamente dito do cinema, uma vez que 0
video possuia outras caracteristicas que estimulavam um distanciamento do campo do cinema,
aproximando-o da televisao ou das artes visuais. Com a padronizacdo provocada pelo digital,
a partir dos anos 2000, o amplo debate sobre a distin¢do de obras audiovisuais a partir de seu
suporte fisico acabou perdendo forca. A distin¢do deslocou-se da bitola (a pelicula 35mm, a
pelicula 16mm, o Super-8mm, o video, o video HD, etc.) para a consolidacdo de campos
discursivos (o0 cinema, as artes visuais, a televiséo, etc.).

Num periodo de pouco menos de dez anos, as grandes transformacdes tecnologicas do
periodo, com a substituicdo da producdo em pelicula 35mm como base da inddstria

cinematogréfica, ofereceram oportunidades para a maior aceitacdo de outros modelos de

Amusements), Warner (Warner AT&T), Disney (Walt Disney Company) e Sony (Sony Columbia). Para mais
detalhes sobre os processos de dominacdo das majors, ver Para mais detalhes, ver McDonald e Wasko (2008).
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producdo. Ainda que esse seja um fator fundamental, ndo se trata meramente da maior
acessibilidade, com a reducdo no preco dos equipamentos. O ocaso da pelicula 35mm como
bitola padrdo estimulou a incorporacdo de procedimentos anteriormente associados ao campo
especifico do video (da videoarte, ou das artes visuais). Como veremos no capitulo seguinte, a
internet possibilitou um maior acesso a outras referéncias da histéria do cinema, ampliando as
bases da cinefilia classica. O entrecruzamento entre essas novas referéncias do campo do
cinema e os procedimentos tipicos do video, num contexto em que o cinema digital ganhava
forma, possibilitou que uma geracdo de realizadores se apropriasse das novas tecnologias,
agora mais aceitas pelo mercado e pelo circuito dos festivais, para propor outros modelos de
dramaturgia. Devido a esse conjunto de transformagdes, tornava-se mais palpavel para um
cineasta estreante a possibilidade de realizar e exibir um longa-metragem, sem grandes
recursos financeiros, mediante outros arranjos produtivos, sem aderéncia ao ideario do cinema

da retomada.

2.1 0 IMPACTO DO DIGITAL: CARACTERISTICAS GERAIS

A transicdo do analdgico para o digital implicou mudangas profundas que afetaram
ndo apenas o0 cinema mas toda a sociedade. Inimeros autores — entre eles cito Levy (1993),
Negroponte (1995), Castells (1999), Manovich (2001), Mattelart (2002) — analisaram 0s
impactos econémicos e sociais com a incorporacdo das tecnologias digitais em nosso
cotidiano.

Como bem sintetiza Moreno (2013),

a passagem do analdgico para o digital constitui o substrato tecnoldgico
sobre o qual se sedimentaram todos os outros desenvolvimentos ao nivel da
computagdo, microelectronica e telecomunicages e isso estd na base da
evolugdo das tecnologias de informacdo e comunicagdo tal como as
conhecemos.

A tecnologia digital transforma os sinais de informagdo em cddigo binario (0 ou 1),
eliminando as redundancias e os ruidos de comunica¢do. Os dados podem ser facilmente
decompostos e comprimidos, facilitando a velocidade de transmisséo e reduzindo o custo do
trafego. Os dados passaram a ser multimidia, permitindo a incorporacéo de diversas fontes e
tipos de informacdo (texto, audio ou imagem). Os computadores, que antes eram “de grande

porte”, caros e robustos, disponiveis apenas em grandes centros tecnoldgicos ou empresas,
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tornaram-se portateis, acessiveis ao consumidor final, inclusive em suas préprias casas. O
desenvolvimento nas telecomunicacdes permitiu que o trdfego de dados crescesse
exponencialmente em escala global, visto que o fluxo de informacdes depende da largura da
banda em que esses dados circulam.

Segundo Castells (1999), o principal impacto dessas transformac@es tecnologicas é a
sua formacdo em redes, que interconecta esses computadores numa escala global, acelerando
enormemente os fluxos de informacdo e comunicacdo entre 0s agentes. Essa sociedade em
rede inaugura uma outra fruicao do espaco e do tempo. A informacao deixa de ser produzida e
transmitida por uma estrutura vertical, em que um ponto emissor (um meio de comunicacéo)
langa uma informagédo para uma massa de receptores passivos. As redes flexibilizaram os
fluxos de emisséo e recepc¢do da informacao, tornando-os em mao dupla. A internet é a grande
rede mundial que materializa de forma mais objetiva a presenca cotidiana desses processos.

Essas transformagdes provocaram mudangas profundas em todos os setores da
sociedade e evidentemente também no audiovisual — em relagdo tanto a producdo quanto a
transmissdo da informacédo. A producdo de contetdo audiovisual vem atingindo estagios cada
vez maiores de popularizacdo, quando as cameras fotograficas tornam-se potentes filmadoras
em alta definicdo, e a microinformatica avanca para chegar aos aparelhos celulares,
verdadeiros dispositivos multimidia que sintetizam a ideia de convergéncia. Esses contelidos
podem atingir uma escala sem precedentes, por meio de redes sociais que disponibilizam
conteddos em larga escala, como o Youtube ou o Vimeo. Como ja afirmara Negroponte
(1995), “na vida digital, cada individuo se torna um canal de televisdo em potencial”. Essa
abertura ofereceu inUmeras possibilidades, inclusive para o jornalismo, inserindo noticias e
analises para além das coberturas dos grandes veiculos midiaticos, permitindo a expressao de
visdes de mundo de outros setores da sociedade. Além disso, a prépria fruicdo do audiovisual,
por parte da audiéncia, se tornou cada vez mais difusa e fragmentada, com a introducdo dos
servicos de streaming e do video sob demanda (VOD). O cinema, ao longo de varias
transformacdes nos Gltimos cinquenta anos, com a criagdo dos outros segmentos de mercado
ancilares (video doméstico, televisdo), exerceu cada vez menos a centralidade da emissdo de
contetdo audiovisual, com a presenca cada vez mais marcante da internet e do streaming no
cotidiano das pessoas.

Esse grande conjunto de mudangas vai além do escopo deste trabalho. Buscaremos,
entdo, a seguir, delimitar os impactos da transicdo digital especificamente no campo do

cinema no Brasil. Essa mudanga ocorreu entre a década de 1990 e a de 2000 — ou seja, na
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transicdo entre os séculos. Curiosamente ha exatos 100 anos, na transicdo entre o século XIX
e 0 XX, houve o surgimento do cinema — mantendo o marco classico da primeira exibicdo
publica do cinematdgrafo realizada pelos Irméos Lumiere.

Se a invencdo do cinema representou um passo decisivo na instituicdo da vida
moderna, conforme o estudo de Charney e Schwartz (2001), cem mais tarde presenciamos
uma transformacdo de outra natureza: a transicdo digital, integrada & logica das novas
tecnologias de informacao e comunicacdo, insere o audiovisual como elemento estratégico na
sociedade contemporanea, ou ainda, usando os termos de Castells (op. cit.), na chamada

“sociedade em rede”.

2.2 A TRANSICAO DO ANALOGICO PARA O DIGITAL NO CAMPO DO CINEMA

As transformacdes tecnoldgicas por meio da implementacdo do digital produziram
impactos profundos no processo de producdo de obras audiovisuais. Essas mudancas, em
ultima instancia, abriram oportunidades para uma geracao de realizadores serem incorporados
ao campo cinematografico. Equipamentos mais baratos e acessiveis, com um padrdo técnico
de imagem e som cada vez mais proximos do padrdo da industria (0 35mm), estimularam a
explosdo exponencial da producdo de obras audiovisuais, voltadas para o circuito cinema. No
entanto, os impactos ndo se resumem ao maior acesso e a explosdo da quantidade de obras,
mas sobretudo em seus modos de realizacdo, ou ainda, na natureza das novas obras
produzidas. As mudangas ndo foram apenas de suporte mas produziram impactos sociais e
econdmicos, no conjunto de praticas em torno do processo de realizacdo de uma obra
audiovisual e em sua circulacéo e fruicdo no proprio mercado cinematografico.

As mudancas ndo atingiram apenas 0 segmento da producdo independente, mas as
transformacdes afetaram significativamente todos os elos da cadeia produtiva do audiovisual
— da pré-producdo a pos-producdo, além da distribuicdo e exibicdo cinematogréaficas. O
mercado audiovisual incorporou o digital como padrdo para seus processos. Assim, a 0p¢éo
pelo digital ndo representou simplesmente uma reducdo de orcamentos e a busca pela
experimentacdo de linguagem mas um caminho técnico, estético e econdmico adotado
inclusive pelas principais empresas cinematograficas mundiais.

O objetivo das proximas subsecdes & compreender que o mercado audiovisual passou

a se estruturar segundo um modelo de padrdo digital. Os impactos dessas transformacoes
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tecnoldgicas afetaram diretamente os modos de producdo, oferecendo maiores oportunidades
para a producdo independente. Como, na década anterior, 0 mercado cinematografico se
estruturava utilizando como padrdo a pelicula 35mm, o video era considerado como um
formato hierarquicamente inferior, desprivilegiado em termos técnicos e econémicos. O
digital, diferentemente do video, reduziu as barreiras de entrada para a producgdo
independente, estimulando sua maior aceitacdo e penetracdo em determinados circuitos. Esse
aspecto é fundamental para compreendermos como longas-metragens de baixissimo
orcamento puderam ser realizados e em seguida exibidos em festivais internacionais de
prestigio — o que no periodo da producéo em pelicula era bem mais improvavel. Essa abertura
estimulou uma maior aceitagdo por outros modelos estéticos e outros arranjos produtivos,

mais proximos ao artesanal do que do industrial.

2.2.1 As mudancas na pré-producao e na producéo

As subsecdes a seguir ttm como objetivo apresentar, de uma forma mais descritiva, o
impacto da transformacédo das tecnologias digitais nos processos de producdo e pos-producdo
de obras audiovisuais. Apesar de um pouco exaustiva, entendo que essa descricdo é
importante para que se torne mais clara a percepgéo da extenséo e profundidade das mudancas
empreendidas. Ao mesmo tempo, para que ndo se alongue em demasia, essa ampla gama de
transformacdes nos padrdes técnicos e tecnoldgicos, que envolve uma miriade de complexos e
intrincados pormenores, serd apresentada de uma forma geral e panoramica, visando a cobrir
as principais tendéncias do periodo, ainda que corra o risco de soar um tanto esquematico.

No campo da producdo das obras cinematogréaficas, a transicdo para o digital gerou
impactos em toda a cadeia de producdo, da pré a pés-producdo?’.

Na pré-producdo, as novas tecnologias de informagdo e comunicacdo geraram
impactos decisivos no planejamento e na organizacao das equipes de filmagem. Os roteiros

passaram a ser escritos em softwares especificos, como Celtx, Final Draft, ou mais

17 As subsecdes a seguir envolverdo um amplo detalhamento de questdes técnicas e tecnolégicas, com uma
compilacdo de um conjunto de informagdes obtidas de fontes heterogéneas. A ndo ser quando diretamente
indicado, as referéncias foram obtidas por um entrecruzamento das seguintes fontes: Dhir (2004), Hanson
(2004), McKernan (2005), Swartz (2005), Willis (2005), Rodowick (2007) e Wheeler (2007). No Brasil, a
dissertacdo de mestrado de Christofoli (2010) foi a principal referéncia por apresentar uma compilagéo
consistente dessas transformagdes. Quanto aos pormenores sobre as terminologias técnicas, 0s sites
https://www.adamwilt.com/ e http://www.cybercollege.org/ complementaram as fontes anteriores por apresentar
o6timos resumos descritivos, no formato de entradas, topicos ou quadros comparativos sobre formatos e interfaces
tecnoldgicas.
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recentemente, WriterSolo e Scrivener. N&o se trata apenas de versdes sofisticadas de blocos
de textos, que simplificam o trabalho manual do*® roteirista na formatag&o das rubricas, mas
possuem recursos que o auxiliam na estruturacdo das curvas dramaticas, na duracdo de cada
cena, na divisdo de cenas por personagens, etc. De forma analoga, departamentos como a
Direcdo de Fotografia ou a Direcdo de Arte passaram a ter a sua disposicdo aplicativos
especificos que assessoram o trabalho do profissional. Softwares como o Blender, Maya, 3D
Studio Max ou LightWave podem ser utilizados para modelagem, composi¢do ou animacéo de
cenarios e objetos em 2D ou mesmo em 3D. Magquetes virtuais podem ser realizadas, com as
dimensGes do espaco e dos objetos das locagdes, inclusive introduzindo posi¢des de camera e
lentes especificas, contribuindo no trabalho de decupagem, permitindo uma prévia
visualizacao do plano e ampliando a possibilidade de experimentacéo de outras possibilidades
de decupagem, ainda na etapa de pré-producéo.

Quanto a organizacdo da producdo, planilhas como os mapas de producgdo, ordem do
dia, plano de filmagem, mapa de decupagem por cena, entre outras, passaram a ser editadas
em computadores e compartilhadas facilmente, por email ou por links editaveis, como o
Dropbox, entre os membros dos varios departamentos do projeto. Programas utilizados no
campo da administracdo e da gestdo de projetos, quanto ao acompanhamento da execucao
fisica e financeira do projeto por etapa de execucdo tornam-se cada vez mais comuns no
cotidiano da producdo cinematografica, auxiliando a equipe, em especial o assistente de
direcdo, a manter-se coordenada nas diversas acbes de preparacdo. Além disso, o
compartilhamento de materiais e de informacdes, a possibilidade de encontros remotos, ainda
que os profissionais estejam em locais distantes, dinamizou o processo de planejamento
criativo tipico da pré-producéo.

No campo da producdo propriamente dita, ou seja, em termos da captacdo de imagem
e som, as transformacdes foram ainda mais intensas. Ainda que o maior foco dos estudos
sobre essas mudancas recaia sobre o impacto das cameras digitais, é preciso constatar que a
digitalizacdo no processo de producdo comecou com o som (AMPAS, 2009).

A introducdo de equipamentos de gravacdo de audio digital no cinema teve inicio nos
anos 1980. Até entdo, o padrdo da industria era baseado nos gravadores analégicos de audio,

com operacgdo independente do equipamento de filmagem, em especial o gravador de origem

18 Aqui uso “do roteirista” referindo-me ndo apenas a profissionais do sexo masculino. Alguns autores vém
utilizando a denominagdo “dx” para englobar diversos géneros, inclusive para além da logica binaria. No
entanto, dados os atributos formais de uma tese de doutoramento, permaneco usando a flexdo no masculino,
como rege a norma oficial da lingua portuguesa, ainda que fazendo esta presente observacéo quanto aos limites
dessa estrutura.
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suica Nagra, que funcionava a partir de baterias e com o suporte de fitas magnéticas de um
quarto de polegada. O mecanismo de sincronizagdo com a imagem era realizado por meio de
um sistema chamado pilotone (pilot tone), um cristal que fornecia a emissdo de um sinal (uma
frequéncia-piloto) para a camera, ja que a fita de audio do Nagra néo possuia perfuragdes.

O Nagra comecou a ser substituido pelo formato Digital Audio Tape (DAT).
Desenvolvido pela Sony e langado em 1987, inaugurou a gravacdo em digital por meio de
fitas magnéticas de 4mm, em uma taxa de amostragem de 44,1 ou 48kHz, e numa resolucéo
de 16-bits, ou seja, numa qualidade analoga ao de um CD. O Nagra tornou mais &gil a
captacdo de som direto, tendo grande impacto especialmente no documentario por sua
portabilidade e robustez. No entanto, necessitava de uma etapa posterior na pés-producéo,
guando as fitas de um quarto de polegada precisavam ser transcritas para uma fita magnética
perfurada, para que fosse sincronizada com o copido da imagem para reproducdo simultanea
de imagem e som numa ilha de edi¢do (uma moviola). O &udio em DAT oferecia muitas
vantagens para a pés-producdo, ja que, por ser um sinal digital, poderia ser transferido
diretamente e sem perdas para uma ilha de edicdo ndo linear. Além disso, os sistemas
eletronicos de timecode, com claquetes eletrénicas, substituiram o mecanismo do pilotone e
tornaram muito mais &gil e precisa a tarefa da sincronizacgao entre imagem e audio.

E preciso lembrar que, até meados dos anos 1980, a maior parte dos filmes brasileiros
era composta de dialogos pos-sincronizados, dados o custo e as dificuldades técnicas de
utilizacdo do material captado em som direto'®. Com o Nagra e seu pilotone, a sincronizacéo
tornou-se mais facil. As cameras em 35mm disponiveis eram muitas vezes ruidosas,
dificultando o som direto, especialmente na captacdo dos didlogos. Com a tecnologia digital,
0 som direto — e suas imensas possibilidades criativas — passou a ser padrédo na producéo de
obras cinematogréaficas no pais.

Os gravadores em DAT passaram a ser posteriormente substituidos por discos rigidos
ou por dispositivos de armazenamento Optico gravaveis. O avango tecnoldgico dos
mecanismos de compressdo possibilitou que os arquivos digitais de audio se tornassem com
excelente qualidade e reduzido espago de armazenamento, podendo ser conservados em
discos rigidos a um baixissimo custo.

Atualmente gravadores portateis de tamanho bastante reduzido, cujas dimensdes
cabem quase na palma de uma méo, como os modelos Zoom H1/H2n/H4n e Tascam DR-

05X/DR-10X/DR-40X, tornaram-se bastante difundidos. Esses gravadores possuem um

19 Uso o termo “dialogos pds-sincronizados” no cinema brasileiro em vez de dublagem, com base no importante
estudo de Nascimento (2014), que realiza um panorama histérico de sua utilizacéo no Pais.
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microfone embutido ou permitem acoplar microfones profissionais por meio de uma entrada
XLR, habilitando a gravacdo de &udio em diversos canais. Os precos sdo bem acessiveis ao
consumidor final: um gravador H4n atualmente custa cerca de US$ 250,00.

Quanto a imagem, o gradual caminho de aprimoramento dos sensores de video com a
difusdo do digital permitiu 0 uso de cAmeras portateis em ampla escala.

Decerto hd um longo caminho na histéria da tecnologia em que modelos de cAmeras
analogicas foram também utilizados para além do circuito profissional, seja em pelicula
(como o Super-8mm) seja em video (como o VHS). Para além do VHS (ou do VHS-C),
utilizado de forma amadora, foram surgindo formatos semi ou profissionais, como o Super-
VHS, 8mm, Hi8, UMatic, e a Betacam. O formato Betacam permaneceu por bastante tempo
como o padrdo especialmente no modelo broadcasting para as transmissfes e programas de
televis&o.

H4, no entanto, uma diferenga significativa no proprio padrdo de transformacéo da luz
em imagem entre a pelicula, o video e o digital. Enquanto a pelicula € uma emulsdo
fotoquimica, em que a luz imprime uma imagem num negativo sensivel, por meio de um
equipamento (uma camera) que funciona em operacdo mecanica, na tecnologia do video, a
operacdo ndo é mecanica mas eletrnica, por meio de pixels que formam uma imagem numa
placa de circuito eletrbnico, sensibilizada por meio de um sensor com um sinal de video.
Enquanto a impressdo de movimento no cinema funciona a partir da sequenciacdo de
fotogramas estaticos, expostos a uma velocidade padrdo de vinte e quatro quadros por
segundo, no video analdgico a tela é coberta por linhas horizontais que sofrem um continuo
“varrimento”, de modo que vemos a substitui¢do gradual de cada uma dessas linhas. Enquanto
no cinema o processo € fotoquimico, no video, um sinal elétrico, por meio de ondas com
diferentes amplitudes, emitidas de forma continua, converte-se em uma imagem eletronica,
por meio de sinais de luminancia (Y) e crominancia (C).

J& no video digital, o processo de varrimento das linhas é substituido pela digitalizacdo
dos pixels, que fornecem informacéo por meio de uma estrutura binaria (0 ou 1). Ndo ha um
processo fisico de ondas continuas e de diferentes gradacdes, mas bits que fornecem um sinal
discreto (O ou 1).

O digital implicou uma enorme transformacéo com a popularizacdo do formato DV. A
partir da década de 1990, comegaram a ser produzidos diversos modelos de cameras MiniDV
a precos extremamente acessiveis para o consumidor final, com equipamentos leves e de

grande portabilidade, de facil manuseio.
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Segundo Willis (2005), os primeiros modelos de cameras digitais, como as Digi8,
comegaram a aparecer no mercado em 1993. No entanto, o grande marco inicial ocorreu dois
anos mais tarde. Em 1995, a Sony lancou a DCR-VX1000, o primeiro modelo de cameras DV
com 3 CCDs de 1 terco de polegada e com uma saida firewire, a um preco de US$ 3.500,
enquanto uma camera Betacam ndo saia por menos de US$ 10.000. A Sony langou também
um outro formato com poucas diferencas, mas com uma robustez mais adequada para o
mercado profissional, a DVCAM. A Panasonic em seguida langou seu modelo comercial,
denominando-o de DVCPRO.

No entanto, como as diferencas de qualidade entre os modelos néo eram significativas
e 0 preco das cameras MiniDVs era muito mais atraente, os formatos DVCAM e DVCPRO
acabaram ndo se estabelecendo no mercado. Em seguida, a Canon langou um modelo de
camera analogo que também se tornou bastante utilizado no mercado, a Canon XL-1.

O avanco das cameras digitais teve como base a implementacdo de um novo modelo
de captura da imagem, o CCD (Charge Coupled Device). A fungdo desses sensores é o de
transformar a luz, que entra numa camera por uma lente, em um sinal elétrico que se converte
em informacdes eletrdnicas a medida em que ele se desloca pela area do sensor, composto de
um grande numero de pequenas unidades, os pixels. Quanto maior a largura fisica do sensor,
maior serd a luz que poderd armazenar, transformando-se em imagens de melhor resolucéo.
As cameras ja poderiam ser equipadas com 3 CCDs, um para cada faixa de cor,
correspondente ao RGB (vermelho-verde-azul).

Uma tecnologia analoga, que fornece resultados similares, € o CMOS (Complementary
Metal Oxide Semiconductor). No CMOS, a luz também € transformada em sinal elétrico, mas
os dispositivos de CMOS utilizam diversos transistores para cada pixel, para amplificar e
deslocar sua carga elétrica.

Na primeira geracdo de cameras digitais, os modelos em CCD possuiam maiores
vantagens, j& que seus sensores eram mais robustos e necessitavam de menor intensidade de
luz. No entanto, nos ultimos anos a qualidade dos sensores CMOS foi aperfei¢coada, tornando-
se mais utilizados nos principais modelos de camera digital disponibilizados no mercado.

As cameras MiniDV estimularam uma grande transformagdo no mercado audiovisual
de producdo de imagens, visto que cameras pequenas, portateis e baratas possuiam uma
resolucdo de imagem pouco inferior a uma Betacam, utilizada nos canais de televisdo. Houve,

entdo, uma abertura de oportunidades sem precedentes para a producao independente.

60



A partir de 2003, com a introdugéo das cameras XDCAM fabricadas pela Sony, as fitas
foram substituidas por cartdes de memoria ou mesmo por discos rigidos internos que
armazenavam o material gravado.

No entanto, 0 maior impacto ainda estava por vir. O aperfeicoamento dos sensores
CCD e CMOS possibilitou a gravagdo de imagens em alta resolucdo, em HD (High
Definition) ou mesmo em FullHD.

Os primeiros modelos de cameras em HD (HDV) eram 720p, ou seja, possuiam 720
linhas de resolucdo horizontal e uma varredura progressiva (p). A varredura progressiva foi
um avango na tecnologia do video, ja que 0 modo entrelacado (i) alternava a leitura da tela
entre as linhas pares e impares, podendo formar pixelagens, cintilacbes ou sombreamentos
durante 0 movimento dos objetos.

Ja os modelos chamados de FullHD se estruturam a partir de 1080i ou 1080p, com
uma resolucdo de 1920x1080, popularizados a partir das cameras DSLR (Digital Single Lens
Reflex).

As cameras DSLR ocuparam um lugar fundamental na massificacdo do uso do video
digital na producdo audiovisual independente, e mesmo em mercados como a publicidade e de
videos institucionais e educativos. Trata-se de cameras fotograficas com diversos recursos de
ajustes manuais que utilizam lentes intercambiaveis analogas ao cinema, com um sistema
reflex, mas que possuem grande robustez, dados os avancos do sinal do video e
aperfeicoamento de seus sensores, ao captar material em resolu¢do FullHD. Além disso, sdo
muito mais leves e portateis em relacdo aos pesados e volumosos equipamentos e acessorios
das cameras em pelicula. E ainda seus custos sdo muito mais reduzidos, possibilitando o
acesso ao consumidor final.

A combinacdo entre qualidade, usabilidade, portabilidade e custo tornaram essas
cameras uma efetiva possibilidade para a producdo de filmes especialmente a partir da
segunda metade da primeira década dos anos 2000.

Latenik (2013) mostra o grande impacto da fabricacdo do novo modelo de camera 5D
da Canon, a Canon 5D Mark Il em 2008. O modelo era similar a versao anterior (I), como o
sensor fullframe, andlogo ao de uma pelicula 35mm. No entanto, a principal diferenca era a
possibilidade de gravacdo de videos em FullHD (1920 x 1080) tanto a 24 ou 30 quadros por
segundo. A camera se estabeleceu como referéncia no mercado audiovisual independente, e
mesmo na publicidade de pequeno e médio porte, por aliar uma boa profundidade de campo,

com o uso das lentes intercambiaveis, com um sensor de robusta qualidade, com contraste e
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nitidez, aproximando-se do padrdo 35mm, com um modelo portatil e com um custo bastante
acessivel.

Segundo Wheeler (2007), a resolucdo em 2K é tecnicamente quase idéntica ao
FullHD, ja que se trata de uma resolucdo horizontal superior a 2000 linhas. As majors, por
meio da formacgdo de um consércio — a Digital Cinema Iniciatives (DCI) — definiram, em
2005, um padrdo para a exibicdo digital nas salas de exibi¢cdo comercial, utilizando o 2K
como uma resolucdo de 2048x1080. Ou seja, um filme independente filmado em FullHD com
uma camera DSLR passava a possuir condi¢cGes técnicas razoaveis para ser exibido
comercialmente em uma sala de cinema em praticamente todo o mundo.

No final dos anos 2000, o processo se intensificou com o langamento de cameras em
resolucdo 4K, com uma resolucdo horizontal de pixels superior a 4120. Em 2012, a Sony
lancou seu primeiro modelo de camera em 4K, a F65 CineAlta, com um sensor de imagem
CMOS de 20 megapixels, seguida da PMW-F55 e PMW-F5. Outros modelos de outros
fabricantes, como as cameras Blackmagic, tornaram-se bastante populares. No segmento
profissional, marcas como a Alexa se estabeleceram mesmo para producdes de alto
orcamento. Na projecdo cinematografica, o padrdo DCI para 4K foi definido como
4096x2160. Atualmente, comecam a se difundir cdmeras e monitores de 8K, ainda que o
padrdo das salas de exibicdo e dos monitores (computadores ou laptops) estabelecidos no
mercado estejam em resolugdes inferiores, ou seja, ainda em estagio embrionario.

Os avancgos também produziram enorme impacto na producdo para a televisao, seja na
forma como os canais gravam, finalizam e transmitem contetdo, seja no mercado de
aparelhos de televisdo comercializados para o consumidor, a partir da substituicdo do sinal
analdgico para o sinal digital na televisdo aberta ou fechada. No entanto, essas transformacoes
vao além do escopo desta pesquisa.

No campo do cinema, a grande velocidade das transformac@es tecnolégicas com o
digital fornece, no entanto, uma desvantagem: a rapida obsolescéncia do material. Enquanto
as cameras 35mm poderiam durar pelo menos 30 ou 50 anos, as cameras digitais, além de
serem muito mais frageis, dada sua miniaturizacdo e seu funcionamento mais eletrénico do
gue mecanico, sdo rapidamente substituidas por modelos posteriores, com pequenos mas
sucessivos avangos continuos. A grande variedade de modelos e marcas, de modo que cada
fabricante desenvolve uma codificagcdo propria, com diversas singularidades especificas,
como codecs e plug-ins proprios, torna o trabalho do fotdgrafo e do montador um incessante

trabalho de pesquisa e catalogagdo de uma miriade de detalhes técnicos e eletronicos.
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Tabela 2 — Principais formatos digitais

Formato Resolucéo
- 720 x 480 (NTSC)
720 x 576 (PAL)
HD 1280 x 720
Full HD 1920 x 1080
2K 2048 x 1080
4K 4096 x 2160
8K (UHD) 7680 x 4320

2.2.2 As mudancas na pds-producéo

Ainda que as cameras digitais tenham conseguido, num periodo relativamente curto de
tempo, captar imagens que se aproximavam da resolucdo de cameras 35mm, com um preco e
portabilidade muito mais vantajosas para o usuario, é possivel afirmar, segundo Christofoli
(2010), que a grande transformacdo do digital ocorreu no processo de pos-producdo das obras.

Dois sdo 0s motivos principais. A cada vez que uma imagem analdgica era copiada ou
transportada para outra interface, ela incorria em uma perda da qualidade do sinal. Com o
digital, o conteldo captado pelas cameras e armazenado nos suportes, mesmo em fitas
magnéticas como 0s primeiros modelos de cameras DVs, poderiam ser transferidos para ilhas
de edicdo sem perda de resolucdo da imagem. Para isso, foi fundamental a tecnologia
IEEE1394, também conhecida de firewire. Por meio de um cabo fisico, era possivel conectar
a prépria camera (ou o deck das fitas magnéticas em DV) diretamente a um computador e
realizar a transferéncia de dados em alta velocidade, sem incorrer em nenhum tipo de
compressdo, com um funcionamento muito semelhante as conexfes USB. O modelo foi
inicialmente implementado pela Apple na versédo dos seus Macintoshes em 1999.

Ou seja, enquanto o processo de edicdo no video analdgico era lento e com uma
progressiva degradacdo da imagem a cada coOpia do material bruto original, o digital
dinamizava o processo de edicdo e possibilitava que o produto final tivesse a mesma
resolucdo do material bruto.

Segundo, a modificacdo de uma imagem analogica, seja em pelicula ou em video

analogico, era um processo muito mais moroso e impreciso. Como, na tecnologia digital, os
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pixels se tornam codigos binérios (0 ou 1), a manipulacdo dessa imagem passou a ser
realizada com um nivel muito maior de aprofundamento. Em ultima instancia, € possivel, num
programa de computador, intervir em cada pixel isoladamente, sem alterar a composicao dos
demais.

Por esse motivo, mesmo quando as cameras digitais ainda ndo competiam com as
cameras 35mm, os processos digitais j& eram vistos na pos-producdo. Alguns filmes se
utilizavam da chamada intermediacdo digital: ap6s terem sido filmados em pelicula, eram
transcritos para video (um processo chamado telecinagem), para que as imagens e sons
pudessem ser trabalhados com os recursos computacionais. Em seguida, o material era
novamente convertido para uma matriz final em 35mm (por meio de um transfer).
Representava, portanto, uma espécie de transicdo, com um processo misto: a captacdo da
imagem era feita de forma analdgica, mas a pos-producado sofria a interferéncia de processos
eletronicos.

Esse foi o caso de um filme como O invasor (2001), de Beto Brant. Segundo Brum
(2009), o filme foi filmado em Super-16mm, por utilizar uma camera mais leve e de maior
mobilidade, e sofreu um processo de intermediacdo digital. Em seguida, o filme foi finalizado
em 35mm. Na época, esse processo era chamado de blow up eletrdnico (passagem do 16mm
para 0 35mm por meio de uma intermediacgdo digital). Deve-se destacar que, como, no inicio
dos anos 2000, as cameras de video ainda ndo apresentavam robustez adequada, optou-se pela
filmagem em pelicula 16mm.

Além das vantagens da copiagem e maneabilidade das imagens e sons, a pds-producédo
digital ampliou significativamente as possibilidades no processo de edigdo, com a introdugéo
das ilhas de edicdo ndo lineares (NLE). Ha uma analogia entre o processo de escrita de um
texto em uma maquina de escrever e em um computador. Numa maquina de escrever, se
quisermos inserir uma frase no meio de um paragrafo, ou ainda, alterar uma palavra, teremos
que datilografar toda a pagina novamente, para que a rasura ndo fique impressa no papel. Ja o
texto digital possibilita um conjunto de facilidades, como inserir ou reordenar palavras numa
sentenca sem alterar as palavras anteriores e posteriores; modificar a apresentagéo do texto
(margens, paragrafos, espacamentos entre linhas, quebra de linhas, etc) ou a estrutura de um
bloco de palavras ou paragrafos (italico, negrito, caixa alta, tipo de fonte, etc.); copiar trechos
ou citagdes de um texto e incorporar em outro, com recursos de “copiar e colar”; catalogar o
texto, dividindo-o em secfes para rapida identificacdo; identificar uma palavra facilmente,

com 0s recursos de busca; entre muitos outros exemplos.
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Todos esses processos possuem uma analogia direta com a relagcdo entre a edicdo
linear e a edicdo ndo linear. O trabalho do montador sofreu modificagdes ndo apenas em
termos técnicos mas especialmente abriu a possibilidade de investigar outros caminhos na
montagem de um filme, de forma muito mais rapida e barata. Os recursos digitais facilitaram
0 emprego de uma série de recursos que, na pelicula cinematogréfica, necessitariam de um
laboratério 6tico, como fusdes, fades, sobreimpressoes, etc.

As ilhas de edicdo ndo lineares ndo precisavam de equipamentos de grande porte mas
poderiam ser montadas, a um custo acessivel, num computador pessoal, na casa do préprio
usuario. Com isso, um conjunto de softwares de edicdo como o Final Cut, Avid ou Adobe
Premiére se tornaram bastante difundidos, usados tanto profissionalmente quanto em
computadores caseiros.

Quanto a pbs-producdo de audio, as tecnologias digitais também abriram um imenso
campo em campos como a edi¢do de som, os efeitos sonoros e a mixagem. Na edi¢do de som,
0 trabalho em softwares como o Protools permitiu a manipulacdo dos sinais sonoros,
inserindo flitros, reduzindo ou alterando frequéncias especificas, etc. Ainda, a logica da
timeline permitiu o trabalho simultineo com um sem-nimero de faixas sonoras. A
possibilidade da incorporacdo de arquivos de audio permitiu a utilizacdo criativa de
ambiéncias e outros efeitos sonoros na finalizagdo das obras audiovisuais. Por fim, o digital
estimulou um ambiente de sensorialidade sonora ao potencializar o som estereofénico, como
o dolby surround, com sistemas de som 5.1, utilizando diversas pistas sonoras, modificando a

percepcao sonora do filme por parte do espectador final.

2.2.3 O impacto nas majors

Por outro lado, a transi¢do para o digital provocou impactos decisivos ndo apenas na
producéo independente mas também nos modos de producéo e de circulacdo dos produtos dos
grandes conglomerados midiaticos, como as majors.

Ainda que um filme francés (Vidocq [2001]) — tenha sido o primeiro a utilizar esse
mesmo modelo de camera, as cameras digitais comecgaram a ser efetivamente consideradas
viaveis pelos estudios quando George Lucas decidiu realizar O Ataque dos clones (2002), seu
novo filme da saga Guerra nas estrelas, integralmente em digital, de forma a facilitar a

insercdo de efeitos visuais na pés-producdo. Conforme Allen (2009), o filme utilizou uma
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HDCAM Sony HDW-F900 acoplada com lentes da Panavision fabricadas exclusivamente
para o filme.

Na verdade, segundo um conjunto de autores como Rombes (2009), a tecnologia
digital foi introduzida no processo de producdo dos filmes dos estidios por meio da pos-
producdo. Utilizando o processo da intermediacdo digital, era possivel introduzir efeitos
especiais e trucagens. Mas isso acontecia apenas em algumas sequéncias especificas,
enguanto a maior parte do filme era captada e finalizada em 35mm. As vantagens do digital
também foram incorporadas muito mais rapidamente aos filmes de animacéo em relacédo aos
de live action.

A ampliacdo desses recursos, com as tecnologias de computacdo gréafica (CGl —
computer-generated imagery), alterou a concep¢ao da producao, ja que as locacbes poderiam
ser alteradas ou acrescidas com o uso da pds-producdo em digital. A direcdo de arte passou a
ser redesenhada, com a possibilidade de insercdo de pequenos objetos, ou mesmo a
transformacdo do espaco com elementos de cenografia em 3D. Cenarios poderiam ser
inseridos ou transformados digitalmente, com os recursos de matte paiting. No caso de séries
ou sequéncias, os sets poderiam ser replicados nas continuacdes. Conforme analisa
Tzioumakis (2010), a p6s-produgdo passou a ter um papel cada vez mais decisivo nos filmes
dos grandes estudios.

Em seus primeiros anos, o uso do CGI se concentrava em géneros ndo realistas (terror,
ficcdo cientifica), pois a combinacdo no mesmo plano de elementos fotografados com
elementos gerados a partir do CGI provocava um estranhamento no espectador. No entanto,
com o tempo, foram aperfeicoados os recursos de linguagem para que a camera pudesse
preencher e se deslocar no espaco tridimensional do CGI com mais desenvoltura, de modo a
aumentar a percepcdo de realismo. Varios pesquisadores, como o0s ja citados Allen e
Tzioumakis, além de McKernan (2005) e Hanson (2004), consideram que o primeiro filme a
conseguir articular, de forma plenamente orgénica, os efeitos em CGI com imagens
fotografadas foi Gladiador (2000), especialmente nos momentos de movimento da camera no
interior da arena montada digitalmente.

De outro lado, a grande repercusséo inesperada de um filme como A bruxa de Blair
(1999), todo produzido com uma camera da baixa definicdo, ainda que finalizado em pelicula
35mm, evidenciou para os grandes estudios que procedimentos e estéticas considerados

amadoras poderiam ser incorporadas como um efeito de linguagem, intensificando um efeito
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de real, associado aos codigos do cinema de género, nesse caso o found footage e o suspense-
terror.

Gradualmente as majors comecaram a ingressar num processo de substituicdo das
filmagens em 35mm pelas cdmeras digitais. Um marco na substituicdo dos processos em
pelicula foi o anuncio da faléncia da Kodak, a mais tradicional empresa de producdo de
material sensivel fotografico. Mesmo antes de sua faléncia, a Kodak j& havia passado por um
radical processo de reestruturacdo, movendo sua base da emulsdo fotografica para os aparatos
digitais. Outro momento simbolico ocorreu quando a Panavision deixou de fabricar cAmeras
em 35mm, passando a se dedicar exclusivamente a modelos digitais. Em 2013, as majors
anunciaram o fim da distribuicdo de filmes em 35mm nos Estados Unidos.

Ainda que alguns diretores, como Quentin Tarantino ou Christopher Nolan, continuem
optando por filmar em 35mm, ou até mesmo em 70mm, o gue significa que o formato nao foi
totalmente abolido, é possivel afirmar que a pelicula tornou-se residual no mercado

cinematogréafico por volta de 2015.

2.2.4 As mudancas na distribuicéo e exibicao cinematograficas

Os filmes passaram a ser captados e finalizados em digital. No entanto, as salas de
exibicdo permaneciam com projetores 35mm. O prdximo passo seria, portanto, a digitalizacao
do circuito, com a substituicdo do sistema analégico de imagem e som pelo digital, o que
provocaria impactos ndo somente no setor de exibicdo mas também no de distribuicéo.

Conforme Luca (2012), a projecao digital utilizou dois modelos. No primeiro, o filme
é transferido de um centro de origem para a sala de cinema por transmissdo em satélite,
armazenado em um servidor. No segundo, o filme é transportado fisicamente por meio de um
disco rigido, que é inserido e lido pelos projetores digitais (o chamado ingest).

No inicio da transi¢do, houve uma grande confusédo, pois cada distribuidor utilizava
um diferente padrdo de codificacdo de seus arquivos digitais. As primeiras exibi¢des em
digital eram bastante heterogéneas, com muitos problemas de travamento ou rastreamento
durante a projecdo. Além disso, havia uma enorme preocupacgéo por parte das majors quanto
as normas de seguranca da informacgdo, para evitar que os arquivos fossem livremente

copiados ou manuseados.
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Dessa forma, as majors se uniram num consorcio para definir os padrdes basicos de
projecéo digital em salas de exibi¢do. Em julho de 2005, houve a primeira verséo do Digital
Cinema Iniciatives (DCI), definindo um padrdo de resolucdo de 2K com um encodamento
com base em JPEG2000. Além disso, foram publicadas outras resolucdes relativas a
encriptagdo dos dados, chaves de acesso e seguranga, estrutura dos servidores e regras de
ingest. Com isso, conforme Luca (op. cit.), apenas quatro empresas estavam habilitadas a
fornecer equipamentos compativeis com esses padrdes: Sony, Barco, Christie e NEC.

A projecdo digital permitiu que as salas de exibicdo ampliassem seu modelo de
negécio, facilitando a insercdo de publicidade antes da sessdo, e que também passassem a
exibir eventos ao vivo, como espetaculos musicais, concertos, 0peras, ou até mesmo jogos de
futebol (GAUDREAULT e MARION, 2016).

Ainda assim, as receitas adicionais por esse tipo de servico ndo foram muito
significativas. A operacdo em digital ndo alterou a base do modelo de negécio das salas de
exibigdo, que permaneceram vendendo ingressos ao consumidor final da mesma forma que os
filmes em 35mm, sem promover uma alteracdo inclusive no preco dos ingressos.

No entanto, se ndo houve uma elevacdo substancial das receitas com a transicao,
houve uma série de custos para a substituicdo dos projetores digitais, além de servidores
especificos responsaveis pelo armazenamento dos arquivos. Como os exibidores poderiam ser
estimulados a realizar a transicdo, visto que haveria custos adicionais que nao
proporcionariam um correspondente aumento de receita?

O modelo mais comum encontrado pelo mercado cinematografico foi a compensacao
dos exibidores feita pelos distribuidores, que passaram a ter diretas economias com a
transicdo. Com o modelo digital, os distribuidores ndo precisariam mais incorrer em custos
como a replicacdo das copias fisicas em 35mm e o transporte dessas cdpias até as salas de
exibicdo. Assim, no modelo conhecido como VPF (virtual print fee)?, os distribuidores
repassariam para os exibidores os valores correspondentes a economia com a substituicdo das
copias em pelicula pela projecéo digital. Com esse valor, os exibidores amortizariam os custos
relativos a substituicdo dos equipamentos. Ou seja, como a receita bruta ndo cresceu com a
substituicdo do analogico pelo digital, os custos foram compensados gradualmente pelo elo da
cadeia que teve uma significativa reducdo de custos com a transic¢ao — o distribuidor.

Para o distribuidor, ndo era mais necessario incorrer no custo de replicacdo das copias

fisicas em 35mm e seu transporte até as salas de exibicdo. Uma vez que um longa-metragem

20 Para mais detalhes sobre o VPF, ver Luca (2009).
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era composto de varios rolos em pesadas cépias 35mm que poderiam ser transportados dos
laboratérios de imagem no Rio de Janeiro ou em S&o Paulo para todos os cantos do pais,
como nos estados da Regido Norte e Nordeste, podemos imaginar a economia de custos para

um filme de uma major, lancado comercialmente em cerca de 1000 salas de exibi¢ao no pais.

2.2.5 O cinema para além de seu suporte fisico

A transicdo para o digital reafirmou a necessidade de compreender o cinema para além
de seu suporte fisico. Com a completa digitalizacdo do circuito cinematografico, da producéao
a exibicdo, permanecemos utilizando a palavra filme para designar uma obra cinematogréfica,
independentemente de seu suporte de captacdo e de finalizacdo, ou seja, ainda que seu suporte
fisico ndo seja uma emulsdo fotogréafica revelada em laboratério. Se as mudancas tecnoldgicas
provocaram transformagfes na cadeia produtiva das obras, em termos da configuracdo do
mercado cinematografico, quanto a recepcao do espectador o papel permaneceu praticamente
inalterado. Ou seja, para o espectador que paga o ingresso de uma sessdo numa sala de
cinema, sua relacdo com a obra projetada permaneceu praticamente inalterada. E o que
assinala Belton (2002), quando afirma que a transicdo do analégico para o digital ndo
representou, para o espectador cinematografico, uma diferenca de natureza como fora a
transicdo do silencioso para o sonoro. Em geral, o espectador ndo vé diferenca entre a
projecdo numa sala de cinema de uma obra de Almodovar realizada em pelicula em 1985 e
outra em digital em 2005. Belton (op.cit.) ainda prossegue afirmando que, em termos estritos,
ndo haveria a necessidade do mecanismo de projecdo numa obra exibida em digital, tal como
o dispositivo-cinema conforme enunciado por Baudry?!. No entanto, o cinema digital optou
por prosseguir um conjunto de codigos e praticas da projecdo em pelicula, e ndo por uma
ruptura.

O que define o cinema, portanto, ndo & propriamente seu substrato tecnoldgico, sua
bitola ou suporte fisico, mas sua logica de circulacdo e exibicdo dentro das configuracGes de
um certo segmento de mercado. Em termos estritos, na légica do mercado cinematogréfico,
ndo h& mais distincdo entre filme e video. Conforme examinei num estudo anterior (IKEDA,
2011), a propria legislagédo cinematografica brasileira, por meio da Agéncia Nacional do

Cinema (ANCINE), atenta aos impactos das transformagdes tecnolégicas na configuragéo do

2L Ver Baudry (1983).
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mercado, passou a estabelecer, na Medida Provisoria 2.228-01/2001, que obra
cinematogréfica é toda aquela exibida prioritariamente e inicialmente no mercado de salas de
exibicao, independentemente do seu suporte fisico de captacdo ou de finalizacdo. Ou seja, 0
campo do cinema é demarcado pelas obras que visam a sala de exibicdo como principal
plataforma de sua frui¢do junto ao publico, ainda que sejam posteriormente escoadas para 0s
demais segmentos de mercado, mas como langamentos acessorios ou derivados da sua fruicéo
principal. E isso o que a diferencia das obras seriadas (voltadas inicialmente e
prioritariamente para a televisdo — agora também para o VOD) ou das artes audiovisuais (para
0 campo expandido, como galerias, museus, etc.). O que define, portanto, uma obra como
cinematogréafica ndo é a natureza de sua bitola de realizacdo mas sua destinacao, ou ainda, sua
I6gica de circulacdo, seja em termos do publico-alvo seja em termos de sua circulacdo como
produto em um mercado. Rombes (2009) prefere dizer que as obras sdo cinematograficas,
mesmo que elas tenham sido produzidas, editadas e projetadas digitalmente, desde que elas
estejam contaminadas pela histéria e pela l6gica do cinema. Essa ideia ressoa o conceito de
campo de Pierre Bourdieu: as obras cinematograficas sdo aquelas que se inserem no campo
cinematografico, ou seja, que sdo pautadas pela légica do cinema como campo.

J& para David Bordwell (2012), o digital provoca mudancas comportamentais no
espectador mas sutis, pouco perceptiveis a primeira impressdo, além de mudancas nas
relacBes entre o campo cinematografico, na configuracdo das institui¢fes e de suas dindmicas
de poder. Dessa forma, cada area da cultura filmica, dos multiplexes aos festivais de cinema e
centros de preservacdo, sofreram profundas alteracdes.

A mudanca ndo é simplesmente uma questdo de uma nova tecnologia, do
hardware se transformando em software. Ndo é simplesmente uma questdo
da introdugdo de um equipamento extravagante ou mesmo da imagem ou do
som. Ela envolve processos sociais, pela forma como instituices como a
filmagem e a exibicdo operam. A tecnologia afeta as relagdes de poder, em
conjunto com as escolhas que os realizadores e o plblico dispdem. A medida
que os filmes se tornam arquivos, o cinema se transforma de maneiras sutis
mas de grandes implicacdes. O publico pode nédo sentir diferenca entre uma
imagem em 35mm e uma digital, mas como a frequéncia ao cinema se
tornou diferente, também nossa percepgdo do que os filmes séo, e do que
eles tém sido. (livre traducdo de BORDWELL, 2012, p. 12)

Ramos (2016) ja coloca a questdo de outra forma. Ainda que o termo filme possa ser
utilizado de forma indistinta para varios tipos de fruicdo, o autor afirma que € preciso
demarcar um campo, alertando para 0s riscos de considerar que tudo é cinema, ou ainda,
afirmando que “o cinema nao estd em todo lugar”. O cinema, portanto, seria um dos

dispositivos a partir do qual é possivel acessar uma obra audiovisual, ndo existindo uma
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cadeia valorativa nessa distingdo, mas apenas sao diferentes. Por isso, 0 autor questiona 0 uso
da expressdo cinema expandido, por parecer equivaler o cinema com expressdes de outro
campo, mais proximo as artes audiovisuais.

Tendo a concordar com Ramos e Rombes, mas complementando a visdo desses
autores com o conceito de campo conforme colocado por Bourdieu (1989). Com 0s processos
tecnoldgicos, o que é proprio do cinema passou a nao ser mais definido pelo suporte. No
entanto, a convergéncia para o padrao digital ndo implica, no entanto, que “tudo € cinema”. A
distingdo entre o cinema e outros campos artisticos, em especial as artes visuais, ndo ocorre
pelo suporte de captacdo ou de finalizacdo. Ainda, delimitar essas fronteiras pelas
caracteristicas estilisticas de uma obra € uma operagdo delicada. Vemos o caso de artistas
brasileiros contemporaneos que dialogam entre o cinema e as artes visuais, como Gabriel
Mascaro, Yuri Firmeza, Barbara Wagner e Benjamin de Burca, entre outros. Algumas vezes,
uma mesma obra, como Nada é (2011), de Yuri Firmeza, é exibida numa galeria (na Bienal de
Sdo Paulo) e numa mostra de cinema (a Semana dos Realizadores). Afirmaria, portanto, que
as diferencas se colocam principalmente por qual campo (nos termos de Bourdieu) seus
autores buscam se inserir. Uma obra se insere no campo cinematografico se seus autores
buscam sua insercdo nesse campo especifico, dialogando com instituigcdes, eventos, festivais
de cinema, criticos e revistas de cinema, fontes de financiamento especificas, entre outros. Ou
seja, uma obra é cinematografica quando é reconhecida por seus pares, pelos agentes que

integram o seu campo, como cinema.

2.2.6 O impacto do digital no mercado cinematografico: entre a concentracdo e o

acentramento

Desse modo, modelos que foram inicialmente pensados para o consumidor final
amador foram sofrendo continuos aprimoramentos a tal modo que passaram a ser
incorporados também no mercado profissional. Os avangos tecnoldgicos permitiram a redugédo
do abismo entre o formato amador e o profissional, ou ainda, entre o caseiro e 0 empresarial.
Tornava-se possivel para um cidaddo de classe média, ou um profissional liberal, adquirir
todos os equipamentos necessarios para a realizagdo de uma obra audiovisual. Seria possivel
montar, em sua prépria casa, uma estacdo de trabalho para editar e finalizar imagem e som,

com padrdo técnico adequado para sua exibicdo comercial em festivais de cinema e salas de
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exibicdo comercial de todo o mundo. Filmes como A bruxa de Blair (1999) ou Tarnation
(2003), realizados a partir de cameras de video de baixissima resolugdo, conseguiram grande
destague, seja nas salas de cinema da inddstria cinematografica em todo o mundo, no caso do
primeiro, seja nos mais prestigiosos festivais de cinema, no caso do segundo.

Nesse cenario de abundancia de producdo de obras audiovisuais, a distribui¢do passou
a ser cada vez mais o elo estratégico para a ocupacdo do mercado. As grandes corporacfes
passaram a utilizar instrumentos cada vez mais sofisticados nas campanhas de divulgacéo das
obras, lancadas comercialmente nos cinemas de todo o mundo em escala global. O grande
desafio para o cineasta independente passou a ser ndo tanto o de realizar o filme mas fazer
com que 0 mesmo consiga ser visto. Como esses filmes possuem naturalmente investimentos
muito mais reduzidos em promocao e propaganda, o papel dos festivais de cinema e da critica
cinematogréafica passou a ser ainda mais decisivo para a visibilidade dessas obras.

Dessa forma, a transicdo para o digital, com seus impactos ndo apenas diretos, na
producéo e finalizagdo de obras audiovisuais, mas em sua repercussdo na sociedade, com a
difusdo das tecnologias de comunicacdo e informacéo na configuracdo de uma aldeia global
ou de uma sociedade em rede, provocou mudancas no mercado audiovisual que ofereceram
um complexo aparente paradoxo entre a concentracdo e o acentramento.

De um lado, conforme McDonald e Wasko (2008), as grandes corporagdes
empresariais, incentivadas pela desregulamentacdo dos mercados, que incentivou um cenario
crescente de fusGes e incorporacgdes, passaram a operar em escala mundial, reduzindo seus
custos com economias de escala e escopo, com agressivos investimentos em marketing e
distribuicdo, fazendo com que o mercado audiovisual de filmes e séries permanecesse cada
vez mais concentrado em poucas empresas € em poucos titulos que ocupam uma posicdo
dominante desses mercados. Como o digital reduziu os custos logisticos de transporte e
armazenamento e acelerou a velocidade dos fluxos de capitais e produtos, tornava-se possivel
gue uma Unica obra dominasse 0 mercado cinematografico em algumas semanas em escala
mundial — exponenciando a propria ideia de blockbuster, originaria de meados dos anos 1970,
com filmes-evento como Tubar&o (1976) ou Guerra nas estrelas (1977).

A distribuicdo fisica de um filme em 35mm incorria em grandes custos de replicacdo
das copias e de transporte até as salas de cinema. Num pais de dimensdes continentais como o
Brasil, com uma malha viaria de transportes com diversas precariedades, 0 custo para que
uma copia em pelicula pudesse chegar a algumas cidades no interior do pais era maior do que

a expectativa de renda auferida, criando dificuldades para pequenos exibidores. Muitas vezes,
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um exibidor no interior precisava esperar a circulacdo da cdpia na capital para s6 entdo ter
acesso ao filme. Com a transicéo digital, tornou-se possivel o acesso a cdpias por meio de um
maior numero simultaneo de salas de cinema. Dessa forma, a reducdo dos custos fisicos de
distribuicdo estimulou o aprofundamento das campanhas de lancamento aberto, ou seja,
quando um blockbuster é lancado no maior nimero de salas possivel, otimizando o0s
investimentos em propaganda. Esse cenério, estimulado pela participacdo crescente dos
multiplexes na configuracdo do mercado cinematografico, provocou um efeito de
concentracdo das receitas cinematograficas em um numero cada vez menor de filmes.
Lancado em abril de 2011, o filme Rio (2011) foi o primeiro a ocupar simultaneamente mais
de 1000 salas no pais, que contava, entdo com cerca de 2200 salas de exibicao.

Ao mesmo tempo, como vimos, o digital ofereceu possibilidades de acentramento,
com as novas possibilidades para a producdo independente oferecidas com as novas
tecnologias de captacdo e finalizacdo de imagem e som. Tornava-se possivel para um
documentério de baixo custo ser langado numa sala de cinema, sem incorrer nos custos de
producdo ou de finalizacdo de uma copia 35mm.

Em meados dos anos 2000, quando os cineastas brasileiros ja& comecavam a realizar
longas-metragens com cameras digitais, para que um longa-metragem pudesse ser lancado
comercialmente, era necessaria uma copia em 35mm. No caso dos filmes em digital, havia,
portanto, a necessidade do chamado transfer — a passagem da matriz digital para uma copia
em pelicula. No caso dos documentarios, por exemplo, o custo do transfer poderia ser
superior ao proprio custo de producdo da obra. A transicdo, portanto, para a projecdo digital,
possibilitou a exibi¢do em salas de cinema de diversos filmes independentes, que ndo teriam
sido lancados comercialmente caso precisassem de uma copia em pelicula.

Os filmes independentes, realizados com investimentos menores, poderiam recuperar
seus custos sem serem necessariamente dirigidos a um publico de massa, mas sim a um
publico especifico, explorando a segmentacdo do mercado. O livro de Chris Anderson (2006)
tornou-se bastante popular entre os cineastas independentes por propor producdes voltadas a
um mercado de nicho, em que a internet torna-se o ambiente que expande a possibilidade de
escolha dos consumidores para atender a suas demandas especificas, sem depender dos
grandes canais de distribuicdo. Enquanto as estratégias de divulgacéo das grandes marcas sao
massivas, concentrando investimentos e visibilidade num curto espaco de tempo, os produtos

independentes poderiam atingir a um publico segmentado ap6s uma maior exposicao de

73



tempo, mesmo sem investimentos massivos em propaganda. Essa era a ideia da sua chamada
teoria da cauda longa.

No entanto, os grandes conglomerados desenvolveram estratégias de publicidade para
concentrar a atencdo do usuario em alguns veiculos de exposicdo massiva. Ferramentas de
busca como o Google, redes sociais como o Facebook e o Instagram, plataformas de video
como o Youtube e servicos de streaming como o Netflix concentram a atencdo do espectador
para determinados produtos, de maior exposicdo midiatica. O usuario se direciona para 0
conteddo gratuito, que circula espontaneamente pelas midias sociais, ou entdo, dirige-se para
as grandes plataformas de contetido de streaming, como a Netflix, que, ainda que coloque a
disponibilidade do consumidor uma miriade de produtos, fornece um espaco efetivo de
visibilidade em seu catalogo para algumas obras de maior investimento em producdo e

divulgacao.

Um conjunto cada vez maior de filmes acabava disputando as salas de um mesmo
circuito, o chamado circuito independente ou salas de arte??, dominado pelo Grupo Estac&o e
Espaco de Cinema. O maior numero de filmes produzidos e lancados no pais ndo sofria um
proporcional aumento na renda auferida, ou no nimero de salas disponiveis para receber um
modelo de cinema que se afastava do padrdo blockbuster. O abismo entre o blockbuster e o
filme de nicho se espelhava na propria configuracdo do circuito exibidor, dividido entre o
circuito hegemdnico e o independente.

Em suma, o grande n6 do cinema independente a partir dos anos 2000 se deslocou da
esfera da producdo para a distribuicdo, de modo que o maior desafio passou a ser ndo tanto a
producdo em si das obras mas fazer com que essas obras consigam ser vistas, numa
conjuntura de multiplicacdo exponencial do conteddo audiovisual, disponibilizado muitas

vezes gratuitamente, para o consumidor final.

22 Utilizo a definig¢do de “circuito independente” — também denominado (ainda que inadequadamente) de “salas
de arte” no jargdo cotidiano do mercado exibidor — para abranger o conjunto de salas cuja programacéo é
prioritariamente composta por filmes de distribuidoras brasileiras independentes, ou seja, que ndo sdo as majors.
A partir de meados dos anos 1990, com o continuo fechamento dos cinemas de rua e a contrucdo de multiplexes,
em especial em shopping centers, o circuito exibidor brasileiro assumiu uma configuragéo espelhada numa
divisdo entre “multiplex” e “salas de arte”. Os termos comumente empregados pelo mercado nao sio
tecnicamente os mais apropriados, visto que seria mais preciso a divisdo entre “circuito hegemonico” e “circuito
independente”, uma vez que o multiplex ndo € necessariamente sindnimo de salas prioritariamente ocupadas
pelas majors, ja que existem complexos multissalas de programagio independente. No Brasil, o “circuito
independente” é dominado (tanto em termos do nimero de salas quanto da renda auferida) por dois grupos
exibidores — 0 Grupo Estacdo e o Espaco de Cinema — ainda que existam outras salas, inclusive de programacéo
isolada, entre elas, as mantidas por recursos publicos locais. O termo “sala de arte”, apesar de cotidianamente
utilizado como jargdo do mercado, ¢ indevido, pois parte de uma separagdo grosseira entre “arte” e
“entretenimento”.
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A nova geracdo de realizadores dos anos 2000 ndo conseguiu encontrar uma solugéo a
contento, em meio a esse cendrio de transformagdes do mercado cinematografico. Suas obras
ndo conseguiram se inserir com maior destaque no mercado de salas de exibicao e nos outros
segmentos de mercado. Sua inser¢do ocorreu mais propriamente no circuito de mostras e

festivais de cinema, em busca de sua legitimacdo artistica.

2.3 O CONTEXTO BRASILEIRO

Nas secOes anteriores, apresentamos uma grande compilacdo das grandes mudancas
tecnoldgicas, com a substituicdo da pelicula 35mm pelo digital como formato padrdo da
industria audiovisual. As mudancas foram bastante abrangentes, afetando toda a cadeia
produtiva do audiovisual. Elas envolveram todas as etapas de producdo de uma obra
audiovisual (pré-producdo, producdo e pos-producdo), englobando as areas de imagem e som
e também de finalizacdo. As mudancas afetaram ndo apenas a producdo independente mas
também as majors, esse oligopdlio que concentra grande parte das receitas do mercado
audiovisual em todo 0 mundo. Os impactos foram sentidos ndo apenas na producgéo das obras,
mas também nos demais elos da cadeia produtiva, como a distribuicéo e a exibicéo.

Como parte dessa transformacdo, os festivais de cinema também passaram a aceitar
obras finalizadas em digital em suas mostras competitivas, inclusive os mais prestigiosos
festivais, como Cannes, Veneza e Berlim.

Quando as principais empresas do setor de exibicdo cinematografica iniciaram de
forma decisiva seu processo de substituicdo do equipamento analdgico pelo digital e os
festivais de cinema comecaram a permitir a inclusdo de obras finalizadas em digital em suas
mostras competitivas principais, incorporando a projecdo digital, as possibilidades para a
producdo independente, que era cada vez mais crescente, se multiplicaram. Enguanto nos anos
1990, o filme em pelicula era o padréo das producdes que visavam ao mercado e 0 video era o
formato possivel das producdes independentes, o digital se tornou um substrato comum tanto
para 0 mercado quanto para a producdo independente. As mudancgas tecnoldgicas, portanto,
representaram uma reducao das barreiras a entrada para a nova geracéo de realizadores.

No entanto, € preciso perceber que a grande chave de mudanga nao foi a substituicdo
da pelicula pelo video mas a implementagdo em larga escala do digital. E importante

percebermos a diferenca entre o video e o digital, j& que o video ndo afetou o campo
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cinematogréfico de uma forma tdo intensa quanto o digital. Ou seja, o verdadeiro motor da
mudanca ndo foi a substituicdo da pelicula pelo video, e sim do analdgico para o digital. O
digital representou um passo além do video, ndo apenas na ja repisada avaliacdo sobre 0s
avancos da resolucdo dos sensores de imagem (que, no FullHD, chegavam perto a da pelicula
35mm) mas especialmente em como provocou mudangas em todos os segmentos do setor
audiovisual.

No caso especifico brasileiro, a partir dos anos 1990, essa transicdo tecnologica

acarretou um conjunto de disputas entre video, cinema e digital, como veremos a seguir.

2.3.1 Os debates entre video e cinema no Brasil dos anos 1990

E preciso observar que o video ja era utilizado em producdes audiovisuais no Brasil
desde os anos 1970. Os pioneiros foram uma geracao de artistas plasticos que encontraram no
video uma forma de expressar suas pesquisas artisticas. Machado (1988) considera que a
origem da videoarte no Brasil aconteceu em 1974 quando Jom Tob Azulay trouxe uma
camera portapak comprada nos Estados Unidos e a disponibilizou para que um conjunto de
artistas, como Sonia Andrade, Fernando Cochiarale e Anna Bela Geigner, realizassem suas
experiéncias em video. A cdmera Portapak, lancada pela Sony em 1965, de facil manuseio e
portabilidade, permitia 0 uso por um unico individuo, e se integrou rapidamente a videoarte
por artistas pioneiros da arte eletrénica como Nam June Paik.

Nos anos 1980, com o0 maior acesso as novas tecnologias, 0 video passou a ser usado
ndo apenas na videoarte mas também no circuito da televisdo. Na verdade, segundo Mattos
(2002), os primeiros experimentos com o video no Brasil na televisdo datam dos anos 1950,
guando enormes gravadores registravam em fitas quadruplex os programas ao vivo das
emissoras, utilizando-as para fornecer material para a rede de afiliadas e retransmissoras em
todo o pais. No entanto, nos anos 1980, a maior difusdo das cameras de video ofereceu outras
possibilidades. Segundo Machado (2000), uma nova geragdo recém-saida da universidade
comecou a formar um contexto para a producdo independente de audiovisual a partir do
video, buscando ndo o circuito das galerias e museus mas ocupar 0 espaco dos canais de
televisdo. Essa geracdo que fazia TV fora da TV (nos termos de Fechine in Machado, 2003, p.
88) encontrou na producdo independente a possibilidade de oxigenar a producdo para

televisdo, incorporando o video como forma de viabilizar projetos pessoais e coletivos de
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experimentacdo. Para produtoras como a Comunicagao Alternativa (Nelson Hoineff), a Olhar
Eletronico (Fernando Meireles, Paulo Morelli, Marcelo Tas, entre outros) ou a TVDO (TV
TUDO — Tadeu Jungle, Walter Silveira, entre outros), a comunicacdo e a experimentacao
poderiam caminhar conjuntamente, formulando o que Fechine (op. cit.) denominou de um
projeto utdpico de televisdo.

Dessa forma, a partir de meados dos anos 1980 e intensificado nos anos 1990, houve
um conjunto de debates sobre a diferenca do video em relagdo ao cinema. No entanto, boa
parte desses debates procurava propor uma autonomia do video em relacdo ao cinema,
buscando definir caracteristicas que pudessem consolidar o video como um campo, a parte do
cinematografico. Machado (1993) argumentava que ndo ha uma linguagem especifica do
video mas sim hibrida. Ja Silveirinha (2005) defende que o video é uma linguagem autdnoma
em relacdo ao cinema, pela natureza da formacdo da imagem, que pode sofrer, por exemplo,
inimeras manipulagdes com o efeito de incrustagdes. No entanto, a autora ndo considera que
esses efeitos ja poderiam ser realizados, ainda que de forma embrionéria, nos filmes em
pelicula, como ja nos mostravam os filmes de Georges Meliés realizados no fim do século
XIX.

O debate, portanto, muitas vezes, saiu do campo estritamente tedrico ou técnico, e
resvalou na defesa politica da autonomia de um novo campo. Como bem afirma Ivana Bentes
(2003), havia um ressentimento matuo, fortalecendo preconceitos em torno de uma hierarquia
de poder, quando o cinema estigmatizava o video como simplesmente o espaco da
experimentacdo de amadores, enquanto o video rotulava o cinema como mero produto dos
executivos do mercado e suas obras de inspiracdo narrativa voltadas a um publico de massa.

Em meados da década de 1980, o video se estabeleceu, como parte dessa defesa por
uma autonomia, mais firmemente calcado nos campos da videoarte e da televisdo. Alguns
autores defenderam que haveria um “especifico do video”, uma diferenca ontologica quanto a
natureza da producdo das imagens que tornaria o video algo em si de outra natureza em
relagdo ao cinema?. Segundo esses autores, 0 suporte — a imagem eletrdnica em
contraposic¢do a imagem fotoquimica — seria 0 elemento base a partir do qual seria possivel
pensar o video como outra linguagem. Esses autores trabalharam o carater de manipulagédo
das imagens do video — a possibilidade de alteracdo de cores e formas, a existéncia de

incrustagdes e sobreposigdes. Quem fazia videos era um videomaker e ndo um cineasta.

23 Para um maior detalhamento sobre as especificidades do video e sua possivel relagdo e separagdo com a forma
cinema, ver, entre outros, Parente (1993), Bellour (1997), Dubois (2004), Machado (2007), Mello (2008), La
ferla (2009).
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Apenas mais recentemente, especialmente a partir dos anos 2000, alguns autores
passaram a destacar os didlogos entre cinema e video, aproximando os dois campos. Em
especial, destaco a abordagem de Phillipe Dubois (2004), cujos escritos assinalam as herancas
do cinema nas artes visuais, mas também vice-versa — 0 que a pratica das artes visuais deixa
como legado para o campo do cinema. Essa discussdo tornou-se com menos ruidos pelo
proprio desdobramento do campo tecnoldgico: @ medida que o cinema foi se tornando cada
vez mais digital, a distin¢do por bitola ou suporte perdeu sua importancia central.

Se a obsessdo do cinema brasileiro dos anos 1990 era a ocupacdo de mercado, 0s
modelos de financiamento a partir da politica publica, o0 dominio das técnicas de transparéncia
narrativa, com o aprimoramento dos roteiros e das curvas draméticas de identificacdo com os
personagens, o video seria o espago para “o novo”, a experimentagdo radical de linguagem, a
manipulacdo de seus elementos constitutivos. Alguns autores associavam a manipulacdo
dessas imagens e de sua natureza hibrida a uma radical separacdo do real, a partir de uma
ideia de simulacro, como tipica caracteristica de uma sociedade p6s-moderna. O video seria 0
lugar da saturacéo, do excesso ou da instabilidade, em nitido contraste com a transparéncia e o
ilusionismo da narrativa classica.

Se as artes plasticas pareciam ser o campo mais tipico de incorporacdo do video, com
um extenso prolongamento de termos e préaticas, como a videoarte, artes audiovisuais, cinema
expandido ou cinema ao vivo, um outro campo de disputas passou a ser ndo o cinema, mas a
televisdo. Inspirado por autores como Nam June Paik, que refletiam sobre a difusdo das novas
tecnologias nos meios massivos de comunicagao, surgiu um projeto de uma televisao utdpica,
nos termos de Fachine: uma geracdo de videomakers que propunha novos formatos e
linguagens em programas de televisdo, montando suas prdprias produtoras independentes.

O videoclipe foi outro formato que suscitou um grande debate entre os entusiastas do
especifico do video. Para além das convencdes do género, como uma obra publicitaria
destinada a promover e vender o seu produto principal (a obra de um mausico), o videoclipe
autoral, segundo a expressao de Barreto (2012), se infiltrava por entre os poros do mercado
para propor uma forma prépria de experimentacdo de linguagem, deslizando por texturas,
ritmos e cores que despertavam no espectador um fluxo de sensacGes, e ndo uma experiéncia
narrativa como o cinema da transparéncia.

Ivana Bentes (2003) afirma que o video nos anos 1990 cumpriu o papel dos cinemas
novos nos anos 1960, como o lugar da inquietacdo, da experimentagéo e da heterogeneidade,

em contraposicdo a homogeneizacgdo da televisdo e da apatia do cinema. No entanto, aponta
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algumas filiagbes do campo do cinema, como o cinema experimental brasileiro dos anos
1970, em especial o Cinema Marginal e o ciclo superoitista. Ainda, destaca que existe uma
linhagem ainda que recente no video da década anterior, mesmo que embrionaria. Bentes ira
destacar, no cenario dos anos 1990, a importancia do que chama de documentario
experimental, especialmente nas obras de Eduardo Coutinho e Arthur Omar, além da
importancia do projeto Video nas aldeias, de Vincent Carelli. Entre a nova geracdo de
realizadores, destaca obras de Carlos Nader e Sandra Kogut. Entre outros exemplos, destaca o
longa-metragem O fim do sem fim (2001), realizado por um conjunto de diretores (Lucas
Bambozzi, Beto Magalhdes, Cao Guimaraes) oriundos da videoarte, fruto da forte tradi¢do
mineira no formato.

A também autora prossegue, na linha ja apontada por Bellour (1997) ou Dubois
(2004), buscando investigar a influéncia do video na realizacdo de alguns filmes brasileiros a
partir dos anos 1990. Para Ivana, filmes como Um céu de estrelas (1996) ou O invasor (2001)
incorporam a mobilidade da cdmera de video. Ou ainda, h& filmes brasileiros dos anos 1990
que incorporam a linguagem do videoclipe, como O invasor (2001) e O rap do pequeno
principe contra as almas sebosas (2000). Sobre o primeiro, a pesquisadora argumenta: “As
sequéncias de passeio pela periferia paulista, com o comentario musical, funcionam quase
como videoclipes autdnomos e ao mesmo tempo decisivos na narrativa.” (BENTES, 2003, p.
118)

Machado (1993) argumenta que a tdo comentada crise do cinema nos anos 1990 na
verdade abre espaco para outras oportunidades. Se o cinema lentamente se torna cada vez
mais eletrdnico, a0 mesmo tempo o video e a televisdo também se deixam contaminar por
procedimentos cinematograficos. Os filmes passam a ser pensados para funcionar também em
telas pequenas, ja que, mesmo na industria, sua receita se torna cada vez mais dependente dos
segmentos de mercado além da sala de exibicdo. O autor assinala que ndo apenas 0 cinema
incorpora elementos do video, mas também vice-versa, uma vez que a estética do video
prossegue a experimentacdo das vanguardas do inicio do século XX e do undergound norte-
americano a partir do pds-guerra. Para enfatizar essa relacdo de transito tendo em vista o
cenario brasileiro, Machado relaciona artistas que comegaram no campo do cinema mas que
mudaram de suporte ou passaram a trabalhar nas duas linguagens, como Arthur Omar, Andrea
Tonacci e Julio Bressane.

Os artigos de Bentes e Machado merecem destaque por apontar fissuras no cenario do

cinema brasileiro dos anos 1990, que j& apontavam para a heranca do video e de outros
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formatos de producdo para além do cinema da retomada. Nesse sentido, é possivel tracar
herangas do video nos modos de producdo de realizadores um pouco anteriores a geracdo
diretamente estudada nesta tese, como o ja citado O fim do sem fim (2000), de Lucas
Bambozzi, Beto Magalhdes e Cao Guimaraes, Passaporte hungaro (2001), de Sandra Kogut,
33 (2002), de Kiko Goifman, Rua de méo dupla (2004), de Cao Guimarées, Do outro lado do
rio (2004), de Lucas Bambozzi, entre outros.

2.3.2 A influéncia do video no campo cinematogréafico

Enquanto, nos anos 1990, video e cinema eram vistos como categorias distintas, quase
antagoénicas, a digitalizacdo da producdo contribuiu para derrubar os muros entre as duas.
Como o ponto nevralgico desse debate residia na diferenciagdo do suporte fisico da obra, a
adesdo ao digital impulsionou uma maior permeabilidade entre os dois campos. Ainda que,
como analisamos na se¢do anterior, uma certa vertente minoritaria do cinema brasileiro dos
anos 1990 ja& houvesse dialogado com procedimentos do video, conforme apontado por
autores como Machado e Bentes, nos anos 2000 o digital estimulou o apaziguamento das
disputas. Termos muito adotados nos anos 1990, como videoarte ou videomaker, acabaram se
diluindo, até serem incorporados ao campo discursivo das artes visuais, que propunha outra
forma de mediacdo com 0 espaco expositivo e com o engajamento do espectador em relagédo
ao dispositivo-cinema.

Lacerda Janior (2007) argumenta, ecoando autores ja citados como Machado e
Dubois, que a baixa resolugcdo das cameras de video até os anos 1990 dificultou a associacdo
da tecnologia do video com a direta impressdo do real, pilar da transparéncia do cinema
classico narrativo. As limitagdes do video em relacdo a pelicula, em aspectos especialmente
como a profundidade de campo e latitude de exposicdo, entre outros, estimularam que o video
buscasse um campo autbnomo ao cinema, como uma alternativa ao realismo.

A facilidade de manipulacdo da imagem eletronica em relagdo a pelicula nas ilhas de
edicdo estimulou a ampla utilizacdo de recursos como sobreimpressdes, multiplas janelas,
efeitos de incrustagdo ou chroma key, entre outros artificios, afastando ainda mais o video de

uma imagem realista.
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Essas questbes ndo se limitavam a esfera da producdo, mas também geravam
ressonancias na distribuicdo e exibi¢do. Assim, o video acabava tendo circulagdo restrita,
entre o circuito das artes visuais e a televisao, apartado das salas de cinema.

No entanto, a medida que a tecnologia do video avancava, houve paulatinamente uma
maior abertura do circuito cinematografico para o video a partir dos anos 1990. Os festivais
de cinema cumpriram papel fundamental em receber obras que utilizavam as potencialidades
do video para a linguagem cinematografica, ainda que, no periodo inicial, as obras gravadas
em video tivessem que ser exibidas em pelicula (o processo de transfer). Entre muitos
exemplos, estd 0 movimento Dogma 95, com cineastas como Lars von Trier e Thomas
Vintenberg. Lacerda Junior (op. cit.) destaca como marco desse movimento de legitimacdo do
video no circuito de cinema a premiacdo de Dancando no escuro (2000), de Lars von Trier,
com a Palma de Ouro no Festival de Cannes em 2000.

Essa tendéncia inicial foi se aprofundando nos anos 2000, com a difusdo do digital,
especialmente a partir do FullHD, permitindo que o video também provocasse um “efeito de
real”. No entanto, a transicdo da pelicula para o digital foi lenta, envolvendo um periodo de
cerca de 10 anos. Lacerda Junior (op. cit.) interpreta, com base numa metodologia que
conjuga entrevistas com os realizadores e analise filmica plano a plano, essas nuances no
cinema pernambucano nos primeiros anos da década de 2000. A opcdo pelo suporte nao
ocorre simplesmente pelas questdes orcamentarias, ou seja, pela falta de adequado
financiamento que gerou na cidade o fendmeno da brodagem (A Nogueira, 2014). Tido
comenta como escolheu a pelicula para o curta O muro (2008) pelo abundante uso da camera
lenta e dos grandes planos gerais, que seriam inadequados com a resolugdo oferecida a época
pelo video. Por outro lado, os realizadores concordam que o digital permitiu uma maior
experimentacao e improvisacao durante as filmagens.

Uma certa ventente do agora cinema digital da geracdo dos anos 2000 incorporou
procedimentos tipicos do video dos anos 1990, como a portabilidade dos equipamentos, a
organizacdo da producao a partir de uma equipe minima e de baixo orcamento, a realizacao da
obra pautada pelo préprio processo de producdo, e ndo com base num modelo calcado no
roteiro-decupagem, entre outros. Ou seja, € preciso perceber esse deslocamento para além
meramente de seus aspectos técnicos ou tecnoldgicos (a resolucdo de pixels) mas
especialmente nas implicagdes quanto aos modos de fazer e suas reverberacdes estilisticas.

Boa parte desses procedimentos ndo surgiu com a geracdo do video dos anos 1980 ou

1990 mas tém em comum os modelos mais artesanais de producdo cinematografica, como o
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Super-8 e 0 16mm, sem contar com toda a tradigdo do cinema experimental ndo narrativo,
desde as vanguardas dos anos 1920. No entanto, a partir dos anos 1990, a continua
acessibilidade e portabilidade do video estimulou a gradual substituicdo das bitolas
cinematogréaficas, que sofriam com o aumento do custo de material sensivel, revelacdo e
copiagem.

Em primeiro lugar, o video estimulou a realizacdo de obras audiovisuais a partir de
baixissimos orcamentos e de uma equipe reduzida. Era possivel empreender arranjos
produtivos diferentes da estrutura de producdo do cinema da retomada. A miniaturizacdo dos
equipamentos e a maior sensibilidade de luz dos sensores estimulou a reducéo das equipes —
reducdo dos acessorios para camera, diminuicdo ou eliminagdo da iluminacdo artificial, assim
como os elementos de maquinaria e elétrica, entre outros. Ou seja, o video estimulou a
incorporacdo de condicdes de producdo mais proximas ao documentario ou ao experimental
mesmo em um filme de ficcéo.

Tornava-se possivel produzir sem vultosos e caros equipamentos mas também sem
uma maior especializacdo especifica do campo técnico. As cameras digitais gravavam
imagem e som e, ainda que ndo fosse ideal, muitas vezes se utilizava o proprio som da
camera. Mecanismos automaticos ou semiautomaticos de controle da imagem e som (foco,
intensidade da luz que atinge o sensor por regulagens eletrénicas de mecanismos como fstop e
abertura do diafragma, pré-setagem de cores, etc) facilitavam o manuseio dos equipamentos.
Dessa forma, a formacdo das equipes técnicas pdde escapar do modelo industrial da
especializacdo técnica, estimulando relacdes mais flexiveis entre os membros da equipe de
realizacdo. Em vaérios coletivos cinematograficos, ndo era incomum que seus membros se
revezassem em funcdes técnicas em diferentes filmes, ou que ocupassem mais de uma funcéo.

A cultura da gambiarra ou do faca-vocé-mesmo impulsionou a criatividade de jovens
inconformados que buscavam o audiovisual como forma de expressar suas angustias e como
processo de autodescoberta, e ndo como um produto profissional que iria circular num
mercado. A precariedade técnica foi incorporada como poténcia: o video incorporava texturas
e procedimentos de baixa resolucéo, privilegiando a expressdo em detrimento do mero
artesanato de acabamento tecnicista. Os padrdes do mercado audiovisual passaram a néo
serem vistos como modelos a partir dos quais a cinematografia brasileira, em estagio de
desenvolvimento, deveria atingir como etapa final de amadurecimento, como estado-ideal.

N&do havia uma imagem de um pais a se defender, ndo havia o risco do fim do cinema
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brasileiro — mas apenas o sentimento de poténcia da descoberta e 0 desejo de reagir a um
desconforto em relagdo a um cinema e a um pais em que nédo se reconhece.

Com o video, houve o estimulo a realizacdo de obras processuais, ou seja, uma maior
abertura para outros modelos de producédo para além do binémio roteiro-decupagem, base do
cinema industrial, devido a sua maior dose de previsibilidade, reduzindo tempo e custos. O
video estimulou a experimentacdo de outros processos produtivos, uma vez que era possivel
reavaliar as estratégias de filmagem a partir do visionamento quase imediato do material, sem
precisar recorrer ao processo de revelacdo e copiagem do material.

A independéncia da linguagem também tem uma relagdo direta com o controle dos
meios de producdo. Podendo filmar com seus préprios equipamentos, criando e finalizando os
filmes em sua prépria casa (em sua garagem), com orcamento préprio (sem precisar fazer
concessdes para obter o financiamento), organizando uma equipe por lacos de afetividade e
ndo por relagdes formais do mercado de trabalho — havia condi¢Ges para que as obras
expressassem outros modos de ser no cinema brasileiro contemporéneo.

Com a reducdo dos custos dos equipamentos de filmagem e também dos custos de
finalizacdo, sem 0s processos laboratoriais, uma geracdo de corpos periféricos puderam se
expressar no audiovisual: o cinema dos anos 2000 expressou uma maior diversidade ao
incorporar ao campo individuos de outras etnias, orientagdes sexuais e classes sociais®. Além
disso, houve uma pulverizagdo da producdo também em termos regionais, atenuando as
tendéncias de concentracdo da producdo no principal eixo econdmico do pais (Rio de Janeiro-
Sdo Paulo). Nesse ponto também foi importante o surgimento de cursos de cinema e
audiovisual em diversas universidades publicas do pais, para além das principais metropoles.

Desse modo, a transicdo da pelicula para o digital ndo produziu implicacbes
meramente tecnoldgicas mas sobretudo influenciou de forma decisiva os modos de fazer e de
ser, provocando impactos diretos em aspectos econdmicos, estilisticos, éticos e sociais do

cinema brasileiro dos anos 2000.

24 E preciso ressaltar que essa abertura foi apenas parcial: mesmo a geracéo de realizadores dos anos 2000 aqui
estudada é prioritariamente composta de homens brancos cis de classe média ou classe média alta. No entanto, se
esses realizadores possuem certa posicdo de privilégio, é preciso perceber que, devido aos motivos citados, eles
certamente se encontram, em média, numa posi¢do menos privilegiada que os realizadores do “cinema da
retomada”. Como veremos no epilogo deta tese, a partir de meados dos anos 2010, vem surgindo uma nova
geracéo de realizadores em torno das chamadas “pautas identitarias” que denunciam a posi¢éo de privilégio do
cinema brasileiro, apresentando-se em oposi¢do ao cinema da “virada afetiva”. No entanto, entendo que, nesse
sentido, a geracdo das pautas identitarias representou uma continuidade, e ndo uma ruptura, ao cinema dos
“novissimos”, visto que estes, ainda que feitas as devidas restricdes, propuseram uma maior abertura do campo
do cinema brasileiro para outros agentes periféricos, reduzido as assimetrias — tendéncia que serd aprofundada
pela geracdo das “pautas identitarias”.
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E possivel, portanto, afirmar que a geracio aqui estudada dos anos 2000 prosseguiu 0
cinema brasileiro dos anos 1990 mais propriamente quanto as herangas do video do que do
cinema da retomada, ou ainda, essa geracdo incorporou o cinema brasileiro dos anos 1990
justamente naquilo que a ideia do cinema da retomada procurou descartar.

Como a produgdo em pelicula cinematogréfica era cara, com grandes equipamentos e
uma equipe numerosa, 0 jovem realizador dos anos 1990 ficava com maior receio em
experimentar. Havia uma ideia implicita nessa separacdo de campos — como se 0 video fosse
o0 lugar da experimentacdo, enquanto o cinema era dominado por uma ldgica narrativa de
ampla comunicabilidade. O digital contribuiu para atenuar essas polaridades, ndo as
dissipando, mas fazendo-as conviver no interior de um mesmo campo de disputas, e ndo em
campos distintos.

O modelo de financiamento tipico de uma producdo audiovisual, que envolvia a
captacdo de recursos ou os editais publicos de realizacdo, era extremamente lento e moroso, e
envolvia a formatacdo de um projeto em que o roteiro e os direitos eram a peca central, sob a
gestdo de uma empresa produtora. A nova geracao de realizadores herdou do video a forma
possivel de um outro modo de fazer: uma forma de expressar suas angustias, seu senso de
deslocamento em relagdo as tendéncias do cinema brasileiro daquele momento, seu desespero,
sua soliddo e seu desamparo, sua inquietacao, esse misto de raiva e alegria, esse desejo louco
de fazer algo que néo se sabia muito bem o que era. Mas baseado num sentido de urgéncia —
era preciso fazer aqui e agora, com as condi¢fes disponiveis, um cinema possivel, ainda que
precario. Como se tornava possivel realizar um filme de forma barata e rapida, com um
equipe composta por amigos, sem necessariamente possuir uma especializa¢ao técnica numa
area de conhecimento, os videos poderiam ser pautados por uma légica em que o processo de
realizacdo importava mais do que a repercussao do produto pronto. Ou ainda, o processo de
realizacdo de uma obra audiovisual muitas vezes importava mais como meio para descobrir
sua propria operacdo, como simples forma de autoconhecimento ou como principio de
investigacdo de determinadas questdes, do que como realizacdo de um produto que circularia
num mercado e iria gerar lucro ou legitimacao artistica para esses realizadores.

O video fez parte, portanto, desse momento inicial, em que uma geracdo de novos
realizadores comecou a se engajar no processo de realizacdo audiovisual, estimulada pela
acessibilidade das novas tecnologias. Uma vez prontos, esses primeiros videos de curta-
metragem ndo encontravam espagos para serem exibidos, ja que as salas de cinema e 0s

préprios festivais de cinema da época apenas aceitavam filmes em 35mm. A saida, portanto,
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foi formar os seus proprios pontos de exibicdo, os cineclubes. Mais do que locais de formacao
de publico, ou de estratégia comercial para recuperar os custos da producéo, esses cineclubes
funcionaram como verdadeiros pontos de encontro, em que os realizadores foram se
conhecendo e aproximando lacos. Por sua periodicidade definida, os cineclubes tinham um
publico pequeno mas cativo, de modo que um mesmo grupo de pessoas frequentava os
eventos. Assim, os cineclubes foram espacos de sociabilidade, estimulando um ecossistema
que atraia interessados em cultura alternativa ou no cendrio incipiente da producao
independente em seu contexto local. Os cineclubes, portanto, foram, em muitos casos, a
semente de um sentimento de comunhdo entre seus frequentadores, formando a semente de
uma ideia de geracdo (IKEDA, 2011a).

No entanto, o video permanecia segregado da pelicula 35mm, considerado como um
formato “menor”, “amador”, “caseiro”, ou seja, ndo profissional. Havia um abismo que
separava 0s videomakers dos cineastas. O digital resultou em borrar os limites entre video e
cinema. Com o0 avanco das tecnologias digitais, e a incorporacdo dessas tecnologias pelo
préprio mercado audiovisual, essa geracdo pdde ser incluida no campo cinematografico. As
cameras digitais poderiam ser adquiridas a um custo acessivel, com uma maneabilidade
proxima ao funcionamento das cameras de video. Ao mesmo tempo, o0 circuito do campo
cinema comecava a gradualmente a se abrir para as produgdes que ndo eram finalizadas em
pelicula.

A transicdo para o digital permitiu que procedimentos até entdo restritos ao campo do
video pudessem ser aceitos no campo cinematografico. A nova geracdo incorporou
procedimentos tipicos do video e o0s introduziu nas questdes prdprias ao campo
cinematogréafico. Para tanto, essa geracdo dialogou com um conjunto de transformacgdes na
prépria cinematografia mundial, num momento em que novos realizadores despontavam no
contexto dos festivais internacionais de prestigio, em torno do chamado cinema de fluxo.
Como analisaremos no capitulo 3, a “nova critica” teve um papel fundamental em atualizar
esse debate sobre o cinema de fluxo para o Brasil, visto que esses filmes ndo eram exibidos no
circuito comercial de salas de exibicdo. A internet e seus sites de compartilhamento de
arquivos, além de algumas mostras de cinema esporadicas, como o Festival do Rio e a Mostra
de S&o Paulo, permitiam o0 acesso a essas obras que refletiam os novos valores do cinema
contemporaneo.

E claro que essa transicdo ndo aconteceu sem tensdes, como veremos no capitulo a

seguir, na se¢do 3.11. Houve um longo caminho para que os filmes produzidos por essa
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geracdo pudessem ser vistos de forma adequada. Para tanto, ndo bastaram somente os filmes.
Houve um movimento da critica e da curadoria para abalar as sélidas estruturas em que se
baseavam o jornalismo cultural e os festivais de cinema da época. E 0 que veremos nos

capitulos a seguir.

2.4 ENTRE A PELICULA E O DIGITAL: TRES ESTUDOS DE CASO

O padrdo para a producdo cinematografica de longa-metragem até meados dos anos
2000 era o 35mm. O campo cinematografico estava estruturado para recebé-lo, sejam o0s
festivais de cinema seja o circuito exibidor. Mesmo que um longa fosse produzido em outras
bitolas, era necessario a finalizacdo em uma copia 35mm para sua exibi¢do publica, mesmo
num festival de cinema. O alto custo dos equipamentos e dos insumos necessarios a producdo
em 35mm consistia em uma barreira & entrada dos novos realizadores. Na se¢do 4.2.1,
examinaremos com mais detalhes as distor¢cdes dessa opcao nos proprios festivais de cinema.

A seguir, gostaria de examinar trés casos singulares, de filmes produzidos em outras
bitolas para além do 35mm, e seus impactos, tanto em seus processos produtivos, quanto em
suas possibilidades de difusdo. Conceigdo (2007), realizado por um grupo de alunos do curso
de cinema da UFF, foi filmado em 16mm e demorou quase 10 anos para ser finalizado em
35mm, por meio de um blow up 6tico. Amigos de risco (2007), realizado pelo Coletivo Simio,
de Recife, € uma producdo de baixissimo orgcamento, filmado em uma miniDV, incorporando
um conjunto de caracteristicas do digital para realizar um retrato cru e atipico de uma
juventude urbana do baixo Recife. O filme foi finalizado em 35mm, por meio de um transfer,
ao ser selecionado para o Festival de Brasilia. Ja Estética da solidao (2003) foi realizado de
forma artesanal e caseira por apenas dois irmdos (os Irmaos Pretti), que se revezavam em
todas as funcbes de producdo, escapando completamente das propostas de narrativa e
transparéncia. Captado e finalizado em miniDV em 2003, foi exibido apenas na Mostra do
Filme Livre, primeiro festival de cinema no periodo a aceitar a inscri¢cdo de longas-metragens

em video.
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2.4.1 Conceigdo — autor bom é autor morto (1997-2007)

A transicao da producdo em pelicula para o digital e a dificil adaptacao para o contexto
da exibicdo de filmes brasileiros nos festivais de cinema e no circuito exibidor podem ser
exemplificadas no singular caso do longa-metragem Concei¢do — autor bom é autor morto
(2007), realizado por estudantes universitarios de cinema.

O projeto de Conceicdo comecou quando alunos do ultimo periodo do curso de
graduacdo em cinema da Universidade Federal Fluminense (UFF) se reuniram para discutir
seus trabalhos de conclusdo de curso (TCC), no segundo semestre de 1996%°. Nessa reunio,
surgiu a ideia, estimulada pelo professor Sérgio Santeiro, de que, em vez de se dividir em
grupos para realizar separadamente curtas-metragens de cerca de 20 minutos, seria possivel
somar as escassas latas de pelicula 16mm e as diarias de equipamento para que toda a turma
participasse um projeto de longa-metragem.

A ideia era ambiciosa: o projeto seria o primeiro longa-metragem dirigido por alunos de
uma universidade brasileira de cinema. Assim, surgiu a ideia de realizar Conceicdo, a ser
conduzido por cinco diretores — André Sampaio, Cynthia Sims, Daniel Caetano, Guilherme
Sarmiento e Samantha Ribeiro. Cada um dos cinco diretores trouxe ideias para o que seria 0
seu curta-metragem. Além dos diretores, outros alunos também trouxeram ideias. No final, o
filme possuiu 12 argumentistas. No entanto, os diretores concluiram que, para que o projeto
tivesse maior impacto, seria necessario ndo somente sobrepor os curtas como num filme de
episédios, mas que houvesse um projeto Unico. Como entdo trabalhar a unidade a partir da
diferenca? Como conciliar o desejo de realizacdo dos realizadores envolvidos, com
influéncias tdo diversas?

A tarefa de costurar as diferentes ideias coube a Daniel Caetano e Guilherme Sarmiento,
responsaveis pelo roteiro de Concei¢cdo. O roteiro incorporou a propria génese do projeto,
numa inspiracdo metalinguistica. Um grupo de alunos, entre os quais estdo 0s préprios
diretores, esta sentado numa mesa de bar, bebendo e conversando, falando sobre o mundo e
sobre que filme gostariam de fazer. O bar surge ndo apenas como espaco de sociabilidade mas
como verdadeiro laboratdrio de criacdo, onde se moldam as ideias e se formam as parcerias

para viabiliza-lo, numa tradicdo que remete a um certo cinema brasileiro, como o Bar

2 As informag@es sobre o processo de realizagdo de Conceicédo foram obtidas a partir de entrevista com dois de
seus diretores, Daniel Caetano e Guilherme Sarmiento.
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Soberano, na Boca do Lixo, em S&o Paulo, ou no Spagghetilandia, no Beco da Fome, no Rio
de Janeiro?.

No bar, enquanto bebem varias garrafas de cerveja, os alunos (personagens de si
mesmos) trazem ideias para possiveis filmes. O aluno Marcio Menezes apresenta a primeira
ideia: um fugitivo que corre para escapar de um cacador, mas que pouco aparece no filme. Ja
Dado Amaral prefere um documentario que aborde o problema da seguranca publica no Rio, a
invasdo dos morros pelos policiais e a chacina de Vigario Geral. Essa ideia é logo rechacada
pelos demais: um deles fala que é preciso sair do circuito Zona Sul do Rio de Janeiro; outra
afirma que “esse papo de violéncia ¢ muita caretice”. Um terceiro diz que o bom é a
pornochanchada, porque o povo gosta mesmo € de sacanagem. Outro diz que o filme deve ter
a lingua do morro, mas morro como primeira pessoa do singular do verbo morrer.

Dessa forma, o inicio de Concei¢ao resgata um momento tipico do cotidiano dos alunos,
reunidos apos as aulas em algum bar da Cantareira, regido boémia de Niterdi, mas conferindo-
Ihe dimensdo simbdlica: o cinema nasce ndo propriamente da sala de aula?’ ou das reunides
formais nos escritérios das empresas produtoras, mas de um encontro entre o cinema e 0
mundo, a partir de lacos de sociabilidade. E possivel escrever o roteiro de um filme do mesmo
modo como 0s compositores de uma roda de samba.

Assim, a medida que os personagens vao contando as suas ideias, Concei¢do vai se
desenvolvendo, como um espelho do seu préprio processo de criagdo: um processo coletivo,
de uma juventude que busca transformar a diversidade de ideias, projetos e sonhos na
materialidade de um filme. Esse laboratdrio-bar funciona como um tubo de ensaio que revela
a propria diversidade de caminhos para o cinema brasileiro do periodo, expresso por uma
juventude inquieta, que queria revelar a sua forma de estar no mundo. Conceicdo, quase a
moda de Pirandello, cuja referéncia aparece nos agradecimentos do filme, mostra autores no
processo de busca de personagens para um filme.

Se Conceicdo possui um roteiro, elaborado por Caetano e Sarmiento para conferir
unidade ao filme, a multiplicidade das referéncias e influéncias dos argumentistas foi
preservada, assumindo uma estrutura naturalmente fragmentada e eliptica. Os estilhacos de
ideias dos argumentistas ndo irdo formar um amalgama necessariamente coeso e uniforme que

aponte para a harmonia das partes.

26 Sobre a importancia dos bares na Boca e no Beco, ver Gamo e Rocha Melo (2018).

27 Com isso, ndo quero dizer que os alunos simplesmente ignoram ou desprezam a sala de aula — como se vé pela
participacdo afetiva do Prof. Jodo Luiz Vieira em momento do filme — mas que os alunos adotam com a sala de
aula uma relagdo antropofagica: é preciso deglutir os ensinamentos dos docentes para remodela-los a partir de
suas prooprias referéncias.
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Ao mesmo tempo, pela breve referéncia as conversas dos alunos no bar relatada acima,
pode-se perceber seu descontentamento ou inadequacdo em relagdo aos rumos do cinema
brasileiro da época, conforme representados no projeto do cinema da retomada — uma recusa
tanto da ancoragem sociohistérica, expressa pelos projetos de relevancia cultural ou de
identidade nacional, quanto da tentativa de incorporar padrdes de comunicabilidade oriundos
de modelos hegemonicos, seja o cinema hollywoodiano seja a televisao.

Os alunos bebem e fumam, conversam sobre o mundo, mas também sobre o cinema
brasileiro. O fragmento da conversa entre os alunos revela uma consciéncia de temas e
abordagens inseridos numa certa trajetéria do cinema brasileiro (a pornochanchada, o
realismo social), mas se propGe uma outra forma de didlogo com essa tradi¢cdo. Enquanto,
como vimos na se¢do 1.5, o cinema da retomada propde uma revisitacdo do Cinema Novo —
ainda que permeada de contradicdes —, Conceicdo incorpora 0 espirito irreverente e
descompromissado de boa parte das producdes da Boca e do Beco.

Conceicdo também ecoa o projeto de um cinema popular®®, problematizando as
antinomias entre “alta cultura e baixa cultura”. No entanto, a proposta de comunicabilidade se
afasta do padréo estabelecido pelo mercado hegemdnico, cristalizado nos recursos do cinema
hollywoodiano, da publicidade e da telenovela. Dessa forma, é possivel ver referéncias ao
espirito do cinema de Rogério Sganzerla, especialmente seus primeiros filmes, como O
bandido da luz vermelha (1968), A mulher de todos (1969) e Sem essa, Aranha (1970), pela
liberdade como mescla elementos tipicos da cultura popular, por meio de uma montagem
eliptica e fragmentada. Inclusive sua filha Djin Sganzerla representa uma das personagens-
diretoras, em torno da mesa de bar.

Do cinema de Rogério, Conceicdo ira resgatar uma associacdo implicita com a
chanchada brasileira, incorporando nossa “incapacidade criativa de copiar”, realizando uma
comédia sobre nossas impossibilidades, em vez de considerar o cinema hegemoénico como
mero modelo ideal em termos técnicos ou narrativos. Outros momentos de referéncia em
Conceicdo poderiam ser citados, como quando Jards Macalé interpreta um violeiro,
diretamente inspirado em seu personagem de O amuleto de Ogum (1974). E importante
perceber que a relacdo com o cinema de Nelson Pereira dos Santos ndo € com o Nelson de

Rio, quarenta graus (1954) ou de Vidas secas (1963), mas sim com o de um filme que propGe

2 Nio conseguirei aqui aprofundar essa anélise sobre o “cinema popular”, mas apenas sugerir outros modelos de
comunicabilidade que se afastam dos padrdes hegemonicos, associados ao cinema das majors, a teledramaturgia
e a publicidade. Um exame sobre as nuances da formagdo de uma ideia de “cultura popular” da qual compartilho
pode ser visto em Chartier, 1995.
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uma outra forma de abordagem para a cultura popular, como o cineasta também o faria em
filmes posteriores como Tenda dos milagres (1977) e Na estrada da vida (1980).

O filme também ira recuperar a despretensdo do cinema brasileiro dos anos 1980, com
uma afinidade com personagens e géneros considerados menores, numa desierarquizacdo do
cinema do “bom gosto”, como o filme-piada e o cinema trash, como no episddio em que uma
mulher corta o pénis do amante e o tritura no moedor de carne.

Conceicao é estimulado por um espirito libertario, que encontra na unido dos jovens o
descompromisso por algo alem do prazer de filmar, que vé na curticdo e no avacalho formas
possiveis de lidar com suas préprias impossibilidades, longe das representacdes identitarias e
do projeto cosmopolita expressos pelo cinema da retomada.

Nesse sentido, o filme propde uma abordagem critica ao chamado cinema de autor. Para
os diretores, 0 autor seria uma invencao pequeno-burguesa que tornaria o filme o mero
elemento de uma grife em torno de sua legitimacdo artistica. Assim, o roteiro planeja a
vinganca dos personagens contra seus autores. Os proprios personagens rebelam-se contra
seus destinos, saem da tela e se insurgem. Essa é a unica revolucdo engendrada no filme: a
morte do autor por seus personagens, em tom canastrdo, revela-se quase uma parddia, aos
moldes da chanchada, das abordagens da luta de classes no cinema politico brasileiro dos anos
1960. Numa autocritica metalinguistica, 0 assassinato dos autores substitui, de forma
irreverente, a revolugdo do proletariado contra seus patroes.

Ainda, a morte do autor?® representa também o proprio processo de producdo, em que
ndo houve uma assinatura Gnica, mas um processo coletivo, em que toda a equipe contribuiu
conjuntamente para a realizagéo do filme. Quando os personagens estéo finalmente libertos de
seus autores, o filme continua, mas sem roteiro definido. Os personagens ndo precisam mais
“trabalhar”, e simplesmente vivem a vida, bebendo e cantando, saindo do claustrofobico canto
do bar e ganhando as ruas do mundo, sendo observado pelos transeuntes que observam com
admiracgéo aquela tresloucada filmagem.

Ao mesmo tempo, a morte ndo é levada muito a sério: a tendéncia a parodia, ou ainda, a
busca pela avacalhacdo é clara, quando vemos que a cena é filmada incorporando elementos
de um documentario, como se filmasse uma festa de confraternizagéo do fim do filme, entre a
equipe e amigos convidados (figurantes), passada num bar, entre cerveja e musica. Os
assassinatos ndo séo filmados de forma realista, mas num jogo lidico que dialoga com o

cinema trash, entre o sangue e mulheres peladas, incorporando elementos do chamado

29 Uso esse termo sugerindo uma aproximagdo com o famoso artigo de Barthes (2004 [1968]).
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Cinema Marginal, como os filmes da fase da Belair de Julio Bressane (A familia do barulho)
ou do ja citado Rogério Sganzerla (Sem essa, Aranha).

Conceicdo foi todo filmado em pelicula 16mm. Esse era o formato padrdo dos
trabalhos de conclusdo de curso na UFF. A disputa pela escassa pelicula 16mm chegava a
criar um clima de competicdo entre os alunos, ja que poucos poderiam realizar seus projetos
em pelicula. Ainda mais em se tratando de um longa-metragem, que buscava ser lancado
comercialmente, era fundamental filmar em pelicula.

No entanto, se Conceicéo néo foi realizado em video, tampouco foi em 35mm, bitola
padrdo para a exibicdo dos longas-metragens nos festivais brasileiros e no circuito das salas
de exibicdo. No inicio dos anos 2000, as salas de cinema do Brasil ainda eram quase
totalmente equipadas com projetores em 35mm.

Finalizado em 16mm, montado em moviola — parte na moviola da propria
universidade, parte na moviola de Marcio Melges, um ex-aluno do préprio curso — Concei¢ao
sofreu os infortunios da transicdo tecnoldgica, da passagem para a pelicula para o digital. Para
que o filme fosse exibido, seria necessaria a passagem do formato 16mm para 0 35mm — um
blow up 6tico. Esse processo, ainda mais para um longa-metragem, era bastante atipico. O
mais comum era o transfer — a passagem do video para a cépia 35mm. Ou entdo, como ja
comentamos na secdo 2.2.2 sobre o caso de O invasor (2001), o blow up eletrdnico — a
filmagem em Super-16mm, com um processo de intermediacao digital para a correcdo de cor
ou outras intervencgdes eletronicas, para o posterior processo de passagem para a pelicula
35mm. Mas Conceicéo foi realizado de forma totalmente analdgica, sem qualquer processo de
intermediacdo digital. No entanto, o custo desse processo (o blow up ético) era superior ao
préprio custo de producdo do filme — realizado de forma colaborativa, com equipamentos e
material sensivel fornecidos pela prépria Universidade.

Assim, é possivel afirmar que o processo de finalizacdo de Conceicdo foi muito mais
penoso do que a etapa de filmagens. Os realizadores inscreveram o projeto em diversos editais
publicos de finalizacdo. Considerando que a obra ja estava filmada e montada e que s6 eram
necessarios os recursos para a finalizacdo, pensavam que estariam em vantagem em relacéo a
outros projetos, ainda em fase embrionéria. No entanto, Concei¢do, com sua linguagem

debochada, recusando tanto o discurso da “identidade social” quanto os modelos mais lineares
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de comunicabilidade e identificagdo com os personagens, ndo representava os valores tipicos
do cinema da retomada, ndo agradando as comiss@es de selecdo, que priorizavam outros tipos
de projeto.

Assim, a solucdo encontrada para os custos de finalizacdo foi um recurso da RioFilme.
Para isso, houve uma intensa mobilizacdo politica para convencer a distribuidora da
viabilidade desse investimento. Até mesmo Nelson Pereira dos Santos, uma espécie de
patrono do curso de cinema da UFF, foi acionado para mobilizar fundos para o filme. Como
forma de pressao para serem atendidos, os realizadores chegaram a ocupar a sede da Riofilme,
como se fossem um bloco de Carnaval, devidamente fantasiados, com instrumentos musicais
e cantarolando marchinhas escolhidas especialmente para a ocasido (“mamade eu também
quero mamar”). A manifestacdo era uma forma de protesto contra a concentracdo da
distribuicdo de recursos por parte da distribuidora, em empresas e diretores ligados aos
modelos de producdo mais tradicionais.

Com isso, Conceigao, idealizado no final de 1996, filmado em duas etapas entre 1997
e 2000, s6 foi finalizado em 2006, ou seja, praticamente apos dez anos*°. Todas as agruras do
turbulento processo de producéo do filme, com a dificuldade de conseguir as latas de negativo
e 0s elevados custos de revelacdo e copiagem do material filmado, expressa na filmagem em
duas etapas, com longo intervalo entre elas e, especialmente, no moroso processo de
finalizacdo, que envolvia os naturais passos para a montagem anal6gica, comprovam as
dificuldades de realizacdo de um longa-metragem em pelicula para uma producdo
independente.

Mesmo com a tdo sonhada cOpia em 35mm, Conceicdo foi recusado em diversos
festivais de cinema no pais. A estreia s6 aconteceu na Mostra de Tiradentes, em janeiro de
2007 — curiosamente em um evento gue ndo exigia a bitola 35mm como obrigatdria. Entre sua
concepcao e sua finalizacdo, um conjunto de transformacdes ja havia assolado o cinema
brasileiro, que se encontrava em outro momento. Conceicédo é um filme de transicdo: apesar
de o filme ter sido bem recebido em Tiradentes, ficou a impressdo de que era um filme
completamente deslocado das discussbes do cinema brasileiro independente daquele
momento. Ou seja, se Conceicdo tivesse sido concluido em 2000, provavelmente sua
repercussao teria sido ainda maior. Em 2007, o cinema independente ja havia feito a transicéo

para o digital, que iria reduzir diversos dos empecilhos que fizeram com que o primeiro longa

30 As informagdes sobre o processo de producéo, finalizacdo e distribuicdo de Conceicéo foram obtidas a partir
de entrevista com dois diretores do filme, Daniel Caetano e Guilherme Sarmiento.
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dirigido por estudantes universitarios demorasse 10 anos entre sua concepgdo e sua primeira
exibicéo publica.

Por outro lado, a copia em 35mm permitiu que o filme fosse lancado comercialmente,
no mercado de salas de exibicdo. O filme foi distribuido pela RioFilme em julho de 2007. No
entanto, com criticas nos jornais ndo muito positivas e poucos recursos para a distribuicdo, o
filme fez apenas 2.248 espectadores, segundo dados oficiais da Ancine®l. Conceicdo foi
lancado em salas de S&o Paulo e Rio de Janeiro, e permaneceu no Cinemark Plaza em Niteroi,
principal complexo cinematografico da cidade-sede do curso de cinema em que o filme foi
gestado. A partir do lancamento no mercado de salas, o filme conseguiu ser distribuido nos
outros segmentos de mercado, em video doméstico (DVD) e na televisdo fechada (Canal
Brasil). Ainda que seu circuito tenha sido reduzido, dos trés filmes analisados nesta secéo,
Conceicdo foi o unico que se inseriu no mercado cinematografico, ou seja, que alcancou

distribuicdo comercial, ainda que restrita, para além do circuito dos festivais de cinema.

2.4.2 Amigos de risco (2007)

Amigos de Risco (2007), primeiro longa-metragem dirigido por Daniel Bandeira,
membro do Coletivo Simio Filmes, em Recife, causou forte repercusséo pelo despojamento do
seu modo de producdo e de sua dramaturgia, ocupando uma posic¢do singular no cinema
realizado a época em Pernambuco.

Segundo Nogueira (2014), o filme foi realizado com recursos de um patrocinio direto
da Chesf no valor de R$50 mil. Daniel havia inicialmente pensado em um projeto de curta-
metragem, mas decidiu que seria possivel realizar um longa-metragem com esses recursos,
caso mantivessem a mesma estrutura de producéo utilizada nos curtas-metragens anteriores do
Coletivo.

O primeiro deslocamento do filme é sua proposta de recusa da abordagem regionalista,
tipica das producdes nordestinas do cinema da retomada, deixando o sertdo para voltar o foco
para os dilemas de uma juventude urbana. Joca (Irandhir Santos) retorna a cidade de Recife e
marca um encontro com dois antigos amigos. Eles passeiam pela cidade a noite em busca de
diversdo. Os trés personagens fazem parte de uma classe média baixa, que tém sonhos de

alcancar um lugar melhor mas acabam estacionando. Nelsdo é garcom; Benito, um

31 Dados do Observatdrio do Cinema e Audiovisual da Ancine, disponiveis em www.oca.ancine.gov.br .
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funcionario numa grafica. Joca quer montar um negécio de produtos de R$1,99 mas vemos
que ele na verdade estd envolvido com operacdes clandestinas. O filme comega mostrando o
modo de vida de Nelsdo e Benito: a rotina opressora de seu trabalho, a vida doméstica sem
muitos atrativos. O telefonema de Joca faz esses personagens despertar de seu transe. Joca 0s
chama para a vida, com todos os seus encantamentos mas também com os seus riscos. E como
se Joca fosse uma espécie de mestre de cerimdnias, que convida ndo s6 os dois personagens
para a fuga da monotonia da vida em busca de diversao, mas os proprios espectadores.

O encontro € marcado numa praca de bairro nada aprazivel, sem nada em especial.
Quando Joca os convida para curtir a noite, ¢ sempre em lugares fechados: bares, restaurantes,
até que chegam a um prostibulo. Joca convida 0s amigos a largarem seus empregos e se
tornarem gerentes em seu novo empreendimento, mas percebemos que se trata de mais uma
das armadilhas de Joca — e que ndo era a primeira vez em que ele se metia com negocios
€SCUusOS.

Amigos de risco propde narrar os modos de vida dessa juventude de classe média
baixa urbana masculina e seus pequenos sonhos de ascensdo social, de poder curtir a vida sem
pensar N0s compromissos da rotina de amanha.

No entanto, os projetos do trio de personagens ja dao errado antes mesmo de comecar.
Joca fica desacordado no prostibulo, e seus dois amigos precisam socorré-lo. O filme entdo
possui uma forte quebra narrativa e toda a adrenalina da diversdo noturna se transforma em
um enorme périplo emocional e geografico para socorrer o amigo. Eles se veem
completamente sozinhos para acudi-lo, ja que ninguém esté disposto a ajuda-los: um taxi ndo
para, uma ambulancia ndo vem, a policia pode encrencé-los, um amigo médico se recusa a
atendé-lo, o sistema de metr6 ndo funciona.

A partir de entdo, o filme se torna uma deambulacdo pelas ruas de Recife, desertas e
inseguras. Enquanto o trio tenta carregar o corpo do amigo desacordado, a cidade se torna
protagonista do filme. O filme se revela quase uma verséo urbana de Quincas Berro d"agua,
mas, em seu oposto: nesse Ultimo passeio desacordado por Recife, esse corpo ndo encontra
amigos e possui bons encontros como no romance de Jorge Amado, mas percorre espacos
desérticos e sombrios. Estdo no bairro de Afogados — um bairro considerado periférico, com
altos indices de criminalidade, mas que se situa num entremeio entre o Centro da cidade e 0s
bairros nobres, como Boa Viagem. Afogados torna-se também uma espécie de trocadilho com
a propria condicdo de perigo iminente de seus personagens. A intensa soliddo dos trés

personagens diante da cidade em abismo acaba assumindo uma narrativa em espiral, pois, a
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medida que o tempo passa, 0 espectador fica mais aflito sobre o estado de Joca, pois percebe o
desespero e a impoténcia de suas ac¢Oes, cada vez mais frustradas. Pelo fato de esse passeio
entre amigos acabar dando muito errado, e o filme acabar sendo uma espécie de comédia de
humor negro sobre os desencontros da cidade de Recife, o filme foi comparado por autores
como Prysthon (2010; 2017), com Depois de horas (1986), de Martin Scorsese.

Essa narrativa, que oferece um outro olhar sobre a cidade do Recife e sobre as
perspectivas dessa juventude, é filmada com um modo de producéo despojado. O filme € todo
filmado com uma camera digital de baixa resolucédo, acentuado pelo fato de que grande parte
das cenas € filmada a noite, em externas nas ruas de Recife, claramente sem iluminacdo
artificial. A baixa resolugdo da imagem acaba se transformando num instrumento de poténcia
estética, dialogando com a precariedade e a instabilidade daquele universo. O filme se utiliza
de vérias estratégias para reforcar sua sensacdo de realismo: a incorporacdo de locacbes e da
luz natural; a direcdo de atores, baseada no improviso e no despojamento das falas e
movimentos gestuais e corporais, além de utilizar rostos desconhecidos da grande midia; o
uso da camera na mao, conferindo maior agilidade e dinamismo as cenas. A incorporacdo de
caracteristicas tipicas do digital acabou intensificando a atmosfera asfixiante da segunda parte
do filme, tornando esse suposto filme de aventuras um retrato cru de uma cidade indiferente e
desumanizada. Os personagens estdo longe de serem herdis ou romantizados: existe um olhar
humano para suas contradigdes e possiveis perversidades, especialmente na figura ambigua de
Joca.

No entanto, de forma surpreendente até mesmo para seu realizador, esse filme outsider
acabou sendo selecionado para a Mostra Competitiva do Festival de Brasilia de 2007. Havia,
no entanto, um problema: o filme, de baixissimo orgcamento, foi todo captado e finalizado em
digital, e o Festival exigia a exibicdo de uma copia em 35mm. Com a carta de sele¢do em
maos, os produtores da Simio Filmes conseguiram uma interlocucdo politica junto a Secretaria
de Cultura de Pernambuco para financiar o transfer para 35mm. Para a Secretaria, a selegcdo
no mais importante festival de cinema no pais, com um valor investido muito mais baixo que
os longas de seu edital anual, era um indicador de sucesso dessas préprias politicas. Assim, a
Simio conseguiu os recursos financeiros para o transfer, superiores ao proprio montante
utilizado na producéo do filme. Curiosamente, essa foi a mesma estratégia utilizada pelo curta
Décimo segundo (2007), de Leo Lacca. O curta, gravado em digital num Unico plano

sequéncia de cerca de quase vinte minutos, adotou a mesma estratégia, ao ser selecionado
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para o Festival de Brasilia no mesmo ano. Nesse caso, a prépria opc¢ao pelo plano sequéncia e
sua duracdo (20 min) impossibilitava a realizagdo do filme em 35mm.

Ainda que ndo tenha sido agraciado com nenhum prémio do juri, a recepcéo do filme
em Brasilia ndo foi negativa. Apesar de serem apontadas suas precariedades técnicas, a
proposta de Daniel Bandeira foi bem recebida como um sopro de novidade, injetando uma
energia e criatividade tipicas de uma nova geragdo de realizadores. Luiz Zanin aponta que,
durante o debate, alguém lembrou-se que Paulo Emilio elogiou Aruanda (1960), de Linduarte
Noronha, para além de sua precariedade técnica, dizendo que “o que parece ‘tosco’, no fundo,
¢ também recusa do padrdo de qualidade médio.” (ZANIN, 2007). Novamente vemos a
referéncia ao Cinema Novo surgir como uma critica aos padrdes de beleza do cinema
industrial, ainda que o filme de Bandeira escape completamente das caracteristicas do
movimento. A relativa boa aceitacdo de Amigos de risco, mesmo nos grandes veiculos
criticos, revela uma certa simpatia com os realizadores iniciantes, desde que eles nédo
questionem ou rompam frontalmente com os pressupostos de base do cinema estabelecido.
Sua estrutura narrativa, dialogando com um cinema independente norte-americano, por meio
de um ritmo &gil, narrativa transparente e personagens fortes, com certo apelo de
comunicabilidade, ndo representa uma ruptura tdo radical quanto os mais tipicos recursos dos
filmes da nova geracéo de realizadores, em torno das estéticas de fluxo.

Depois da sessdo em Brasilia, o filme teve apenas mais trés exibigdes publicas: em
janeiro, na Mostra de Tiradentes; e em duas sessdes em Recife, numa mostra paralela do Cine
PE e numa sessdo especial no cinema do Shopping Tacaruna. Segundo Joaquim (2015),
quando era transportada para a sessao na Mostra de Sdo Paulo, a companhia aérea extraviou a
(Gnica) copia em 35mm do filme, impossibilitando futuras projecBes e o projeto do
lancamento comercial do filme.

Amigos de risco conseguiu superar a transicdo do digital para a pelicula de forma mais
facil que Conceicéo. O fato de ter sido filmado em 16mm, exigindo um blow up 6ético, tornou
as filmagens e a finalizacdo de Conceicdo muito mais complicada que a de Amigos de risco.
O maior didlogo das politicas pablicas pernambucanas com o setor audiovisual também fez a
diferenga, em relacdo ao peériplo percorrido por Conceicdo junto a RioFilme. Os dois filmes,
realizados por jovens realizadores, possuem certa proposta de comunicabilidade, investigando
um imaginario jovem, quebrando com certas premissas relacionadas ao “bom gosto” do
cinema da retomada. No entanto, Concei¢ao ¢ muito mais “escrachado” e fragmentado que o

filme pernambucano. Para além de seu modo de producdo e pela forma despojada como
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representa a cidade do Recife, Amigos de Risco, com um modelo narrativo de ficgdo linear,
tem no fundo pouca adesdo as mais tipicas formas de expressdo desenvolvidas pela nova

geracdo de realizadores.

2.4.3 Estética da solidao (2001-2003)

Vaérios dos desafios e das oportunidades no contexto da producéo e difusdo do cinema
brasileiro no inicio dos anos 2000 com a maior disseminacdo do digital podem ser
vislumbradas por meio dos primeiros filmes dos Irmaos Pretti.

Os irmdos gémeos Luiz e Ricardo Pretti nasceram no Rio de Janeiro e, de forma
completamente solitaria e autodidata, engajaram-se no processo de realizacdo
cinematogréfica, dirigindo curtas e até longas-metragens, como exercicios de expressao sobre
a linguagem cinematografica®2. Munidos de uma pequena camera portatil Sony VX1000, um
tripé e uma ilha de edicdo caseira num iMac G3, revezavam-se, apenas 0s dois, em todas as
funcbes de realizacdo: eram ndo apenas produtores, diretores e roteiristas, mas também
cameras, técnicos de som, diretores de arte, montadores, e inclusive os préprios atores de seus
filmes. Com modelos de producdo bastante simples, esses filmes eram filmados na prépria
residéncia dos diretores — ou melhor, dizendo, na de seus pais — e nos arredores de seu bairro,
0 Leblon. Contavam com a ajuda pontual de seus amigos mais proximos, para a figuracéo,
apoio técnico ou mesmo para algum papel coadjuvante.

Com essa descricdo, poderiamos esperar que esses filmes fossem como as tipicas
experiéncias amadoras dos meninos de oito anos quando acabam de ganhar uma camera de
cinema, ou ainda, uma experiéncia proxima ao cinema de bordas (LYRA e SANTANA,
2006), na ingenuidade e despretensdo de um primeiro contato, quase intuitivo, com a magia
do cinema. No entanto, seus filmes se diferem dessa matriz por seu elevado grau de
refinamento, nutrido ndo apenas pela miriade de referéncias cinematogréaficas oriundas de um
alto grau de cinefilia, mas também de outros campos artisticos, como a mdsica, a literatura, a
pintura ou a performance, caindo, ao contrario, até mesmo num certo hermetismo.

Os Irméaos Pretti, jovens de cerca de dezoito anos, comecaram a realizar seus primeiros
filmes de forma intuitiva, sem ter participado de nenhum processo formal de formacdo no

campo do audiovisual — nem como realizadores nem como técnicos. Sua escola de cinema foi,

32 As informac@es aqui relatadas foram obtidas a partir de entrevista com os realizadores, para compor o livro
“Fissuras e Fronteiras” (IKEDA, 2019).
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de fato, a propria realizacdo. Mas também, como dissemos, a cinefilia, j& que a ampla
bagagem de referéncias cinematogréficas tornou seus filmes um verdadeiro laboratorio
estético.

No entanto, a cinefilia, para os Irméos Pretti, no inicio dos anos 1990, ndo ocorria em
espacos publicos, nas sesses das salas de cinema ou nas cinematecas, mas por meio de um
consumo privado e doméstico. De um lado, pelos canais de filmes na televisdo por assinatura,
em especial um dos canais Telecine, especialmente dedicado a filmes antigos, o TC5, depois
chamado de Telecine Cult. Mas também pelo aluguel de fitas VHS, especialmente as da
locadora Polytheama, gerida por Julio Cesar de Miranda, que possuia em seu catalogo filmes
raros que ndo foram lancados em video doméstico no Brasil, sem legendas em portugués.
Praticamente sem sair de casa, lendo livros, ouvindo musicas e vendo filmes em seu préprio
guarto, e também realizando filmes quase todos passados dentro de seu apartamento, Luiz e
Ricardo Pretti passaram por seu romance de formacéo.

Assim, apds terem realizado um conjunto de obras de curta duracdo (até 2001 ja
haviam realizado 6 médias-metragens e 10 curtas), passaram naturalmente ao formato do
longa-metragem, mantendo a mesma estrutura de producédo e prosseguindo uma linha estética
prépria, desviante dos modelos hegemonicos, seja nos seus modos de producdo seja na
prépria estilistica, fugindo da dramaturgia classica e mesmo do modelo narrativo. Assim,
realizaram, num periodo de menos de cinco anos, diversos longas-metragens, como Estética
da soliddo (2001), Filme estrangeiro (2002), Performance (2004), Dias em branco (2004) e
Um homem sem mulher (2005).

O primeiro desses filmes — Estética da soliddo — prenuncia, até mesmo pelo titulo,
uma declaracdo de principios do cinema dos Prettis. Praticamente sem dialogos, quase todo
filmado pelos dois diretores que também eram os personagens do filme, representava a busca
de uma forma prépria de expressdao, ou seja, por uma linguagem prépria que refletisse o
universo de formacao dos dois realizadores. Ao mesmo tempo em que exprime o conjunto de
referéncias artisticas dos realizadores — ndo apenas cinematograficas, mas também literarias e
musicais — o filme é notdvel por também acabar traduzindo a prépria posicdo dos Irmé&os
Pretti no contexto do audiovisual brasileiro daquela época, sua imensa solid&o.

Estética da soliddo é composto por cinco episodios, demarcados por cartelas. Ainda
que os episédios sejam autdbnomos, formam intensa unidade, j& que ndo possuem uma
dramaturgia linear ou uma vocagdo narrativa — Sa0 pequenos ensaios visuais, em que 0S

diretores desenvolvem alguns principios e dialogam com suas referéncias. No primeiro deles,
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Insbnia, a camera filma, durante uma madrugada, do ponto de vista da janela de seu
apartamento, os prédios ao redor e suas janelas. A duragdo do plano conjugada com o siléncio
da madrugada preenche o filme de uma melancolia afetiva mas ao mesmo tempo €
contrabalancada por um estilo rigoroso, que aproxima o filme de um ensaio visual formal.
Nos dois episodios seguintes — Um filme e Final — o interior da casa assume protagonismo,
por meio de planos de longa duracdo com camera estatica, muitos deles sem nenhuma
presenca de personagens, revelando esse esvaziamento. Um arremedo narrativo surge quando,
misteriosamente, um envelope é deixado por baixo da porta de entrada. Um dos Irméos o
abre, mas o envelope contém apenas folhas de papel em branco. O filme é realizado, portanto,
por meio desse enorme vazio, dessa tentativa fracassada de mediagdo que acontece sem
palavras, sem expressividade. Seja pela janela seja pelo envelope, vemos dois exemplos de
contato fragil com o exterior. Mas ndo ha& propriamente encontro; ndo se veem pessoas: 0
cinema dos Irmaos Pretti permanece trancafiado por dentro, nesse exilio voluntario, expresso
por esse desejo timido em ter a coragem para efetivamente empreender esse passo diante do
abismo, rompendo o hermético casulo, para quem sabe se transformar em borboleta. A
esperada saida da casa acontece no quarto episodio — Filme noir — mas o percurso pelas ruas,
sempre de madrugada, € ermo e silencioso. Nd&o ha de fato um movimento mas um
prolongamento do estado de espirito dos realizadores. Em casa ou na rua, 0s cineastas estéo,
desde o principio, condenados a soliddo. Mas a soliddo ndo os paralisa — é preciso, mesmo
assim, ainda assim, permanecer criando, insistindo em filmar a sua propria paralisia, ou suas
tentativas frustradas ou desajeitadas de se mover. Esse € 0 movimento dos primeiros filmes
dos Irmdos Pretti, e que sera prolongado em seus trabalhos futuros.

Devido a singularidade de seus contextos de producéo e ao fato de os realizadores nao
se encontrarem inseridos em nenhum dos campos relacionados ao audiovisual carioca, esses
filmes, uma vez prontos, permaneceram sem qualquer possibilidade de exibicdo publica.
Mesmo no circuito de mostras e festivais de cinema, ou nos cineclubes que despontavam no
Rio de Janeiro a época, essas obras ndo conseguiram ser exibidas. No inicio dos anos 2000,
era praticamente improvavel que um longa-metragem em digital pudesse ser exibido, pois 0s
festivais de cinema apenas aceitavam a inscricdo de longas em 35mm, e os cineclubes
exibiam apenas curtas-metragens. A segregacdo por bitola tornava, naquele momento, um
longa-metragem em digital um corpo totalmente estranho: era como se o longa-metragem, por

sua vocagdo comercial, devesse ser finalizado em 35mm, e os cineclubes, em oposicdo, se
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voltassem aos curtas-metragens, cuja realizacdo crescia vertiginosamente com o impacto do
digital.

Assim, essas obras tiveram apenas uma unica exibicdo publica, na Mostra do Filme
Livre, no Centro Cultural Banco do Brasil, no Rio de Janeiro. Essa oportunidade aconteceu
porque eu, como um dos curadores do evento, ao travar contato com os Irméos Pretti por
intermediacdo de Ivo Lopes Araljo, pude perceber a originalidade e a contribui¢do desse
conjunto singular de filmes, e os convidei para o evento. Assim, em 2003, a Mostra do Filme
Livre promoveu a primeira exibicdo publica de uma obra dos Irmdos Pretti, Estética da
soliddo, acompanhado de um texto exclusivo no catalogo do evento analisando a trajetéria
artistica desses realizadores, intitulado O cinema artesanal dos Irmdos Pretti: o rigor como
confissdo (IKEDA, 2003).

Num contexto de total isolamento, os Irméaos Pretti eram totais desconhecidos, vistos
como alienigenas que resolveram realizar longas-metragens sem nenhum tipo de apoio,
agravado pelo fato de seus filmes nédo dialogarem esteticamente com nenhuma das tendéncias
da producdo do cinema brasileiro de entdo, nem mesmo no campo independente. Essas
exibicBes surtiram pouco impacto, mas foram o suficiente para dar algum cenario de
visibilidade para os GEmeos, que continuaram a produzir mesmo assim.

A situagdo comecou a mudar quando Luiz e Ricardo tomaram um passo ousado: a
convite de Ivo Lopes Araljo, que 0s conheceram no curso de cinema da Universidade Estacio
de Sa no Rio de Janeiro, onde permaneceram apenas um semestre, Luiz e Ricardo se
mudaram para Fortaleza, a principio para participar da montagem de Sabado a noite (2007), e,
apos sua conclusdo, acabaram permanecendo por la. Contribuiram de forma decisiva para o
caldo de agitacdo cultural daquele momento especifico da cidade, cristalizado num importante
movimento de formacdo na Escola de Audiovisual da Vila das Artes, que acabou funcionando
como um ponto de encontro da jovem geracdo do audiovisual da cidade. Essas foram as
sementes que formaram o Coletivo Alumbramento, um dos mais importantes coletivos no
cenario de renovagio do audiovisual brasileiro a partir de meados dos anos 2000%,

Nesse sentido, é muito curioso pensarmos que, em 2010, Luiz e Ricardo se associaram
a dois realizadores de Fortaleza (Guto Parente e Pedro Didgenes), para realizarem
conjuntamente um longa-metragem que prolonga muitos dos elementos dos primeiros filmes
dos Prettis — um modo de producgéo possivel, em que os quatro realizadores se dividem em

todas as funcbes de realizacdo, inclusive sendo atores do proprio filme; a narrativa

33 Para mais informacdes sobre o papel da Vila das Artes na renovagéao do cenario audiovisual de Fortaleza no
final da década de 2000 e a importancia do Coletivo Alumbramento, ver Ikeda (2019a).
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fragmentada, em que pequenos acontecimentos se desenvolvem por meio de um arremedo de
narrativa.

Mas a principal diferenca de Estrada para Ythaca (2010) — que, em muitos sentidos, é
um dos mais emblematicos exemplares de sua geracdo — para Estética da soliddo, é que o
filme de Fortaleza brota exatamente a partir da afetividade do encontro. O encontro entre 0s
quatro personagens do filme, representados pelos proprios diretores, acaba revelando uma
analogia com o proprio encontro entre os realizadores, ou ainda, o encontro de Luiz e Ricardo
Pretti com Fortaleza, formando o Coletivo Alumbramento. Falaremos mais sobre a
contribuicdo do Alumbramento em diversos momentos desta tese, especialmente na sessao
4.8, sobre os festivais internacionais.

Se Concei¢cdo demorou muitos anos para ser finalizado, por conta de sua complicada
finalizacdo em pelicula 35mm, Estética da solidao, foi filmado e finalizado de forma muito
agil e barata, envolvendo apenas os dois realizadores em sua ilha domeéstica, na sua propria
casa. A abissal diferenca nos processos de producédo e finalizacdo dos dois filmes ilustra os
limites da pelicula cinematogréafica no inicio dos anos 2000 e as oportunidades oferecidas pelo
digital, aprofundadas a partir deste século.

Por outro lado, Estética da soliddo correu um sério risco de permanecer inédito, sem
que houvesse um espa¢co adequado para sua exibicdo, pois ndo se enquadrava nem nos
requisitos do cinema da retomada nem mesmo do circuito cineclubista, voltado para o curta-
metragem. A Mostra do Filme Livre acabou sendo um importante ponto de encontro,
conferindo visibilidade ao filme que incorporava, dentro do espirito do nascente cinema dos
Irmdos Pretti, diversas das transformacgdes no cenario de producdo independente do cinema
brasileiro no inicio do século. No entanto, naquele momento, ainda ndo estavam consolidadas
as condicdes para que o gesto promovido por esses filmes solitarios dos Irmaos Pretti pudesse
ser reconhecido. Era apenas poténcia, ou seja, apenas a semente de um movimento que iria
desabrochar nos anos seguintes. Superado o desafio de conseguir que os filmes fossem feitos,
fora do modelo hegemdnico de financiamento que privilegiava os preceitos do cinema da
retomada, era preciso criar um contexto institucional para que esses filmes pudessem ser
vistos. Essas transformacBes sO foram possiveis com um intenso movimento na critica

cinematogréafica e na curadoria dos festivais de cinema.
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3 AS TRANSFORMACOES NA CRITICA CINEMATOGRAFICA

Neste capitulo, serdo analisadas as transformacdes no campo da critica de cinema, com
a contribuicdo de uma geracdo de novos criticos que criaram sites e blogs na internet que
espelhavam outros modelos de escrita e de relagdo com os filmes quando comparados com 0s
principais veiculos da imprensa escrita do periodo.

A critica de cinema nos veiculos midiaticos de maior expressdo, especialmente 0s
mais tradicionais jornais diarios, como O Globo, Folha de Sdo Paulo e O Estado de Sao
Paulo, encontrava-se, no final dos anos 1990, em uma crise que espelhava, em ultima
instdncia, uma transformacéo do jornalismo cultural para se adequar aos rumos da industria
do entretenimento, reduzindo seu potencial reflexivo e concentrando-se na cobertura de
eventos e noticias para meramente subsidiar as decisdes de consumo cultural da audiéncia.

Em paralelo, as salas de exibicdo também sofreram grande transformacgdo, com o
fechamento dos cinemas de rua e com a construgcdo dos multiplexes. O circuito exibidor se
acirrou numa divisdo cada vez maior entre, de um lado, os blockbusters associados aos
grandes estudios, exibidos nos multiplexes dos shopping centers, e, de outro, 0 cinema
independente, que representa a tradicdo do cinema autoral para além da industria do
entretenimento. No entanto, os dois principais grupos exibidores (Grupo Estacéo e Espaco de
Cinema) especialmente voltados para a segunda vertente (o chamado circuito independente)
ndo conseguiam exibir diversos dos mais importantes realizadores das novas tendéncias do
cinema contemporaneo. A “nova critica” consolidou-se ao demarcar essa fissura, afirmando
que muitos dos titulos fundamentais do cinema contemporaneo nao eram langados no circuito
comercial, espago em que o jornalismo cultural concentrava as atengdes das suas coberturas.

A chamada “nova critica” teve folego inicial com o surgimento do site Contracampo,
em setembro de 1998. Formado por um grupo de estudantes ou recém-formados dos cursos
universitarios de graduacdo em Comunicacdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ) e em Cinema da Universidade Federal Fluminense (UFF), o site obteve inesperada
reverberacao ao se opor diretamente aos valores da critica dos principais veiculos, destacando
um conjunto de obras e de realizadores praticamente desconhecidos no pais. A Contracampo
encontrou nas duas principais mostras panoramicas de cinema do pais (o Festival do Rio e a
Mostra de Sdo Paulo) o espago privilegiado de debate para instaurar um novo campo critico

no pais.
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Em seguida, o trabalho pioneiro da Contracampo ressoou para um conjunto de outras
publicacdes na internet, como a Cinequanon, Filmes Polvo, Foco, Filmologia, Interlldio,
entre outros veiculos criticos, que, mesmo com suas diferencas e singularidades, formavam
uma espécie de rede informal, disseminando outro pensamento critico.

Entre eles, merece destaque a criacdo da Revista Cinética, que surgiu como uma
dissidéncia da Contracampo, e aprofundou a tendéncia da revista anterior em dire¢do a um
modelo de critica prescritivo, expressando um desejo consciente de estabelecer uma posicéo
de influéncia dentro do conjunto de forcas do cinema brasileiro.

A internet propiciou um conjunto de transformacdes, transformando a relacdo dos
espectadores com os filmes, criando o que alguns autores denominaram de cibercinefilia. Os
canones passaram a ser alargados; o acesso ndo so a filmes mas a publicacdes e textos sobre
cinema se tornou muito mais amplo; as referéncias passaram a ser mais difusas, multiplas e
cruzadas. As nocgdes de autoridade e distincdo dos criticos estabelecidos passaram a ser
desestabilizadas.

A critica teve um papel fundamental em atualizar os cinéfilos brasileiros com o0s
rumos do cinema contemporaneo mundial, que também estava se transformando,
consolidando-se em festivais de cinema internacionais de prestigio, em especial o Festival de
Cannes, com o chamado cinema de fluxo. Havia a percepcdo de que o que havia de mais
inovador no campo do cinema contemporaneo mundial ndo era exibido nas salas de cinema
do pais nem discutido nos principais veiculos midiaticos. Assim, a Contracampo e a rede da
“nova critica” estabeleceram uma eficicia discursiva em diagnosticar uma crise
institucionalizada da critica nos veiculos impressos, e construir uma outra proposta ndo
apenas em termos da escrita em si mas especialmente da relagdo com os filmes, propondo
outro tipo de engajamento do critico com o universo filmico, a partir do destaque a um
conjunto de outros realizadores e tendéncias, invisibilizadas pela midia hegeménica.

Essa relacdo estimulou que as novas tendéncias do cinema contemporaneo
internacional, em torno das chamadas estéticas de fluxo, encontrassem ressonancia no
contexto da jovem geracdo do cinema brasileiro do inicio dos anos 2000. Dessa forma, a
“nova critica”, diferentemente do jornalismo cultural, ndo aderia ao ideario do cinema da
retomada, mas forneceu sustentacdo e legitimidade para um conjunto de novos realizadores
que se engajavam na realizacdo de seus filmes em consonancia com 0s novos valores do

cinema contemporaneo, expressos nesses veiculos.
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3.1 A “CRISE DA CRITICA” E O PERFIL DO JORNALISMO CULTURAL

A chamada “nova critica” surgiu num momento de circunstancias especificas, que
envolvia ndo apenas as transformacdes do ambiente da internet mas uma percepcao que a
propria critica de cinema conforme praticado nos principais jornais e revistas do pais sofria
um momento de grave crise.

Na verdade, essa crise ndo é especifica a critica de cinema, mas deve ser inserida em
um contexto mais amplo: a crise da propria critica cultural, em especial no campo do
jornalismo cultural.

N&o pretendo resgatar aqui de forma mais alongada as raizes dessa crise, que ja foi
amplamente discutida por um conjunto de autores. Eagleton (1991) realiza um ambicioso
percurso histérico analisando a trajetoria continua dessa crise, relacionada, segundo o autor, a
uma decadéncia da esfera puablica como centro de reflexdo e de contestagdo dos valores
vigentes. A critica moderna europeia nasceu visando a busca de autonomia contra o Estado
absolutista, de modo a permitir o livre debate de ideias a partir de uma ideia de esfera pablica,
fora dos dominios ndo apenas do Estado mas também da Igreja e da familia.

No entanto, a partir do final do século XIX e intensificado no seculo XX, o jornalismo
sofre uma transformacéo, abandonando gradualmente seu lado contestatdrio, privilegiando a
informacdo, como producdo de noticias, em detrimento da reflexdo. O jornalismo passa a ser
um elemento estratégico como elo da chamada industria cultural, em que os veiculos buscam
expandir a massa da audiéncia e atrair anunciantes, transformando sua funcdo social para a
busca do lucro. O jornalismo integra-se a um modelo de consumo, em que o leitor é visto
primordialmente ndo mais como um cidaddo, mas como um consumidor. Enquanto o
jornalismo se torna o campo de producdo de noticias para a mass media, a critica cultural nos
jornais acaba sofrendo os impactos dessa transformacdo em mercadoria. A vertente mais
reflexiva da critica acabou se deslocando para o campo académico, dentro das universidades,
utilizando-se de métodos e procedimentos que conduziram seus textos a uma circulacdo mais
restrita.

Carreiro (2003) discute a importancia dessa articulagdo entre critica cultural, cinema e
jornalismo como parte da propria trajetoria do cinema em se configurar como um campo
artistico autdbnomo, digno de ser debatido pela sociedade. A legitimagdo do cinema como

campo artistico encontrou na critica nos jornais um espaco privilegiado de afirmacéo, em que
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a ideia de industria cultural se espelha pelo debate entre a chamada cultura de massa e alta
cultura. O cinema, como tipica expressdo da industria cultural, contribui para a ruptura com
diversos paradigmas que buscavam a estrita separacdo entre as duas esferas. O cinema
passava a ser visto simultaneamente como arte e indudstria, como entretenimento e arte, como
elemento da cultura popular e expressdo de prestigio artistico. As transformacbes do
jornalismo cultural possuem um paralelo com a prépria afirmagdo do cinema como campo no
interior da critica cultural.

Segundo Carreiro (op. cit.), a partir dos anos 1980, essa tendéncia se intensificou. O
jornalismo de servico passou a privilegiar cada vez mais noticias curtas, em que o lead virava
0 resumo da noticia, deixando em segundo plano anélises e reflexdes sobre os temas
abordados. Era preciso impressionar o leitor com o “furo”, num contexto em que 0S veiculos
passavam a privilegiar a velocidade da publicacdo e o potencial de impactar o leitor em
detrimento da devida apuracdo e do rigor da checagem das fontes de informacgdo. Os
principais jornais brasileiros sofreram uma aguda reestruturagdo. Os suplementos de cultura,
como as paginas do llustrada e do Mais! na Folha de S&o Paulo, ndo apenas reduziram
substancialmente o espago para a cultura e as artes mas transformaram o escopo e a natureza
dos textos veiculados.

O jornalismo cultural passou a ser moldado para se adequar a promogdo de eventos e
produtos da inddstria do entretenimento. Em relacdo ao cinema, as coberturas destacavam
elementos como noticias sobre a producdo e seus bastidores, ou ainda, entrevistas com atores
do star system, quase se confundindo com materiais publicitarios de divulgacdo de obras e
produtos com grande vocacdo midiatica. Nesse contexto, a critica em si passava a ser um
instrumento acessorio, ocupando um pequeno box em complemento a matéria principal,
fartamente ilustrada com fotos que, ndo raras vezes, ocupavam um espaco mais amplo que 0s
textos. Nos novos projetos graficos dos jornais, as fotos, os graficos e a manchete passavam a
ter maior destaque que os textos, em geral curtos. Carreiro (op. cit.) afirma que os cadernos
de cultura passaram a ser, na verdade, meros suplementos de variedades.

Carreiro também comenta como a critica nesses veiculos tendia para o que autor
denomina de uma critica-icone — um bonequinho, um conjunto de estrelas, um termémetro,
uma cotacdo numeérica. Esse elemento sintético, resumido por uma imagem, acaba assumindo
importancia maior que o proprio texto e suas potenciais reflexdes. A funcdo da critica de

cinema nos grandes veiculos tornava-se eminentemente publicitaria: os criticos passavam a
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recomendar os filmes para o consumo dos leitores, em vez de estabelecer uma reflexdo sobre
a natureza do filme.

Essa funcéo da critica como mera recomendacéo de entretenimento de fim de semana
estabelece a fruicdo do filme no contexto de uma estratégia de consumo. Nesse sentido,
diversos criticos desses veiculos passavam a dar cotagdes baixas para filmes “lentos, chatos e
desagradaveis”, desconsiderando os méritos artisticos dessa obra e utilizando, como
parametro principal de suas avaliagdes, a possibilidade de o filme “agradar” ao publico
consumidor. A distorcdo é que os filmes que recebiam maior destaque nas coberturas eram
escolhidos segundo o suposto interesse do publico, o que na verdade atendia aos padrdes e
interesses do mercado, diretamente influenciado pelas campanhas de marketing de exposicao
do filme-produto. A critica cultural, portanto, passava a estar alinhada a uma ldgica de
mercado, de modo a corresponder aos gostos do “cliente” — a audiéncia consumidora daquele

veiculo midiatico.

3.2 AS TRANSFORMAGCOES DA CRITICA DE CINEMA COM A INTERNET

Se a critica de cinema nos grandes veiculos midiaticos passava por uma crise
estrutural, por outro lado, a internet ofereceu inimeras oportunidades para um alargamento no
campo da critica de cinema — e também no da critica cultural. O debate sobre o impacto da
internet nesse campo é também bastante extenso, e, nesse ponto, antes de fazer uma longa
retrospectiva sobre o tema, gostaria de elencar apenas alguns pontos essenciais.

O jornalismo cultural oferecia uma barreira a entrada para 0s jovens aspirantes a
criticos: eram poucos 0s veiculos disponiveis, visto que o nimero de jornais ou de revistas
especializadas era bastante limitado, e o espaco para a critica cultural, como vimos, era cada
vez mais restrito. Ainda, os jornais passaram a exigir uma formacao formal de jornalista para
escrever nesses veiculos. Ainda que grandes pensadores criticos no Brasil ndo tivessem essa
formacdo, passava ser necessario o diploma universitario de jornalista para ingressar nas
redacgdes dos principais jornais.

A internet trouxe a possibilidade imediata da abertura de sites de diversos formatos,
modelos e tendéncias, contribuindo para uma ampliacdo das possibilidades de escrita sobre o
campo cinematografico. Foram criados, com custos muito mais reduzidos, sem 0s custos

relativos a impressdo e a distribuicdo fisica dos materiais, inimeros sites e blogs dedicados a
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critica de cinema. Nesses espagos, 0 critico possuia mais liberdade e autonomia, ja que ndo
enfrentava as restricdes impostas por um campo editorial estrito, ou ainda, poderia administrar
a extensdo do texto e a periodicidade da publicacdo de novas entradas. Enquanto os veiculos
impressos tinham periodicidade fixa (os jornais eram diarios, e as revistas, em geral, mensais
ou semanais) e uma limitacdo do ndmero de péaginas, dados os custos de impressdo, 0S
periddicos na internet poderiam ser alimentados continuamente, sem periodicidade definida a
priori e sem limitacdo do nimero e da extensdo dos textos.

Ainda, a critica cinematografica poderia adotar outros modelos de escrita, fora dos
padrBes jornalisticos. Bordwell (1989) caracterizou a critica como parte de um modelo com
uma estrutura e padrdes bem definidos, integrando o campo argumentativo, em que a retérica,
ou recursos de estilo, influenciam de forma decisiva a recepcao do discurso por parte do
leitor. Ainda que o jornalismo cultural diferencie-se do campo das hard news, por
inevitavelmente expressar a visdo subjetiva do autor de forma mais intensa, recebendo
influéncias do ensaio e mesmo da literatura, é possivel afirmar que a critica de cinema nos
jornais permanecia razoavelmente homogénea, alinhada aos padrdes tipicos da escrita
jornalistica.

A internet ampliou a possibilidade de outras formas de escrita, incorporando o formato
do diario, o fragmento, o inconcluso. Enquanto a critica num veiculo de massa era voltada
para a analise de um filme exibido no circuito comercial, em diversos segmentos de mercado,
ou sobre um evento em cartaz, a critica na internet poderia simplesmente compartilhar com o
leitor a experiéncia de uma reflexdo ou de uma sensacao despertada a partir de um filme, sem
qualquer vinculagdo (ou, no jargdo da linguagem jornalistica, sem qualquer “gancho’) com
um acontecimento do momento ou com a producdo de noticia.

Por exemplo, os blogs abriram a possibilidade da reflexdo de uma maneira digamos
fenomenoldgica — o autor se alimenta do acaso, do efémero, do fragmento como campo do
pensamento, e 0 incorpora como parte da natureza da escrita. S&o tergiversagfes em que 0
texto expressa nao propriamente informacdes sobre o filme e analises sobre suas formas mas
concentram-se nesse encontro provisorio e muitas vezes fortuito entre o critico e a obra, em
gue a interferéncia do ambiente e de seu estado fisico e psiquico atual podem inclusive gerar
interferéncias significativas em sua recepg¢éo da obra.

Como exemplo dessa possibilidade, destaco um trecho da cobertura de Eduardo
Valente (2005) para a Revista Contracampo sobre o Festival de Cannes. Antes de analisar o

filme em si (Last days [2005], de Gus van Sant), o que o critico o fard logo em seguida, 0
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autor prefere situar o leitor na experiéncia de habitar um festival de cinema, em que o critico
precisa tomar decisdes (quase uma estratégia) acerca de quais filmes ver e quais ele precisara
inevitavelmente abdicar, e como fatores externos ao filme em si (a fome, o cansaco, a
possibilidade de escolher melhores assentos) interferem nessa decisao — e por conseguinte nao
apenas na avaliacdo do critico mas, em ultima instancia, na visdo que o leitor terd desse
panorama do Festival. Numa tipica redacdo de jornal, provavelmente Valente teria metade
desse espaco para falar sobre o filme, que poderia ter sido escolhido previamente por seu
editor, segundo uma pauta.

Cansado da viagem de trem (e da noite mal dormida... escrevendo pra
Contracampo a mais recente carta de Paris), com fome, fui pro Palais
querendo ver se via dois filmes e s6, pra descansar e ja ndo entrar no Festival
em estado deploravel (o que seria um erro crasso, porque o Festival vai me
deixar neste estado, dia a dia). Alegria, a sessdo de imprensa de 19h30 era
uma das mais esperadas: Last Days, de Gus Van Sant. Entrei, ndo me sentei
tdo mal (nem tdo bem, € verdade) e... Bom, geralmente, se estou cansado (e
as vezes mesmo sem estar muito), o cinema em dose cavalar tende a me dar
um certo cansago e uma sonoléncia que, em Cannes, ja me fez perder filmes
ou precisar revé-los no dia seguinte por ter dado um cochilo. "Meu Deus, ele
dormiu no Gus Van Sant!!" - pensam alguns. Exatamente o contrério... Last
Days ndo s6 venceu com sobra 0 meu sono e minha fome como... um tanto
perturbado na saida da sessdo, vaguei meio sem rumo, fui ao McDonald's
fazer a primeira refeicdo do dia, sem precisar pensar muito e poder decidir
entre ver o filme do Kim Ki-Duk, na abertura da Un Certain Regard, ou vir
pro hotel mais cedo hoje, tirar o dia pra descansar, escrever, e quica refletir
mais sobre o filme... (VALENTE, 2005)

Alguns autores também apontam para desvantagens com a disseminacdo da critica
pela internet. Para eles, haveria o risco de uma banalizacdo da critica cinematografica, ja que,
qualquer pessoa, sem credenciais prévias, poderia abrir um site e intitular-se critico. Sem um
editor experiente ou um veiculo para ratificar as postagens, haveria o risco inclusive de serem
publicadas informacdes equivocadas ou analises grosseiras sobre a obra, podendo resultar ndo
num aprofundamento do debate mas, ao contrario, num empobrecimento do campo.

Para esses autores, a internet, com a criagdo de seus foruns, ou de sites que resumem a
apreciacdo de um filme por meio da cotagdo média concedida por agentes radicalmente
heterogéneos, como o Rotten Tomatoes e 0 Metacritic, poderia contribuir para a degeneracéo
da atividade critica, ja que os jovens cinéfilos “ndo leem mais jornal” e “preferem ser
pautados pelas opinides de seus pares do que pelas de especialistas” (FREY, 2015, p. 125).
Formando uma comunidade de jovens cinéfilos, a internet poderia minimizar o papel do
critico para criar as recomendacdes de consumo com base nas preferéncias em comum,

estabelecidas pelo proprio meio.
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Na verdade, esses receios expressam uma percepg¢do dos criticos estabelecidos sobre a
desestabilizacdo dos seus lugares de fala, associados a sua distingdo como especialistas. O
trabalho do critico precisou ser reconfigurado, pois seu discurso diante de um filme passa a
ser integrado ao ecossistema da internet, e, num certo sentido, dessacralizado ou relativizado
como insténcia legitimadora da apreciacdo de uma obra. Frey (op. cit., p. 127) argumenta que
0 questionamento sobre o status e a autoridade do critico ndo é uma questdo nova, mas, de
qualquer forma, € perceptivel que ele atingiu um grau mais expressivo com a disseminacao da
internet.

No entanto, nesse contexto, a qualidade do critico passa a ser medida ndo por suas
qualificacdes profissionais prévias (a tradicdo do veiculo em que escreve, seu curriculo
profissional, sua formacéo intelectual prévia, sua formacdo universitaria em jornalismo, etc.)
mas pela forma como seus escritos conseguem produzir impactos no campo cinematografico.
Ou ainda, o valor do critico passa a ser menos dependente da tradi¢do do seu veiculo e de sua
formacdo formal prévia e mais voltada ao grau ou a natureza como sua atuacao interfere no
campo de forcas do campo cinematografico.

Ou seja, o valor do critico ndo esta propriamente na qualidade dos seus textos mas em
sua influéncia. Essa influéncia, no entanto, ndo é simplesmente medida pela audiéncia, como
no caso dos veiculos da mass media — mas na forma como suas ac¢0es reverberam entre seus
pares, que conferem, portanto, legitimidade para que essas ideias ecoem, produzindo
impactos. Ou seja, 0 critico de cinema passa a ser todo aquele que é reconhecido como tal
pelos membros do campo, independentemente de suas credenciais. Ainda que a internet seja
um campo difuso, naturalmente muito mais heterogéneo que o jornalismo cultural, os criticos
— assim como os filmes — que perduram ndo sdo necessariamente os mais lidos, mas aqueles
cujas leituras produzem movimentos no interior do proprio campo cinematografico. Em suma,
no mundo da internet e das redes sociais, a importancia do critico estd menos pautada pelo a
priori (seu curriculo prévio e pela difusdo do veiculo) mas sim a posteriori, pelos efeitos que
0 texto gera, e pela mobilizacdo de afetos de uma rede que o texto consegue atingir.

Frey (op. cit., p. 127) citando uma abordagem de Lincoln Dahlberg, identifica trés
argumentos que sustentam a ideia de que a internet democratizou o campo da critica de
cinema. O primeiro, chamado de comunitario, aponta para a possibilidade de criacdo de
foruns de discussdo e espacos de sociabilidade virtuais, em que interessados por cinema
podem trocar ideias e estabelecer debates, ou ainda, podendo criar conexdes em torno de

valores comuns. O segundo, chamado de liberal, ressalta a possibilidade de cada individuo
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manifestar sua decisdo individualmente, sem precisar de um veiculo midiético ou de um lider
eleito representativamente. O terceiro, o deliberativo, dialoga com a teoria habermasiana,
argumentando que a internet amplia a formacdo de uma esfera publica, descentralizando a
producdo e a emissao de comunicacéo.

A critica da internet contribuiu, portanto, nesse gesto de alargamento de uma tradicéo
cinéfila para além dos cénones. Na logica do jornalismo cultural, esse espaco ficaria
subordinado a producdo de noticia, por exemplo, a realizagdo de um evento, como uma
retrospectiva ligada a esse cineasta. No entanto, com a internet, era possivel destacar
realizadores ou filmes completamente fora de qualquer circuito de exibicdo. Enquanto o
jornalismo cultural fazia com que a critica de cinema ficasse a reboque da noticia, a internet
trouxe a possibilidade de criar a pauta, invertendo essa relacéo.

O mais amplo acesso a filmes e a possibilidade de abertura de novos espacos criticos
com a internet, sem limitacBes fisicas de extensdo do texto, e com linhas editoriais mais
amplas, permitiam a realizagdo de dossiés, ou de textos avulsos, sobre filmes realizados em
décadas anteriores, desvinculando-se da estrita atencdo a cobertura das estreias semanais no
circuito ou da cobertura de eventos. Tornava-se possivel também alargar a reflexdo sobre o
cinema contemporaneo para além da exibicdo de filmes isoladamente em circuito.

E preciso também destacar que, evidentemente, nem todo veiculo na internet
representou métodos alternativos aos veiculos impressos. Diversos sites, como Omelete,
Cineclick, Adorocinema, Cinema em cena, entre outros, apresentaram estratégias de
abordagem semelhantes as vistas nos grandes veiculos midiaticos, com matérias, reportagens
e conteudo voltados & industria do entretenimento, destinados a atrair uma audiéncia massiva

de fas, mais do que propriamente gerar uma reflexdo sobre a natureza artistica do campo.

3.3 O INICIO DA “NOVA CRITICA”: O PAPEL PIONEIRO DA CONTRACAMPO

O primeiro veiculo na internet a promover uma mudanca substancial nos valores da
critica de cinema foi a Contracampo®*. Surgida na internet em setembro de 1998, com um
formato bastante artesanal, hospedada numa plataforma que oferecia hospedagem gratuita
chamada Geocities, foi formada por um grupo de estudantes ou recém-formados do curso de

Comunicacdo Social da Universidade Federal do Rio de Janeiro (Ruy Gardnier, Bernardo

34 http://Contracampo.com.br/. Embora a Contracampo ndo tenha oficialmente anunciado o fim de suas
atividades, sua Ultima edigéo foi a de n. 100, em abril de 2013.
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Oliveira, Juliano Tosi) e de Cinema da Universidade Federal Fluminense (Eduardo Valente,
Daniel Caetano).

O site, produzido de forma completamente independente e artesanal, mantido de forma
gratuita por seus colaboradores, surgia de um nitido sentimento de insatisfacdo com a critica
dos grandes veiculos. Contracampo pretendia alargar a percep¢do critica do cinema, com
textos menos superficiais, nitidamente influenciados pela critica francesa, em especial pela
Cabhiers du Cinéma. O principal criador da Revista foi Ruy Gardnier, mas a Contracampo
adquiriu maior solidez editorial com a entrada de Eduardo Valente. A dupla se manteve como
0s principais editores da Revista até o rompimento em 2006, quando Valente abandonou 0s
quadros da Contracampo, para, junto com Cleber Eduardo e Felipe Braganca, criar a Revista
Cinética.

A importancia do veiculo foi estabelecer um debate frontal com a critica de cinema
brasileira dos principais veiculos midiaticos ndo apenas sobre os métodos e procedimentos do
critico mas especialmente quanto a formacgdo de um cénone de autores e obras do cinema
contemporaneo. Contracampo alargou o debate sobre o cinema realizado a partir do fim dos
anos 1990, despertando a atencdo para realizadores que sequer eram lancados no circuito
comercial de exibi¢do cinematografica. Além disso, estabeleceu um embate sobre os filmes
langados comercialmente, defendendo autores como Manoel de Oliveira, Jacques Rivette,
Phillippe Garrel, Straub-Huillet, que recebiam cotacGes bastante negativas dos principais
veiculos do jornalismo cultural, ou ainda, ressaltando outros perfis autorais mais proximos a
um cinema mais comercial mas considerados subestimados, como Abel Ferrara, Michael
Mann, Clint Eastwood, entre outros.

Além disso, a Contracampo, por exemplo, dedicou-se, em diversas edi¢des, a dossiés
dedicados a cineastas pouquissimo conhecidos no pais, como Johan van der Keuken, Chang
Cheh, Ida Lupino, Johnnie To, Edward Yang, ou ainda a outros conhecidos mas considerados
subestimados, como Marco Bellocchio, Jerry Lewis, John Carpenter e John Landis. No caso
brasileiro, Andrea Tonacci, Fernando Coni Campos, Maurice Capovilla, Ozualdo Candeias e
José Mojica Marins, entre outros, e especialmente Carlos Reichenbach e Rogério Sganzerla,
receberam especial atencdo em varias de suas edigdes.

A Revista também organizou dossiés especificos sobre cineastas contemporaneos que
ndo recebiam a devida atencdo da imprensa impressa, como Jodo Cesar Monteiro, Rithy Panh,

Manoel de Oliveira, entre outros.
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Quanto ao cinema brasileiro, Contracampo deslocou a énfase dada a diretores em
decorréncia da premiacgdo de seus filmes nos principais festivais internacionais, em especial
Walter Salles e Fernando Meirelles, para destacar obras de outros realizadores, como Carlos

Reichenbach, Julio Bressane ou Rogério Sganzerla.

3.3.1 O discurso da “crise da critica”

Os procedimentos da Contracampo eram bastante diferentes dos adotados pelos
principais veiculos. Em ndo raros momentos, a jovem Contracampo, sem muito a perder,
resolveu estabelecer uma estratégia de confronto, explicitando sua visdo negativa sobre a
critica de cinema conforme adotada nos principais veiculos do pais. Ndo havia meias-palavras
ou sugestdes, mas um ataque direto.

Em sua edicdo de n. 24, de dezembro de 2000, a Contracampo realizou um amplo
dossié sobre o atual estado da critica cinematografica no pais, intitulado A critica em questao:
0 que ela €, o que ela foi e 0 que ela faz. Era a oportunidade, assim, de destilar frontalmente
sua posicao contréria a critica dos grandes veiculos do pais.

Eduardo Valente (2000b), utilizando como base um debate sobre “a crise da critica”
em outros veiculos, expressa frontalmente sua recusa a critica de cinema escrita nos principais
veiculos hegeménicos, por meio de um estilo direto e agressivo. Destaco alguns trechos de
seu artigo.

Nossos jornais e revistas sdo cada vez mais superficiais, rapidos,
despretensiosos. A critica se sobrep@e o jornalismo cultural. Com isso, onde
esta sequer o espago para que existam os criticos. O problema da formag&o
também é central, os criticos parecem a cada dia mais mal informados, mal
preparados, e acima de tudo, incapazes do pensamento criativo, repetindo ad
eternum 0s mesmos conceitos ja mastigados.

(...) Se formos ver pelos nossos principais periddicos de Rio e Sdo
Paulo (e aqui nos limitamos a estes, por serem aos quais temos maior e
constante acesso: O Globo, Jornal do Brasil, O Dia, Folha de S. Paulo, Jornal
da Tarde — propositalmente ndo incluiremos o Estaddo aqui), parece que 0
critico é apenas um espectador que viu o filme antes, que teve acesso a press
releases. Sua funcdo é informar objetivamente o leitor. Quais s&o os atores,
qual o diretor, o que eles fizeram antes, eles estdo bem? Este € um exemplo
tipico de mau uso da palavra “critico”. O que se faz nestes jornais, como em
varias revistas (SET sendo o principal exemplo) é jornalismo cultural. Nao
requer formacdo, ndo requer estilo, ndo requer sequer posicionamento
perante 0 material. Portanto, ndo pode ser chamado de critica.

(...) Finalmente ndo é incomum ver o critico como enviado a um
grande evento (um Festival por exemplo), onde ele deve tentar ver 40 filmes
em 10 dias, fazer entrevistas, publicar releases, fofocas, tudo a0 mesmo
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tempo. O espaco dado a estas coberturas geralmente impede qualquer
reflexdo sobre este processo, apenas informacdo e alguma "malandragem"”
para prever premiacdes, etc. Mais uma vez, este ndo é o papel do critico. E o
do correspondente, do repérter. Ou seja, no fim das contas estamos
chamando de criticos os jornalistas culturais, animadores, programadores,
reporteres.

(...) seus cadernos culturais repetem exaustivamente 0s mesmos
releases, muitas vezes no mesmo dia, e nos cadernos de sexta feira voltados
para os eventos culturais, dedicam dois ou trés infimos paragrafos (para ser
justo, na Folha um pouco mais) a algo que ainda tém a coragem de chamar
de critica.

Ruy Gardnier (2000b) complementa no texto O Despertar da Besta ou Questdo de
Critica:

Se o problema do pouco espaco é grande, o problema do "o que fazer"
Com esse espago e que é determinante no caso. A maior parte dos jornalistas
conta a historia, informa alguns dos cinemas que exibem o filme (mesmo
que essa informacdo j& seja dada em outro lugar do jornal), menciona o
diretor e os atores e, por fim, faz um pequeno comentario onde finalmente o
filme serd "avaliado". Ou entdo se faz de outra forma: desde o comego o
jornalista imprime um tom — na maioria das vezes jocoso — que ja permite de
antemao que se saiba a opinido sobre o filme. Ai pouco importa a andlise,
importa 0 wit do redator: piadinhas, anedotas, sarcasmo e julgamento
"despretensioso” vém a campo para ocultar erudicdo (que nem sempre é
sisuda), analise (nem sempre sem humor) e a capacidade para realizar
proposi¢oes fortes e arriscadas. A critica do regurgito ndo é apenas a anemia
intelectual, mas também e acima de tudo uma falta de apetite constitutiva,
uma esterilidade genética.

Assim, tudo que a critica carioca herdou dos anos 80/90, a nova critica
copia deslavadamente, sem 0 menor senso... ... critico!!'! O amor a Woody
Allen, a Almodévar, o elogio de uma espécie de "meio termo
cinematografico”, um ideal de cinema nem muito popular nem muito
erudito... tudo isso a nova geracdo engoliu como se isso fosse a pura verdade
cinematografica. E da-lhe meio termo: nunca Manoel de Oliveira ou Quem
Vai Ficar Com Mary?, mas Terra e Liberdade; nunca O Viajante ou Navalha
na Carne, mas Guerra de Canudos. Se quisermos voltar a ja classica
definigcdo highbrow/midbrow/low-brow, ou seja, alta/média/baixa cultura, a
nova critica prefere a média ndo por convicgdo, mas por pura incapacidade
de ser alta cultura e nojo de ser laia — alias, sob esse Gltimo aspecto, eles
parecem ter razdo: ndo fosse esse comportamento, eles seriam plenamente
confundiveis. E antes que se esqueca: 0 exemplo ja batido de uma obra
midbrow é uma batida dance acompanhando uma melodia de Mozart — a
idéia de um sublime "aguado™.

O dltimo paragrafo da critica de Gardnier merece especial atencdo. O jornalismo
cultural conferia legitimidade ao ideario do cinema da retomada. Ainda que filmes de
excecdo como O viajante (1998) ou Navalha na carne (1997) tenham sido produzidos nesse
periodo, o destaque era conferido a filmes que espelhavam esse “meio termo”, na expressao

da Gardnier, que buscavam agradar ao publico e aos patrocinadores, ou seja, que refletiam o
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que chamamos de equilibrio conciliatorio. Esse € um dos fatores que ratifica a analise de que
a critica cinematografica publicada nos grandes veiculos nos anos 1990 acabou dando suporte
a uma certa ideia do que seria o cinema da retomada.

Complementando os dois artigos, Eduardo Valente (2000c) publicou um texto
chamado de estudos de caso, em que ele analisa criticamente textos criticos publicados em
grandes veiculos de imprensa. Sem nenhum pudor quanto a ética da avaliacdo do trabalho de
seus pares, Valente busca demonstrar, frase a frase, como boa parte de seus colegas criticos
ndo sabe escrever.

O primeiro caso foi a recepcéo do filme Gente da Sicilia (1999), de Jean-Marie Straub
e Danielle Huillet. Era o primeiro filme langado comercialmente no Brasil realizado por essa
dupla de realizadores. Seus filmes eram, portanto, desconhecidos de boa parte dos criticos dos
grandes veiculos, que se concentravam no circuito comercial. As criticas, amplamente
negativas, além de serem completamente desrespeitosas com os realizadores, simplesmente
ignoravam a pesquisa desses notaveis cineastas, dos mais destacados do cinema moderno, que

comecaram a fazer cinema ha quatro décadas. O que importava para esses criticos era se a

2% ¢

obra era “agradéavel”, se poderia “agradar ao publico”, “se a historia era bem contada”, etc.
Valente destacava diretamente dois textos sobre o filme, um de Celso Sabadin
publicado no site Cineclick, e outro de Jaime Biaggio no Jornal O Globo. O texto de Valente

(2000b) reproduziu na integra essas duas “criticas” para comenta-las.

JAIME BIAGGIO

E chato ser estraga-prazeres da festa de inauguracdo do bem-vindo
Espaco Rio Design. Mas Gente da Sicilia é dez vezes mais chato. O filme de
Daniele Huillet e Jean-Marie Straub levou o prémio da critica na Mostra
Internacional de Cinema de S&o Paulo de 1999. Pois é: so critico de cinema
para gostar. A receita: o enredo sobre um siciliano que volta a terra natal
apos anos distante; preto e branco estourado; 0s ndo-atores tipicos do neo-
realismo em interpretagbes neo-artificiais, declamadas; uma camera que
chama atencdo para si pela imobilidade; longos instantes de siléncio; 66
minutos que parecem o dobro. Experimentos radicais tém disso: vocé ama
ou abomina. Quem estiver bufando ou resmungando “é¢ uma besta...”, va ao
cinema entdo. Bom sono. (Biaggio 2000 apud Valente 2000c¢)

GENTE DA SICILIA
Celso Sabadin
22/05/2009
https://www.cineclick.com.br/criticas/gente-da-sicilia

Gente da Sicilia ¢ um filme que todos deveriam assistir. Todos!
Motivo: depois de vé-lo, aqueles outros filmes que julgavamos ruins se
tornam muito melhores... Até Cinderela Baiana. Dificilmente o nosso
circuito comercial de cinema viu algo tdo aborrecido, lento e desagradavel
como Gente da Sicilia. E até dificil tentar explicar o assunto do filme, se é
que existe algum. Sdo 66 longos minutos de planos interminaveis, didlogos
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sem sentido e enquadramentos errados — sim, errados — despejados na tela
através de interpretagdes recitadas e infantis. Um verdadeiro desastre
supostamente baseado no romance de Elio Vittorino.

Gente da Sicilia inspira duas grandes questdes no publico. A primeira,
logo nos minutos iniciais de proje¢do, seria “O filme ¢ isso? Ja comegou?”.
E a segunda, no final: “O filme ¢ isso? Ja acabou?”.

Mostrando que os criticos de cinema sdo muito brincalhdes e bem-
humorados, Gente da Sicilia ganhou o Prémio da Critica na Mostra
Internacional de Cinema de S&o Paulo, no ano passado. O que sO pode ser
piada." (Sabadin, 2000 apud Valente, 2000c)

A questdo ndo é se os criticos apreciaram ou ndo o filme em questdo, mas como
manifestam sua discordancia, com protoargumentos que no fundo sé revelam sua futilidade.
O nitido despreparo dos criticos em compreender os atributos estéticos da obra torna-se o
cenario ideal para que a Contracampo aponte, de forma dura e incisiva, que a critica de
cinema hegemdnica esta em crise e precisa se ocupar de novos valores.

Valente cita outros casos. Em um deles, expressa a discordancia da redacdo da
Contracampo em conferir o prémio de melhor filme na Mostra de Sdo Paulo para Amores
brutos (2000), acusando os criticos de ndo terem visto o filme e seguir a opinido de outros
colegas. Em outro deles, Valente questiona a isencdo dos criticos do jornal O Globo em
analisar os filmes coproduzidos pela Globo Filmes, configurando um conflito de interesses.
Utiliza como base uma critica de Xuxa Requebra (1999), com o bonequinho sentado, para um
filme considerado inqualificavel.

Em outro texto, questiona as criticas da Revista Veja pela forma como desqualificam
obras de cineastas importantes como Jacques Rivette ou Manoel de Oliveira.

No da pagina 92, o jornalista relata que "o francés Jacques Rivette e o
portugués Manoel de Oliveira sdo dois dos mais prestigiados diretores
europeus. Ambos, porém, perderam a nogdo do tempo." Segue relatando que
o filme de Rivette demora trés "loooongas" horas, enquanto os episodios do
filme de Oliveira "sdo puro tédio".

Em seguida, Valente volta a analisar textos de Jaime Biaggio e Celso Sabadin,
destacando como esse conjunto de criticos expressa sua orientacdo em destacar filmes que
expressem o0s anseios da industria de entretenimento, buscando agradar o publico em vez do
alargamento dos horizontes da expresséo cinematografica.

Objeto de estudo: O texto "Cinema para todos”, de Jaime Biaggio,
publicado no jornal O Globo, suplemento Rio Show, em 17/11/2000.

Descrigdo: Criticando o filme Janela Indiscreta, atribuido a um senhor
Alfred Hitchcock, o referido jornalista afirma que "sua obra se presta, sim, a
analises minuciosas a luz da teoria cinematografica", mas que da mesma
forma, "o seu Osias da padaria, que esta se lixando para as teorias dos
criticos, (pode) extrair deles o mesmo prazer estético de um Frangois
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Truffaut descobrindo e dissecando o que estd apenas subentendido.” Mais a
frente ele afirma que "Truffautzetes podem se deliciar" e que enquanto isso o
"seu Osias se diverte com as historinhas". Finalmente, quanto a uma possivel
oposicdo entre o0 voyeurismo e a comunh&o sexual, o jornalista afirma que
"ndo é cabecice, ndo: pode reparar".

Agora, sobre Celso Sabadin:

Mas, € ainda mais interessante ver o que ele [Celso Sabadin] pensa de
Estorvo [filme de Ruy Guerra], pois isso nos leva a uma discussdo constante
em seus textos desde entdo: os rumos do cinema brasileiro. Sobre este filme,
Sabadin é novamente veemente:" Estorvo é absolutamente — para usar uma
palavra bem popular — chato. Pentelho, aborrecido, mal narrado." E segue
com uma bem urdida teia de argumentos: "Em relacdo ao filme, boa parte da
critica ndo hesitou em recomenda-lo simplesmente porque ele é "incomodo".
Uai! E quem quer pagar 10 reais numa bilheteria para ser "incomodado™?
Desde quando "incbmodo™ passou a ser um elogio?"

Valente transcreve uma coluna de Sabadin em que ele comenta alguns casos do
cinema brasileiro do periodo.

O filme de Andrucha [Eu, tu eles] prova — pela enésima vez — que 0
publico brasileiro gosta, sim, de ver filmes brasileiros na tela grande. Mas
tem que ser filme bom. Tem que ser filme que fale a linguagem do publico.
(...) Que Jalio Bressane e Ruy Guerra me perdoem, mas quem, hoje em dia,
tem capacidade fisica e psiquica para suportar, so para citar dois exemplos,
filmes como Sdo Jerdnimo e Estorvo? (...) Vamos supor que um casal
desavisado resolva sair de casa, sabado a noite, para ir ao cinema. Munido
do mais profundo senso patriético, este casal resolve - finalmente — deixar de
lado o preconceito e ver um filme brasileiro. "Vamos tentar, querida, afinal
estes criticos andam falando tanto que o cinema brasileiro melhorou. Vamos
conferir”, diz o sujeito, todo orgulhoso de si. Arrumados e cheirosos, eles
pagam 10 reais cada um e entram no cinema que esta exibindo Estorvo (eu
falei que o casal era desavisado...). Pronto. Acabou! Ai estdo duas pessoas
gue jamais voltardo a ver um filme brasileiro. Duas almas perdidas no nosso
cinema. No final do filme (se é que eles conseguiram chegar no final), ela
diz pra ele: "Eu ndo te falei que estes criticos sdo uns pentelhos? Cinema
brasileiro, nunca mais!".

E quem ha de dizer que o casal ndo tem razdo? O Unico ponto positivo
é que, pelo menos, eles economizaram o dinheiro da pizza, porque ndo ha
estdmago que resista a Estorvo.

Ao comentar o texto de Sabadin, Valente chega a acusar o critico de fascista.
Reproduzo o texto menos por essa acusacao pessoal, mas sim pela argumentacdo do critico
em que ele retoma essa ideia da defesa do filme médio, que j& comentamos anteriormente —
esse suposto “bom gosto” que considero ser a base da imagem do cinema da retomada

Mas o0 masoquismo é Ia um problema dele. O principal diagndstico aqui, que
serve como alerta a todos os outros, é de um latente fascismo. N&o tenho a
menor davida que Sabadin tem a melhor das inten¢Ges, mas este é o fascista
mais perigoso. Atentemos para seus argumentos: ele afirma saber o que é
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bom para o povo. Diz que filmes como Estorvo ndo devem ser exibidos pelo
risco que sdo a cultura nacional. Diz mais: que filmes como Xuxa Requebra
também ndo devem ser aceitos como fenémeno popular, pois 0 "povo ndo
sabe o que faz". Ele sabe o que é melhor para o povo. O que Sabadin propde
é a ditadura do gosto comum, assistamos apenas as obras agradaveis, que
reafirmem de preferéncia os mesmos valores que ja conhecemos. Nem a alta
intelectualidade, nem o popularesco: precisamos fazer filmes bons, de
qualidade. Mas, bons segundo quem, cara palida? Porque a sua opinido
pessoal deve balizar a produgdo de um pais? Porque no caso de Estorvo vocé
se coloca ao lado do povo, acima dos criticos. No de Xuxa Requebra, ao lado
dos criticos, acima do povo. Em suma, vocé € o supra-sumo da brasilidade, o
génio da raca, aquele que deve ser seguido. Fascista? Ndo, imagina...

Por esses exemplos, é possivel perceber como a nova geracdo de criticos se op0s
frontalmente a critica de cinema estabelecida nos principais veiculos midiaticos, expressando
sua diferenca por meio de um ataque agressivo. A atencdo da critica hegeménica se
direcionava aos cineastas de perfil médio que cristalizavam essa tentativa de conciliacdo sem
conflitos entre o cinema de expressao autoral e os desejos do publico consumidor, refletidas
por meio de elementos como narrativa transparente, identificagdo com os atores protagonistas,
etc. Um cinema de prestigio mas transparente e comunicativo, que ndo gera nenhum ruido ou
incémodo no publico-consumidor. Cineastas e filmes que buscavam formas mais radicais de
expressao eram totalmente rejeitados por essa critica, como nos exemplos anteriores vemos
em obras de realizadores como Straub-Huillet, Oliveira ou Rivette.

O problema é que, dada a grande visibilidade desses veiculos, essas criticas
desfavoraveis dificultavam ainda mais o lancamento comercial de obras com um perfil mais
arriscado. Gente da Sicilia, ap0s essas criticas desvastadoras da grande imprensa, permaneceu
apenas uma Unica semana em cartaz no Rio de Janeiro (a semana de estreia). Como citado de
passagem pela critica de Jaime Biaggio, Gente da Sicilia, que recebera o prémio da critica na
Mostra de S&o Paulo, foi o filme escolhido por Adhemar Oliveira para promover o
lancamento de seu primeiro conjunto de salas do Espaco de Cinema no Rio de Janeiro — duas
salas no shopping Rio Design.

Assim, num circulo vicioso, o circuito de exibi¢cdo comercial — e mesmo considerando
0 dominio do circuito independente — acabava fazendo escolhas mais confortaveis para o
padrdo da industria de entretenimento — e a propria critica cultural, em vez de abrir caminho
para outros tipos de filme — acabava corroborando a conformacéo desse circuito.

Existia, portanto, para a “nova critica”, a percep¢ao que os filmes mais importantes do
cinema contemporaneo ndo eram adequadamente discutidos ou valorizados, ou, em alguns

casos, sequer tinham lancamento comercial no circuito. O problema era ndo apenas da
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configuragdo do circuito exibidor e da falta de ousadia das empresas distribuidoras mas

também da propria critica, que refutava filmes um pouco mais desafiadores.

3.3.2 A importancia das mostras panoramicas

A Contracampo — e também os demais veiculos da chamada “nova critica” —
estabeleceu-se apontando uma renovagdo nos rumos do cinema contemporaneo internacional,
em direcdo ao chamado cinema de fluxo. No entanto, esses filmes ndo eram exibidos no
circuito comercial de salas de exibicdo. Desse modo, é importante compreendermos a
configuracdo do circuito exibidor e a importancia das duas principais mostras panoramicas
para ampliar o leque de filmes disponiveis ao publico cinéfilo naquele momento.

Em meados dos anos 1990, o mercado exibidor encontrava limitagcdes para o publico
cinéfilo que quisesse estar atualizado com as principais tendéncias de renovacdo do cinema
contemporaneo. Por isso, duas mostras de cinema que ofereciam uma selecdo ampla dos
principais filmes exibidos com destaque internacionalmente (o Festival do Rio e a Mostra
Internacional de Cinema de S&o Paulo) tiveram importancia fundamental para que os criticos
da nova geragéo pudessem ter contato com as principais vertentes do cinema contemporaneo,
em especial o chamado cinema de fluxo. A cobertura detalhada desses dois eventos, entre
centenas de filmes exibidos, foi fundamental para que a Contracampo diagnosticasse que 0s
principais valores do cinema contemporaneo ndo eram exibidos em circuito comercial, sendo
praticamente ignorados pelos principais veiculos midiaticos, que se concentravam na
cobertura dos langamentos semanais e de eventos de maior repercusséo.

Para tanto, é preciso compreender as préprias transformacgdes do circuito exibidor no
periodo. Na década de 1990, houve uma tendéncia acentuada de fechamento das salas de
cinema de rua. Enquanto em 1976 eram 3.276 salas de cinema no pais, em 1995 havia apenas
1.075 salas (ALMEIDA E BUTCHER, 2003). A partir de entdo, houve a construcdo de salas
de cinema num novo modelo, o dos multiplexes, que favorecia o dominio das majors, quando
um anico filme passava a liderar os lancamentos da semana com grande exposi¢do midiatica
(os blockbusters). Na verdade, o modelo de langcamento aberto ja existia desde a década de
1970, consolidado com o filme-evento cujo protétipo foi Tubardo (1976), mas nos anos 1990
houve um aprofundamento dessa tendéncia com o dominio dos multiplexes em larga escala e

a possibilidade da divulgacéo dos filmes em escala global com a internet.
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O mercado se tornava pequeno e concentrado, dificultando a exibicdo de filmes
independentes, fora do dominio das majors. No Brasil, no campo da exibicdo comercial
independente, foram formados dois circuitos de fundamental importancia para diversificar o
acesso a filmes nas salas de cinema do pais: o Grupo Estacdo e o Espaco de Cinema.
Curiosamente, as duas redes tiveram a mesma origem: o Cineclube Estagéo Botafogo, no Rio
de Janeiro, em 1985 (NEIVA, 2010). Com o patrocinio do Banco Nacional, o Cineclube
transformou-se em uma sala de cinema com programacao comercial, com um perfil alinhado
ao chamado circuito independente: em vez dos sucessos comerciais produzidos pelas majors,
surgia uma programacao diversificada com titulos brasileiros e estrangeiros, com diretores e
obras de destaque no mercado internacional, alem de sessdes especiais com cléssicos do
cinema mundial.

O circuito ampliou-se para Sdo Paulo, e, em 1993, foi aberto o Espaco Banco
Nacional de Cinema, que, ap6s 1995, viria a ser chamado de Espaco Unibanco de Cinema,
com a troca de patrocinador, apos a faléncia do primeiro banco e sua incorporagdo pelo
segundo.

Em 1998, apos divergéncias entre os socios, houve a cisdo da sociedade, dividindo
seus ativos por estado. Os sécios Adriana Rattes, Nelson Krunholz e Marcelo Mendes
permaneceram com o controle das salas sediadas no Rio de Janeiro, enquanto Adhemar
Oliveira, Eliane Monteiro, Lucia Houaiss e Patricia Mourdo, com as salas de Séo Paulo. O
grupo se dividia, portanto, entre o Grupo Estacao, sediado no Rio, e o Espaco de Cinema, em
Séao Paulo.

Esses dois grupos exibidores, que tiveram sua origem no movimento cineclubista dos
anos 1980, permanecem até hoje como as principais referéncias no circuito exibidor brasileiro
do chamado circuito independente, com um papel fundamental de dar visibilidade, no circuito
comercial, a tradicdo do cinema de autor, alinhando o publico cinéfilo com as tendéncias dos
grandes autores do mercado internacional.

Em paralelo & programagdo comercial do cinema, anualmente as salas desses dois
grupos exibidores dedicam-se a programacao de uma mostra de cinema. Num periodo anterior
ao mais amplo acesso de filmes pela internet, esses eventos eram a principal oportunidade
para o publico cinéfilo ter contato com um amplo panorama de tendéncias da cinematografia
mundial, com a exibicdo de mais de uma centena de titulos, dos mais diversos perfis
estilisticos e nacionalidades. Alguns desses filmes seriam posteriormente lancados

comercialmente nessas salas, de modo que o evento funcionava como uma espécie de pré-
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estreia, conferindo visibilidade a esses langamentos. No entanto, para a maior parte desses
titulos, seria uma rara — sendo Unica — oportunidade para o publico vé-los em uma sala de
cinema. As mostras de cinema, com ampla cobertura da imprensa local, eram uma forma de
oxigenar a programacao das salas, realimentando o espirito cinéfilo nos seus frequentadores,
além de gerar, durante o evento, uma taxa de ocupacdo, em média, superior & média dessas
salas.

No Rio de Janeiro, em 1998, o Grupo Estacdo criou a Mostra Banco Nacional de
Cinema, trazendo para os cariocas a oportunidade de contato com outras cinematografias. A
cidade ja sediava o Rio Cine Festival. Em 1999, houve uma juncéo dos dois eventos para a
realizacdo do Festival do Rio, que existe até os dias de hoje (MATTQOS, 2018).

Em S&o Paulo, houve um processo parecido. Adhemar Oliveira criou, aos moldes do
Rio, a Mostra Banco Nacional de Cinema, enquanto a cidade ja sediava a Mostra
Internacional de Cinema de S&o Paulo, organizada por Leon Cakoff. No entanto, em S&o
Paulo, houve mais conflitos. Cakoff reclamou publicamente que a Mostra serviria apenas de
plataforma para o langcamento de filmes ja adquiridos pelas distribuidoras para lan¢camento
nacional, justamente nas salas do circuito, ndo promovendo, portanto, um alargamento da
cultura cinéfila, mas revelando ser apenas uma estratégia comercial de antecipar o0s
lancamentos e aumentar os lucros das empresas. Curiosamente, o cineasta Walter Salles foi o
responsavel pela conciliacdo entre Oliveira e Cakoff, mediando um encontro em que
convenceu os dois de que tinham o mesmo objetivo e que sua unido seria favoravel ao cenario
da cinefilia em Séo Paulo. A partir dai, em 2000, Cakoff e Oliveira se associaram no projeto
da distribuidora Mais Filmes, e a Mostra Internacional de Sdo Paulo passou a ser sediada nas
salas do Espago de Cinema (NEIVA, op. cit).

O Grupo Estacéo e o Espaco de Cinema, criados no periodo entre o fim dos anos 1990
e o0 inicio dos anos 2000, foram espacos fundamentais para alargar o pequeno e concentrado
circuito exibidor, que privilegiava os langamentos comerciais dos blockbusters distribuidos
pelas majors. Esse circuito revelou-se fundamental para exibir grande parte dos filmes
brasileiros produzidos no periodo, que raramente eram exibidos nos multiplexes. No periodo
inicial da retomada, mesmo filmes que, em tese, teriam uma possibilidade de didlogo maior
com o publico médio — caso de O menino maluquinho (1995) ou Pequeno dicionario amoroso
(1997) — por terem sido distribuidos pela RioFilme, uma distribuidora publica municipal, ndo

conseguiam ser escoados para as salas de cinemas dos multiplexes. As salas desses dois
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circuitos independentes, além de algumas outras raras excecdes, em geral salas de exibicao
mantidas pelo Poder publico local, eram as Unicas alternativas no circuito comercial para
exibir filmes alternativos ao padrdo dos blockbusters.

No entanto, 0 pequeno circuito independente ndo conseguia cobrir 0 enorme ndmero
de filmes produzidos no periodo — nimero que se tornou exponencial com a producdo em
digital. As duas mostras de cinema, portanto, revelavam-se fundamentais para que o publico
cinéfilo tivesse acesso a um panorama mais amplo das tendéncias mais inovadoras do cinema
contemporaneo mundial, visto que esses filmes, que poderiam ter uma ou duas exibicGes
nesses eventos, raramente seriam adquiridos por uma distribuidora no pais para seu

langamento comercial em salas de exibigéo.

A Contracampo compreendeu que, para empreender uma nova relacdo da critica com
os filmes, era preciso desvincular a critica do mero papel de promocdo dos langcamentos
comerciais de fim-de-semana das salas comerciais de exibi¢do. Era preciso resgatar classicos
do cinema; era preciso dar destaque a sessdes especiais, como mostras e retrospectivas.

Em relacdo aos novos valores do cinema contemporaneo, era preciso que sua
cobertura destacasse a importancia desses dois eventos — o Festival do Rio e a Mostra de Séo
Paulo — visto que alguns dos principais filmes do cinema contemporaneo mundial seriam
vistos exclusivamente nesses dois eventos, ja que dificilmente seriam posteriormente lancados
em circuito.

Assim, esse veiculo assegurava um diferencial em relacdo as coberturas da imprensa
hegemonica. Em geral, os jornais e revistas impressas de cinema se concentravam nos
langamentos semanais do circuito exibidor. Surgiam matérias ou criticas relacionadas aos
lancamentos de semana, publicados no caderno de cultura da sexta-feira. Como o nimero de
obras exibidas nesses festivais de cinema era naturalmente muito grande, e como a imprensa
escrita oferecia um espacgo bastante restrito para os textos, a cobertura desses eventos se
limitava aos nomes mais consagrados do mercado mundial, com filmes que provavelmente
estreariam posteriormente no circuito comercial.

Portanto, o Festival do Rio e a Mostra de S&o Paulo eram os dois eventos
privilegiados em que a Contracampo, que ndo enfrentava a limitacdo de espaco tipico da
imprensa escrita, poderia ampliar o campo de percepcédo do publico cinéfilo em relacdo ao que

era 0 cinema contemporaneo daquele momento, para além do recorte restrito oferecido pelo

121



circuito exibidor, definido pela selegdo — em geral conservadoras — das distribuidoras
brasileiras.

N&o ¢ a toa que a revista foi inaugurada em 1998 justamente no més de setembro, com
coberturas especificas do Festival do Rio (realizado naquele més) e da Mostra de Sdo Paulo
(realizada no més seguinte). Nessas coberturas, a Contracampo demarcou um olhar
alternativo ao padréo estabelecido na imprensa escrita. Pulsava um desejo de garimpar, entre
dezenas de titulos, autores e obras de grande expressividade mas que ndo eram conhecidas do
grande puablico, e que provavelmente seriam a Unica oportunidade de conhecé-las, visto que
néo seriam posteriormente langadas no circuito comercial.

Enquanto a imprensa tradicional focava suas atengfes para 0s novos filmes de Pedro
Almoddvar, Ken Loach, Lars von Trier, entre outros, em geral os vencedores dos principais
prémios dos maiores festivais internacionais de prestigio, os criticos da Contracampo, quando
ndo emitiam criticas desfavoraveis a esses filmes, preferiam destacar outros realizadores
nascentes, como Naomi Kawase, Kiyoshi Kurosawa, Lucrecia Martel, Takashi Miike,
Lisandro Alonso, Carlos Reygadas, Apichatpong Weerasethakhul, entre outros. E preciso
observar que muitos dos filmes exibidos nesses eventos tiveram sua Unica apreciacao critica
pelos veiculos recém-criados na internet.

Havia a percepcdo, portanto, pelos criticos da Contracampo, que diversos dos
principais autores do cinema contemporaneo, como os citados acima, eram exibidos no pais
apenas nessas mostras de cinema, permanecendo completamente desconhecidos do grande
publico, visto que as coberturas da midia impressa privilegiavam os langcamentos do circuito
comercial.

No entanto, se esses nomes eram completamente desconhecidos do publico brasileiro,
visto que a imprensa tradicional se concentrava nos autores de maior visibilidade que
ocupavam o langcamento comercial deste circuito restrito de salas, eles na verdade tinham o
seu prestigio legitimado pelas criticas em revistas internacionais de prestigio, como a Cahiers
du Cinéma, e, especialmente em festivais internacionais de prestigio, como Cannes
(especialmente), Veneza e Berlim, mas também Locarno e Rotterdam.

Dessa forma, o que a Contracampo no fundo proporcionou foi a atualizagcdo do
publico cinéfilo brasileiro com os valores recém-promovidos pelo circuito de legitimagéo
europeu de novos valores — especialmente focados na Cahiers du Cinéma e no Festival de
Cannes. Ainda que os redatores da Contracampo introduzissem suas proprias questfes e

refletissem sobre as especificidades brasileiras — como é o caso 6bvio do papel que o cinema
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brasileiro ocupava na Revista — era nitida a influéncia desse circuito europeu, em especial
francés, na eleicdo dos destaques e prioridades da Revista.

Se os dois criticos mais influentes da Contracampo foram Ruy Gardnier e Eduardo
Valente, é possivel dizer que, enquanto o primeiro foi mais influenciado pelos textos da
Cahiers du Cinéma, o segundo revelou-se mais proximo do Festival de Cannes. Nas
coberturas do Festival de Cannes realizadas por Valente para a Contracampo encontra-se a
semente do tipico material em que se baseou o trabalho da Revista. Seus textos eram envoltos
na formacdo de uma aura em torno do festival, considerado o mais legitimo berco dos grandes

talentos e dos filmes mais importantes do cinema mundial, que nasceriam nessas exibicoes.

3.4 A DIVERSIFICACAO DO ACESSO A FILMES COM A INTERNET

Com a popularizagdo das ferramentas de acesso a filmes pela internet, especialmente
pelos sites de compartilhamento de arquivos peer-to-peer, por meio de BitTorrent, o contexto
de acesso a filmes se ampliou.

Com a internet, o Festival do Rio e a Mostra de S&do Paulo passaram a ndo ser as
Unicas oportunidades para os cinéfilos terem contato com um panorama ampliado das
possibilidades do cinema contemporaneo. Esses eventos encontravam naturalmente algumas
dificuldades naturais tipicas de sua realizacdo. Um problema usualmente encontrado era o
cancelamento de algumas sessdes pelo fato de as copias fisicas dos filmes — é preciso lembrar
que a exibicdo era feita em 35mm com a entrada provisoria no pais das latas dos filmes em
35mm — terem sido apreendidas pela Alfandega brasileira, sem que houvesse tempo habil para
sua devida liberacdo. O processo de transporte dos filmes em copias 35mm era lento e
custoso. Além disso, a equipe de programacao do Festival do Rio precisava entrar em contato
com os respectivos produtores e agentes de venda para acertarem as condi¢des de negociagao
da exibicéo do filme no festival. Em alguns casos, o0 agente de vendas exigia o pagamento de
uma taxa (um fee) para a exibicdo do filme no festival. A negociagéo envolvia condi¢Ges que
0 evento algumas vezes ndo concordava em atender. Como o festival abrangia a programagéo
de mais de uma centena de filmes, muitas vezes era mais facil a negociacdo em lote com um
grande agente de vendas internacional, que detinha um grande nimero de filmes em seu
catalogo, e favorecia essa intermediacdo. No entanto, alguns dos filmes mais arriscados do

circuito internacional ndo eram distribuidos internacionalmente por um agente de vendas,
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tornando mais dificil a exibicdo no pais, mesmo isolada hum evento como o Festival do Rio
ou a Mostra de S&o Paulo.

Dessa forma, o acesso a filmes pela internet possibilitou um acesso a um cardapio
ainda mais extenso que o oferecido pelos dois principais eventos cinematograficos do pais.
Inimeras outras vantagens podem ser elencadas: a possibilidade de flexibilidade do dia e hora
em que se assiste ao filme, a ndo necessidade de selec@o pelo acesso a credenciais (em geral, a
Contracampo recebia apenas algumas credenciais, 0 que impossibilitava o0 acesso de todo 0s
criticos da Revista a determinados filmes), a possibilidade de rever o filme, ou de analisar
uma sequéncia de forma mais detalhada, etc. A principal — e bastante significativa —
desvantagem € que a exibi¢do ndo era numa cépia em 35mm numa sala de cinema. E algumas
vezes as copias disponiveis na internet ndo estavam numa qualidade razoavel.

Ainda, é preciso perceber que essa concentracdo de eventos no Rio de Janeiro e Sao
Paulo tornava dificil para o estabelecimento de uma cena critica fora dos dois principais
centros econdmicos do pais. Caso um cinéfilo, por exemplo, do Nordeste quisesse se atualizar
com as tendéncias mais inovadoras do cinema contemporaneo, seria preciso que ele viajasse
para as duas cidades e permanecesse pelo menos um més dedicado a exibicdo desses filmes.
Com a internet, houve uma real possibilidade de abertura dessa cena, para além de um grupo
pequeno e fechado de cinéfilos dessas cidades que dispunham dos meios econémicos para se
colocar nessa situacao de disponibilidade.

A internet possibilitou, portanto, uma maior autonomia dos criticos das revistas
eletrbnicas para além do cardapio de filmes oferecido pelo Festival do Rio e pela Mostra de
S&o Paulo. Com esse acesso, a distancia entre o perfil de filmes exibido no circuito exibidor e
as possibilidades de discussdo sobre as novas tendéncias do cinema contemporaneo tornou-se
ainda maior, pois havia autores e tendéncias relevantes que ndo eram exibidos no circuito
comercial mas tampouco o eram nesses dois eventos panoramicos.

Um exemplo é o cinema filipino. Realizadores como Raya Martin, Lav Diaz ou
mesmo Brillante Mendoza foram raramente exibidos nos dois eventos. Raya Martin teve
apenas um filme (Independéncia [2009]) exibido na Mostra de Sdo Paulo, e nenhum no
Festival do Rio. Lav Diaz teve uma grande retrospectiva na Mostra de Sdo Paulo apenas em
2013, quando ja estava consagrado pela exibicdo de seus filmes nos Festivais de Veneza e de
Cannes. Antes disso, teve apenas um filme, Melancholia (2008), exibido no evento.

O Coletivo Alumbramento, um dos mais representativos da nova geracdo de

realizadores, realizou um curta-metragem chamado Longa vida ao cinema cearense (2008),
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diretamente influenciado pela obra de Raya Martin. Os realizadores cearenses tiveram acesso
aos filmes desse realizador filipino por meio da internet, j& que, aquela época, seus filmes
nunca haviam sido exibidos no Brasil, nem mesmo em sessdes especiais. Esse é um exemplo
de como o novo cenario de cinefilia produziu impactos na producdo da geracdo de

realizadores brasileiros que estamos a analisar.

Meili (2015) realiza amplo estudo sobre as possibilidades de assistir a contetdo
audiovisual a partir da internet. A autora assinala que o ambiente da circulacdo digital,
estimulado pela maleabilidade tipica do software, ocorre sobre uma malha tecnoldgica
construida por diversos agentes heterogéneos, incentivando apropriacdes tecnoldgicas
imprevisiveis, em que regimes formais convivem com os informais, inserindo novos desafios
para os limites da propriedade intelectual. As ferramentas digitais se espraiam por meio do
ciberespacgo, oferecendo pontos de convergéncia entre o social e o tecnoldgico, formando
canais, plataformas ou interfaces que estimulam uma maior quantidade de pequenos grupos
que desafiam as formas institucionalizadas de distribuir contetdo, a margem do mercado, a
partir de um trabalho colaborativo.

Em seguida, Meili (op. cit., p. 44) lista as principais tecnologias utilizadas para a
circulacdo do cinema na internet.

O streaming se refere comumente a entrega de video sob demanda em redes IP, de
modo que 0 usuario assiste ao contetdo diretamente na plataforma, sem a necessidade de
download do arquivo completo de video, mas apenas que fossem carregados temporariamente
no navegador. O principal exemplo é o site Youtube. Entre os cineastas independentes, o site
Vimeo também ¢é bastante utilizado para o upload de seus filmes.

Os cyberlockers sdo servicos de hospedagem de dados que oferecem acesso online
entre 0s servidores e 0 usuario. Esses servicos, portanto, ndo armazenam apenas contedo
audiovisual, mas arquivos em geral, como livros, masica, softwares, etc. Em geral, oferecem
acesso gratuito mediante o click em um conjunto de links e anuncios. Como a tecnologia néo
permite a busca de arquivos, ela precisa trabalhar combinada com outras ferramentas, como
0s sites de busca. Alguns exemplos séo o Rapidshare, HotFile e 0 Megaupload. Nesse caso, 0
usuério deve realizar o download do arquivo de video (um arquivo em mp4 ou avi, por
exemplo) para o seu computador pessoal.

Os sites de link ndo sdo uma tecnologia de distribuicdo de conteddo em si mas espacos

gue permitem o acesso a uma lista de contetidos disponiveis por meio de outras plataformas.
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J& as ferramentas peer-to-peer (p2p) operam por meio da formagdo de uma
comunidade autorregulada de membros ativos, que compartilham arquivos entre si, por meio
de uma conex@ mediada entre os computadores pessoais. O p2p desenvolveu um tipo de
arquitetura em que ndo é preciso a transferéncia de dados de um servidor central para os
computadores pessoais mas simplesmente uma conexao direta ou semidireta entre os pontos,
com a estruturacdo de nds ndo identificados que compartilham uma tarefa em comum.
Plataformas como o Napster, Kazaa, Edonkey ou Emule tornaram-se bastante populares no
final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, mas diversas decisfes judiciais acabaram
provocando o banimento dessas plataformas.

O BitTorrent é uma derivacdo das plataformas p2p ainda mais eficiente para o
distribuidor de conteddo, devido a sua capacidade de realizar compartilhamento em alta
velocidade, aliando elementos como descentralizacédo, potencial de organizacao, flexibilidade,
agregacdo e formacdo de comunidades de nicho. A maior velocidade se justifica pela
fragmentacdo da informacdo em pequenos pacotes que podem ser distribuidos por diversos
agentes espalhados em rede. Os peers trocam esses pedacos de arquivo com a maior
quantidade possivel de outros peers.

Em conjunto com os BitTorrents, surgem sites que funcionam como indexadores, que
permitem o mais féacil acesso do usuério final a trackers publicos. Os principais sdo The
Pirate Bay, Kickass Torrent, Torrentz, ExtraTorrent, Isohunt e Rarbg, entre outros.

No caso especifico do cinema, ndo podem deixar de ser citadas duas comunidades de
acesso restrito, em que seus membros, por meio de acesso condicionado a login e senha,
desfrutam de um catalogo de filmes de dar inveja a qualquer cinemateca no mundo. S&o o
Karagarga e o brasileiro Makingoff.org. No caso do ultimo, é de se notar o esforgo
colaborativo de um conjunto de cinéfilos anénimos em disponibilizar e legendar os filmes em
portugués, tornando-se a mais notavel referéncia para a disponibilizacdo de filmes de dificil
acesso.

Em paralelo, Meili também apresenta um conjunto de acdes da industria audiovisual
para estruturar modelos de negdcios e plataformas para visualizagdo de contetdo na internet,
com a formacdo de um novo segmento de mercado. Grandes corpora¢des e marcas, como 0
iTunes, Youtube, Google, Apple, Amazon, Netflix, Hulu e Yahoo! vém utilizando seu
conhecimento especializado e estratégico em tecnologia da informagdo para investir na
distribuicdo de contetdos audiovisuais, num mercado dindmico e em constante

transformacéo. Essas empresas tornaram-se gigantes da comunicagédo audiovisual no contexto
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contemporaneo, como se representassem uma nova configuracdo do cenario das majors num
contexto p6s-hollywoodiano.

No entanto, como os catalogos dessas empresas permanecem limitados aos produtos
de maior exposi¢cdo midiatica, a circulagdo informal adquire uma importancia fundamental no
sentido de conferir visibilidade a outros tipos de obras, sejam contemporaneas sejam em
relacdo a periodos anteriores, que permite que uma nova geracdo de cinéfilos redefina o
canone. Dessa forma, as tecnologias de distribuicdo de contetdo na internet, especialmente
pelas redes informais, funcionam como forma estratégica de fornecer outros espacos de
visibilidade para um conjunto de obras, redefinindo as relagfes de cinefilia e oferecendo um

horizonte mais dindmico e complexo para a critica de cinema contemporanea.

3.5 A CIBERCINEFILIA E A AMPLIACAO DOS CANONES

O acesso a filmes pela internet transformou ndo apenas o olhar dos cinéfilos
brasileiros sobre o cinema contemporaneo, mas permitiu, especialmente, uma revisitacdo da
historia do cinema, ampliando o acesso de filmes para além dos canones.

Sabemos que a histéria do cinema esta bastante concentrada em filmes e autores que
integram um canone, como Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Luchino Visconti, Federico
Fellini, Ingmar Bergman, entre outros, ligados a uma tradicdo do cinema moderno. As
cinematecas sempre tiveram o fundamental papel de disponibilizar esse acervo a um publico
interessado (de cinéfilos) pela histéria do cinema. Essas exibi¢des poderiam resgatar um filme
pouco conhecido e promover uma reavaliacdo dos canones da histéria do cinema. No entanto,
havia sempre o limite da disponibilidade do acesso a copias e do recorte definido pelo curador
da cinemateca.

O video domestico, com o VHS e depois o DVD, foi fundamental para ampliar o
contato do publico cinefilo com determinadas obras. A televisdo por assinatura, com canais
especializados como o Telecine Classic ou Cinemax, também teve papel fundamental por
permitir acesso a uma ampla cinematografia. Em um dos canais Telecine — chamado como
Telecine 5, depois como Telecine Classic, e, em seguida, Telecine Cult — foram realizadas
retrospectivas de cineastas como Satyajit Ray, Roberto Rossellini, Preston Sturges, Samuel

Fuller, e muitos outros que contribuiram para um alargamento do campo da cinefilia no pais.
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No entanto, com a disseminagdo das ferramentas de acesso a contetdos audiovisuais
pela internet, esses instrumentos se multiplicaram. Em um site como o Makingoff.org, torna-
se possivel ter acesso a um vasto repertorio de cineastas e obras que ha algumas décadas
tornava-se de rarissimo acesso pelo publico cinéfilo brasileiro. Dessa forma, um conjunto de
outros autores foram redescobertos e revalorizados por uma geracdo de cinéfilos e
realizadores no pais, entre os quais podemos citar Chantal Akerman, Agnés Varda, Philippe
Garrel, Jonas Mekas, Jean Rouch, Jean Eustache, Frederick Wiseman, Maurice Pialat, entre
muitos outros. Ainda que reconhecidos a nivel internacional, esses cineastas permaneciam
muito pouco vistos e discutidos no pais.

Com a possibilidade de acesso a filmes pela internet, a um custo praticamente gratuito,
tornava-se possivel que o cinéfilo formasse sua propria cinemateca em casa. O amplo escopo
do catalogo desses sites de compartilhamento de arquivos tornava cada cinéfilo o seu proprio
curador — ele definia sua prépria programacdo segundo seus interesses. Esse pluralismo
estimulou um ecletismo ou ainda um hibridismo. Era possivel baixar quinze filmes do japonés
Mikio Naruse e emenda-los com uma selecdo de filmes brasileiros da Boca do Lixo, como 0s
de Ody Fraga e Jean Garret, e depois entrecruza-los com obras de Jean Marie-Straub e
Danielle Huillet, ou ainda, a colegdo completa de filmes do neoformalista James Benning.

A internet possibilitou ndo apenas 0 acesso a um conjunto de filmes desconhecidos
para uma jovem geracdo de cinéfilos, reposicionando a histéria do cinema para além dos
canones estabelecidos, mas também promoveu outro tipo de interacdo entre os cinéfilos. Por
meio das ferramentas disponiveis na grande rede, era possivel criar novos pontos de encontro
em que os cinéfilos poderiam se conhecer, trocar informagdes, realizar um debate critico
informal sobre a recepcdo dessas obras. Essas relagcbes poderiam se materializar em textos
criticos de analise, ou simplesmente em mensagens fragmentadas, como simples troca de
ideias sem o arcabouco formal de uma critica em espacos institucionalizados. Houve,
portanto, uma explosdo de féruns, grupos de e-mails, chats, entre outros, que possibilitaram
um ponto de encontro para troca de informagGes entre cinéfilos de diferentes regides
geograficas do Brasil e do mundo.

Alguns autores utilizaram o termo de cibercinefilia para sintetizar as transformagdes
da cinefilia com a internet. Prysthon (2013) observa que esse termo deve ser visto de forma
mais ampla do que simplesmente a referéncia aos novos sites de critica de cinema, mas sim
compreendendo as proprias transformagdes nas relagdes entre os interessados por cinema (0s

“cinéfilos”) com as proprias obras. A internet possibilitou ndo apenas o acesso a outros filmes
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para além das restricdes do circuito comercial mas também estimulou outras relacfes de
sociabilidade, outros espacos de encontro que potencializaram outras relacbes com o
audiovisual enguanto campo de investigacdo, conforme ja comentamos anteriormente, quando
Frey analisou o aspecto comunitario criado pela internet.

Um exemplo no caso brasileiro no inicio do estabelecimento da internet, ainda nos
anos 1990, foi o papel de Carlos Reichenbach na agitacdo e na ampliacdo de uma cultura
cinéfila para além dos canones. Carldo comecou essas acdes com textos provocativos, huma
linguagem &gil e jovem, criando uma coluna no site ZAZ. A partir da boa recep¢do do publico
do site, Carlao criou um cineclube para exibir filmes antigos obscuros, pouco conhecidos do
grande publico, nas chamadas sessdes do Comodoro®. Com o tempo, foi sendo gestada
informalmente uma comunidade, com varias a¢cBes em conjunto, inspiradas pela lideranca
carismatica de Reichenbach. Inclusive muitos dos criticos ligados a nova cena se integraram a
essa comunidade e foram diretamente apoiados por Reichenbach nos seus primeiros passos

em direcdo a critica cinematografica.

Os mecanismos de compartilnamento de arquivos permitiram ter acesso ndo apenas a
arquivos de filmes, mas também a livros e outras publicacdes que até entdo eram de raro
acesso ou com precos inacessiveis para muitos® (por exemplo, livros de lingua estrangeira
esgotados). Além disso, foram sendo criados outros sites em que era possivel ter acesso a
informacdes sobre publicactes, filmes e diretores que nos eram plenamente desconhecidos.

A publicacdo de sites de base de dados tornou muito mais facil o agil acesso a
informacdes basicas sobre filmes, como o0 ano de producdo, diretores, elenco e equipe técnica
de filmes, etc. Enquanto anteriormente precisavamos consultar os imprescindiveis verbetes
dos valiosos dicionarios de cinema e dos guias de filmes, em volumosas publicacdes
impressas que precisavam ser constantemente atualizadas e republicadas, com a internet, um

simples clique em sites como o IMDB — Internet Movie Database (www.imdb.com) nos

informava dados basicos, como, por exemplo, quais os filmes realizados por John Ford nos

35 Sobre as “sessdes do Comodoro” e a relagdo de Carlos Reichenbach com o ambiente dos jovens cinéfilos nos
anos 1990, ver Lottelli (2018).

% Fazendo uma referéncia pessoal, mas comum a muitos cinéfilos jovens dos anos 1990, lembro que nossa
possibilidade de acesso a livros estrangeiros fundamentais acontecia quando, no Rio de Janeiro, iamos a Livraria
Leonardo da Vinci, na Avenida Rio Branco, e, sem dinheiro para comprar os caros livros importados, liamos
trechos dos livros em pé, sob as prateleiras. Em seguida, com a internet, foi possivel comprar livros por livrarias
virtuais, como a Amazon, especialmente em meados dos anos 1990, quando o ddlar estava abaixo de um real.
Alguns anos mais tarde, no entanto, tornou-se possivel ter acesso gratuito a muitos desses livros em sites de
compartilhamento. Ainda que néo seja a forma ideal, por ndo remunerar os autores e editores, para muitos jovens
pesquisadores era a Unica forma possivel de se fazer pesquisa no Brasil, dados os limites de investimento em
projetos ou mesmo na aquisi¢do de acervo em bibliotecas dos centros de pesquisa.
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anos 1930, ou ainda, quais os filmes fotografados por Nestor Almendros nos anos 1960, ou
quais foram os faroestes realizados por Budd Boetticher que contaram com Randolph Brown
como protagonista.

Prysthon (op. cit.) lista um conjunto bastante abrangente de bases de dados mais
especificas, referentes a cinematecas, museus nacionais de cinema e institui¢des afins que
mantém paginas na internet com varios recursos e informagdes relativas ao audiovisual, como

0 British Film Institute (https://www.bfi.org.uk/), a Cinemateque Francaise

(https://www.cinematheque.fr/) , entre muitos outros. Assinala também que as principais

revistas especializadas passaram a manter sites na internet em paralelo com as publicacfes

impressas, como a Cahiers du Cinéma (https://www.cahiersducinema.com/) e a Sight and

Sound (https://www.bfi.org.uk/sight-and-sound). As versdes eletronicas dos veiculos de

comunicacdo e de jornalismo de todo o mundo passaram a ser mais facilmente acessados, seja
por meio gratuito seja por uma assinatura periédica, permitindo a possibilidade de contato
com criticos de prestigio de diversas localidades.

No entanto, segundo a autora, para além da disponibilizacdo na internet do conteudo
antes restrito aos meios fisicos, € na criacdo de veiculos exclusivamente eletrénicos e nos
blogs pessoais que se verifica o principal resultado da influéncia da internet na disseminagéo
da atividade critica dos Gltimos anos. Prysthon detalha a contribuicdo de diversos periddicos

eletrbnicos, como o0s australianos Senses of cinema (https://www.sensesofcinema.com/),

Rouge®” (http://rouge.com.au/) e Lola® (http://www.lolajournal.com/), o italiano La Furia

Umana (http://www.lafuriaumana.it/), os norte-americanos The Moving Arts*® e Bright Lights

Film Journal®® (https://brightlightsfilm.com/) e o canadense CiNéMAS (https://wWww.revue-

cinemas.info/). Além disso, destaca a contribuicdo de blogs individuais, como os de David
Bordwell, Roger Ebert, Jonathan Rosembaum, David Kehr e Michel Mourlet, entre diversos
outros.

Dessa forma, o surgimento de veiculos de critica eletrébnica no Brasil deve ser
considerado como parte desse movimento a nivel mundial, de maior descentralizagdo da

critica cinematografica.

37 Editado por Adrian Martin, esteve em circulagdo entre 2003 e 2009.

38 Editado por Adrian Martin and Girish Shambu, teve sete edi¢Ges entre agosto de 2011 e novembro de 2016.
39 Editado por Eric M. Armstrong, em circulacéo entre 2004 e 2006. Sua pégina https://themovingarts.com/ ndo
se encontra mais ativa.

40 Comegou como uma revista impressa em 1974, até que, em 1996 passou a circular apenas pela internet,
mantendo-se até os dias de hoje.
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Em paralelo as transformacdes produzidas pela internet, deve-se notar que, no mesmo
periodo, houve também a multiplicacdo de cursos sobre o cinema em geral, tanto cursos
focados na realiza¢do de filmes (“praticos”) quanto os dedicados a linguagem, critica ou a
histéria do cinema (“tedricos”), sejam cursos livres sejam cursos universitarios. A partir de
meados dos anos 1990, os cursos universitarios de comunicagdo passaram a dedicar
disciplinas especificas sobre a linguagem audiovisual. Na década seguinte, estimulados pelo
programa de expansdo das universidades publicas federais no pais (0 Reuni), surgiram cursos
universitarios de cinema em instituicdes puablicas em diversos estados do pais,
descentralizando a formacdo universitaria de audiovisual, antes restrita a Brasilia (UnB), Sdo
Paulo (USP) e Rio de Janeiro (UFF). Houve, também, um aumento dos cursos de pos-
graduacdo em areas como as de Comunicacédo ou afins, que utilizavam o cinema como fonte
de suas pesquisas, com um significativo aumento de estudos e pesquisas, em forma de artigos
académicos, congressos e simpdsios, dissertacdes de mestrado e teses de doutorado sobre o
tema. Um exemplo é a criagdo da Sociedade Brasileira de Cinema e Audiovisual (SOCINE)*
em 1996 e que se tornou o principal congresso académico no pais, que reline pesquisadores
em torno dos estudos sobre o audiovisual.

Dessa forma, tanto a critica quanto a pesquisa universitaria se beneficiaram do mais
amplo acesso aos filmes e a publicagdes sobre cinema, atualizando um debate sobre a teoria,
critica e histéria do cinema produzido por diversos canais em todo o mundo, assim como uma

ampliacdo dos canones formativos da base da historia do cinema.

3.6 AS TRANSFORMACOES NO CINEMA INTERNACIONAL: AS “ESTETICAS DE
FLUXO”

O acesso a outros filmes para além do circuito exibidor, possiveis por meio das
mostras panoramicas de cinema, ou pelos sites de compartilhamento na internet, ocorreu num
momento em que o proprio cinema contemporaneo internacional incorria em uma série de
transformagdes, com o surgimento de um conjunto de realizadores com outros valores
estilisticos, para além dos recursos do cinema moderno.

Especialmente por meio de suas amplas coberturas das mostras panoramicas de
cinema, a Contracampo pode atualizar para os cinéfilos brasileiros um amplo debate sobre as

transformagfes dos rumos do cinema mundial contemporaneo, em torno do que Oliveira

41 Para mais detalhes, ver https://www.socine.org/quem-somos/.
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Junior (2013), inspirado por um debate na Cahiers du Cinéma entre plano e fluxo, denominou
de cinema de fluxo.

A partir do fim dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, um conjunto de realizadores das
mais diversas origens empreendeu movimentos de mudangas num modelo narrativo que, sob
a influéncia da rarefagdo e do chamado slow cinema, ou ainda, incorporando elementos do
documentario, extrapolaram as fissuras abertas pelo cinema moderno numa incorporacdo mais
radical de recursos do espaco-tempo.

Somente alguns desses realizadores conseguiram destaque no Brasil, ao serem
langados em salas de cinema e em video doméstico por iniciativa da Mais Filmes,
distribuidora surgida com a ja citada associacdo entre Leon Cakoff e Adhemar de Oliveira.
Entre esses, durante os anos 1990, destacam-se o cinema iraniano (em especial Abbas
Kiarostami e Mohsen Makhmalbaff) e também certos filmes do cinema asiatico, como os de
Tsai Ming-Liang, como Vive L"amour (1994) e O buraco (1998).

No entanto, diversos titulos fundamentais, de autores de grande expressao nos rumos
do cinema contemporaneo mundial, permaneceram inéditos no circuito comercial brasileiro. E
o0 caso de filmes como Bom trabalho (1999), de Claire Denis, Rosetta (1999), dos Irmaos
Dardennes, Plataforma (2000), de Jia Zhang-Ke, No quarto da Vanda (2000), de Pedro Costa,
As harmonias de Werckmeister (2000), de Bela Tarr, Millennium Mambo (2001), de Hou
Hsiao Hsien, O pantano (2001), de Lucrecia Martel, Gerry (2002), de Gus van Sant, Japén
(2002), de Carlos Reygadas, Shara (2003), de Naomi Kawase, Os mortos (2004), de Lisandro
Alonso, Mal dos tropicos (2004), de Apichapong Weerasethakhul, Evolucdo de uma familia
filipina (2004), de Lav Diaz, Um pequeno filme sobre o indio nacional (2005), de Raya
Martin, O canto dos passaros (2008), de Albert Serra, entre diversos outros.

Oliveira Junior (2013) examina as transformacBes do cinema contemporaneo a partir
de um conjunto de artigos publicados na Cahiers du Cinéma a partir de 1985. O ponto de
partida foi a observacdo de um certo esgotamento das praticas do cinema moderno,
considerado “maneirista”. O maneirismo, adaptando o termo de suas origens no periodo tardio
da arte barroca, se expressa por um conjunto de autores que admiram um estilo mas que
chegaram “tarde demais”, quando o mesmo j4 estd plenamente consolidado e amadurecido.
Esses artistas irdo, portanto, se inserir no estilo aplicando procedimentos mas com uma
consciéncia extrema dos seus métodos e praticas, atuando de forma por demais meticulosa e
planejada para provocar efeitos segundo seus critérios internos. Dessa forma, 0 maneirismo

seria um efeito engenhoso, construido com grande consciéncia e habilidade, modificando ou
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reagrupando efeitos ja produzidos anteriormente. Em suma, o artista ndo ¢ mais “inocente” —
e busca lidar com a consciéncia de um sentimento de crise, retrabalhando os meios e padroes
do seu préprio campo. Entre cineastas maneiristas, Oliveira Junior cita Brian de Palma, Lars
von Trier, Jim Jarmusch, o Wim Wenders de Paris, Texas (1984), entre outros. Esses filmes
revelam um peso ou um cansago diante de uma tradigéo, ou ainda, a consciéncia de uma crise.

Alguns poderiam se questionar que sempre foi assim, mesmo com 0 cinema moderno.
Oliveira Janior da o contraexemplo da nouvelle vague. Ainda que 0s jovens turcos
encontrassem em Alfred Hitchcock, o seu Da Vinci, e em Howard Hawks, o seu Rafael, os
filmes realizados em 1959 n&o utilizam os procedimentos desses autores como referéncias de
base para, a partir deles, se engajar na realizagdo. Eles filmavam muito mais vendo o futuro
ou o presente do que o passado. Segundo o autor, “Ao filmar de modo quase instintivo, 0s
cineastas da Nouvelle Vague afastavam para longe qualquer idéia de crise. Eles filmavam com
um frescor, uma jovialidade e um despojamento que pouco tém a ver com a arte maneirista,
atormentada, angustiada e tenebrosa por natureza.” (Oliveira Junior, op. cit., 76).

No entanto, a partir dos anos 2000, os criticos da Cahiers du Cinéma comecaram a
identificar o surgimento de um conjunto de filmes que lidavam com outra relacdo com o
plano, ressignificando seu engajamento com o real*’. Esse sentimento partia de uma certa
“suspeita generalizada com o real”, em que os filmes buscavam produzir um estado de
suspensao em que se captava de forma apenas parcial uma “ambiguidade preciosa do real”.
Em vez de utilizarem o plano como unidade dramaturgica, esses cineastas se engajaram num
exercicio do olhar, em que conceitos como dispositivo, instalacdo ou fluxo substituiam a ideia
de plano como for¢a motriz de constituicdo da obra. Para esses criticos da Cahiers du Cinéma,
0 cinema contemporaneo promoveria a “reconfiguragdo desse nticleo duro da linguagem
cinematogréafica que € o plano, cuja dissolucdo seria o traco mais explicito de uma nova
disponibilidade do cinema a regimes de imagens heterogéneos” (OLIVEIRA JUNIOR, op.
cit., p. 85). Bouquet aponta para um conjunto de “cineastas-artistas” que realizam filmes de
dispositivo que se assemelham a pequenas instalacdes, entre os quais estdo David Lynch,
David Cronenberg, Hou Hsiao-hsien, Tsai Ming-liang, Wong Kar-wai e Abel Ferrara. Nesses
filmes, h& o estimulo para uma outra escritura de mise en scéne, com a produgdo de “obras
atmosféricas” e “ambientes sensoriais”, em que “ndo ha propriamente um filme para ver, mas

um novo dispositivo de cinema que se deve habitar.” (op. cit., pag. 86).

42 Segundo Oliveira Junior, os textos principais que resumem esse debate na Cahiers sio, principalmente, “Plan
contre flux” (Stéphane Bouquet, Cahiers du Cinéma n° 566), “C’est quoi ce plan?” (Jean-Marc Lalanne, Cahiers
du Cinéma n° 569), “C’est quoi ce plan (la suite)?” (Olivier Joyard, Cahiers du Cinéma n° 580).
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Nesses filmes, ha um transbordamento do narrativo, de modo que os filmes ndo séo
propriamente a evolucdo de uma historia mas algo que produza um estado sensorial, ou seja,
que desperte estimulos no corpo do espectador, que se deixa levar pelas imagens como se
estivesse num jardim. Para tanto, Oliveira Junior analisa dois filmes: Eternamente sua (2002),
de Apichatpong Weerasethakul, e Ultimos dias (2005), de Gus Van Sant.

Segundo Oliveira Junior,

Os cineastas do fluxo (Hou Hsiao-hsien, Claire Denis, Wong Kar-wai, Gus
Van Sant, Tsui Hark), ndo captam ou recriam o mundo segundo articulagdes
do pensamento que se fariam legiveis nos filmes. Eles realizam um cinema
de imagens que valem mais por suas modulagbes do que por seus
significados. A tarefa do cineasta do fluxo consistiria ndo em organizar uma
forma discursiva, mas em “intensificar zonas do real”, resguardar do mundo
um estatuto aleatério, indeciso, movente. A camera se dedicaria, sobretudo, a
atualizar certas poténcias: “diferente de poder; o poder ¢é extensivo e
mensuravel, construido e controlado, como um efeito (retérico); a poténcia é
intensiva, incomensuravel e indomavel, como um afeto (psiquico)” (Philippe
Dubois). O cinema de fluxo se constroi na mistura, na indistingdo, em altimo
grau na insignificancia mesma das coisas.

Ou ainda, o cinema de fluxo seria

(...) uma arte pautada pela busca de “uma forma de ndo intervengdo no
mundo”, “uma apresentagdo pura desligada de toda organizagdo
significante” (Bouquet). No lugar do conflito como premissa para a
progressao narrativa, instala-se um “fluxo esticado” de imagens, um cinema
en apesanteur, que pode se livrar ao estagio mais relaxado do “prazer auto-
erdtico do olho enlagando uma realidade evanescente” (Pascal Bonitzer). No
lugar da densidade psicoldgica, enxertam-se blocos de afetos, fragmentos de
vida sem significados fechados, uma primazia do sensorial e do corpéreo em
detrimento da psicologia e do discurso. Filmes sem climax, sem oscilagdo
dramatica, marcando uma certa indiferenca do tempo a passagem dos fatos.
Mais importante que o encadeamento das acdes € a invengdo de uma “nova
ritmica do olhar”, € criar a sensagdo mais que o sentido.

Filmes como Gerry (2002), de Gus van Sant, Café Lumiere (2003), de Hou Hsiao
Hsien, O intruso (2004), de Claire Denis, ou A mulher sem cabeca (2008), de Lucrecia
Martel, sdo exemplos dessas praticas no cinema da primeira década dos anos 2000.

A Revista Contracampo, da qual o préprio Oliveira Janior foi um de seus editores,
apos a dissidéncia com a Cinética, foi um importante veiculo que atualizou para o publico
cinéfilo brasileiro esse debate sobre as transformacdes do cinema contemporaneo e suas
estéticas do fluxo. Como boa parte desses filmes eram apenas exibidos nos festivais de
cinema, ndo tendo langcamento comercial, o jornalismo cultural deixou de lado a contribuigédo
artistica desses realizadores. Quando esses realizadores comegaram a se tornar incontornaveis

no panorama do ‘“cinema de arte” mundial, apds serem premiados nas categorias principais
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dos grandes festivais de cinema — por exemplo, quando Tio Boonmee, que pode recordar suas
vidas passadas (2010) de Apichatpong Weerasethakul, recebeu a Palma de Ouro no Festival
de Cannes — a grande midia evidenciava seu descompasso em relacdo as propostas estéticas
dessas obras. Ou seja, a premiagdo maxima em Cannes representava a trajetdria de outro tipo
de engajamento com o cinema, percorrido por um conjunto de autores hd pelo menos uma
década, mas que permanecia, até aquele momento, praticamente invisibilizada pelas
coberturas dos principais veiculos midiaticos no Brasil.

A nova geracdo de realizadores brasileiros conectou-se com os valores do chamado
cinema de fluxo. Era possivel ter acesso a esses filmes por meio dos sites de
compartilhamento da internet e era possivel reverberar essa discussao por meio dos textos da
“nova critica”. Os filmes da nova geracdo de realizadores passaram a ser selecionados para
festivais internacionais de prestigio, voltados a pesquisa de linguagem de jovens cineastas
(Rotterdam e Locarno, especialmente), por sua adesdo as caracteristicas do cinema de fluxo.

Ou seja, enquanto o jornalismo cultural ainda procurava formar o novo canone do
cinema brasileiro contemporaneo a partir de uma oOtica associada ao “cinema moderno
maneirista” (Assis, Amaral, Brant, etc.), a “nova critica” compreendeu a virada em direcéo ao
cinema de fluxo, destacando os primeiros trabalhos de uma nova geracdo de realizadores
(Mascaro, Pedroso, Braganga e Meliande, Coletivo Teia, etc.).

3.7 OUTROS OLHARES SOBRE O CINEMA BRASILEIRO

No caso especifico do cinema brasileiro, Contracampo contribuiu de forma decisiva
para promover uma guinada em relacdo a tradicdo dos canones. Enquanto as leituras que
afirmavam o ideario do cinema da retomada resgatavam um suposto dialogo com o “Cinema
Novo” como forma de ancorar o cinema brasileiro dos anos 1990 em relacdo a uma tradicéo
pregressa, a Contracampo promoveu uma desestabilizacdo dessa tradicdo candnica,
valorizando outros cineastas e estilos para além do Cinema Novo. Em seus textos e dossiés,
destacam-se cineastas como Rogério Sganzerla, Carlos Reichenbach, Ozualdo Candeias, Julio
Bressane, Andrea Tonacci, entre outros, mais proximos ao chamado Cinema Marginal ou a
“Boca do Lixo”. Nesse gesto, Contracampo busca, portanto, romper a centralidade do Cinema
Novo como pilar de referéncia do préprio cinema brasileiro, como ja comentamos a partir da

leitura de Julierme Morais quanto a eficacia discursiva da trajetéria do cinema brasileiro, com
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énfase no percurso de um certo cinema moderno, conforme estabelecida por autores como
Paulo Emilio Salles Gomes ou Alex Viany. O alargamento dos canones abre espago para
textos que revisitam a histdria do cinema brasileiro, considerando a contribuicdo de diretores
considerados meros “artesaos” como Ody Fraga e Jean Garret, entre outros. Entre diversas
iniciativas, destaca-se 0 amplo dossié realizado sobre o periodo chamado de
“pornochanchada”, realizado na edi¢io de niimero #36%.

Nesse aspecto, Contracampo dialogou indiretamente, de forma sincrénica, com o
alargamento das préprias pesquisas em campo académico, que valorizaram outras formas de
expressdo do cinema brasileiro, para além do Cinema Novo.

A disputa entre a Contracampo e os principais veiculos midiaticos adentrava, também,
evidentemente, o préprio cinema brasileiro contemporaneo. A redacdo do site comecou a
destacar obras e realizadores que foram recebidas com pouco destaque pelos grandes veiculos,
como O viajante (1998), de Paulo Cesar Saraceni, S&o Jeronimo (1999), de Julio Bressane,
Tudo é Brasil (1998), de Rogério Sganzerla, ou mesmo o controverso Navalha na carne
(1997), de Neville D"Almeida. De outro lado, filmes de grande repercussao midiatica, como
Central do Brasil (1998) ou ainda Cidade de Deus (2003) foram recebidos com analises
desfavoraveis pelos criticos da revista virtual, ou simplesmente eram deixados de lado, sem
grande destaque.

Como afirma Ruy Gardnier,

Quando eu criei a Contracampo, em 1998, eu sentia um certo desprezo pela
forma como a critica de cinema e o cinema eram tratados naquele momento,
principalmente nos jornais. Aquele tipo de critica de jornal obedecia a uma
I6gica que ndo me valia. A revista nasce de uma tomada de posicdo, da
vontade de contrapor dois filmes da época: Central do Brasil e Tudo é Brasil.
Queriamos fortalecer a visdo de Sganzerla, em contraponto a algumas
questdes desse cinema da “retomada”. A Contracampo nasce da necessidade
de uma retro-alimentagdo do pensamento sobre cinema, para nutrir o
pensamento e deixar a bola sempre em jogo. Quando a critica se empedra,
ela também envelhece, cria muletas. (BRAGANGCA, 2006)

Em sua edigdo n. 14, a Contracampo realizou um dossié sobre o cinema brasileiro da
década de 1990. Pelos trechos comentados abaixo, ficaré claro que o olhar da Contracampo
sobre o cinema da retomada é bastante divergente do tipo de abordagem predominante nos
principais veiculos midiaticos do periodo.

Luiz Rezende Filho (2000) afirma que a posicdo dos cineastas no periodo representou

“a resignagdo quase total de nossa producdo aos ditames do mercado” e que, para tanto, a

43 Ver http://www.Contracampo.com.br/36/artigos.htm.
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equacdo basica seria, de um lado, “melhorar” as produgdes, como sinonimo de “encarecer”, e,
de outro, “contar bem boas historias”. No entanto, o cinema brasileiro dos anos 1990 percebeu
que aplicar a férmula ndo era tdo facil assim. Um segundo caminho passou a ser “copiar o
modelo internacional que vem dando certo, especialmente a cinematografia chinesa e
iraniana, ¢ mirar o mercado internacional”. Central do Brasil (1998) resumiria esse momento:

Central do Brasil ndo é, em certo sentido, um produto espontaneo da cultura
brasileira, nem reflete sobre qualquer realidade que, por acaso, nos pertenca.
Ele é um produto de entretenimento criado segundo modelos — a divisdo em
trés atos a la Syd Field pode ser encontrada no roteiro, por exemplo — e
necessidades de mercado, para o mercado, e, prioritariamente, para o
mercado estrangeiro. E um engano coloca-lo ao lado de filmes do Cinema
Novo, que expressam outros anseios (Central do Brasil estd para o Cinema
Novo assim como A Vida € Bela para o neo-realismo). Mas, por outro lado, o
filme é extremamente representativo do momento cultural e estético pelo
gual o cinema brasileiro passou na década de noventa: um momento de
guase completa resignacdo ao mercado e de pouca variedade de discursos.

Por fim, Rezende Filho aponta para exce¢des nesse modelo, citando quatro diretores:
“Jalio Bressane, com pelo menos dois grandes filmes, Miramar e Sao Jer6nimo, e Ugo
Giorgetti, com Boleiros. Poderiamos citar ainda Carlos Reichenbach, com Alma Corséria, e
Rogério Sganzerla, com Tudo € Brasil”. E importante perceber que nenhum desses diretores
realizou seus primeiros filmes na década de 1990. Nao havia, portanto, para o critico, um

cenario de renovacado do cinema brasileiro do periodo.

O texto do editor Ruy Gardnier (2000a) preferiu apontar cinco fantasmas que
assolaram o cinema brasileiro do periodo: i) o fantasma que vem de fora — a obsessao pelo
mercado internacional ou pelo exterior; ii) o prémio em Berlim de Central do Brasil — a
necessidade de legitimacdo pelo reconhecimento estrangeiro; iii) o publico — um cinema que
corre atras de seu publico, sem compreendé-lo em sua complexidade e heterogeneidade; iv) a
copia de um modelo narrativo hollywoodiano; v) a busca por um cinema correto, de suposto
“bom gosto”, que nao incomode ou ofenda os padrdes morais ou intelectuais da classe média

consumidora.

Em alguns momentos, Ruy é mais duro com os realizadores do cinema brasileiro do
periodo. Em certo trecho diz,

O naturalismo, a realidade romanceada, "esse filme é baseado em fatos
historicos, mas para fins cinematograficos, algumas modificacdes foram
feitas na historia original”. Um cinema in6cuo, que nao faz mal a ninguém, a
ndo ser aos bons realizadores que ficaram sem fazer cinema porque as
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figuras de Mauad, Policarpo Quaresma, Lamarca e os episodios da guerra de
Canudos e do seqliestro do embaixador — sempre deslocados de sua funcéao
politica pela "necessidade dramatica" — eram mais importantes para as
empresas patrocinadoras do cinema brasileiro do que a propria experiéncia
contemporanea, do que as obras de vigor e grande vontade. E o cinema do
"deixa disso", sempre mal realizado e com uma ideologia pregnante e
complicada, onde a Histéria ndo reflete mais um estado de coisas e sim um
fato, uma reminiscéncia que deve estar na memaria passiva, mas jamais na
ativa. E o diretor de cinema convertido em mau professor de histéria, aquele
professor que apenas se contenta em colocar uns garranchos no quadro e que
obriga os alunos a copiarem. Nenhuma reflexdo, nenhuma maestria de
realizacdo.

Ou ainda,

O cineasta passa a ser funcionario de um publico X, que pede um cinema
"bom", ou seja, um cinema tecnicamente eficaz ("que dé pra ouvir o que 0s
atores dizem") e que respeite 0 bom-gosto-da-classe-média, ou seja, ndo
mostrar nada daquilo em que eles realmente pensam. (...) brega, é agora o
fantasma das gentes inteligentes da Classe Média. Claro, a classe média
sempre é a mais pelega, que sempre tem parte com as poucas posses que
tem. Ela quer ir no cinema pra ver O Quatrilho, quer digestdo fécil, um
"programa legal”, nada tdo intenso quanto um filme de autor, nada tdo
despudorado quanto uma pornochanchada.

Ja o texto de Eduardo Valente (2000a) investiga algumas possibilidades para o cinema
brasileiro, ou ainda, nos nossos termos, as sementes para o cinema da “nova cena”, a partir de
uma diferenca entre dois documentarios de longa-metragem que, a principio, partem do
mesmo “tema” (a religiosidade) para no fundo realizar dois projetos bastante diferentes.
Enquanto Fé (1999), de Ricardo Dias, filmado em pelicula, busca partir dos fenémenos
(procissdes, cultos, romarias) e dos eventos, para tracar um painel explicativo do que é o pais,
Santo Forte (1999), de Eduardo Coutinho, gravado em digital, busca uma estratégia quase
oposta: quer partir das pessoas e ver dentro delas o reflexo de um pais.

Ao comparar os dois filmes, Valente, acaba, indiretamente, contrapondo as estratégias
do cinema da retomada com as sementes de um outro cinema, que ainda estava por nascer.
Passamos a perceber que varios dos elementos comumente associados a nova geracdo de
realizadores dos anos 2000, estavam ali presentes no “cinema em video” de Coutinho a partir
dos anos 1990.

Santo Forte acaba revelando um paradoxo tipico dos novos tempos. A
liberdade de aprofundar-se que o video lhe da faz de Santo Forte um produto
muito mais cinematografico do que Fé. Estamos opondo cinematogréafico a
idéia de televisdo, que € quase sempre corrida e superficial. Com isso, somos
pegos de surpresa nos limites de suporte dos filmes de hoje. Vemos que o ser
"cinematografico” ja ndo fala mais de bitolas nem de estilos (enquanto Fé
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tem inGmeras cenas de multiddo em exterior, Santo Forte passa-se quase
todo entre 4 paredes), mas de aproximacgao com o assunto.

Ruy Gardnier (2000b) dedica um texto exclusivamente voltado a analisar 0s novos
cineastas cujos primeiros filmes foram realizados na década de 1990. Ruy, no entanto, ir&
relativizar que se trata de uma “nova onda” ou mesmo a contribuigdo estética desses cineastas.
Ou seja, se ha renovacao, ela ndo é vista com muita empolgacao.

(...) se quisermos entender como "nova onda" um grupo fragmentado de
cineastas que, malgrado as inimeras diferencas estéticas, comecou a filmar
longas na década de 90 e que trouxe para a tela algumas questdes éticas e
estéticas semelhantes, entdo se pode dizer que o Brasil viveu nos anos 90 a
chegada de uma nova onda de cineastas, com linguagens diferenciadas
daquilo que o cinema brasileiro apresentou no passado (Cinema Novo,
cinema comercialzdo anos 80, cinema industrial) e que foram razoavelmente
bem-sucedidos em termos de estética e, uns muito diferentes de outros, na
esfera da exibicao e dos custos de producéo.

Ruy faz elogios parciais a filmes como Baile perfumado, Um céu de estrelas, os filmes
de Beto Brant, Um copo de cdlera (1998), de Aloisio Abranches, entre outros. Curiosamente,
na visao do autor o grande filme de realizador estreante foi O sertdo das memdrias (1997), de
José Araujo, bem menos reconhecido do que outros do periodo.

O critico certamente tem uma visdo mais positiva sobre realizacdes de cineastas ja
veteranos, conforme destaca em um terceiro texto (Gardnier, 2000c). Entre eles, destaca O
viajante, de Paulo Cesar Saraceni, A ostra e o vento, de Walter Lima Jr., A Terceira Margem
do Rio, de Nelson Pereira dos Santos (Nelson é considerado a figura mais injusticada do
cinema brasileiro dos anos 1990), Amores, de Domingos de Oliveira, Santo Forte, de Eduardo
Coutinho, O vigilante, de Ozualdo Candeias, Matou a Familia e Foi ao Cinema, de Neville
d'Almeida, Alma Corsaria e Dois Corregos, de Carlos Reichenbach (“o mais importante
realizador brasileiro da década™) e S&o Jerdnimo, de Jalio Bressane. Por fim destaca, Tudo E
Brasil, como “talvez o melhor filme dessa década, certamente o melhor filme de Sganzerla
em trinta anos e talvez seu filme mais perfeito, mais abrangente”.

E curioso perceber a diferenca dos titulos entre os dois textos. O texto sobre a jovem
geracdo de cineastas se intitula “Cinema Esquema Novo?”, enquanto o sobre os cineastas das
geracOes anteriores, “Esquema Cinema Novo!”. A posicdo da palavra esquema mas
especialmente a troca do ponto de interrogacdo pelo de exclamacédo deixa clara a preferéncia
do autor pelos ultimos cineastas, questionando, de forma provocativa, até que ponto a suposta

renovacgao do cinema brasileiro aponta para de fato algo de novo, ou seria um mero recurso de
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sensacionalismo. Para Gardnier, se h& algo de novo no cinema brasileiro dos anos 1990, a

origem é muito mais dos “velhos cineastas” do que propriamente dos jovens.

3.8 O LEGADO DA CONTRACAMPO

Ainda que ndo tenha sido necessariamente muito lido, o site Contracampo conseguiu
mobilizar um conjunto de forcas, num determinado momento histdrico, tendo eficacia
discursiva para obter o reconhecimento de um conjunto significativo de agentes no interior do
proprio campo cinematografico, acerca de uma necessidade de renovacdo da critica
cinematogréafica. Com isso, gerou um debate com grande reverberacdo no campo, provocando
um efeito de ressonancia em um conjunto de outros sites e blogs criados em torno daquele
momento, estimulado pelo ambiente virtual, formando uma rede informal que, dadas suas
singularidades, compartilhava de seus principais pressupostos. Nessa rede, que alguns autores
chamaram de “nova critica”, podem ser incluidos sites como a Cinequanon, Filmes Polvo,
Interludio, Foco, Cinética, Filmologia, entre varios outros. Ainda que alguns desses sites
tenham surgido como uma dissidéncia da Contracampo, em especial a Cinética, € possivel
dizer que compartilham de suas ideias gerais quanto aos métodos e aos campos de atuacdo,
surgindo como contraponto a critica de cinema nos principais veiculos midiaticos.

Para afirmar-se no campo, Contracampo baseou-se numa critica frontal aos métodos e
as avaliacOes da critica de cinema hegemonica, estabelecida nos jornais e revistas de grande
circulacdo. Em paralelo, elegeu outros métodos de escrita e outros objetos de analise. De um
lado, a Contracampo entrou no corpo-a-corpo com 0s criticos hegemdnicos apresentando
visOes diferentes sobre os filmes em cartaz no circuito comercial. O site defendeu as obras de
cineastas considerados “antiquados, chatos ou herméticos” como Jacques Rivette, Manoel de
Oliveira e Straub-Huillet, entre muitos outros. Mas, de forma a ndo reforgar a antinomia entre
“alta cultura” e “cultura popular”, também destacou realizadores de perfil mais comercial que,
ainda assim, ndo eram devidamente apreciados pelos grandes veiculos, como Clint Eastwood
ou Michael Mann. De outro lado, a Contracampo ndo se concentrou num debate apenas no
circuito exibidor, mas deslocou seu objeto de andlise, de forma a apontar para as limitacGes
desse circuito, optando por afirmar a importancia das duas grandes mostras de cinema

panoramicas no pais (Festival do Rio e Mostra de SP), e elaborando dossiés e coberturas de
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retrospectivas sobre cineastas pouco estudados, alargando o canone para além dos autores
mais difundidos por uma cinefilia classica.

A ideia de que os filmes mais importantes de sua época seriam Vvistos ndo no circuito
exibidor, dominado pelas op¢des conservadoras dos exibidores e distribuidores, — mesmo no
chamado “circuito independente”, que, em tese, seria voltado para filmes mais arriscados —
mas sim nas mostras e festivais de cinema, foi o principal fator explicativo para que a saida
encontrada pela nova geracdo de realizadores brasileiros para dar visibilidade a seus filmes
tenha sido a criacdo de outros festivais de cinema, como veremos no capitulo posterior. E
CUrioso pensarmos nessa op¢éo, pois parte do circuito cineclubista dos anos 1980 adotou outra
estratégia para alargar o campo de acesso a um cinema menos convencional: a abertura de
salas de cinema, ingressando no circuito comercial, como foi o caso do Grupo Estacéo e do
Espaco de Cinema, como vimos. No entanto, a saida encontrada por essa geracdo nao foi
construir novas salas, ja que o espaco potencial desses filmes teria que ser disputado com o
publico do “circuito independente”, mas sim estabelecer o ponto nodal desse debate em novos
festivais de cinema. Essa opc¢do, no entanto, restringiu o contato de um pablico mais amplo
com boa parte desse conjunto de filmes, que permaneceram encapsulados no interior de um
circuito restrito, em busca de sua legitimacdo artistica. A articula¢do entre a “nova critica” e o
circuito de festivais de cinema (que analisaremos no préximo capitulo) foi fundamental para
conferir legitimacgdo as transformagdes em curso, mas essa rede possuiu pouca poténcia para
extrapolar de fato sua existéncia para além de seu proprio circuito.

De outro lado, a Contracampo se estabeleceu no campo cinematografico ao afirmar
uma posicdo em direta oposi¢do a critica cinematografica hegemonica do periodo, e nédo
propriamente ao cinema brasileiro. Ainda que a Contracampo manifestasse sua ndo adeséo ao
ideario do cinema da retomada, especialmente em ndo ratificar os elogios aos principais
filmes do momento, como no caso Central do Brasil (1998), ndo havia uma posicdo direta da
Revista como um ataque frontal ao cinema da retomada, identificando os filmes brasileiros
como um bloco. Havia um certo cuidado com a producdo de filmes brasileiros, que ainda
estava em estagio de amadurecimento, e sofria ataques indiscriminados de alguns veiculos,
como a Veja. A estratégia era mais apontar para o fato de que os principais filmes brasileiros
do periodo ndo eram valorizados pela grande midia do que criticar frontalmente os filmes
mais fracassados.

Ao contrério da Cahiers du Cinéma, grande fonte de inspiracdo da Revista, que atacou

frontalmente o cinema francés da época, como no cléssico artigo de Frangois Truffaut em que
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critica a tradicao de qualidade de certo cinema francés, a Contracampo nao elegeu como seu
“principal adversario” os cineastas brasileiros, ou mesmo qualquer segmento do campo da
realizacdo. Ao contrario do cinema brasileiro dos anos 1990, que ainda se recuperava dos
traumas do governo Collor e buscava simplesmente continuar existindo, o cinema francés dos
anos 1950 estava suficientemente consolidado para suportar, sem maiores danos, os ataques
dos “jovens turcos”. O problema ndo era propriamente o cinema brasileiro, mas como ele era
percebido, dada a influéncia dos grandes veiculos midiaticos, que corroboravam uma visdo do
cinema brasileiro que os jovens criticos da Contracampo consideravam no minimo limitadora.
Era preciso abrir o campo de anélise do cinema brasileiro para promover um dialogo com a
tradicdo do cinema brasileiro de invencdo — e reduzir a centralidade em torno do Cinema
Novo. Se a Contracampo organizou dossiés sobre Mojica, Candeias, Capovilla ou mesmo
sobre a pornochanchada, é porque objetivou alargar o olhar para o cinema brasileiro para além
dos cénones. Ainda que a Revista poderia admirar seus cineastas, especialmente Glauber
Rocha, ndo houve um anico dossié sobre o Cinema Novo, ou ainda sobre seus cineastas como
Leon Hirzsman, Joaquim Pedro de Andrade, Arnaldo Jabor, Caca Diegues, etc. Desse modo, a
Contracampo buscou chamar a atencédo para filmes e autores que passavam despercebidos ou
sem a devida atencdo pela critica hegemonica, como é o caso de filmes como Tudo é Brasil
(1998), de Rogério Sganzerla, ou O viajante (1998), de Paulo Cesar Saraceni.

De qualquer forma, a Contracampo elegeu como a principal arena de batalha ndo o
campo da realizacdo mas sim a critica cinematografica. Dadas as transformac@es do mercado
cinematografico, os produtores consideravam que o0 espa¢o na grande midia era fator
fundamental para conferir visibilidade aos filmes. Pautada pelas caracteristicas da industria do
entretenimento, em matérias e notas para estimular o consumo de bens culturais do fim de
semana, a grande midia estimulou um circuito entre producéo e consumo que corroborou uma
ideia do cinema da retomada. No entanto, como vimos, o jornalismo cultural era cada vez
menos decisivo para a performance comercial de um filme, dada a concentragéo da frequéncia
aos cinemas em blockbusters exibidos num nimero cada vez maior de salas nos multiplexes.
N&o cabia aos realizadores criticar a critica, com um grande risco de ser mal interpretado. A
critica deveria, portanto, se reinventar. A internet estimulou esse contexto de mudancas, com
uma nova geragdo que propunha outros valores para a critica cinematografica e uma outra

visdo sobre a trajetoria do cinema brasileiro contemporaneo.
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Se, nessa fase inicial, ndo havia uma critica frontal a determinados procedimentos do
cinema brasileiro, ou mesmo a uma critica em bloco ao chamado cinema da retomada, a
Contracampo demorou um pouco a Se engajar na percep¢do da renovacdo do cinema
brasileiro, ou seja, a “nova critica” nao participou do ambiente que gerou os antecedentes de
surgimento da nova geracéo de realizadores dos anos 2000. Os criticos da Contracampo nédo
identificaram o surgimento dessa nova geracgdo de realizadores nos cineclubes do fim dos anos
1990, a partir dos curtas-metragens. O veiculo concentrou-se nos canais ja estabelecidos de
legitimizagcdo dos novos realizadores. Por isso, em seu dossié retrospectivo sobre o cinema
brasileiro dos anos 1990, Contracampo limitou-se a identificar filmes como Baile perfumado
(1997) ou Um céu de estrelas (1998) como a grande fonte de renovacgdo do cinema brasileiro
de sua época, afirmando um olhar ndo muito diferente da grande critica.

Se os cineclubes foram a grande fonte de renovagdo do cinema brasileiro, seguidos
pela Mostra do Filme Livre e pelo CineEsquemaNovo, os criticos da Contracampo relutaram
em legitimar esses espagos como centros de renovacao, preferindo deslocar seu olhar para o
Festival do Rio e para a Mostra de Sdo Paulo, ou ainda, para eventos consagrados como o
Festival de Brasilia e o Festival de Gramado. A cobertura de curtas-metragens privilegiava
eventos como o Festival Brasileiro de Cinema Universitario (FBCU), realizado por alunos da
Universidade Federal Fluminense, do qual participavam alguns dos membros da redacao,
como Eduardo Valente, ou ainda a Mostra Curta Cinema e o Kinoforum (Festival
Internacional de Curtas de Sao Paulo) — os dois mais tradicionais festivais de curta-metragem
do pais, mas que demoraram muito a se abrir para as novas tendéncias estilisticas do cinema
contemporaneo, permanecendo, por um bom tempo, com um padrdo mais associado ao curta-
metragem do inicio dos anos 1990, na chamada Primavera do Curta*, quando os curtas
conseguiram aliar um formato de producdo e narrativo mais convencional com certa adesao
do publico.

Se, como veremos nas se¢des 4.3 a 4.5, os cineclubes e suas herancas mais diretas (a
Mostra do Filme Livre e o CineEsquemaNovo) participaram de forma decisiva na
transformacdo do cinema brasileiro por outros modos de expressdo para além do cinema da
retomada — um movimento de base, que partia, sem um ideario definido, dos préprios
realizadores independentes, em filmes de baixissimo orgcamento —, o movimento da “nova

critica”, em especial a Contracampo e a Cinética, ndo ira se integrar ou dedicar atengdo a essa

4 Sobre a Primavera do Curta, ver o importante trabalho de Silva (1999).
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trajetoria do cinema brasileiro independente, preferindo estabelecer uma relacdo mais elitista,
buscando os canais ja estabelecidos.

Se a propria Contracampo formou um cineclube no Cine Odeon*, que funcionou
como um baldo de ensaio para suas propostas de curadoria, hunca houve, na revista, nenhuma
mencao ao enorme circuito de cineclubes que despontava nesse momento. Isso ird abrir
caminho para que a institucionalizagdo de um novo circuito, em direta consonancia com 0S
valores criticos ja apontados pelos criticos das duas revistas, que se consolidarad na Mostra de

Tiradentes, como cabeca-de-rede desse novo circuito.

3.9 A CRIACAO DA CINETICA E A BUSCA POR MAIOR INTEGRACAO AO CAMPO

Se a Contracampo foi criada como um projeto espontaneo por um grupo de amadores,
sem imaginar a grande repercussdo que iria gerar no campo do audiovisual contemporaneo
brasileiro, a formagao da Cinética*® ja acontece num segundo momento: em 2006, a partir da
prépria repercussao da Contracampo e a partir de mudancas estruturais em curso no préprio
campo da realizacdo, dos festivais e da politica publica para o cinema brasileiro, a revista
pdde se posicionar estrategicamente em relacdo ao campo, estabelecendo uma posicéo critica
em que, a partir da analise dos filmes, se expressava um desejo consciente de estabelecer uma
posicao de influéncia dentro do conjunto de forcas do cinema brasileiro.

No final dos anos 1990, mais precisamente em 1998, a Contracampo surgiu como um
projeto espontaneo, idealizado por Ruy Gardnier, questionando a posi¢do de influéncia e a
autoridade dos textos dos principais veiculos midiaticos, expressando um desejo de refletir
sobre um conjunto de filmes apenas exibidos nas duas principais mostras panoramicas, e pela
vontade de mostrar um outro cinema brasileiro para além do cinema da retomada — naquele
momento cristalizados em dois titulos totalmente incompreendido pela grande imprensa: Tudo
é Brasil, de Rogério Sganzerla, e O viajante, de Paulo Cesar Saraceni.

A Cinética surgiu em 2006 como uma dissidéncia da Contracampo, manifestando uma

movimentacédo liderada por Eduardo Valente. Valente queria abrir a Revista para um dialogo

4 A Sessdo Cineclube, em parceria com o Grupo Estacéo, concentrava-se no debate sobre filmes, em geral
longas-metragens, ndo contemporaneos. Ver, por exemplo, a programacao de 2004 em
http://www.Contracampo.com.br/sessaocineclube/sessaocineclube.htm. Acessado em 17/12/2020.

4 A Revista Cinética se mantém ativa até os dias de hoje, em www.revistacinetica.com.br. Segundo o corpo
editorial, em setembro de 2016 a Revista passou por uma grande reformulacéo editorial, passando a incluir, na
parte em seguida a sua URL principal, o diretorio nomeado de “nova”. Ver
http://revistacinetica.com.br/nova/sobre-a-revista/. Acessado em 17/12/2020.
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mais intenso com o ambiente de producdo do cinema brasileiro, intervindo de forma mais
proxima dos realizadores, dos festivais de cinema e da conformagdo do campo
cinematogréafico brasileiro. Ruy Gardnier, no entanto, configurava a Contracampo com um
estilo mais proximo a tradicdo do modelo classico das principais revistas de cinema — um
estilo mais distanciado do campo, com ensaios mais elaborados em torno de dossiés
periddicos que abrangiam determinadas questdes ou entdo em torno da obra de algum
realizador, organizadas em edi¢cdes com uma periodicidade fixa, numeradas mensalmente.

Valente considerava que esse modelo “engessava” a revista. A Cinética foi criada com
uma proposta de abrir discussbes menos centralizadas em torno de um tema-chave, mas
dividindo, por meio de secOes ao longo da revista, ensaios escritos por seus diversos
colaboradores, sem uma pauta fixa em torno da qual todos os redatores deveriam se
concentrar. Assim, a revista ndo teria uma periodicidade fixa, mas publicaria seus textos, de
maior ou menos folego, segundo a disponibilidade, conveniéncia ou interesse de cada critico.

Mas, para além de uma diferenca de procedimentos, ou de uma questdo editorial, o
gue estava em jogo era um movimento nada espontaneo mas estratégico: era preciso
aproximar a critica do dominio de forcas do campo cinematografico brasileiro, promovendo
uma interlocucdo mais ativa na conformacgdo do campo de forgas que estruturava o campo
cinematogréfico brasileiro. Em 2006, era visivel que se vivia um momento de instabilidade,
com a inser¢do de novos desafios — a producao em digital, inserindo novas possibilidades para
ampliar o campo da producdo cinematogréafica, a crise da critica impressa e dos festivais de
cinema, as possibilidades de abertura da politica publica com o governo Lula, entre outros.
Valente sentiu, portanto, que era preciso dar um passo que a Contracampo ndo estava
interessada em fazer, pois estava interessada “apenas nos filmes”.

Por mais que a Cinética recuse essa interpretacdo, conforme expressa em varios dos
seus editoriais, como veremos a seguir, estava nitido que sua principal diferenca em relacéo a
Contracampo residia no fato de que seu interesse ndo se resumia apenas na analise dos filmes,
mas num contexto mais amplo do cinema brasileiro, em promover uma interlocu¢cdo mais
ativa em um campo de forgas que formava o ideério de um campo.

No entanto, ainda que seja uma dissidéncia, Cinética foi criada de forma cautelosa,
para deixar claro que ndo havia uma ruptura com a Contracampo. Sua primeira edi¢do foi
marcada com uma entrevista respeitosa com os editores da Contracampo, assinalando sua

contribuicdo para o cenério da critica no pais. O primeiro editorial da Cinética deixava claro
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que, apesar da separagdo de caminhos, as duas revistas eram complementares, e ndo

concorrentes.

3.10 OUTROS SITES

Além da Contracampo e da Cinética, existiram diversos outros sites que reveberaram
os valores da “nova critica” de diferentes formas. Cito aqui as principais caracteristicas de

alguns deles.

e Cinequanon (2005 - 2013)

Surgiu em 2005, com um grupo de amigos cinéfilos que frequentavam a Mostra
Internacional de Cinema de S&o Paulo: Cesar Zamberlan, Cid Nader, Erico Fuks e Fabio
Yamaji. Contou com a contribuicdo dos pesquisadores Rogério Ferraraz e Laura Canepa. Sua
linha editorial era pautada por um sentimento comum de cinefilia, mas pluralista: respeitava a
pluralidade da contribuicdo do pensamento de cada um dos integrantes, sem ter a preocupacao
de ter uma identidade convergente. A partir de 2012, o site passou a ser editorado por Cid
Nader, cuja atuacdo foi marcante, entre outras caracteristicas, pelo espaco concedido ao curta-

metragem. O endereco original da revista (www.cinequanon.art.br) ndo se encontra mais

ativo®’.

e Interladio (2011 - atual)

A revista surge em 2011 como uma revitalizacdo da revista Paisa, que circulou em
formato impresso entre 2005 e 2008. Seus primeiros editores foram Sérgio Alpendre,
Alexandre Carvalho dos Santos, Bruno Cursini e Juliano Tosi. Além desses, entre seus
membros, estdo Gilberto Silva Junior, Wellington Sari, Calac Nogueira, Guilherme Savioli,
Heitor Augusto. E possivel afirmar que a revista possui uma abordagem universalista, isto &,
gue ndo considera o cinema brasileiro como seu principal foco de analise mas integra o

cinema  brasileiro entre as demais cinematografias mundiais. O  site

47 Um grave problema para a pesquisa da contribuicéo de revistas de cinema em formato virtual que surgiram a
partir de meados dos anos 1990 é que muitos desses veiculos ndo se encontram mais disponiveis, saindo de
circulacdo. Diferentemente das revistas impressas, 0 arquivo das revistas virtuais corre o risco de ser
definitivamente apagado com a descontinuidade dos veiculos.
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http://www.revistainterludio.com.br/ permanece ativo mas 0s textos permanecem sem

contante atualizagéo.

e Foco (2009 — 2015)*

Criada em 2009 por Bruno Andrade, antigo redator da Contracampo, a Foco possuli
um recorte bastante radical, concentrando-se em dossiés de cineastas e na traducdo ou
republicagéo de textos antigos sobre determinados filmes. Trata-se de uma reavalizagdo dos
canones do cinema, apresentando cineastas pouquissimos no Brasil, como Jean-Claude
Guiguet e Jean-Claude Biette, entre outros. A revista expressa uma praticamente total
auséncia do cinema brasileiro como objeto de analise. Em outros textos escritos por alguns de
seus autores fora da revista, expressa-se, ao contrério, uma visdo bastante negativa e
agressiva sobre o cinema brasileiro contemporaneo. Bruno Andrade, apés ter deixado a
Contracampo, se expressa por uma Visdo bastante critica sobre a contribuicdo da Revista para
a construcdo de um olhar cinéfilo que ele considera enviesado. Bruno escreveu entre 2005 e

2015 em seu blog pessoal, O signo do dragéo (http://signododragao.blogspot.com/), com uma

notavel contribuicdo a outros métodos da nova critica, mas sempre em textos bastante
raivosos em relacdo ao circuito que comentamos nessa tese, 0 que ele chamou, em varias
oportunidades, de uma “ac@o entre amigos”. Além de Bruno Andrade, a revista conta com
Felipe Medeiros, Matheus Cartaxo Domingues, André Barcellos, Lucas Baptista como

editores em edi¢Oes avulsas, e com diversos colaboradores.

e Filmes Polvo (2007 — 2012)

Criada em 2007 em Belo Horizonte, a Filmes Polvo surgiu como desdobramento de
um grupo de jovens cinéfilos que se conheceram no curso de cinema da Escola Livre de
Cinema. Liderado pelo professor Rafael Ciccarini, escreveram na revista diversos membros
ligados ao coletivo Filmes de Pléastico, como Gabriel Martins, Thiago Macédo, além de outros
realizadores mineiros, como Leonardo Amaral, Jodo Toledo, entre outros. Participaram
também da redagfo Mariana Souto, Douglas Lisboa, Nisio Teixeira, Ursula Rosele, entre
outros. Apesar de Thiago Macédo ter feito uma cobertura do Festival de Cannes em 2013, a
ultima edicdo da Filmes Polvo foi em 2012. O enderego original (www.filmespolvo.com.br)

ndo se encontra mais disponivel.

48 Segundo seus autores, a Revista ndo encerrou suas atividades, apesar de a tltima edicéo ter sido publicada
apenas em Janeiro de 2015.
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Além dos quatro sites acima citados, é importante citar a contribuigcdo de duas revistas
impressas que indiretamente se integram ao quadro de renovacgéo da critica a partir dos anos

2000: a Revista Paisa e a Revista Teorema.

A Revista Paisa foi fundada por Sérgio Alpendre em 2005, num movimento de sair da
Contracampo e buscar escrever numa linguagem gvoltada para um pablico mais amplo, e nao
apenas “pregar para os ja convertidos” (ALPENDRE apud CRUZ, 2013, p. 122). A revista
tinha um formato que conciliava criticas ensaisticas que buscavam uma analise em torno da
mise em scene do filme com a presenca de noticias, entrevistas, curiosidades e até mesmo
secdes dedicadas a DVDs, livros, discos, musica e literatura. Ao final, havia um quadro de
cotacBes, com a presenca de sete criticos: Filipe Furtado (também coeditor da revista),
Alexandre Carvalho dos Santos, Francis Vogner dos Reis, Francisco Guarnieri, Guilherme
Martins, Marcelo Miranda e o editor Sérgio Alpendre. Enquanto a principal referéncia da

Contracampo era a Cahiers du Cinéma, a da Paisa era a norte-americana Film Comment.

A Revista Teorema foi criada em 2002 pelo Ndcleo de Estudos de Cinema de Porto
Alegre, reunindo pesquisadores, realizadores e jornalistas do Rio Grande do Sul, entre os
quais estdo lvonete Pinto, Fabiano de Souza, Fernando Mascarello, Thomaz Albornoz,
Marcus Mello, Flavio Guirland, Fatimarlei Lunardelli, Julio César de Bittencourt Gomes e
Gilson Vargas, entre outros. A revista superou a dificuldade de manutencdo mesmo com a
internet e mantém suas edi¢fes impressas até os dias atuais. Atualmente conta com seis
editores: Enéas de Souza, Fabiano de Souza, Flavio Guirland, Ivonete Pinto, Marcus Mello e
Milton do Prado.

3.11 CONFLITOS E TENSOES

O caminho de consolidagdo da “nova critica” certamente nao foi linear e retilineo, mas
repleto de bifurcaces, divisdes, fissuras e conflitos. As se¢des a seguir apresentardo analises
de alguns desses conflitos, com o objetivo de mostrar o caminho de amadurecimento no

interior da “nova critica”.
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3.11.1 Conflitos no interior do campo da “nova critica”

As dissidéncias da Contracampo — Sérgio Alpendre fundou a Paisa em 2005, Eduardo
Valente, a Cinética em 2006 e Bruno Andrade, a Foco em 2009 — mostram que a relagdo no
interior do campo da “nova critica” nunca foi homogénea, mas marcadas por tensoes, disputas
e diferencas.

A excelente dissertacdo de mestrado de Cruz (2013) analisa em profundidade as
tensdes e disputas entre os membros da chamada “nova critica”. Cruz mostra que a
Contracampo passou por quatro fases, divididas segundo a composi¢éo de suas editorias. A
primeira foi a de Ruy Gardnier e Bernardo Oliveira, que correspondeu a criacdo da Revista.
Era uma “fase ingénua”, em que 0 grupo de redatores buscava uma identidade em comum. Ela
foi encontrada pela primeira vez num ensaio de Oliveira (1999) na edi¢cdo de fevereiro de
1999. Segundo Cruz (op. cit., p. 24), foi esse 0 artigo que unificou a Revista, tornando-a “algo
além de um amontoado de resenhas”. Nesse ensaio, escrito numa linguagem coloquial
provocativa, nada académica, Oliveira analisa o cinema brasileiro do periodo por meio de um
contraste entre dois filmes — de um lado, a forte recepcdo midiatica de Central do Brasil apds
0 Globo de Ouro, e, de outro, a suposta invisibilidade do grande Tudo é Brasil, de Rogério
Sganzerla. A Revista claramente adotara o caminho de defesa do segundo.

A partir de sua décima edicdo, em 1999, com a saida de Bernardo Oliveira da Revista
e sua substituicdo por Eduardo Valente na editoria, a Contracampo passou a estruturar melhor
suas acOes, entrando numa segunda fase, a de consolidacdo. A revista ganhou forma néo
apenas com a presenca de artigos e criticas em maior quantidade, mas especialmente por
definir de forma mais precisa seus “tragos de identidade”. Enquanto, na primeira fase, 0s
processos eram realizados de forma mais intuitiva, a Contracampo foi encontrando um
modelo mais s6lido, articulando pontos como a cobertura de festivais, a busca por ampliar a
formacéo dos canones e a exploracdo de questdes proprias ao cinema contemporaneo.

Nesse momento, que representou o auge da Revista, comegaram a surgir tensdes entre
Gardnier e Valente. Valente se afastou temporariamente da Contracampo em 2004 a partir da
682 edicdo, para participar da residéncia Cinéfondation do Festival de Cannes. Ao retornar,
percebeu que 0 ambiente estava mais desfavoravel as pautas que pretendia implementar. Em
2006, na 78?2 edicdo da Revista, Valente oficializou sua saida. Cruz (op. cit.: 37) busca resumir

essas diferencas com o fato de Gardnier buscar uma analise mais formalista, enquanto
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Valente, mais conteudistica. No entanto, acredito que as diferengas se manifestam néo tanto
no campo da escrita mas mais propriamente quanto aos projetos de espagos de poder, e pelo
papel do cinema brasileiro dentro da Revista — como Valente ird desenvolver posteriormente
na Cinética.

A terceira fase ocorreu com a saida de Eduardo Valente da editoria que, junto com
outros criticos, fundaram a Cinética. A editoria passou a ficar sob a responsabilidade de
Gardnier, Tatiana Monassa e Luiz Carlos Oliveira Junior. Nesse momento, a Revista voltou-
se para um perfil mais formalista, centrando-se num jargao para iniciados e buscando dialogar
cada vez menos com um publico mais amplo. No entanto, a saida de Valente e a competicdo
indireta com a Cinética acabaram desestruturando a Revista, que ndo conseguiu consolidar
um novo perfil.

Em sua 90? edicdo, o trio de editores, liderado por Gardnier, resolveu promover uma
reestruturacdo na Revista, enxugando seu corpo de redatores para tornar o perfil de criticos
mais homogéneo, culminando na exclusdo de diversos criticos da Revista. A forma
autoritaria, sem dialogo prévio com o grupo — do qual alguns deles faziam parte ha muitos
anos — provocou imensa revolta em alguns dos excluidos. Daniel Caetano resolveu tornar
publica essa desavenca em seu blog pessoal (Passarim), classificando como “golpe” a postura
de Gardnier e dos demais editores, visto que o trabalho na Revista sempre foi voluntario e,
por isso, 0s colaboradores ndo poderiam ser simplesmente excluidos da Revista sem direito a
herdar nada de seu patrimdnio. Caetano argumentou que os trés editores poderiam criar uma
nova revista “do zero”, mas sem incorporar a marca Contracampo, pois esta havia sido
construida ndo apenas pelos trés.

Essa controvérsia apenas agravou o sentimento de decadéncia da Revista, que nao
conseguia mais implementar a contexto sua linha editorial. Ndo s6 o ritmo de suas
publicacGes e atualizacdes caiu significativamente mas a sua poténcia em contribuir de forma
decisiva para o debate do cinema contemporaneo. Apds a saida gradual dos trés editores, a
Contracampo tentou se reerguer em 2012 com uma nova linha editorial, assinada por Calac

Nogueira e Jodo Gabriel Paixdo, mas sem obter muito sucesso.

A andlise detalhada das caracteristicas dos veiculos que compunham a “nova critica” e
as tensbes no interior desse campo, promovida pela dissertacio de Alvaro Zeini Cruz, nos
mostra que a “nova critica” estava longe de ser um campo homogéneo. Foram diversos os

atritos e as disputas no interior desse mesmo campo. Ainda que os veiculos compartilhassem
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um sentimento comum de rejei¢do ao ideério dos grandes veiculos midiaticos e buscassem um
estilo de andlise em torno das questBes de mise en scene das obras, aderindo ao cenério de
transformacfes do cinema contemporaneo, as formas como os veiculos se posicionaram
variaram consideravelmente.

O estudo de Cruz nos faz perceber que, no cenario da “nova critica”, Contracampo e
Cinética foram os unicos dois veiculos que propunham uma linha editorial mais fechada e
coesa, em torno de uma identidade comum. Ou seja, apesar de os dois veiculos serem
compostos por criticos que poderiam eventualmente divergir e ter ideias ndo coincidentes, é
possivel afirmar que as duas revistas possuiam uma identidade programatica, uma defesa em
bloco por um certo tipo de cinema e de autores, em geral em torno das estéticas proximas ao
cinema de fluxo.

Fabio Andrade, em entrevista para Cruz (op. cit., p. 81), confessa que “o erro brutal da
Contracampo foi esse interesse em pedir um certo cinema, de apontar ‘queremos que o
cinema brasileiro va por esse caminho’ ”. Ou seja, a Contracampo — e a Cinética em certa
medida aprofundou esse caminho — optou por um modelo de critica prescritiva, explicitando
seu entusiasmo por um tipo de cinema. Como vimos no ensaio-marco de Oliveira (1999) que
definiu a identidade da Revista ainda em sua primeira fase, € como se a Contracampo tomasse
partido por Tudo é Brasil em relagdo a Central do Brasil.

J& as demais revistas (Interludio, Cinequanon, Filmes Polvo, entre outras), ainda que
apresentassem uma adesdo a uma forma de olhar para os filmes mais contemporanea, em
contraposicdo as estratégias do jornalismo cultural, ndo apresentavam um ideério fechado em
torno de certas tendéncias e autores, deixando cada critico mais livre para expressar sua maior
ou menor adesao a determinada caracteristica ou autor. As linhas editoriais eram mais fluidas,
expressando uma espécie de ecletismo ou pluralismo.

Enquanto Ruy Gardnier procurou direcionar a Contracampo cada vez mais para um
estilo de critica mais formalista, com textos mais herméticos voltados para iniciados, a
Cinetica procurou um estilo mais flexivel, dialogando principalmente com o campo da
realizacdo do jovem cinema brasileiro contemporéneo, que, em meados dos anos 2000, ja
mostrava claramente seu potencial de crescimento. A Cinética aprofundou o modelo de critica
prescritiva da Contracampo, propondo uma maior intervengdo no campo do cinema brasileiro
contemporaneo, que inclusive extrapolava o papel da critica. Os proximos passos dos criticos
da Cinética foram ingressar em outros campos, como a curadoria (Cléber Eduardo e Eduardo

Valente), a realizacdo (Felipe Braganc¢a e Eduardo Valente) ou mesmo para a politica pablica
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(Eduardo Valente). Esses movimentos, que tiveram a critica como ponto de partida,
expressam um desejo em comum: o de conferir visibilidade para outro tipo de cinema, para

além do padrdo estabelecido pelo cinema da retomada.

De outro lado, Interludio e Cinequanon criticavam o0s modelos fechados da
Contracampo e da Cinética. Interludio, assim como sua origem (a Revista Paisa), e também a
Cinequanon, apresentavam um estilo intermediario: nem o estilo superficial do jornalismo
cultural nem o hermetismo para iniciados da Contracampo. Cruz (op. cit.,, p. 50) analisa
diversos debates em que criticos da Interlddio ou da Cinequanon afirmavam explicitamente
suas diferencas em relacdo a Cinética ou a Contracampo, seja em textos no interior dos
proprios sites seja em discussdes nas redes sociais. Diziam que “as vezes ndo tinham estofo
intelectual para compreender as criticas”, “que ndo conseguiam chegar ao fim dos textos,
extremamente prolixos” e que ndo raras vezes o texto se perdia em torvelinhos, em que o
critico muito mais buscava impressionar por sua suposta erudicdo do que propriamente expor
seus argumentos diante do filme.

Bruno Andrade (apud Cruz, op. cit.,, p. 37), um dos maiores criticos do estilo
implementado pela Contracampo e pela Cinética, analisa 0s movimentos das duas Revistas
como estratégias de legitimacdo de seus lideres: enquanto Gardnier procurou se legitimar
intelectualmente com a Contracampo, Valente procurou uma movimentacdo politica,
intensificada por seu movimento de assumir a Assessoria Internacional da Ancine. Para
Andrade, esses movimentos acabam por deixar os filmes e seus elementos internos, formais
ou estéticos, em segundo plano, para serem meramente meios nas estratégias de poder de seus
principais agentes.

Por isso, ao criar a Foco — Revista de Cinema, Bruno Andrade buscou aprofundar um
movimento em direcdo aos filmes, a analise propriamente dita das obras, e ndo dos
mecanismos do seu entorno quanto a legitimacdo dos seus veiculos e mentores. Para tanto,
Andrade buscou afirmar uma radical negacdo ao cenario de renovacgao do cinema brasileiro e
dos meios utilizados pela critica para legitimar essa trajetoria. Para ele, esses movimentos
desconsideravam os filmes em si, para se abrir as estratégias de poder de formacdo de um
novo canone. E como se Andrade prosseguisse 0 movimento formalista da Contracampo,
rejeitando qualquer tipo de concessdo para atrair uma audiéncia, mas aprofundando essa
postura de forma radical. Para tanto, a Foco praticamente ausentou-se da andalise do cinema

contemporaneo, descartando a cobertura dos langamentos comerciais e das mostras de
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cinema. Concentrou-se basicamente na publicacdo de dossiés sobre cineastas néo
contemporaneos e na traducdo ou republicacdo de textos criticos preexistentes, utilizados
como referéncia. No entanto, a visdo de Andrade era a da supremacia da critica interna, ou
seja, desprezando quaisquer aspectos externos as obras, como os elementos de contexto.

De outro lado, se a saida de Valente da Contracampo e a posterior criacdo da Cinética
foi realizada em clima amistoso, com a percepcdo de que os dois veiculos integravam um
esforco complementar na busca por ampliar o campo da critica cinematografica no pais, de
modo que a Cinética foi aberta com uma cordial entrevista com os editores da Contracampo,
a relacdo pacifica entre os dois veiculos comegou a se deteriorar a medida que a Cinética
rapidamente comecou a ganhar maior projecdo do que a revista anterior. Havia a percepcao
pelo campo cinematografico que a Cinética “ultrapassou a Contracampo em prestigio no
interior do campo”.

Segundo Cruz, essa divergéncia foi marcada por um episédio pontual: um ensaio de
Luiz Carlos Oliveira Junior (2008) intitulado “A publicidade venceu”, em que 0 autor critica a
condescendéncia de veiculos criticos em relacdo a filmes que se curvaram diante de uma
estética publicitaria — e como 0s proprios veiculos sucumbiram a uma 6tica publicitaria em
que o debate em si vale mais do que a reflexdo sobre as obras. O texto, portanto, € menos uma
analise sobre as obras (Linha de passe [2008], de Walter Salles, e Cegueira [2008], de
Fernando Meirelles) e mais sobre o proprio papel da critica. Ainda que em nenhum momento
do texto a Cinética seja citada, para os membros das duas Revistas estava implicito o
direcionamento do ataque. Prolongando um artigo de Serge Daney para a Cahiers du Cinéma,
0 ensaio de Oliveira Junior talvez seja 0 momento em que melhor se explicita o ideério da
terceira fase da Contracampo e seu desacordo com os rumos da Cinética, por meio da defesa
de uma analise mais austera, mais distanciada do universo dos filmes e dos realizadores que

compdem o campo do cinema brasileiro.

3.11.2 Conflitos entre a “nova critica” e o circuito exibidor independente

Houve, no entanto, um longo caminho para que os sites na internet, como a
Contracampo e a Cinética, ganhassem legitimidade no interior do proprio campo
cinematografico. A maior parte de seus integrantes eram estudantes de cinema, e nao

propriamente jornalistas que trabalhavam com base em um curriculo legitimado. Os criticos
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ndo faziam parte do que os eventos consideravam como “imprensa”. Assim, em muitos
eventos, havia uma enorme dificuldade para o credenciamento desses profissionais para que
tivessem acesso as sessdes dos filmes. Um dos primeiros embates desses veiculos virtuais
aconteceu com o Festival do Rio e a Mostra de Sdo Paulo, para que esses criticos
simplesmente ndo tivessem que pagar o ingresso para assistir aos filmes sobre os quais iriam
escrever.

Em 2006, um ponto critico dessa relacdo ocorreu quando o credenciamento de alguns
veiculos de criticos da internet, como a Cinética e a Cinequanon, foi recusado pela Mostra de
Sao Paulo. Era a oportunidade para a “nova critica” afirmar suas criticas ao cenario desses
grupos exibidores, que, apesar de terem nascido sob o desejo de arejar o circuito exibidor para
além do filme comercial, acabavam estabelecendo estratégias que favoreciam os grandes
veiculos de imprensa.

Nesse editorial, Ruy Gardnier (2006) critica frontalmente o critério de distribuigdo de
credenciais pela Mostra de Sdo Paulo, privilegiando os veiculos tradicionais de imprensa.

Ora, cabe a oganizagéo [sic] de um evento decidir quem credenciar ou néo.
Essa parece uma verdade e um direito limpido. Concordamos. Mas ha ai, ao
menos, uma logica um tanto bizarra que vale a pena observar. A Mostra de
S&0 Paulo desde sempre se esmerou em posicionar-se COmo um espago para
a diversidade de propostas cinematogréficas, para a difusdo de outras
culturas e formas de pensamento. Se ela o faz, em maior ou menor medida, é
guestdo para se debater. Por outro lado, parece ser ponto pacifico entre toda
a comunidade cinematografica que a internet hoje é o lugar privilegiado da
critica de cinema mais inventiva, especulativa, isenta e independente em
suas propostas, ja que ndo tem uma relagdo tdo estrita com o mercado. Onde
mais podemos achar publicados ensaios sobre Hou Hsiao-hsien, extensos
dossiés sobre Manoel de Oliveira ou entrevistas com Pedro Costa? Também
na cobertura de festivais, a internet vem se destacando como 0 espago mais
abrangente e completo, publicando criticas sobre filmes dos quais a midia
impressa nem vai saber da existéncia — numa mostra de mais de 300 filmes,
a maioria, infelizmente — e criando bancos de dados preciosos de entrevistas
e outros tipos de matérias. E curioso, entdo, que a organizagio de uma
mostra que se preza pelo suposto carater de resisténcia cultural venha a
prestigiar, em seu credenciamento, os veiculos de cobertura mais tradicional,
incluindo ai aqueles que apenas se interessam em badalacdo e fofocas de
socialites, e que o faca em detrimento de veiculos que propGem uma
cobertura critica mais ambiciosa, que corre atras para cobrir 0 maior nimero
de filmes da melhor maneira possivel, orientando seus leitores e tentando
criar uma ordem dentro de um universo de filmes que inevitavelmente, tanto
pelo grande numero de titulos quanto pela enorme falta de referéncia a
respeito deles, chama a confusao e a falta de critérios.

Na verdade, os embates entre os veiculos de internet e as duas mostras panoramicas

foram constantes desde a abertura desses veiculos, no final dos anos 1990. Essa relagdo nunca
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foi linear, mas repleta de aproximaces e distanciamentos. Em 2000, por exemplo, Gardnier
(2000d) se queixava do contrario: como a Mostra de Sdo Paulo oferecia um tratamento aos
criticos mais aberto que o Festival do Rio.

Antes dos filmes, entretanto, o credenciamento. A cabine simpética das
credenciais e dos passes especiais (integral, 20, 30 e 50 filmes por pacote)
ndo me consegue identificar, Contracampo ndo consta da lista oficial num
primeiro momento, num segundo momento, gracas a auspiciosa atencdo da
organizacdo da organizacdo da mostra, as credenciais sdo concedidas aos
dois correspondentes da revista idos a Sdo Paulo. Coincidentemente ou néo,
Séo Paulo d& mais uma vez a prova de maior hospitalidade & critica jovem
do que a terra natal da revista, onde o Festival do Rio BR julgou merecido
conceder apenas uma credencial, fazendo o restante da redagdo da revista
pagar ingresso para fazer a mais abrangente e extensa cobertura critica do
Festival.

No entanto, em 2006, a Contracampo e a Cinética ja estavam suficientemente
reconhecidos no campo da critica cinematografica para requerer um tratamento analogo ao
dos criticos da midia impressa. A recusa da Mostra de S&o Paulo em atender aos pedidos de
credenciamento despertou uma reacdo frontal nas paginas da revista. A Revista Cinética
(2006) optou por abrir para o publico, e especialmente para a classe audiovisual, essa fissura,

0 que logo gerou reacdes de apoio de personalidades de prestigio do setor audiovisual.

Neste caso, a prioridade da organizacdo claramente privilegia antes a
midia impressa, deixando a critica de internet em segundo (ou terceiro)
plano: importam-se quase exclusivamente com os veiculos de papel, de
naturezas diversas, inclusive 0s sem espaco para a cobertura diaria da sua
programacdo, ou sem qualquer tradicdo de relagdo com o cinema — que, no
pouco espago que reservam ao evento, certamente ndo ddo conta da maior
parte da programacdo da Mostra, especialmente os filmes que ndo sdo “da
moda”.

(...) Ao assumir esta posi¢do, 0 que nos parece essencial perguntar é:
guem sdo os maiores prejudicados com esta decisdo da Mostra? Seremos nés
que, para trabalhar, abrimos a carteira? Ou serdo os leitores apaixonados
pelo cinema? Ou ndo seria a prépria Mostra, que, contradizendo sua retérica
e sua historia, d& de ombros para a independéncia, a reflexdo e a formacao
de publico especifico? Muito mais do que nossas dificuldades particulares de
acesso aos filmes, o que deve ser discutido neste momento é o processo de
priorizacdo feito por um evento que foi criado e fez sua fama por um perfil
reflexivo e independente. Acreditamos que este processo de perda do espaco
critico é, portanto, uma questdo que nao interessa s6 a n6s — e s6 por esta
crenca dividimos o problema com o leitor desta carta.

Em seguida, a Revista publica e-mails de apoio, em geral de realizadores. Entre as
personalidades, estdo Nelson Pereira dos Santos, Maurice Capovilla, Edgard Navarro, Paulo
Bocatto (Presidente do Congresso Brasileiro de Cinema), Marcelo Gomes, entre outros. E

interessante ver como a Cinética se organiza politicamente para lograr apoio junto a propria
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classe audiovisual, expondo-os publicamente como uma forma de legitimacdo de sua

plataforma politica.

Caros editores,

Concordo plenamentre com o teor de sua carta. Acho um absurdo fazer um
festival de 400 filmes sem apoiar o trabalho dos criticos. Serd& medo da
opinido especializada ou apenas padodurismo?

um abraco

Nelson Pereira dos Santos

Caros Leon e Eduardo,

Todos sabemos mas ndo custa afirmar mais uma vez que A Mostra
Internacional de Cinema de Sao Paulo é de uma importancia fundamental
para 0 nosso Cinema Brasiliero. Importante também é o trabalho realizado
pelas revistas Contracampo, Cinética e Cinequanon que acompanho de
perto. Por isso mesmo, acredito que irdo chegar a um entendimento para que
nosso cinema fique cada vez mais vigoroso, plural e reflexivo.

Grande Abraco,

Marcelo Gomes

O caso do credenciamento da Mostra de S&o Paulo de 2006 representa apenas o apice

de uma gradual mudanca de postura dessas revistas em relacdo a configuracdo do circuito

exibidor independente.

Se o “circuito independente”, polarizado entre Grupo Estacdo e Espaco de Cinema,

representava a possibilidade de arejar os lancamentos comerciais para além dos blockbusters,

num mercado cada vez menor e mais concentrado, a Cinética comeca a realizar uma critica

direta a configuracdo desse circuito, baseado numa logica de pouco risco, em torno de autores

e formatos j& consagrados e afirmados por esse mesmo circuito.

Na retrospectiva da Cinética de 2006, Eduardo Valente (2006) aponta:

Mas, ndo, ndo temos mais espago Nos NOSsOs cinemas para 0 que ndo seja
“normatizado”. O complexo de cinema que representa um dos circuitos mais
“de ponta” nos nossos langamentos ndo pode lidar com um espectador
insatisfeito, com um espectador confuso, ndo pode arriscar uma relacéo
diferente da “pipoca-refrigerante-diversao garantida”. E esse é o grande
ponto, 0 n6 goérdio da distribuicdo e exibicdo de cinema no Brasil: a
impossibilidade do risco. O que antes era o circuito alternativo é hoje um
circuito comercial como o outro, apenas lidando com cifras menores e
publico distinto. Por isso, o diferente é hoje tdo deplorado l& como no
circuitdo — sendo mais, uma vez que no circuitdo certos filmes “esquisitos”
acabam podendo escapar entre as frestas de um negdcio gigantesco que, mal
ou bem, sera compensado pelos Harry Potter e X-Men de cada ano. No
circuito supostamente alternativo, o que temos hoje é uma necessidade de
apostar apenas no que da resultado segundo as regras do publico deste
circuito — que, ndo de hoje, e cada vez mais (dentro desse circulo vicioso), se
torna mais e mais conservador. Para além disso, num circuito cada vez mais
inundado de titulos (questdo que ultrapassa totalmente as fronteiras
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brasileiras, como matéria recente na Cahiers du Cinéma prova), ha uma
pressdo maior por resultados mais imediatos, e menos tempo para dar
atencdo ao diferente, trabalha-lo sem pressa.

(...) O caso cléssico, que ja indicava ha alguns anos a faléncia iminente da
ousadia e do risco nos cinemas alternativos brasileiros, foi o do ndo-
lancamento de Eureka, de Shinji Ayoama, no Rio de Janeiro. Comprado pelo
préprio Estacdo, dono de uma das duas principais cadeias chamadas
alternativas do Brasil, o filme nunca foi langado no Rio apds um fracasso no
CineSesc paulista.

(...) Estacdo e Arteplex hoje precisam dar lucro para manterem o tamanho
que tomaram — e portanto ndo se pode mais esperar que cumpram 0s papéis
gue um dia cumpriram. Nao os culpemos, pois, e procuremos de novo as
reais alternativas — que, alids, ndo podemos esperar que venham dos
agigantados festivais organizados pelos mesmos grupos, com as mesmas
preocupagdes. Claro que ainda temos um débito com estes festivais e
circuitos por serem 0s que nos permitem ver um minimo de coisas, mas isso
se da mais por auséncia de alternativas a eles do que por uma prospecgdo
realmente abrangente que facam.

Fato é que, se o langamento de um Eureka é visto hoje mais como um
prejuizo garantido do que como o investimento num publico que se torne
mais aberto ao diferente (e, afinal, se 0 que se oferecesse neste circuito fosse
mesmo diferente, seria um publico em formacéo para ele, que retornaria
lucro mais para a frente); se Amantes Constantes causa espécie ao ponto de
se precisar “alertar o publico” contra ele; se o circuito dos cinemas ndo tém
lugar para um Mary (também comprado para o Brasil e ndo langado, por
decisdo da distribuidora), um O Mundo (Jia Zhang-ke), um Last Days (Gus
Van Sant) ou nenhum filme de Apichatpong; se nem os festivais exibem
nada de um Hong Sang-soo, de Philippe Garrel, de Hou Hsiao-hsien (e em
todos os casos estamos falando das faces mais reconhecida do cinema de
ponta, diretores de renome com filmes que passaram nos principais festivais
do mundo — nada muito desconhecido ou realmente obscuro), é porque estes
circuitos ndo servem mais ao cinema efetivamente alternativo, ao cinema
gue oferece alternativas.

Em outro texto no bloco de notas, em meados de 2007, Valente (2007) volta a afirmar:

Tendo visto o filme numa semana em que ele ficou em cartaz ainda como
"pré-estréia”, ndo foi dificil vaticinar o sucesso de Um Lugar na Platéia no
chamado "circuito de arte" carioca. Desde os primeiros planos, onde uma
voz em off confessa seu fascinio com a paisagem turistica de Paris a noite,
passando pela sua trama que circula num determinado circuito "artistico de
luxo™ da capital francesa, era facil prever que o espectador majoritariamente
conservador do “circuito dos bistros" iria adorar replicar o olhar "caipira” e
deslumbrado da personagem de Cecile de France frente a realidade dos ricos
e famosos que passeia frente a ela no filme - e, ao fazer isso, curiosamente se
assemelhar muito aquele mesmo publico dos concertos do pianista
desagradado com sua carreira que também aparece no filme. Mais dificil era
antever que, num ano particularmente duro e de vacas magras no chamado
circuitinho (muitos titulos, poucos sucessos reais), Um Lugar na Platéia se
tornaria tamanho mana que, nao s6 ocupou praticamente uma sala em todos
0s "complexos" de salas do Grupo Estacéo espalhados pelo Rio, como ainda
parece pautar os proximos langamentos, que, com Paris Te Amo e Quatro
Estrelas seguem a linha "ah, la douce vie en France"... E o cinemdo, versio
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cineminha. Que lembra aquele delicioso comercial de cartdo de crédito sobre
0s sonhos de consumo do publico classe A e B: "Paris, hoje?"

Dada a configuracdo do circuito exibidor, cada vez mais conservador e pouco afeito a
filmes de maior risco, a alternativa encontrada por esses veiculos foi 0 apoio aos festivais de
cinema como espaco para a exibicdo e o debate de cinematografias consideradas de invengéo.
Esse fato explica o fato de o cinema independente brasileiro ter sido escoado principalmente
nos festivais de cinema, atingindo pouco alcance em seus lancamentos comerciais no circuito
exibidor. Esse circuito, em meados dos anos 2000, encontrava-se em crise, com seu publico
sendo reduzido pela concorréncia direta com a internet e o streaming, acabando por optar por

filmes mais confortaveis no interior do chamado circuito independente.

3.11.3 A formagio da “nova critica” como o Prémio Jairo Ferreira

Como uma espécie de resposta ao tratamento diferenciado que sofriam em relacdo aos
veiculos da grande imprensa, os criticos da Cinequanon, Cinética, Contracampo, Paisa e
Teorema organizaram-se para eleger os melhores filmes brasileiros de 2006, elegendo-os para
0 Prémio Jairo Ferreira. Esse gesto ficou marcado como um movimento para reunir 0S
principais expoentes da “nova critica” em um bloco. A partir de entdo, o termo “nova critica”
passou a ser cunhado para expressar esse movimento.

No entanto, apds apenas dois anos de edicdo do Prémio, ndo tardou para que seus
membros percebessem que nado seria interessante que o campo cinematografico os visse como
um bloco homogéneo — podendo gerar ainda mais ruidos e atritos com 0s demais campos da
critica. As diferencas entre suas visdes e propostas de cinema estavam por demais marcadas
para que pudessem atuar institucionalmente como um bloco.

Em 2009, a Cinética, em seu editorial, intitulado Adeus a “nova critica” (EDUARDO,
VALENTE e MECCHI, 2009), afirmava em alto ¢ bom tom que “a nova critica, a jovem
critica e a critica independente estdo mortas”. O tom duro do texto deixa a sugerir, nas
entrelinhas, o incdbmodo da Revista com o surgimento desse rotulo. Esse incobmodo se reflete
pelo cuidado que os criticos da Cinética sempre tiveram em dizer que ndo havia uma
motivagdo na escrita dos textos para além do interesse pelos proprios filmes, ou seja, que ndo
existia uma motivagdo eminentemente politica em afirmar um certo tipo de discurso. No

entanto, o cuidado em afirmar reiteradamente essa observacdo na verdade acaba
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paradoxalmente revelando seu avesso, ja que vimos como, na verdade, o veiculo construiu sua
imagem com um discurso muito mais ativo na ativacdo de um outro campo de poder no
cinema brasileiro contemporaneo.

O ultimo paragrafo do mesmo texto acaba entregando suas verdadeiras motivacoes:
um discurso defensivo, em que seus membros comegam a ser questionados, no momento em
que avangam para 0 campo da realizacdo e da curadoria. Veremos, na se¢do 3.11.6, por
exemplo, como Luiz Zanin, de O Estado de S&o Paulo, ira se posicionar quanto a uma
suposta posicao privilegiada de jovens criticos na Mostra de Tiradentes.

N&o deixa de ser curioso que este momento ja um tanto conturbado aconteca
simultaneamente & realizagdo da mais recente Mostra de Tiradentes, onde
nossos trés atuais editores atuam diretamente em diferentes frentes, como
curadores ou trabalhando junto a assessoria de imprensa. Curioso em
especial porque além disso a mostra marca a estréia mundial dos primeiros
longas de dois dos fundadores da Cinética (Eduardo Valente e Felipe
Braganca). Nos escapa no calor do momento o verdadeiro ou amplo
significado desta coincidéncia de acontecimentos, no entanto o0 que nado se
pode ignorar é que a poténcia desta superposi¢cdo de importantes eventos
para todos nés certamente tem tudo a ver com a amplitude de acles e
reflexbes desejadas por nds, 14 no comeco, ao criar esta revista. Que venham,
portanto, 0s préximos passos.

3.11.4 Da critica a curadoria

Com o aumento do niamero de filmes produzidos por meio do digital, criou-se um
cenario de abundancia que transformou o contexto dos festivais de cinema no pais e no
mundo. Com isso, comecaram a surgir textos na Revista Cinética que refletiam sobre as
condicgdes de visibilidade dos filmes. Ou seja, 0s textos deixavam de ser apenas sobre os
filmes em si, e passavam a também se concentrar sobre os critérios de selecdo das obras que
seriam vistas no evento, ou seja, nas questdes préprias da curadoria. Havia a percepc¢édo de que
muitas obras interessantes ndo poderiam ser analisadas pelos criticos, porque 0s eventos
simplesmente ndo as tinham selecionado. Diferentemente dos anos 1990, em que o trabalho
do critico era destacar o valor de obras pouco vistas, na década seguinte, num contexto de
abundancia, o trabalho passava a ser também o de militar para que alguns filmes pudessem ser
vistos. Assim, esse movimento gradual da critica para a curadoria representou o primeiro
passo para que alguns dos seus criticos se tornassem curadores, como foi o caso de Cléber

Eduardo na Mostra de Tiradentes.
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Se, no comeco da Contracampo, as mostras panoramicas eram destacadas como a
grande oportunidade para que o publico brasileiro tivesse contato com um contexto ampliado
do cinema internacional, para além do circuito comercial, alguns anos mais tarde, haveria a
consciéncia de que o panorama oferecido por esses eventos era apenas parcial, um recorte da
producdo mundial que poderia deixar de fora alguns dos principais filmes do periodo. Talvez
a internet, que possibilitava um maior contato com outros criticos e circuitos, ofereceu a
possibilidade de um questionamento sobre esse recorte. Por exemplo, vejam a analise de
Francis Vogner dos Reis (2008) sobre a Mostra de Sdo Paulo em 2008.

Existe da parte da organizacdo da Mostra (e o que é comprado pela
midia, desde a mais picareta até a que supostamente é a mais séria) essa
falacia de “revelagdo de um panorama mundial”, como se este existisse
independentemente de um olhar que o0 organizasse. Ai cabe o papel vigilante
de nos, criticos, que ndo temos a funcdo s6 de emitir impressdes, analisar
filmes e configurar tendéncias, mas de estabelecer uma postura critica com
relacdo a tudo isso. Se também cabe a nos (re)organizarmos a Histdria do
Cinema, tanto a partir do presente quanto na revisdo do passado, € preciso
que se coloque em crise essa tal “vitrine” do cinema contemporaneo.

Portanto, se a Mostra este ano se confirmou como uma das mais fracas
dos altimos tempos, ndo é porque tivemos filmes piores do que os de outros
anos. E que a Mostra se demonstrou, mais do que nunca, bastante esgotada
em seu olhar para o cinema que é feito hoje — o que implica,
necessariamente, em um olhar para a Histéria do Cinema. Além de resvalar
na pura irrelevancia histérica (com a retrospectiva Hugh Hudson), é pescaria
com rede: uma compilacdo limitada e franqueada de Cannes, Veneza e
Berlim que ndo traz muitos filmes de autores expressivos que ndo tenham
participado previamente da selecdo desses festivais. No que diz respeito a
critica, mais especificamente as revistas eletronicas brasileiras que tém o
costume de cobrir 0 evento, corremos o risco de ratificar essa ndo-viséo de
cinema contemporaneo a partir de nosso vocabulério acessorio, de nossas
confortaveis e “inteligentes” ferramentas conceituais, de nossa falta de
desconfianca daquilo que nos é apresentado e na crenca de muitos de que a
novidade (e a tempestade conceitual dessas novidades) nos revela urgéncias
a serem tratadas.

De uma forma analoga, o principal festival de curtas-metragens no pais, a Mostra
Internacional de Curtas-Metragens de Sdo Paulo (Kinoforum) comecgou a receber criticas da
Cinetica pelo fato de sua selecdo ndo contemplar os mais significativos avangos no cinema
brasileiro em dire¢do as tendéncias do chamado cinema de fluxo. De fato, o Kinoforum —
assim como a Mostra Curta Cinema — demorou muito tempo para se conectar com as novas
tendéncias estilisticas do cinema contemporéneo, permanecendo por muitos anos
privilegiando um modelo de produgdo mais tradicional.

Assim, Eduardo Valente (2007) comenta sobre o Kinoforum:

Com isso, S&o Paulo herdou um paradoxo curioso: precisa fazer uma
selecdo, mas esta selecdo se assume como a de um “panorama”. Ou seja: nao
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se quer, por principio mesmo, um olhar norteador — mas, como se consegue
ndo ter um olhar ao selecionar? Sera isso possivel, afinal? Que panorama,
afinal, é este que se quer tracar? Por um lado, se busca filmes de contato com
0 publico; por outro, abrangéncia geografica; por outro, exibir alguns dos
filmes mais importantes do cenario brasileiro do curta; por outro ainda...
Nesse abraco a totalidade, que nunca a alcanca, Sdo Paulo perdeu a cara
como selecdo de filmes — e desta maneira se entende bem porque oS
realizadores talvez sintam que ver os filmes por 14 vai se tornando o menos
importante.

3.11.5 Conflitos de interesses

O desejo expresso de integrar o campo de legitimagcdo do cinema brasileiro
contemporaneo se expressou na movimentacdo de criticos da Cinética na direcdo da
realizacdo e da curadoria. O inicio de 2009 foi um periodo estratégico para a Cinética, ja que,
como vimos no ultimo paréagrafo do editorial da edicdo de 2009, Eduardo Valente e Cleber
Eduardo se tornaram curadores da Mostra de Tiradentes, e Eduardo Valente e Felipe
Bragancga estreavam seus primeiros longas-metragens.

A presenca simultanea dos mesmos agentes na critica, na realizacdo e na curadoria
inseria novas questdes éticas para os criticos da Revista. Como se posicionar em relacdo aos
filmes exibidos em Tiradentes e aos filmes realizados por seus criticos?

Se Eduardo Valente questionava, no inicio da Contracampo, os criticos do Jornal O
Globo sobre a cotacdo dada aos filmes produzidos pela Globo Filmes (ver se¢do 3.3.1), como
agora os criticos da Cinética iriam se posicionar diante dos filmes realizados ou curados por
seus membros?

Logo em janeiro de 2007, quando Cleber e Valente assumiram a curadoria em
Tiradentes, a Cinética se posicionou realizando uma extensa entrevista com eles, realizada por
Francis Vogner, com a participacdo de Lila Foster’®. E interessante observar, a partir do
momento em (ue esse grupo passa a ocupar 0S espacos institucionais, como seu discurso
passa a ser bem mais cuidadoso e certamente menos agressivo do que na época da
Contracampo, quando criticavam diretamente os festivais de cinema e 0s criticos dos
principais veiculos. Ao mesmo tempo, Cleber reafirma que o convite de Tiradentes é um

reconhecimento do trabalho realizado pela Cinética e Contracampo nesse periodo.

4 Curiosamente, quando Cleber Eduardo anunciou sua saida da curadoria da Mostra de Tiradentes em 2018, foi
substituido na fungdo justamente por Francis VVogner, com a participacdo de Lila Foster.
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Vejamos alguns trechos da entrevista (REIS E FOSTER, 2007). Cleber afirma que néo
procura desestabilizar um centro como forma de ocupé-lo mas afirma que certamente a acdo
desses agentes altera a configuracdo do campo do cinema brasileiro do periodo.

Ja quanto a uma suposta desestabilizacdo de status quo, e de uma troca de
centralidade por outra, é algo a ser discutido com cada critico envolvido
nessa "nova cena critica”, porque eu ndo tenho planos de desestabilizacao de
nada, mas de uma proposicdo firme e empenhada de novas formas de
praticar a critica, de novos olhares e critérios de andlise, de criacdo de
espagos para essa atitude da qual falo, encontrar ressonéncia, sem depender
de estar com a forca de uma empresa de comunicacgao por tras. Isso ndo é
desestabilizacdo, tampouco novo centro, porque, convenhamos, hada sera de
fato desestabilizado, tampouco um novo centro surgira, mas a configuracdo
certamente estd mudando se tomada de forma bem panorédmica, com esses
criticos surgidos na segunda metade dos anos 90 organizando mostras,
fazendo curadorias, propondo cursos e planejando seminarios de discussdes
estéticas, com frequéncia, o0 que devera ser o proximo passo a ser dado.
Agora, faco questdo de discordar da idéia de desestabilizacdo e novo centro,
porque ndo existe estratégia e desejo de “substituicdo de postos”, mas de
criagdo de campos de atuacdo nos quais ndo se tem atuado com a forga, com
a frequéncia e da maneira que eu considero importante atuar.

Ao mesmo tempo, Cleber faz questdo de negar a ideia de uma “nova critica”, ainda
que veja afinidades que aproximam diversos desses veiculos.

Eu ndo me considero parte de uma "Nova Critica", no sentido
historico de zerar momentos anteriores e comegar um outro momento em
direcdo oposta, mas reconhego o0 surgimento de uma Critica Nova, no
sentido etario (casa dos 20/30 anos) e no espirito de atuagdo, que se
distingue por se relacionar com o cinema como pensamento em grupo (e néo
de "um grupo™), por ter um relacdo menos profissional com a atividade da
reflexdo, que escreve antes por uma necessidade de reagir ao cinema em
forma de texto, ndo como parte de uma atividade profissional (ou néo
exclusivamente).

Esse pensar em grupo, se traz algumas afinidades de olhar e de
aproximacdo, evidencia, sobretudo, as diferencas de abordagem e de
estratégias de cada critico, mesmo entre criticos de um mesmo veiculo
(Paisa, Contracampo, Teorema, Cinética, Cinequanon). Essa acdo desse
grupo, que se encontra frequentemente para discutir a¢fes culturais, que
produz mostras, programa cursos, que bebe cerveja junto, que debate o
cinema com paixdo e com razdo, talvez seja algo novo, sim, mas s6 se 0
parametro for os anos 80, até metade dos 90, porque na verdade esse espirito
de grupo é apenas uma recuperacdo progressiva de um espirito de cinefilia e
de desejo de expressar-se criticamente como rea¢do ao mundo por meio do
cinema e ao cinema por meio dos textos. 1sso que esta sendo chamado de
"nova centralidade" na pergunta é na verdade uma forma de atenuar a idéia
de um centro e de se propor acGes e intervengdes propositivas no sentido de
ampliar as ferramentas criticas.
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Em seguida, quando Cleber fala sobre suas propostas para a curadoria de Tiradentes,
percebemos um discurso que busca instaurar uma ideia de inovacéo e ineditismo, como se em
Tiradentes fosse implementada, pela primeira vez, um verdadeiro sentido de curadoria.

Eu acho que a rigor ndo existe a figura do curador e nem o conceito de
curadoria nos festivais de cinema no Brasil. Vocé tem ou um agrupamento
de filmes, ou uma selecdo dos melhores filmes naquele momento pra
integrar aquele festival, sejam eles inéditos, como em Brasilia, ou ndo
necessariamente inéditos, como é o caso de Gramado. Ou seja: vocé trabalha
com inscritos e, a partir dos inscritos, vocé escolhe o melhor entre eles — s6
que isso é feito por uma comissao, ndo por uma pessoa, por um curador, um
olhar. O problema de ser feito por uma comissdao — e uma comissdo que
muda todo ano — € que vocé ndo consegue estabelecer uma curadoria, vocé
ndo consegue criar critérios e ndo consegue estabelecer a responsabilidade
pelas escolhas. Porque o curador, além do conceito, tem de estabelecer os
seus critérios, ele vai se responsabilizar. Em uma comissdo de modo geral,
ndo se vé ela se justificando, dizendo porque escolheu ou porque néo
escolheu, que é tudo que estou fazendo aqui e que também o que esta no
catalogo. Eu ndo tenho conhecimento de nenhum festival de cinema
brasileiro que tenha um catadlogo em que o curador se explique durante
algumas péaginas sobre seus critérios para escolher aquela composi¢cdo de
filmes, ou mesmo que a comissdo explique seus critérios. Apenas se
seleciona e pronto, e quando se vai reclamar da selecdo, seja a critica ou seja
os realizadores, ndo se tem de quem reclamar porque é um grupo, e esse
grupo nédo tem identidade e o critério de escolha ndo é de uma pessoa e nao é
de grupo também, porque é uma questdo de voto as vezes. Ndo existe uma
justificativa conceitual, é simplesmente uma questdo de gostar mais ou
gostar menos.

E importante percebermos como, nesse discurso, Cleber busca implementar uma aura
para a sua gestdo em Tiradentes, desconsiderando o trabalho de um conjunto de eventos
anteriores, como a Mostra do Filme Livre e o CineEsquemaNovo. Como veremos no capitulo
relativo aos festivais, esses dois eventos publicaram em seus catalogos diversos textos
explicitando seus recortes curatoriais. A invisibilidade dada a esses dois eventos e a toda uma
outra trajetéria do cinema brasileiro independente faz parte, portanto, dessa estratégia em
conferir a gestdo de Cleber e Valente em Tiradentes um sentimento pleno de novidade e
inovacgdo. O trabalho em Tiradentes ndo é visto, portanto, como um desdobramento de um
conjunto de esforcos de agentes heterogéneos que procuram alargar 0 campo do cinema
brasileiro, mas simplesmente como fruto de um trabalho da “critica nova”, utilizando seus
proprios termos, ou melhor, mais propriamente da Contracampo e da Cinética, visto que nem
mesmo em “nova critica COMo um grupo” ¢ possivel falar.

As perguntas supostamente provocativas da dupla de entrevistadores da Cinética
(“existe nova critica como um bloco?”, “busca-se uma substitui¢do do status quo?”’) na

verdade revelam-se como uma oportunidade para que 0S experientes criticos possam
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responder detalhadamente, defendendo-se dos comentérios e dos ataques comuns no campo
cinematogréfico, mas sem que suas respostas tenham um contraponto ou sofram qualquer tipo
de questionamento.

Em momentos como esse, percebe-se a formagdo de um circulo um tanto vicioso,
entre realizagdo, critica e curadoria, de modo que a Cinética passa a dar sustentacdo a
legitimacdo de um discurso sobre as praticas curatoriais. Ou seja, a entrevista era uma
estratégia discursiva que camuflava a publicacdo de um artigo institucional assinado pelos
dois curadores em que se sugeria uma associacdo implicita entre a critica e a curadoria. Assim
como a ‘“nova critica” inaugurava um olhar novo em relagdo ao estagio da critica
institucionalizada, a curadoria implementada em Tiradentes promovia uma forma renovada e
ampliada para 0s métodos curatoriais, ou ainda, se preferirmos, uma “nova curadoria”.

Cruz (op. cit., p. 81), em entrevista com Francis VVogner e Fabio Andrade, reflete sobre
essa questdo ética colocada pela presenca em mais de um campo. Ambos 0s criticos
concordam que, num primeiro momento, a Cinética reconheceu e apoiou o fortalecimento da
nova geracdo de realizadores dos anos 2000 como um campo. No entanto, ap0s a saida do trio
de editores da revista (Cleber Eduardo, Felipe Braganca e Eduardo Valente), houve
paulatinamente maior espaco, especialmente sob a editoria de Andrade, para um maior
questionamento dos filmes que integravam essa cena. E possivel afirmar, entdo, que, a partir
do terceiro trimestre de 2011, sob a editoria de F&bio Andrade, acompanhado por Juliano
Gomes, Luiz Soares Janior e Rodrigo de Oliveira (todos criticos que ingressaram na Revista
apos sua formacdo), a Cinética ingressou numa nova fase, de maior independéncia e
autonomia em relacdo a esse circuito.

No entanto, nesse momento, o salto ja havia sido dado, e tanto Cleber Eduardo quanto

Eduardo Valente e Felipe Braganca ja ndo exerciam mais a atividade de criticos de cinema.

3.11.6 Reagdes da critica impressa

Comentamos como 0s novos criticos da Contracampo se estabeleceram a partir de um
ataque frontal as convencGes da critica dos principais veiculos midiaticos. No entanto, ndo
houve uma resposta direta desses criticos a essas acusagdes. Podemos ver, no entanto, dois
momentos em que alguns criticos, de forma isolada, escreveram textos que representaram
uma forma de reagdo a posicdo dos novos criticos, especialmente quando 0S mesmos

avangavam do campo da critica para a curadoria e para a realizacao.
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O primeiro deles foi a cobertura de Luiz Zanin (2007b) para O Estado de Sao Paulo
sobre a Mostra de Tiradentes de 2007, o primeiro ano em que Cleber Eduardo e Eduardo

Valente assumiram a curadoria do evento.

Os seminarios e debates, bem como a escolha dos filmes participantes,
refletem a presenca da nova curadoria de Tiradentes, a cargo de Cléber
Eduardo e Eduardo Valente na area de cinema. Sao criticos da nova geracéo
e procuraram imprimir ao festival suas concepcBGes de cinema e vida,
renovando com a programacdo de filmes alternativos e incrementando a
presenga dos criticos que se contam entre suas afinidades eletivas, em
especial a geragdo surgida nos Ultimos anos em sites e revistas eletronicas.
S&o eles que ddo as cartas hoje em Tiradentes.

Nas entrelinhas do texto de Zanin, ficava claro uma certa alfinetada do critico em
relacdo a mudanca de perfil da Mostra de Tiradentes, buscando abrigar um novo corpo de
filmes que o critico chamou de cinema experimental ou de obras de risco. Zanin sugere seu
desconforto com a presenca de um expressivo numero de criticos de veiculos eletrdnicos. Ou
seja, 0s criticos da imprensa escrita e sua tradicdo de autoridade e distincdo passaram a ser
relativizados em Tiradentes, ou seja, passaram a ser tratados em pé de igualdade com a
geracdo de jovens criticos que ndo possuiam seu “curriculo prévio”. Esse movimento foi
indiretamente associado como um movimento de poder, com a ultima frase desse paragrafo
“Séo eles que dao as cartas hoje em Tiradentes”. Tanto Cyntia Nogueira (2014) quanto Cruz
(2013) citam o epis6dio como emblematico das tensdes, muitas vezes subterraneas, que
envolviam a critica hegemonica e a “nova critica”.

No entanto, assim como também o fara na critica a curadoria do Festival de Brasilia
em 2014 (ver secdo 4.7.2), Zanin faz essa critica “em bloco”, distanciando-se da anélise dos
filmes em si, para investir numa critica a curadoria em conjunto. Como critico, seria mais
interessante expressar suas discordancias em relacdo aos filmes em si. No entanto, quando
Zanin (2007b) procura analisar os filmes, acaba emitindo frases soltas, com pouca articulagéo.

Na curadoria dos filmes o efeito foi a presenca maior de obras de risco. E um
fato importante, mas deve-se ressalvar que esse segmento especifico da
selecdo foi muito irregular. Concentrou-se basicamente na producdo de
Minas Gerais, 0 que pode ter sido uma concessdo politica do evento. De
qualquer forma, Acidente (que ja fora visto em versdao mais curta como um
Doc-TV) é um documentario estruturado e instigante. O mesmo néo se pode
dizer de O Céu Estd Azul com Nuvens Vermelhas, de Dellani Lima, cujo
formalismo n&o esconde a concepgéo infantil. E O Quadrado de Joana, de
Tiago Mata Machado, que mescla algumas sequiéncias de grande beleza com
outras pouco notéveis, ndo esconde a sua precariedade. Embora o diretor
tenha tentado transformar essa mesma precariedade numa suposta vantagem
de linguagem.
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Pode-se argumentar que a falta de desenvolvimento esté relacionada ao pouco espaco
no jornal para desenvolver seus argumentos. No entanto, em paralelo aos textos no jornal
impresso, Zanin mantinha um blog, em que poderia, em tese, escrever textos mais extensos
sobre os filmes. Vejamos o que Zanin (2007a) escreveu em seu blog sobre O quadrado de
Joana (2007), de Tiago Mata Machado.

O Quadrado de Joana, estréia de Mata Machado em longas, parece em
sintonia com a vocagéo experimental do novo cinema mineiro. Vendo-o, me
lembrei (ou lembrei-me como faz questdo um leitor preocupado com
colocagdes pronominais) de Juventude em Marcha, do portugués Pedro
Costa. A narrativa, fragmentada, rarefeita, busca a estranheza. Fala da
oposicdo entre uma garota em seu mundinho fechado e um morador de rua,
imerso numa realidade bem dura. A ser revisto, em condi¢fes melhores de
som, de preferéncia. Enfim, dois filmes que, como disse, ndo me
convenceram mas também ndo me deixaram indiferente. O que, se ndo é
tudo, pelo menos signfica alguma coisa.

O desinteresse pelo filme € evidente, o que talvez aponte para a falta de intimidade do
critico com o repertdrio do cinema de fluxo, com o qual o filme busca se inserir e dialogar. A
referéncia ao cinema do portugués Pedro Costa ndo parece se sustentar muito quando vemos o
filme. Zanin limita-se a descrever a sinopse, a buscar duas referéncias esparsas (0 novo
cinema mineiro, o cinema de Pedro Costa), e dizer que sua narrativa busca a estranheza. Ou
seja, ainda que em seu blog haja um maior espaco para discorrer sobre os filmes, ndo parece
haver um interesse do critico em fugir do modelo de critica hegemonica, seja no formato seja
no proprio tamanho da critica.

N&o conseguindo articular um argumento que realmente ponha em crise 0 modelo de
curadoria ou mesmo os filmes propostos, o questionamento de Zanin acaba ressoando mais
como uma expressdo politica de poder, ou ainda um ressentimento de um grupo que percebe

que “ndo mais da as cartas” num evento como Tiradentes.

O segundo momento de questionamento da postura da “nova critica” em veiculos de
midia impressa foi a querela entre Felipe Braganca e Carlos Alberto Mattos em marco de
2011 no Jornal O Globo.

Em 12 de marco de 2011, Felipe Braganca publica um texto no Caderno Prosa e
Verso, do Jornal O Globo, como uma “carta de despedida”, onde, por meio de um inventario
pessoal de seus préprios rumos na critica de cinema, passa em revista uma certa trajetoria do
cinema brasileiro da dltima década (BRAGANCA, 2011). O texto marca uma Visdo

panoramica de Braganca sobre as conquistas da geracdo de jovens criticos e realizadores da
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qual faz parte, e anuncia sua despedida da critica — para ingressar de forma definitiva no
campo da realizagéo.

No entanto, o panorama realizado por Braganca foi demasiado romanceado, como se a
nova geracdo de criticos salvasse o cinema brasileiro de sua inércia e afasia. Ndo havia
grandes novidades na narrativa construida por Braganga (a critica ao cinema comportado da
retomada, a adeséo ao cinema de fluxo, o caminho de reconhecimento da jovem geragéo nos
festivais internacionais, etc.). No entanto, a explicita intencdo de consolidar uma narrativa que
marcasse a importancia histdrica de sua propria geracdo na renovacao e na transformacéo dos
rumos do cinema brasileiro foi interpretada como um arroubo de pretensdo e legitimidade. E
uma ousadia ainda maior por afirmar a miopia dos grandes veiculos de imprensa em relagdo a
esse cenario de renovacgdo por meio de um texto publicado justamente no jornal O Globo.

Eram nitidos os pontos que expressavam o olhar enviesado de Braganca, como a
importancia central dada a O céu de Suely (2006), de Karim Ainouz, do qual é coroteirista,
como um verdadeiro ponto de virada no cinema brasileiro contemporaneo, como “um dos
filmes mais individualmente sintomaticos e potencialmente influentes em mais de uma década
de cinema nacional”.

No mesmo Caderno Prosa e Verso, na semana imediatamente posterior, foi publicada
uma resposta do critico Carlos Alberto Mattos, intitulada Menos siléncio, por favor
(MATTOQOS, 2011). Mattos é um critico de amplas passagens pela imprensa escrita, como o
Jornal do Brasil e O Globo, mas, nos ultimos anos, havia se distanciado da imprensa escrita,
para se dedicar a manter um blog pessoal na internet, inicialmente dedicado a analise de
documentérios, e depois abrindo-se para todos os tipos de cinema, inclusive escrevendo e
acompanhando com atencdo os desdobramentos da nova geracdo de realizadores dos anos
2000, ainda que sem a filiagdo ou a adesdo da “nova critica”.

Exatamente por sua abertura e curiosidade em relacdo a essa cena, diferente da nitida
antipatia prévia de um Zanin, Mattos esteve numa posicdo adequada para realizar uma
resposta bastante dura ao texto de Felipe. Os pontos principais do texto de Mattos é que era
preciso questionar a constru¢do de um discurso que aspira a hegemonia e que, na pratica, a
producdo era irregular e que os filmes ndo estavam a altura do discurso. Alguns trechos, pela
viruléncia das afirmacdes, merecem destaque.

O artigo pede para ser lido como peca politica de um movimento que
se auto-intitula de “reinvengdo do cinema brasileiro”. Outras pecas do
género tém se posicionado em mostras, revistas eletronicas e sessdes
cineclubisticas. 1sso configura um movimento de fato, embora nem todos os
citados se sintam como parte de um.
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(...)Esse tipo de acdo politica tem que ser visto com desconfianca. Que
mais ndo seja, pela distncia gigantesca entre a qualidade dos textos e a
qualidade de grande parte dos filmes em que eles almejam se concretizar. E
preciso desmontar o pacto de siléncio e levantar a redoma das meias-
palavras a respeito do que se tem visto nas telas.

(...)Reconheco uma poténcia de enunciacdo e um desejo real de
comunicacdo em certos realizadores e filmes pernambucanos. Os recentes
longas da turma da Alumbramento (Ceard) trazem uma simpatia e uma busca
estética a suprir parte do enorme vazio que ocupa 0 seu centro. Alguns
mineiros tém seu charme e propdem radicalidades embasadas em talento
plastico e escolhas bem definidas. Mas, afora isso, sdo poucos os filmes
aptos a ultrapassar o filé de uma certa patota e a curiosidade prospectiva de
alguns festivais internacionais.

(...)Por mais que me interesse pelo que vem sendo feito pela geracdo
“novissima”, ndo posso compactuar com a rede de protecao estendida sobre
ela e por ela mesma. Em boa medida, hda uma sindrome de
autocontentamento com o filme barato e sem rumo. Uma espécie de
masturbacdo reciproca coletiva acompanha os intercambios de talentos entre
grupos e estados da federacdo. Uma permuta de legitimagdes ocupa o lugar
de uma real aproximacao critica dos filmes.

(...)H& marcas insistentes de um ressentimento com relagdo a um
cinema narrativo e humanista, assim como a critica que o valoriza ou tolera.
Um patrulhamento semantico bombardeia conceitos como “arte”,
“qualidade” e “‘autoria”, trocando-0 por termos menos palpaveis como
“vida”, “afeto”, “fluxos” e “lugar”. No entanto, os filmes em si demonstram
que uma real inovacdo ndo se faz apenas com mudanca de vocabulério e
elogios em circuito fechado.

A importéncia da resposta de Mattos foi a de apresentar uma relativizacdo ou um
contraponto na construcao de um discurso sobre a importancia de uma geracao de realizadores
e de criticos para a renovacgdo do cinema brasileiro contemporaneo. Foi o0 texto que expressou

a reacdo mais articulada como contraponto a construcao desse certo discurso.

3.12 A PROCURA DE UM ROTULO

A medida que a nova geracdo de realizadores comecava a receber destaque em
festivais no exterior e mesmo no Brasil, existiu um movimento por parte da critica e de
pesquisadores de jogar visibilidade para esse conjunto de renovagdes. Havia um sentimento
de que “havia algo de novo” no cinema brasileiro daquele periodo, e era importante assinalar
a existéncia desse conjunto de forcas ndo apenas pela iniciativa isolada de alguns realizadores
mas de uma forma mais integrada, sinalizando a existéncia de um “movimento” ou de uma
“geracdo”, que apontava para uma renovacao nos modos de fazer do cinema brasileiro.

Nesse periodo, comecaram a surgir alguns termos, como uma tentativa de reunir as

naturais diferencas entre os filmes e os realizadores a partir de alguns pontos em comum.
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Nessa se¢éo, gostaria de analisar trés desses termos, que comegaram a marcar simbolicamente
esse espaco de afirmacdo dessa geragdo como um bloco. N&o séo apenas termos langcados
como mera estratégia politica de legitimacdo, mas foram combinados com outras acdes
(sessdes, mostras, livros, artigos, palestras) que deram maior densidade e concretude as

transformacgdes em curso.

3.12.1 Novissimo cinema brasileiro

Controverso, o0 termo novissimo cinema brasileiro originou-se de uma sessdo de
cinema (um cineclube) organizado por Eduardo Valente e Lis Kogan no Cine Gloria em
agosto de 2009.

Segundo breve texto de apresentacdo assinado pelos idealizadores, a proposta da
sessdo era a de “colocar em evidéncia uma nova geracao de realizadores que tem apresentado,
de maneira consistente, filmes que trazem em suas propostas artisticas um grande vigor e
inquietude.” (VALENTE E KOGAN, 2009).

No entanto, o texto ndo apresenta uma justificativa sobre o termo “novissimo”,
especialmente controverso. O termo acaba trazendo uma inevitdvel comparacdo com o
Cinema Novo brasileiro. Novamente retornamos ao movimento como referéncia
incontornavel quanto a um cinema de proposicao artistica independente.

Ao mesmo tempo, a expressao “novissimo” resgata a ideia de “novidade”. No entanto,
pelo menos como apresentado pelo curto texto, o novo se refere a “nova geragdao dos
realizadores” mais do que a qualquer novidade em termos estéticos ou programaticos.

Foram apenas cinco sessdes do Cineclube, entre agosto e novembro de 2009, exibindo
filmes como Estafeta (2008), de André Sampaio, Dia dos pais (2008), de Julia Murat e
Leonardo Bittencourt, Favela on Blast (2008), de de Leandro HBL e e Wesley Pentz, A fuga
da mulher gorila (2008), de Felipe Braganga e Marina Meliande, e Vilas volantes — o verbo
contra o vento (2005), de Alexandre Veras.

E importante percebermos que o termo e o cineclube acontecem quando Cleber
Eduardo e Eduardo Valente ja haviam assumido a curadoria da Mostra de Tiradentes. Dessa
forma, o cineclube acaba tendo como efeito disseminar o espirito dos debates de Tiradentes
para o Rio de Janeiro. A sessdo acabou funcionando como uma espécie de preparacdo para a
Semana dos Realizadores, cuja primeira edi¢do ocorreu apenas alguns meses depois, em

novembro de 2009, em que os dois curadores integravam a equipe organizadora.
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3.12.2 Cinema de garagem

A expressao cinema de garagem foi criada por Dellani Lima, ao ser convidado por
Francesca Azzi para organizar uma mostra especifica, como parte da programacdo da Mostra
Indie, realizada em Belo Horizonte. Nessa mostra, Dellani reuniu um conjunto de filmes,
especialmente de curta-metragem, que se destacavam por sua inventividade mas que
permaneciam muito pouco exibidos no circuito de festivais existentes.

Em 2010, numa residéncia artistica em Fortaleza, Dellani Lima me convidou para
escrevermos juntos um livro que apresentasse 0s avancos da jovem geracdo de realizadores
contemporaneos brasileiros. Por um bom tempo, eu também acompanhava os passos dessa
cena, escrevendo textos sobre filmes e realizadores em meus sites e blogs (Claquete e
Cinecasulofilia) e como curador da Mostra do Filme Livre.

Essa geracdo comecgava a mostrar visiveis sinais de amadurecimento. Para nés, o ano
de 2010 havia sido sintomatico, com a premiacdo de Estrada para Ythaca, na Mostra de
Tiradentes, em janeiro, com a exibicdo de A alegria, de Felipe Braganca e Marina Meliande,
na Quinzena dos Realizadores do Festival de Cannes em maio, e com a premiagao de melhor
filme de O céu sobre os ombros, de Sérgio Borges, no Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro, no final de novembro.

Definimos que o livro seria langado na Mostra de Tiradentes em janeiro de 2011.
Seria importante que o livro fosse langado no inicio de 2011, para marcar o bom momento
dessa cena. O livro (IKEDA E LIMA, 2011) foi publicado de forma independente, sem
nenhuma intermediacdo por qualquer editora. A diagramacdo e o projeto grafico foram
realizados por Uira dos Reis, em troca de 100 exemplares do livro.

O livro possui uma importancia simbolica por ser a primeira publicacdo a afirmar, de
maneira categdrica, a existéncia de uma nova geracao no cinema brasileiro que apontava para
uma renovacao dos seus modos de fazer, apresentando o esbo¢o de uma cartografia de suas
caracteristicas, principais agentes e modos de producéo.

O livro esta dividido em duas partes: na primeira, encontram-se 0s textos escritos por
Dellani Lima, e na segunda, os escritos por mim. Na primeira parte, Dellani Lima inicia com
dois textos abrangentes, sobre “o contexto” ¢ sobre “a cena”. Em seguida, Dellani apresenta
uma ampla catalogacdo de diversas categorias relativas a multiplos aspectos dessa cena,
listando ndo apenas “obras” mas também coletivos, canais de exibicdo, artistas que serviram
como referéncias, aspectos tecnologicos (bitolas de exibicdo, formatos de armazenagem de

video e 4udio). Por fim, na se¢do “conversagdes inquietantes”, Dellani recorta trechos de
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conversas com artistas que compdem a cena, realizadas por email e por telefone ao longo de
quase uma década. Ao final, Dellani seleciona trechos de alguns de seus textos de curadoria
escritos para os catalogos de eventos como a Mostra Indie e a Mostra Video Itad Cultural,
entre 2006 e 2009.

J& os textos escritos por mim se iniciam com uma ampla apresentacdo das questdes
que formam a cena, seguido de um texto provocativo que questiona qual o papel da critica de
cinema diante desse cenario de transformacgdes. Em seguida, o texto se organiza em secdes.
Em “curtas”, destacam-se alguns curtas relevantes, mas sem a pretensdo de compor um
canone ou de destacar as obras mais importantes ou representativas do periodo, mas apenas
“exemplos de inventividade, entre os quais varios outros também poderiam ter sido citados”.
A segdo “realizadores” destaca a trajetoria de alguns jovens cineastas do periodo, com
especial destaque para a trajetoria de Ivo Lopes Araldjo e dos Irmaos Pretti, desde 0s seus
primeiros videos no final dos anos 1990, raramente exibidos publicamente. Em seguida,
surgem duas longas secdes sobre o “cinema contemporaneo mineiro” e sobre o “cinema
contemporaneo cearense”’, destacando o contexto de inventividade de duas cenas locais,
especialmente a partir de dois coletivos: Teia (MG) e Alumbramento (CE). Na sec¢do final,
sdo analisados Morro do Céu (2009), de Gustavo Spolidoro e Estrada para Ythaca (2010), do
Coletivo Alumbramento.

Vendo em retrospecto, a segunda parte do livro concentra especial atengdo as obras e
aos realizadores da Teia e especialmente do Alumbramento, como simbolos do espirito de
inventividade, amizade e coletividade propostos por essa cena.

Escrito em regime de urgéncia, como uma compilacdo de textos ja escritos sobre essa
jovem geracdo de realizadores, o livro acabou tendo uma repercussao muito maior do que
imaginavamos. Provocou naturais e pertinentes debates sobre alguns recortes e sobre diversas
auséncias e lacunas. Muitos também nos procuraram perguntando como era possivel ver os
filmes que comentavamos no livro.

Desse modo, em julho de 2012, Dellani Lima e eu organizamos um novo projeto, que
complementava o livro de 2011. Era uma mostra de cinema, realizada na Caixa Cultural Rio
de Janeiro, com a exibicdo de 25 longas e 25 curtas-metragens. Com duragdo de duas
semanas, em duas salas de exibicdo do centro cultural, a mostra Cinema de Garagem forneceu
um panorama bastante abrangente da producéo independente a partir dos anos 2000.

Um dos objetivos era mostrar a pluralidade dessa cena, buscando abranger um

conjunto amplo de realizadores, espalhados nos mais diversos estados do pais, apresentando
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diferentes estilisticas. Assim, seria uma forma de rebater algumas das criticas, que
consideravam uma “agdo entre amigos”, formada por um grupo pequeno e homogéneo.
Cinquenta obras, entre curtas e longas-metragens, era um nimero bastante razoavel para
comprovar a existéncia de um movimento.

Além da mostra de filmes, o evento era complementado por um novo livro (IKEDA E
LIMA, 2012) e um ciclo de debates. Entendemos que, enquanto o livro de 2011 apresentava a
nossa visdo do que era o cinema de garagem, era preciso “abrir a discussdo”, incorporando
outros olhares. Assim, enquanto o livro de 2011 era um “inventario afetivo”, como expresso
no seu subtitulo, o livro da mostra de 2012 apresentava-se como um “panorama da produg¢io
brasileira independente do novo século”. Para isso, convidamos realizadores, criticos,
curadores e pesquisadores para compartilhar o seu olhar sobre a formacéo dessa cena. O livro
possui textos de diferentes tendéncias, abrangendo realizadores como Petter Baierstorff,
autores com perfil misto entre realizadores e criticos (como Arthur Tuoto e como Dellani
Lima e eu), criticos de cinema (de diferentes perfis, como Carlos Alberto Mattos, Camila
Vieira, Fernando Mendonca e Rodrigo Almeida, Marcelo Miranda e Bruno Andrade) e
pesquisadores académicos (como Denilson Lopes e Carla Maia).

O evento era também complementado com um ciclo de debates. De um lado, houve
cinco debates sobre aspectos dessa cena. O primeiro deles era uma apresentacdo sobre a
mostra e sobre caracteristicas gerais dessa geracdo de realizadores, com a presenca dos dois
curadores. O segundo propunha uma reflexdo sobre as formas politicas. O terceiro, sobre as
propostas de dramaturgia e as caracteristicas estilisticas dessa cena. O quarto se questionava
sobre a questdo da novidade: o que havia de fato de novo nessa cena, ou se era uma diluicdo
ou repeticdo de tendéncias ja observadas em outros momentos do cinema brasileiro. Por fim,
0 quinto debate se concentrou numa reflexdo sobre os desafios da relacdo dessas obras com o
publico, aléem dos canais de difusdo e de distribuicdo para esses filmes.

Os debatedores também envolveram agentes com os mais variados perfis, desde
realizadores, como Marina Meliande, Sérgio Borges e Alexandre Veras, criticos de cinema,
como Carlos Alberto Mattos e Daniel Caetano, curadores como Eduardo Valente e Lis Kogan,
gestores publicos, como Silvio Da-Rin, pesquisadores, como André Parente, Beatriz Furtado e
Denilson Lopes, e produtores, como Cavi Borges.

Além do ciclo de debates, houve também cinco “sessdes comentadas”, em que, l0go
apos a exibicdo dos filmes, os realizadores conversavam com o publico sobre o processo de

realizacdo de suas obras.
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O livro, assim como o audio de todos os debates e sessdes comentadas, foram

disponibilizados na integra no site www.cinemadegaragem.com e permanecem até hoje como

fonte de consulta.

Esse conjunto de acdes (livros e palestras) permanece como o0 conjunto mais articulado
de anélise e apresentacdo das caracteristicas que formam essa cena. Partem de uma defesa
apaixonada e incondicional da jovem geracdo de realizadores como um bloco, muitas vezes
utilizando narrativas em primeira pessoa, com um estilo com grandes influéncias do diario e

do ensaio.

3.12.3 Cinema poés-industrial

Em fevereiro de 2011, Cezar Migliorin, professor do curso de cinema da Universidade
Federal Fluminense (UFF) escreveu um artigo na Revista Cinética de grande reverberacao,
intitulado Por um cinema pdés-industrial: notas para um debate (MIGLIORIN, 2011).
Prolongando os debates na Mostra de Tiradentes, realizada no més anterior, Migliorin prop6s
uma critica a0 modelo de cinema industrial, problematizando o fato de que o mercado se
posiciona como o Unico canal que oferece o caminho que, mais cedo ou mais tarde, 0 jovem
realizador precisaria se integrar. E importante perceber que o artigo parte da provocacio de
recusar a ideia do cinema independente ou do cinema de garagem como estagio provisorio ou
mera passagem para o inevitavel destino do “profissionalismo”.

Para tanto, o autor defende a ideia de que 0 cinema contemporaneo apresenta um outro
tipo de organizacao, em que o0 processo de produgdo aos moldes do modelo industrial fordista
ndo possui mais tal centralidade. No capitalismo contemporaneo cognitivo, a circulacdo é
mais estratégica do que a divisdo do trabalho para a otimizacdo do tempo para a producdo de
produtos em escala, uma vez que o desafio, nos nossos tempos atuais, esta em organizar o
processo produtivo de forma a promover um controle de vidas. Ou seja, 0 valor passa a ser
imaterial, pois transcende o escopo do trabalho para se introduzir de forma intrinseca como
energia vital, como forma de organizacao de nossas proprias vidas.

Com isso, Migliorin aponta para novas possibilidades de arranjos produtivos que
regem o funcionamento do cinema contemporaneo, ndo mais definidos pela l6gica da escassez
(industrial) mas sim pela abundancia. O Estado passa a ndo ser o Unico agente responsavel
pela sobrevivéncia do nosso cinema, assim como o mercado das salas de cinema ndo é
necessariamente o ponto nodal do consumo audiovisual. Existem outros modelos de

organizacdo de equipes para além dos modelos hierarquicos do cinema industrial, bem como
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existem pontos de escoamento dessa producdo, em cineclubes, DVDs, salas de aula, festivais
de cinema, pontos de cultura e sites na internet que multiplicam sua difusdo, para além das
estratégias tradicionais de segmentacdo de mercado.

O autor aponta que o cinema pos-industrial ndo € sinbnimo de um cinema pods-
mercado, ou seja, essas transformacdes nao significam que esses filmes estejam totalmente a
margem do mercado mas apenas que o mercado e o Estado néo representam mais a posicéo
central, como estavam no sistema industrial. O autor ndo defende a saida do Estado do
estimulo a esses processos produtivos, mas, ao contrario, essas transformacdes exigem uma
outra atuacdo do Estado, que deveria passar a investir mais em processos do que em produtos,
estimulando ac¢des que busquem potencializar essa producdo nascente. Ou seja, 0 mercado e 0
préprio Estado precisam se transformar a luz das novas contingéncias da sociedade capitalista
contemporanea. O desafio para a politica publica estatal seria ndo simplesmente estimular o
mercado segundo os modelos industriais mas potencializar uma produgdo contemporéanea que
conseguiu se inventar a margem dos modelos hegeménicos.

A preocupacdo principal com esses processos é como potencializar o que
existe sem que se ofereca mais do mesmo, como potencializar uma produgéo
que soube se inventar em meio a condi¢des novas, longe da légica industrial.
O papel do estado hoje € potencializar o descontrole. (MIGLIORIN, 2011)

O artigo foi fundamental para oferecer uma reflexdo de perfil mais tedrico sobre as
transformacdes propostas por esse cinema. No entanto, ao ser publicado na Revista Cinética, e
ndo numa revista académica, oferecendo uma linguagem intermediaria, sem se aprofundar nas
citacbes e nos jargdes académicos, e dialogando com os debates da recente Mostra de
Tiradentes, o texto se inseriu num circuito que estimulou sua franca repercussdo. Em nenhum
momento do texto, Migliorin se refere a obras ou autores em particular mas num conjunto de
transformagcfes mais amplo em relacdo aos modos de producdo e seus impactos na
conformacdo do setor cinematografico brasileiro. Em sua parte final, o autor busca dar um
estofo tedrico para dar suporte a um outro tipo de politica publica que pudesse contemplar as
transformagfes em curso. Com sua prévia experiéncia na Secretaria de Cultura de Nova
Iguacu, Migliorin foi pega fundamental para a escrita da Carta de Tiradentes, que iremos
analisar a seguir (ver se¢do 5.2.1).
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4 AS TRANSFORMACOES NO CIRCUITO DE DIFUSAO

Este capitulo tem como objetivo examinar a contribuicdo do circuito de festivais de
cinema na renovacgdo do cinema brasileiro contemporaneo e as transformacdes desse circuito
nos anos 2000. Os festivais de cinema passaram por um momento de expansdo durante 0s
anos 1990, como reflexo do aumento das politicas de incentivo a projetos culturais a partir da
redemocratizacdo, com reflexos ndo apenas a nivel federal (como a Lei Rouanet) mas também
a nivel local, com apoios estaduais e municipais. Com a nova configuracdo do circuito
exibidor nos anos 1990, com o continuo fechamento dos cinemas de rua e a construcao de
salas em shopping centers por meio de multiplexes, os festivais passaram a assumir uma
I6gica complementar ao circuito exibidor, pequeno e concentrado. Na década de 1990, os
festivais foram espaco de legitimacdo do cinema da retomada, integrando o discurso de
sobrevivéncia do cinema brasileiro, em torno das ideias de “profissionalismo”, “identidade
cultural” e “diversidade”, especialmente os dois mais tradicionais festivais de cinema do pais,
o Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro e o Festival de Cinema de Gramado (RS). Outros
festivais, como o Festival de Paulinia (SP), Cine Ceara, Cine PE, Festival de Vitoria (ES),
Florianopolis Audiovisual Mercosual — FAM (SC), Curitiba (PR), Cuiaba (MT), Guarnicé
(MA) entre outros, compdem essa rede de festivais.

No entanto, a partir dos anos 2000, o circuito dos festivais comeca a assumir uma nova
configuracdo, com a criacao de festivais de cinema com novos valores curatoriais. A crescente
producdo em video estimulava a entrada em cena de novos agentes, provocando um
estrangulamento nesse circuito. A partir do estimulo inicial dos cineclubes, que funcionaram
como sementes desse sentimento de renovagdo, foram criados festivais de cinema
independentes, como a Mostra do Filme Livre e o CineEsguemaNovo. Esses eventos nao
buscavam a afirmag¢ado da “relevancia cultural do cinema brasileiro”, mas possuiam um recorte
curatorial definido, em torno de outros valores em relacdo ao cinema da retomada.

A partir desses dois eventos pioneiros, foram criados outros eventos que formaram
uma rede informal, tendo como principal espago de destaque a Mostra de Cinema de
Tiradentes, apds 2007, quando Cléber Eduardo, critico da Revista Cinética, passou a assumir
a diregdo artistica do evento. O novo circuito dos festivais inaugura a realizagdo de um
desenho curatorial, como base ndo apenas do processo de selecdo das obras mas de todas as
demais atividades conexas (textos, debates, retrospectivas, secOes paralelas, etc.). Estabelece-

se, portanto, a posicdo do curador como elemento central na conformacdo dos valores desse
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novo circuito. Ou seja, nos festivais de cinema brasileiros nos anos 1990 ndo estava
propriamente estabelecida a posi¢éo do curador, sendo mais propriamente um selecionador ou
programador. Prosseguindo com o termo de Gonring (2012), entendo que, a partir desse novo
contexto, foi estabelecida uma ideia de curadoria autoral. Foi conformada entdo, uma “rede
dentro de uma rede”, composta por eventos, além dos trés anteriormente citados, como a
Semana dos Realizadores (RJ), Janela Internacional de Cinema (PE), Olhar de Cinema (PR),

Panorama Coisa de Cinema (BA), Fronteira (GO), entre outros.

4.1 0 PAPEL DOS FESTIVAIS DE CINEMA: UMA ABORDAGEM CONTEMPORANEA

Antes de examinar as transformacdes no circuito dos festivais brasileiros entre os anos
1990 e 2000, gostaria primeiro de promover um pequeno recuo para tecer alguns comentarios
sobre o papel dos festivais de cinema no campo cinematogréfico.

Por muito tempo, os festivais de cinema ndo foram objeto de maior aten¢do no campo
dos estudos sobre cinema. Apenas nas duas ultimas décadas vemos o0 aumento do interesse em
analisar, com instrumentos analiticos mais sofisticados, sua crescente contribuicdo na
formagcédo de valor de uma obra cinematogréafica.

As visbes mais tradicionalistas ligadas ao circuito dos festivais tendem a considera-los
como redutos da cinefilia, ou seja, defensores da tradicdo do cinema como “forma de arte”.
Foram os festivais que, a partir do cinema moderno, revelaram as novas tendéncias estéticas
do cinema mundial, formando cénones e revelando autores como Federico Fellini,
Michelangelo Antonioni, Akira Kurosawa, Ingmar Bergman, toda a nouvelle vague francesa,
0 “novo cinema alemao” (Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Wim Wenders), ou de
paises considerados periféricos como Glauber Rocha, Satyajit Ray, ou mesmo as “novas
ondas” mais contemporaneas, como a chinesa (Chen Kaige, Zhang Yimou), a iraniana (Abbas
Kiarostami, Jafar Panahi) ou romena (Cristian Mungiu, Cristi Puiu). Os festivais estariam
integrados a escritura de uma ‘“historiografia cléssica do cinema” por serem um espaco de
formacéo de filmes-canones e de revelacdo de diretores-autores.

Com uma origem eminentemente europeia e consolidada no periodo p6s-Segunda
Guerra — o primeiro grande festival € o de Veneza, em 1932, mas outros festivais de destaque,
como Cannes e Berlim, foram criados a partir da segunda metade da década de 1940 — os

festivais se estruturariam, segundo essa visao, como espelho de um confronto entre o cinema
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europeu e o cinema hollywoodiano, de modo que os festivais funcionariam como reduto de
resisténcia do cinema autoral-artistico contra o dominio do cinema comercial.

No entanto, os estudos das Ultimas duas décadas, indiretamente integrados a logica
revisionista das metodologias de analise da nova historia, tém proposto outras ferramentas
para analisar a constituicdo e o papel dos festivais de cinema. Os festivais passam a ser vistos
ndo como um bloco homogéneo mas uma rede difusa em que os interesses de diversos agentes
se encontram, muitas vezes, de formas conflitantes. Desse modo, arte e comercio, cultura e
turismo, politica governamental e publicidade privada, cinema e sociedade se entrecruzam
como parte formadora dessa rede.

Assim, os estudos dos festivais de cinema foram abandonando os pressupostos de
pretensa transparéncia ou neutralidade no funcionamento desses eventos, e passaram a
mergulhar na complexidade das diversas estratégias de seus multiplos agentes. Ou seja, 0S
festivais deixaram de ser vistos apenas sob a ética da valoracdo das obras mas sobretudo em
termos das dindmicas de poder e das interagdes entre seus componentes (VALLEJO, 2014).
Segundo essa perspectiva, o livro seminal de De Valck (2007), analisa esses agenciamentos
por meio de quatro componentes: 0s geopoliticos, econdmicos, midiaticos e culturais.

Em conexd@o com as transformac@es do capitalismo pds-fordista em que a informacéo
e a circulacdo passaram a ser 0s elementos-chave em relacdo a producdo de bens, a economia
do cinema estruturou-se tendo a distribuigdo como mais robusto elo da cadeia produtiva. As
préprias majors, desde os anos 1970, reduziram o nimero de obras produzidas diretamente
pelos estudios e passaram a se associar a empresas produtoras independentes, mas
assegurando o controle do escoamento desses produtos, agora em escala mundial. Com a
internet, que multiplicou a velocidade e a intensidade dos fluxos, sejam informacionais sejam
financeiros, as majors consolidaram seus dominios com lancamentos quase simultaneos em
escala global. A distribuicdo, dessa forma, revela-se, cada vez mais, como elo estratégico da
economia do audiovisual.

De forma analoga, os festivais de cinema assumem similar importancia no sistema do
cinema internacional. O circuito de festivais revela-se ndo apenas como instancia de discussdo
e debates sobre a forma cinematografica mas como parte da engrenagem da inddstria
cinematografica como mecanismo de apoio a distribuicdo. Os festivais ndo apenas exibem
filmes mas s&o um ponto de encontro entre formadores de opinido. Dessa forma, os filmes
passam a ter uma primeira formacdo de valor para seu futuro langamento comercial no

primeiro segmento de mercado, o mercado de salas de exibi¢do. Assim, a importancia desses
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eventos estd em ndo soO exibir filmes mas estimular que os filmes sejam reverberados por
formadores de opinido. Assim, os debates sobre as questdes estéticas acabam tendo
repercussdes em aspectos comerciais, visto que os filmes de maior repercussdo no evento tém
maior probabilidade de serem escoados para um maior numero de mercados. Além disso, nas
ultimas décadas, os festivais tém contado com se¢Bes especialmente voltadas para a
comercializagdo dos filmes — produtores em busca de financiamento, agentes de venda ou
distribuidores regionais vendendo e comprando filmes, etc — cristalizadas nas “feiras de
negdcio”, como o Marché du Film ou o European Film Market, associados aos Festivais de
Cannes e Berlim, respectivamente), entre outros.

Os festivais de cinema formam o elo central de uma grande rede, em que se encontram
— nesse caso 0 encontro é mesmo presencial, algo nada desprezivel — diferentes agentes:
cineastas, produtores, atores, demais técnicos, jornalistas, criticos de cinema, curadores,
distribuidores, patrocinadores, governos, entre outros.

Stringer (2001) aponta que se torna imprescindivel para um entendimento mais amplo
do cinema contemporaneo examinar as dindmicas de poder estabelecidas pelo circuito dos
festivais internacionais de cinema. Além de um espaco de mediacéo, onde grupos atuam com
interesses especificos, os festivais internacionais tornaram-se elementos centrais para a
escritura da historia do cinema. Nesse cenario, um festival ndo estd somente ocupado com
questBes préoprias do campo estético cinematografico, mas é permeado por um conjunto de
outras agendas, refletindo o entrecruzamento de interesses — politicos, econémicos, de poder —
que influenciam sua realizacdo. Pela grande presenca da midia, entre jornalistas e formadores
de opinido, os festivais podem funcionar como pontos de atencao para questdes sociopoliticas
que transcendem o campo cinematografico. Assim, questdes sociais como as politicas de
imigracdo, o desemprego, a exploracdo do trabalho ou da prostituicdo infantis, o0 comércio
clandestino de drogas ou armas se tornam pontos de discussdo nesses eventos (JENKINS,
2018).

As questdes geopoliticas sempre estiveram presentes como agenda desde a formacao
dos festivais (STRINGER, 2001; TURAN, 2002). A prdpria escolha das cidades como sede
dos festivais responde a aspectos que envolvem questdes historicas, politicas e ideoldgicas.
Stringer (op. cit) afirma que a criacdo do Festival de Cinema de Berlim (Berlinale) deve ser
considerada como parte da estratégia cultural da Guerra Fria, planejada como vitrine de
glamour e efervescéncia da parte ocidental da Alemanha, como forma de provocacdo a Berlim

Oriental. Da mesma forma, o Festival de Pusan foi criado como uma espécie de resposta ao
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festival mais antigo de Hong Kong, como forma de sinalizacdo da recuperacdo da vitalidade
da industria cinematogréfica sul-coreana.

Por outro lado, os festivais funcionam como uma rede, formando um circuito em si,
com uma série de eventos interconectados, de forma a agregar valor para sua propria rede
(IORDANOVA, 2009). Harbord (2009) aponta que o circuito de festivais possui uma
implicita organizacdo. Por exemplo, os festivais possuem uma periodicidade, em geral anual,
e sdo organizados segundo um calendario, com nuances locais e regionais, que permitem uma
sequenciacao dos eventos ao longo do ano e ndo se choquem — o Festival de Berlim acontece
em fevereiro de cada ano; Cannes, em maio; Veneza, em agosto. Além disso, os festivais
obedecem a uma hierarquia informal, dividindo-os em niveis (“A”, “B”, etc.), de modo que os
eventos de hierarquia menor acabam sofrendo uma influéncia dos maiores, visto que os que
optam pelo ineditismo tém sua selecdo de filmes mais restrita, e outros optam por reverberar
as opcoes dos primeiros, selecionando filmes que se destacaram nestes eventos. Ou seja, 0s
festivais competem entre si, desenvolvendo estratégicas negociais para que essa competicdo
se harmonize em termos que levem ao fortalecimento dessa rede, e ndo ao seu esfacelamento.

Esses aspectos fazem com que os festivais, ainda que compostos por um conjunto de
forcas heterogéneas, expressas por meio de uma micropolitica em que os agentes podem ter
posicdes inclusive mutuamente conflitantes, assumam uma fei¢do razoavelmente homogénea,
formando uma rede interconectada, por meio da adocdo de critérios, procedimentos e
linguagens uniformes, compondo um sistema, em que 0s eventos se multiplicam num cenario
de complementaridade e ndo de concorréncia predatoria.

Alguns autores propdem uma andlise critica do papel desempenhado pelos festivais no
contexto da maior circulacdo de produtos, como parte do processo de globalizacdo (HING-
YUK, 2011; PALIS, 2015). Por tras de suas diferencas, os festivais contribuem para a
consolidacdo de uma estética global, por meio de filmes que expressam os valores de um
world cinema, com valores universais que facilitem seu transito entre os mercados de todo o
mundo. Elsaesser (1995) faz uma provocagao dizendo que a repercussdo nesses festivais, por
meio das premiacOes e estimulada pelo buzz da midia e pela especulacdo financeira dos
agentes de venda internacionais, transforma alguns dos filmes em indie blockbusters, como é
0 caso das obras de cineastas como Quentin Tarantino, Pedro Almodovar, Lars von Trier e
alguns outros, que séo exibidos nas salas de cinema do “circuito independente” em todo 0
mundo, com uma exposi¢do massiva que ndo se diferencia muito das estratégias utilizadas

pelas majors com seus blockbusters. Assim, se a visdo tradicionalista dos festivais 0s
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considerava como “redutos da cinefilia”, modulos de resisténcia da pluralidade de outras
abordagens estéticas, esses autores veem um risco nas transformacgBes no circuito dos
festivais: o de contribuir, paradoxalmente, para uma certa homogeneizacdo dos padrdes
estéticos, em torno de valores que autoafirmam as escolhas de um circuito endégeno e que
estimulam a formagdo de um “mercado de filmes artisticos” que, em ultima instincia, ndo
entra em direto conflito mas que meramente complementa a logica de circulacdo dos produtos
comerciais das majors.

Em suma, a partir desse conjunto de apontamentos, extraidos no recente campo de
estudos dos festivais em ambito mais académico, pretendo apontar para o fato de que os
festivais sdo eventos com interesses e discursos heterogéneos, aderindo a uma abordagem
contemporanea dos estudos dos festivais de cinema que visam a problematizar sua construcao
classica como meros redutos de cinefilia, e que na verdade constituem-se como o ponto nodal
de uma outra Idgica de circulacdo, para além dos blockbusters langados nos multiplexes em
escala global. Os festivais de cinema formam uma rede heterogénea, mas interconectada, em
que diversas agendas — politicas, econémicas, sociais, governamentais — disputam um espaco
de poder.

Entendo que essa discussdo é importante para contextualizar a importancia dos
festivais de cinema para a consolidacdo da nova geracdo de realizadores a partir dos anos
2000. Ainda que os festivais de cinema no Brasil existam desde os anos 1960, a partir dos
anos 1990 houve um verdadeiro boom desses festivais. No entanto, esses festivais foram
constituidos a partir de logicas distintas, formando uma rede heterogénea, mas que, ainda
assim, em geral, é possivel afirmar que funcionaram como suporte a ideia da retomada do
cinema brasileiro.

Por outro lado, a partir dos anos 2000, houve a formacdo de uma rede de novos
festivais de cinema (um circuito dentro de um circuito), servindo como ponto nodal para o
amadurecimento e a legitimacdo de outros valores em relacdo ao cinema da retomada. Os
festivais tiveram importancia central ndo apenas porque exibiram outros canones e outros
autores, alternativos ao padrdo mais tipico da retomada, mas especialmente por ocuparem
esse lugar de entrecruzamento de diferentes agentes que potencializaram a formacdo de uma
rede e propuseram uma eficacia discursiva para outra narrativa do que era o cinema brasileiro
do periodo, oferecendo legitimidade a um conjunto de movimentos entdo subterraneos e

dispersos.
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Para tanto, é preciso entdo compreender a crescente importancia dos festivais de
cinema a partir dos anos 1990, refletindo, de um lado, uma tendéncia internacional da
multiplicacdo de eventos, e, de outro, como reflexo das transformacdes do cenario do circuito
exibidor brasileiro, cada vez menor e concentrado. Por outro, € preciso compreender que esse
circuito € naturalmente heterogéneo, a partir de forcas e interesses distintos. A partir dai, é
possivel entender a importancia dos novos festivais de cinema, como forma de sustentagéo e

de legitimacdo de outros movimentos no cinema brasileiro contemporaneo.

4.2 O CIRCUITO HEGEMONICO DOS FESTIVAIS DE CINEMA BRASILEIRO NOS
ANOS 1990: O MODELO “TAPETE VERMELHO”

Nos anos 1990, os festivais de cinema no Brasil viviam um momento de expansao e
amadurecimento, formando um circuito bastante amplo e diverso. No entanto, o perfil dos
principais festivais de cinema do periodo, liderados por Brasilia e Gramado, e seguidos por
um conjunto de outros festivais, como os de Pernambuco (Cine PE), Ceard, Vitoria, Cuiaba,
Curitiba, Floriandpolis (FAM), Maranhdo (Guarnicé), entre outros — estava ligado a uma fase
pré-curatorial. Esses festivais funcionavam como uma espécie de circuito hegemdnico,
integrando um papel decisivo para a legitimacdo do cinema da retomada, ao conferir
visibilidade para um ideério prescritivo sobre o cinema brasileiro do periodo. Em muitas
medidas, o circuito dos festivais oferecia-se como complementar ao circuito exibidor, que
sofria transformaces que dificultavam ainda mais a penetracdo do filme brasileiro
independente. Contando com o apoio fundamental do jornalismo cultural, que reverberava
esses eventos para além de suas cidades-sede, os festivais ndo apenas chamavam a atencéo do
publico para os filmes de maior repercussdo, como vitrine para seu futuro lan¢camento
comercial, mas acabavam também legitimando um projeto prescritivo para 0 cinema
brasileiro.

Como mostramos na se¢do 1.5, 0 numero de salas de cinema comerciais no pais
reduziu consideravelmente entre as décadas de 1970 e 1990. Em 1995, eram apenas 1.033
salas, numero 2/3 inferior ao registrado vinte anos antes. A partir de meados dos anos 1990, o
numero de salas no pais comegou a aumentar progressivamente, mas num outro modelo. Os
cinemas de rua passavam a ceder espaco aos multiplexes, com outro modelo de programagcéo,
tornando mais dificil a exibicdo de filmes brasileiros, em especial os de distribuidoras

independentes.
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Como o mercado exibidor tornava-se pequeno e concentrado, com destaque para 0S
filmes distribuidos pelas majors, para a maior parte dos filmes brasileiros as mostras e
festivais de cinema acabavam se tornando o principal veiculo de visibilidade dessas obras, ja
que, como veremos na se¢do 4.3.1.1, o circuito de cineclubes estava esfacelado desde o final
dos anos 1980. Ainda, como o custo de publicidade havia subido substancialmente no
periodo, em especial os anincios na televisdo, a midia espontanea adquirida nos festivais de
cinema revelava-se a possibilidade para a obra chegar ao circuito comercial com uma
referéncia artistica prévia. Para os chamados “filmes médios”, que ndo contavam com
recursos expressivos de propaganda para o seu langamento, ou que ndo contavam com atores
perfeitamente integrados ao modelo do star system, os festivais de cinema eram um ponto
estratégico para gque essas obras fossem mais conhecidas pelo publico.

Na verdade, essa estratégia dependia da acdo de outro elo complementar: o jornalismo
cultural. Era a grande midia, com suas matérias, entrevistas e noticias, a responsavel por
ampliar o alcance do festival para um publico além da cidade em que o evento era sediado.
Dessa forma, a sustentacdo de valores do cinema da retomada ocorreu por esse tripé: a
politica publica, que financiava obras de empresas produtoras que representavam um
equilibrio conciliatorio entre participagdo de mercado e relevancia cultural do cinema
brasileiro; os festivais de cinema, que sustentavam a valoracdo do prestigio artistico e a
suposta diversidade do cinema brasileiro; e o jornalismo cultural, que legitimava os valores
desse modelo, amplificando o impacto desses eventos e mostrando que o cinema brasileiro
estava se reconstituindo e que precisava existir, pois cumpria uma funcéo social. Como afirma
Garrett (2020, p.32), “defendia-se o cinema brasileiro, e ndo um recorte entre 0s VArios
cinemas brasileiros existentes”.

Decerto que os festivais de cinema ndo surgiram nos anos 1990°. O primeiro festival
de cinema no pais — o Festival Internacional de Cinema do Brasil — foi realizado em 1954,
em Sdo Paulo, mas teve uma Unica edi¢do. Os dois mais longevos festivais de cinema de
filmes brasileiros a manter sua continuidade anual — o Festival de Brasilia e o de Gramado —

tiveram suas primeiras edicBes, respectivamente, em 1965 e 1973°L. Ja os dois principais

%0 Para uma excelente sintese sobre as questdes bibliograficas e historiograficas sobre os festivais de cinema no
Brasil, ver a tese de Mager (2019).

51 O evento surgiu em 1965 como Semana do Cinema Brasileiro. Apenas em 1967 passou a se denominar como
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. O festival foi interrompido entre 1972 e 1974 devido a ditadura
militar. Ver Mager (op. cit) e, para mais detalhes, Caetano (2007).
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festivais internacionais de cinema no pais — a Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo e
o Festival do Rio®? — iniciaram suas atividades em 1977 e 1985.

No entanto, é justamente a partir dos anos 1990 que o numero de festivais de cinema
realizados no pais cresceu consideravelmente. A redemocratizacdo contribuiu para uma
reorganizacdo dos eventos e atividades culturais ao longo de todo o pais. Além disso, a Lei
Rouanet, em conjunto com instrumentos estaduais e municipais que surgiam nesse periodo,
tornou-se uma fonte de financiamento solida para os eventos culturais.

A partir de meados dos anos 1990, intensificado no inicio dos anos 2000, os festivais
de cinema deixaram de ter uma influéncia isolada e formaram um circuito. Em abril de 2000,
foi criado o Forum dos Festivais, uma associacdo de organizadores de eventos audiovisuais
com o intuito de “fortalecer o circuito brasileiro de eventos audiovisuais, lutar pela melhoria
das suas condicdes de viabilidade, estimular a busca pela exceléncia na execucdo dos projetos,
promover agdes de divulgacdo da importancia dos festivais e interagir com todos 0s
segmentos da chamada cadeia produtiva audiovisual.” (LEAL E MATTQOS, 2008). Assim,
nos anos 1990 comecaram a se estabelecer no circuito dos festivais eventos em cidades como
Recife (Cine PE), Ceara (Cine Ceard), Teresina (Festival de Video de Teresina), Natal,
Cuiabd, Vitoria, Florian6polis (FAM — Florian6polis Audiovisual Mercosul), Tiradentes,
entre outras. Nesse caso, em conjungdo com uma tendéncia mundial (Berlim, Cannes,
Veneza), como ja comentamos, as cidades (ou estados) estavam presentes no préprio titulo do
festival.

Além disso, comecaram a surgir festivais segmentados, com caracteristicas
especificas, como os dedicados a géneros cinematograficos, como a animagdo (Anima Mundi)
e o documentario (E tudo verdade), além de nichos, com recortes especificos, como o Mix
Brasil (Festival Mix Brasil de Cinema e Video da Diversidade Sexual), o Festival Brasileiro
de Cinema Universitario (FBCU) ou o Festival Internacional de Cinema e Video Ambiental
(FICA), ou ainda, os especialmente dedicados ao formato do curta-metragem, como o Festival
Internacional de Curtas do Rio de Janeiro (Curta Cinema) e o Festival Internacional de

Curtas-Metragens de Sdo Paulo (Kinoforum).

52 O Festival do Rio nasceu da juncdo entre dois eventos, a Mostra Rio — Mostra Internacional do Filme e o Rio
Cine Festival, ocorrida em 1999. Os antecedentes do evento, no entanto, podem ser identificados na Mostra
Banco Nacional de Cinema, organizada por Adhemar Oliveira e a equipe do Grupo Estagéo entre 1989 e 1995,
gue passou a se chamar Mostra Rio. J& 0 Rio Cine Festival comegou em 1985, organizado por Walkiria Barbosa.
Considerei, portanto, a origem do Festival do Rio o ano de 1985, ainda que o evento tenha assumido este nome
apenas em 1999. Para mais detalhes sobre o Festival do Rio, ver a tese de Mattos (2018).
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Teté Mattos (2013) aponta para o cenario de diversificagdo na natureza dos festivais
de cinema no Brasil ao longo de década de 2000. Os festivais ndo sdo exclusivamente espacos
de exibicdo, promocéo e difusdo de filmes, formando novas plateias para o cinema brasileiro,
mas também incorporam outras a¢fes, como as de formacdo (qualificando profissionais do
setor, especialmente em regides que ndo contam com cursos formais ou escolas de cinema) e
de preservacdo (viabilizando a restauracdo de filmes ou despertando a atengdo para tais
questdes). Os festivais também desenvolvem acGes ligadas a reflexdo (com a realizacdo de
debates ou de publicacfes) ou a articulacdo politica (promovendo encontros com entidades do
audiovisual e organismos publicos). Ou ainda, na formacdo de mercados, na compra e venda
de filmes e realizacdo de negdcios de coproducao ou outros arranjos de financiamento.

Assim, segundo a autora, os festivais se diferenciariam por seus perfis (tematico,
universitario, infantil, ambiental, documentario, etc.), por seus objetivos (reflexdo, difuséo,
mercado, turismo, questfes sociais, etc.), por sua organizacdo (produtores independentes,
empresarios do setor cultural, organizacdes ndo governamentais, prefeituras, estado, etc.),
pelas formas de financiamento (publicas, privadas, internacionais), pela programacéo (obras
inéditas, obras brasileiras, obras internacionais, curtas-metragens, etc.), entre diversas outras
categorias possiveis.

O circuito de mostras e festivais de cinema no Brasil permanece em continuo
crescimento. Segundo Leal e Mattos (2008), enquanto em 1999 foram realizados apenas 38
eventos, 0 numero cresceu para 132 eventos em 2006, sendo 22 deles em sua primeira edicdo
e apenas 30 eventos em pelo menos sua décima edicdo. Entre 2006 e 2009, a rede de festivais
quase dobrou em apenas trés anos (de 132 para 243 eventos). Corréa (2018), em importante
estudo que realiza um extensivo mapeamento dos festivais de cinema no pais, mostra a

realizacdo de 356 eventos em 2018, sendo que 70 deles em sua primeira edicao.

184



Grafico 1 — Festivais de cinema por ano de realizagdo (1999-2018)
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Fonte: Leal e Mattos (2008); Correa (2018)

O circuito de festivais se multiplicou e se diversificou, especialmente a partir de
meados dos anos 2000. No entanto, em sua fase inicial de expanséo, a partir dos anos 1990, a
configuracdo dos festivais de maior prestigio e destaque no interior dessa rede estava
primordialmente voltada a conferir visibilidade para os longas-metragens brasileiros que eram
produzidos pelas leis de incentivo fiscais, segundo os valores que norteavam a ideia de
cinema da retomada. Os festivais acabaram funcionando como elo estratégico para a
promogédo dos filmes numa etapa anterior ao lancamento comercial no circuito exibidor,
contando com o fundamental apoio do jornalismo cultural, tornando-se difusores do ideario
do cinema da retomada.

Em meados dos anos 1990, os primeiros longas-metragens brasileiros finalizados
mediante 0s novos mecanismos estatais de fomento tinham consideraveis dificuldades para
seu langcamento comercial, ja que as principais distribuidoras estabelecidas no mercado eram
as majors, e havia raras distribuidoras independentes. A saida acabou sendo a distribuicdo
pela recém-criada RioFilme, mas que enfrentava as dificuldades por ser uma distribuidora
publica, em esfera municipal®®. Dessa forma, os festivais de cinema acabaram formando um
verdadeiro circuito alternativo a exibicdo comercial, conferindo visibilidade a esse conjunto
de filmes. Tornava-se, entdo, a principal vitrine para que os formadores de opinido,
especialmente a midia impressa, destacasse a importancia social do cinema brasileiro.
Entendo, portanto, 0 aumento do nimero dos festivais de cinema nesse periodo como parte
dessa estratégia dupla: em primeiro lugar, conferir visibilidade ao cinema brasileiro, em

especial em cidades fora do eixo Rio-Sdo Paulo, em que esses filmes tinham muitas

53 Sobre uma anélise do perfil da distribuigdo de filmes brasileiros nos anos 1990 e 2000, ver Ikeda (2015)
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dificuldades para serem vistos, dadas as caracteristicas do mercado exibidor da época; e, de
outro lado, a formagdo de um circuito que conferia legitimidade as politicas publicas para o
desenvolvimento do audiovisual brasileiro, como comprovacao de sua capacidade artistica e
técnica. Ou seja, os festivais de cinema foram o ponto nodal de legitimacdo dos valores que
formaram o chamado cinema da retomada. Os festivais de cinema geravam um burburinho,
reverberado pelo jornalismo cultural, atuando como suporte para a legitimagdo do cinema
brasileiro, e, no caso dos filmes mais bem sucedidos, também como plataforma de divulgacéo
dos filmes brasileiros para o posterior langamento no circuito comercial.

Desse modo, a legitimacdo do cinema da retomada ocorria por uma
complementaridade entre a repercussdao comercial e a artistica. O nimero de ingressos
vendidos no mercado de salas de exibicdo era o indicador para avaliar 0 sucesso dessas
politicas quanto a reocupacdo do mercado interno e a reconciliagdo do cinema brasileiro com
seu publico. De outro lado, de forma complementar, os festivais de cinema e a critica
cinematogréfica por meio do jornalismo cultural legitimavam a importancia social do cinema
brasileiro, corroborando novos canones que reforcavam seu prestigio artistico.

Como a midia impressa se concentrava nos lancamentos de fim-de-semana, ou entdo
em grandes eventos com a presenca de personalidades da industria do entretenimento, 0s
festivais de cinema revelaram-se a oportunidade para o perfil de matérias do jornalismo
cultural, que, como vimos, sofreu intensas modificacbes nesse periodo. O espaco antes
ocupado por criticas de perfil mais reflexivo passava a ser ocupado com a cobertura de
eventos, com matérias e noticias sobre os bastidores, entrevistas com atores e o0 processo de
producdo dos filmes.

Dessa forma, boa parte dos festivais de cinema assumia uma configuracdo que se
adequava ao perfil do jornalismo cultural, de forma a que o evento ganhasse mais visibilidade.
O espaco conferido nos grandes veiculos de imprensa era um dos principais meios de
valorizar o festival, tornando-o0 assim mais atrativo para as empresas que patrocinavam o
evento por meio de recursos da Lei Rouanet, ou mesmo conferia palanque e holofotes para os
politicos dos estados e prefeituras que também apoiavam o evento. Com isso, muitos festivais
de cinema sofreram problemas andlogos aos do jornalismo cultural: deixaram o seu lado
primordialmente reflexivo para atrair a audiéncia, buscando lotar as sessfes presenciais e
especialmente gerar matérias nos principais veiculos de imprensa.

Ao mesmo tempo, os festivais ndo poderiam estar pautados simplesmente na selecédo

de filmes que representavam sucessos de bilheteria. Era preciso manter o seu prestigio
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artistico, como forma de mostrar a sociedade a importancia cultural do cinema brasileiro para
despertar questfes relevantes do seu tempo. O circuito de festivais funcionava, como vimos,
de forma complementar as obras que visavam exclusivamente a performance comercial, sem
envolver um circuito de valoragdo artistica, e que eram diretamente langadas no circuito
comercial sem exibicéo prévia no circuito de festivais. Ou seja, 0 cinema ndo era apenas um
produto integrado a l6gica comercial da industria do entretenimento, mas os filmes também
despertavam valores artisticos e sociais relevantes, ao expressar “um pais que olhava para
dentro de si”. Os paradoxos da selecdo de filmes dos festivais de cinema revelavam-se ao
buscar esse equilibrio muitas vezes improvavel, entre o comercial e o artistico, entre o0s
padrdes de comunicabilidade e sua relevancia cultural.

Esses paradoxos buscavam ser sintetizados por meio de um discurso em torno da ideia
de “diversidade” — havia espaco no cinema brasileiro para filmes com perfil mais comercial e
outros com perfil mais artistico. Ou ainda, para a sele¢do de “filmes médios”, a busca por um
meio-termo que expressasse um equilibrio intermediario precario entre as nogdes de alta e
baixa cultura, como afirmavam os textos do editorial da Contracampo (Valente, 2000a e
Gardnier, 2000).

E preciso observar que, no periodo entre o fim da década de 1990 e os primeiros anos
da década de 2000, o modelo de apoio estatal a producdo cinematogréafica ainda ndo estava
plenamente consolidado. As leis de incentivo fiscal revelavam n&o serem instrumentos
suficientes para que a participacdo de mercado do cinema brasileiro se mantivesse numa
trajetdria sustentavel de pelo menos dois digitos. Havia uma sensacdo de crise, com a reducéo
na captacdo de recursos, devido as crises econdmicas do final dos anos 1990, reduzindo a
capacidade de aporte de recursos pelas empresas. O Congresso Brasileiro de Cinema (CBC)
em 2000, liderado por Gustavo Dahl, reuniu um conjunto de produtores, distribuidores e
exibidores em torno de uma “repolitizagdo” em prol do cinema brasileiro (CESARIO, 2000).
Se os festivais eram um ponto de encontro entre 0s agentes da industria cinematogréfica,
nesse periodo, seu papel passou a se dedicar mais quanto a articulacdo politica em torno da
expansdo dos mecanismos de incentivo estatais & producdo do que propriamente o de
aprofundar um debate em termos estéticos ou conceituais. Os traumas dos atos do Governo
Collor transformaram a maior parte dos festivais de cinema em “discursos oficiais de defesa”
(vitrines da relevancia cultural e da importancia da sobrevivéncia do cinema brasileiro) e, de
outro, na proposicdo de uma agenda politica, sobre os modelos de participacdo estatal na

inducdo do desenvolvimento do setor.
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Como exemplo, podemos citar o seminario intitulado Cinema brasileiro hoje,
realizado como parte da programacdo do Festival de Brasilia em 1998. Contando, em sua
abertura, com a presenca de mais de 300 participantes entre profissionais de cinema, imprensa
e autoridades, espremidos na Sala Alberto Nepomuceno do Hotel Nacional de Brasilia,
improvisada como auditério, 0 Seminario foi um espaco politico para repolitizar o cinema
brasileiro, com uma agenda de debates sobre o “Estado e o mercado” (Seva, 2010). Esse
seminario foi passo fundamental para a realizacdo do Il Congresso Brasileiro de Cinema
(CBC) dois anos mais tarde que, por sua vez, foi a primeira semente para a criacdo da Agéncia
Nacional do Cinema (Ancine) em setembro de 2001. Como preparacdo para o Il CBC, os
festivais de Curitiba, Ceard e novamente Brasilia, nas edi¢fes de 1999 e 2000, foram espacos
fundamentais para consolidar a agenda politica do momento.

Dessa forma, é possivel elencar algumas caracteristicas em comum da rede de festivais
hegemonicos que se desenvolveram a partir dos anos 1990, legitimando os valores de cinema
da retomada. A énfase na presenca de convidados e a participagdo da midia do
entretenimento, com influéncias da moda e do colunismo social, fizeram com que esses
eventos ficassem conhecidos como o modelo “tapete vermelho™:

e presenca na selecdo de filmes de narrativa linear sem grandes inovacoes
estéticas, de maior apelo comercial e modelos classicos de comunicabilidade,
com um star system de atores da teledramaturgia;

e documentarios de perfil classico ou transparente (em quantidade escassa, sem
grande destaque na programacéo, exibidos primordialmente para cobrir uma
“cota defensiva”) selecionados pela relevancia social do tema ou pelo carisma
e importancia dos entrevistados em detrimento de novas estratégias de
abordagem;

e preferéncia para filmes com modelos oficiais mais estruturados de produgéo,
com filmes com captacdo de recursos e realizados por empresas produtoras
consolidadas;

e preferéncia ou exclusividade para obras finalizadas em 35mm, inclusive para
curtas-metragens;

e debates sobre os filmes realizados no hotel principal do evento, na manha
seguinte apo6s a exibicdo, sem a presenca do publico mas concentrada em

profissionais da imprensa, estruturados como coletivas de imprensa para
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divulgacéo do filme e para sessdo de fotos com o elenco, em vez de um debate
mais aprofundado sobre as premissas estéticas da obra;

o perfil da assessoria de imprensa, conferindo facilidade de acesso para cobertura
do evento para jornalistas de veiculos midiaticos de maior expressao (televiséo,
jornais e revistas impressos, etc.), em detrimento dos criticos especializados;

e homenagens a atores da teledramaturgia sem grande expressdo artistica no
cinema, cujo maior objetivo era a expressdo midiatica;

e debates (quando ocorriam) voltados para homenagens (em tom nostélgico ou
meramente vinculado ao passado como patrimoénio) ou questdes de politica
publica e organizagdo do setor enquanto classe, em detrimento das questdes
estéticas.

Nesse modelo, o jornalista selecionado para cobrir 0 evento realizava uma abordagem
mais proxima a cobertura de um evento, como se representasse em ultima instidncia “a
divulgacdo de uma festa em apoio a sobrevivéncia do cinema brasileiro” do que propriamente
a de um critico especializado que poderia promover uma analise distanciada do festival,
inclusive colocando em crise ou em perspectiva suas escolhas. No primeiro caso, 0 maximo
de discordancia que poderia haver seria a de uma polémica, com certo sensacionalismo criado
para “vender jornal”: um filme vaiado pelo publico, uma declaracdo bombastica de um
cineasta, uma acdo politica da classe contra o governo, as discordancias em torno da
premiacdo, etc. As coberturas estavam mais proximas das estratégias do colunismo social do
que propriamente da critica cinematografica. Em suma, os festivais estabelecidos acabaram
sendo muito mais um locus de promogdo de uma certa imagem do cinema brasileiro do
periodo do que propriamente um espaco de interlocucdo entre rumos estéticos e propostas de

linguagem.
4.2.1 As distorgdes da hierarquizacao por bitolas

A configuracdo dos festivais de cinema nos anos 1990 dificultava o acesso de filmes
dos jovens realizadores, cujas obras possuiam outros valores de producdo e estéticos em

relacdo ao cinema da retomada. Um dos aspectos que denota o descompasso do entdo

existente circuito dos festivais em relagéo as transformagdes nos modos de producdo a partir
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da virada do século se expressa por meio da énfase na bitola cinematogréafica, com a
preferéncia pelo 35mm em detrimento dos formatos digitais de exibigao.

Como ja afirmamos, havia uma implicita associacdo entre o0 desejo de
profissionalizacdo da producdo com sua qualidade técnica. Era preciso evidenciar ao publico e
a sociedade que o cinema brasileiro era “bem feito” e de “bom gosto”. A qualidade técnica
passava também pelas bitolas de producao, com a preferéncia para o filme em 35mm, formato
padrdo utilizado pelo circuito comercial de exibicao.

Mas, como vimos, o periodo do inicio dos anos 2000 foi de mudancgas nos modos de
producdo, com a introducdo do digital. No entanto, o circuito dos festivais privilegiava, em
suas sessOes competitivas, as obras exibidas em pelicula 35mm. Gostaria de refletir mais
sobre esse ponto, pois, por tras de uma mera diferenciacdo de bitolas, revela-se, para além de
questdes técnicas ou tecnoldgicas, uma barreira de entrada para a maior exibicdo de um
cinema brasileiro com outros valores em relagéo ao cinema da retomada.

A adocdo da bitola 35mm como formato prioritario de exibi¢do nos remete a estratégia
de estruturar o circuito como meio de visibilidade para o futuro lancamento comercial, ja que
0 circuito de exibicdo, até meados dos anos 2000, numa etapa anterior a digitalizacdo das
salas de cinema, era totalmente dominado pela exibi¢cdo em 35mm.

Por outro lado, essa mesma ldégica era também aplicada aos curtas-metragens. No
entanto, com o avanco da producéo digital e sua auséncia do circuito comercial a partir dos
anos 1990°4, realizar um curta-metragem em 35mm possuia muito mais desvantagens do que
vantagens. Nao obstante, a légica de programacdo do curta-metragem nos principais festivais
de cinema do pais seguia 0s mesmos padrdes normativos do longa, replicando, ainda que em
menor escala (ou seja, numa adaptacdo de grau e ndo de natureza), 0s anseios de
profissionalizacdo, artesanato técnico e “bom gosto”, como se 0 curta-metragem fosse uma
mera “escola”, etapa de aprendizado para se comprovar que se sabe fazer corretamente e
assim subir a degraus mais avancados, e ndo um formato com suas caracteristicas proprias e
autdbnomas.

Assim, as sessOes de curta-metragem eram divididas segundo a bitola de finalizagdo

das obras: sessbes compostas exclusivamente por curtas finalizados em 35mm, outras em

5 A exibicdo de curtas-metragens (em 35mm) no circuito comercial brasileiro nos anos 1970 e 1980 era
assegurada com a chamada “lei do curta”, que estabelecia a obrigatoriedade de exibi¢do do curta-metragem
brasileiro como complemento as sessdes de longa-metragem, nacional ou estrangeiro. No entanto, apds os atos
de desregulamentacéo do Governo Collor, houve uma controvérsia juridica sobre sua permanéncia, de modo que
os exibidores acabaram excluindo a programagéo desse formato no circuito comercial brasileiro. Ver lkeda
(2019b).
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16mm, outras em super-8mm, e finalmente outras em video. Ou seja, de acordo com essa
I6gica, um curta em video ndo poderia ser programado na mesma sessdo de um curta em
35mm. Estabelecia-se, portanto, uma hierarquia entre obras a partir de sua bitola. Nessa
hierarquia, estava implicita uma elitizacdo, ja que, com a escalada dos custos laboratoriais
relativos a pelicula a partir dos anos 1980 (em especial a desvalorizagdo da moeda nacional
frente ao dolar, ja que os insumos eram, em sua grande maioria, importados), tornava-se
muito mais cara a producao de um curta em 35mm em relacdo a uma obra em video. Os curtas
filmados e finalizados em 35mm eram, em sua imensa maioria, viabilizados por editais
nacionais ou regionais (estaduais ou municipais), ou, em alguns casos, pela captacdo de
recursos pelas leis de incentivo fiscais. Assim, no seu préprio modelo de financiamento, a
producdo de curtas em 35mm replicava 0 modelo da producdo hegemdnica de longas. Com
tamanha dificuldade em captar recursos para um curta em 35mm, formou-se a ideia que era
preciso “ndo arriscar”: os curtas em 35mm exibidos nos grandes festivais eram obras de
formato narrativo mais linear, ou seja, “corretos” seja em termos técnicos ou estéticos, ou
seja, que se adequavam aos padrdes do circuito e ndo que os desafiavam.

A propria programacdo de curtas nos principais festivais incentivava essa relacao,
quando, em muitos casos, 0s curtas em 35mm eram programados na mesma Sessdo que 0S
longas, na vitrine principal do festival. Por outro lado, os curtas finalizados em outras bitolas
eram programados a parte, em sessdes proprias, em horarios e locais menos privilegiados em
relacdo as obras finalizadas em 35mm.

Se o curta-metragem era o tipico formato de experimentacdo de linguagem, ou seja, de
maior risco, e uma natural plataforma de langamento de jovens e inquietos cineastas, 0 curta
em 35mm passou a ser um elemento acessorio na cadeia de legitimacdo do filme brasileiro,

com uma diferenca de grau, e ndo de natureza em relacédo aos longas-metragens.

4.2.1.1 Estudo de caso: programacdo do Festival de Brasilia 2005

Como exemplo da primazia da pelicula 35mm e a hierarquizagdo por bitolas, vou
apresentar como caso ilustrativo a programacédo do Festival de Brasilia de 2005. Qualquer
outro ano poderia ser escolhido, sem grandes diferencas significativas. O ano de 2005 foi
escolhido simplesmente pelo acesso a um catadlogo impresso do evento, contendo toda a

programacéo detalhada.
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No Festival de Brasilia, eram programados longas-metragens apenas em 35mm, nao
sendo aceita outra bitola de exibicdo. No caso dos curtas-metragens, apenas em 35mm ou
16mm — obras em video ou em super-8mm ndo eram aceitas.

No ano de 2005, o Festival de Brasilia foi realizado entre os dias 22 e 29 de
novembro. As Mostras Competitivas aconteciam durante seis dias, entre os dias 23 e 28/11, ja
que o primeiro dia (22/11) era reservado a abertura do evento, e o Gltimo (29/11), a
premiacdo. A Mostra Competitiva 35mm era realizada, portanto, entre os dias 23 e 28/11, no
palco principal do evento, o Cine Brasilia, com primeira sessao as 20:30 e reprise as 23:30.
Cada sessé@o era composta de dois curtas e um longa. Assim, a Mostra era composta ao total
por seis sessdes, contendo, ao todo, seis longas e doze curtas, todos exibidos em 35mm. A
programacdo misturava obras por género, contendo ficgbes, animacdes e documentarios. Em
2005, entre os seis longas, todos eram de ficcdo, com a excec¢do de um tnico documentario: A
margem do concreto (2005), de Eduardo Mocarzel, captado em digital e finalizado em
pelicula 35mm.

Ja a Mostra Competitiva 16mm (apenas de curtas) era realizada em menos dias (4 dias,
entre os dias 24 a 27/11) e sediada em outro espaco e horario: na Sala Martins Pena, no
Teatro Nacional Claudio Santoro, as 15h. Ou seja, em local e hordrio bem menos
privilegiados que a Mostra 35mm, considerada, portanto, como mostra principal. Foram
exibidos nessas quatro sessdes, 19 curtas-metragens em 16mm.

O Festival de Brasilia ndo aceitava a inscricdo de obras finalizadas em video, sejam
longas ou curtas-metragens. O longa dirigido por Mocarzel foi gravado em video, mas

precisou incorrer no processo de transfer para ser exibido no festival em uma copia 35mm.

4.2.2 Conflitos entre a “nova critica” e os festivais: os casos de Gramado e Paulinia

Os festivais de cinema também competiam entre si, e precisavam formar, para a
opinido publica, ou seja, para o publico e a critica especializada, uma imagem sobre o
prestigio artistico de suas obras selecionadas. Portanto, os eventos tentavam se equilibrar
diante desse paradoxo: atender as demandas da industria do entretenimento mediada pela
cobertura dos veiculos massivos de imprensa, de modo a atrair publico para as sessdes e para
justificar para seus patrocinadores a visibilidade do evento, e, a0 mesmo tempo, buscar

selecionar diretores e obras que conferissem prestigio a sua edicéo.
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Os festivais estabelecidos procuravam estabelecer um perfil de selecdo que combinava
filmes de suposto apelo comercial, capazes de atrair a atengdo da midia, mas também obras de
perfil mais autoral, de forma a buscar reforcar seu carater artistico. Essas contradicGes se
infiltravam por dentro das opcbes dos festivais, tornando-os muitas vezes um mero
amontoado de filmes, sem maior coesdo, sem um perfil curatorial claramente estabelecido.

Entendo, portanto, que ndo havia uma preocupacdo em estabelecer um recorte
curatorial propriamente dito, mas uma forma de selecdo de viés eminentemente conciliatério
que buscava equilibrar as diversas tendéncias, muitas vezes conflitantes, em torno de uma
imagem confortavel do que seria o cinema brasileiro da retomada, expressa por uma suposta
ideia de “diversidade”.

Muitos exemplos nesse sentido poderiam ser citados para espelhar a crise de
identidade desses eventos. Em 2008, o Festival de Gramado investiu no prestigio autoral ao
realizar uma homenagem ao cineasta Julio Bressane pelo conjunto de sua obra. Ao receber o
prémio, Bressane se disse surpreso por ser homenageado por um evento que nunca havia
selecionado nenhum de seus filmes. Usou a ironia, ao afirmar que se tratava de um festival
“novo”, ainda que Gramado seja um dos mais antigos e tradicionais festivais do cinema
brasileiro.

"Estou muito honrado em receber essa homenagem de um festival novo
como Gramado, pois considero que esta nascendo um novo festival com essa
nova direcdo, estdo tirando ele da cova. No anterior, sempre fui muito mal
tratado, nunca me receberam bem". (MARGARIDO, 2008).

No ano seguinte, a principal homenageada do evento foi ninguém menos que Maria da
Graca Meneghel, a Xuxa, mais conhecida como apresentadora de programas infantis na
televisdo do que por seu mérito artistico no cinema. Xuxa protagonizou diversos filmes com
grande desempenho de bilheteria, mas sua escolha como homenageada esta evidentemente
mais relacionada a repercussdo midiatica da homenagem, em relacdo a contribuicdo artistica
de sua trajetoria no cinema. Emocionada, a atriz-apresentadora declarou no palco principal do
festival, sob uma chuva de flashes:

"Sou povo. Sou suburbana. Nunca imaginei que pudesse chegar aqui. Fico
feliz que os preconceitos tenham sido superados e por nunca ter perdido a
simplicidade do meu coracdo. Ndo me arrependo de dizer que sou loura, sou
povo e sou vencedora" (G1, 2009)

O Festival de Paulinia, criado com a ambicéo de transformar-se numa plataforma de

destaque para o cinema brasileiro, organizou-se em meio a inumeras contradi¢des, espelhando
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a auséncia de um projeto curatorial consistente em torno da selecdo de filmes, coordenada
pelo critico Rubens Edwald Filho, com grande transito entre os principais veiculos de
imprensa, especialmente a televisdo. No mesmo ano em que foram exibidos filmes de
prestigio como Moscou (2009), de Eduardo Coutinho, ou No meu lugar (2009), de Eduardo
Valente, que havia sido exibido no Festival de Cannes, houve também filmes bastante
atacados pela critica especializada. Exemplo mé&ximo foi a selecdo de Destino, dirigido por
Moacyr Goes, produzido por Diler Trindade (0 mesmo produtor dos filmes da Xuxa), e
protagonizado por Lucélia Santos, uma coproducdo entre Brasil e China cujo objetivo
pareceu, para muitos, o de apenas promover o turismo e 0 comércio entre 0s dois paises.

Foi a oportunidade para a “nova critica” manifestar sua profunda indignacao e revolta
contra o critério de selecdo de filmes de grandes festivais de cinema que contam, inclusive,
com recursos publicos para sua organizacao.

Vejam, por exemplo, dois exemplares de textos da geracdo dos “novos criticos”,
veiculada exclusivamente na internet.

Marcelo Miranda (2009c), do site Filmes Polvo:

Um festival de cinema tem responsabilidades. Ele é, ao mesmo tempo,
o retrato da producdo de um determinado periodo e a visdo sobre o tipo de
arte que o evento busca para si e também na relagdo com quem se submete a
ele. No post abaixo, comentei meio apressadamente uma certa falta de olhar
de festivais brasileiros, em suas respectivas Ultimas edi¢Ges, para com algum
cinema que ndo seja meramente ilustrativo ou "bonito".

Pois na noite de sabado, dia 11, o Il Festival de Paulinia deixou
explicito o que ja estava sendo configurado desde o dia da abertura: a
disposicdo em dar espaco a filmes "de projeto”, em vez de filmes "de
cinema". A exibigdo do catastréfico Destino, de Moacyr Goes, levou as raias
do inacreditavel a capacidade de um evento cinematografico ndo se levar a
sério. Gastar linhas aqui simplesmente falando mal do filme seria perda
absoluta de tempo e espaco: se um projeto como esse ndo tem qualquer tipo
de cuidado minimamente artesanal, incluindo ai o descaso com narrativa,
estética, ambientacdo, elenco, montagem, roteiro e qualquer outro elemento
formador de um filme - um bom ou um mau filme, mas um filme -, entéo
destroga-lo numa critica se torna irrelevante diante da mendicéancia primal
daquilo que nos é mostrado na tela.

Porém, a omissao ndo deve acontecer quando se tem um festival como
Paulinia, que se quer relevante, mas permite, num limitado universo de
apenas seis longas de ficcdo em competicéo, um trabalho como Destino estar
entre os selecionados. A relagdo com o filme é algo que ultrapassa o gosto,
os parametros ou a formacgdo do critico ou do espectador: sob todo e
qualquer aspecto, Destino é indefensével.

Francis Vogner dos Reis (2009), da Revista Cinética

N&do é preciso esforco para identificar o desastre. Destino, filme
assinado por Moacyr Goes, foi 0 momento em que a politica do festival foi
escancarada sem pudor. Tudo é fake e explicito. Na falta de uma definigéo
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melhor, o filme tem uma "ndo estrutura” semelhante aos soft porns da série
Emmanuelle (que conjuga blocos de acdo com cenas de cidades exoticas)
exibidos pelo Cine Privé na Bandeirantes. Tem ainda uma longa sequiéncia
de merchandising, reviravoltas burlescas, erros de continuidade, atriz
tropecando em cena, etc. Destino tem quatro roteiristas e oito montadores. Ja
Moacyr GOes nao estava e sequer foi citado na apresentacdo pelos
produtores Lucélia Santos e Diller Trindade.

Né&o convém fazer digressdes aqui sobre Destino, falar dele em termos
estéticos. Seria fazer troca, chutar cachorro morto, pois é um filme que ja
nasceu derrotado, enquanto muitas vezes em um festival engole-se gato por
lebre como Caro Francis e A Deriva. Esses filmes seriam, segundo o "bom
senso”, a0 menos respeitaveis porque "bem realizados". Como a denuncia do
Obvio € a medida da hipocrisia, Destino ganha o titulo de mostrengo do
festival, o que em certo aspecto ndo deixa de ser verdade (ja que a sessdo
gerou gargalhadas do inicio ao fim), mas é muito cdmodo se indignar com
sua presenca em um festival que carece de conceito e tem critérios obscuros
na escolha dos filmes. O fato é que este ndo responde a um padrdo (qualquer
um) de qualidade artistica. O mais dificil é entender que a escolha desse
filme ndo foi uma excecdo, um acidente. Faz parte de uma politica do
festival, clara desde seu inicio.

Com exemplos como esse, a “nova critica” foi manifestando aos poucos seu
descontentamento com o circuito estabelecido de festivais. N&do se tratavam, portanto, apenas
de casos isolados: eles eram o sintoma de uma crise maior, envolvendo os festivais como um
todo.

Alguns exemplos:

Marcelo Miranda (2009a), na Filmes Polvo, ja manifesta no titulo O que acontece com
nossos festivais?, sua insatisfacdo com os festivais de cinemas como rede.

A modorria tem dominado os festivais de cinema brasileiros quase
como um todo. Tenho rodado por varios deles ao longo do ano, e a
impressdo é de que o conflito, o choque, o encantamento possivel de ser
proporcionado por um filme tem dado lugar a brigas de alcova, curadorias
comprometidas com outros elementos que ndo o cinema, festas e coquetéis
incessantes, debates marcados por muita informacdo e pouca reflexdo (as
mesas tém se tornado bancadas para os realizadores desfiarem todo o
processo de concepc¢do dos filmes, tornando tudo uma espécie de revista de
bastidores administradas por via oral) e - certamente 0 mais grave - filmes
pouco estimulantes a quem busca algo maior que o feijdo-com-arroz ou o
"bem realizado".

N&o se questiona, aqui, a qualidade técnica dos filmes. A Deriva, de
Heitor Dhalia e longa inaugural de Paulinia, é impecavel - e, muito por isso,
quase insuportavel na obsessdo em parecer artistico, delicado, sensivel,
fofinho. Faltam, no geral de vérios dos festivais recentes, ousadia, risco,
afrontamento. Faltam sacudidas que espantem 0 marasmo estético e
narrativo. E preciso parar de ter medo ou de se acomodar nas facilidades de
um tema "relevante" ou passivel de condescendéncia.
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Assim foi o texto de apresentacdo de Miranda (2009b) sobre o Festival, em sua edigéo
do ano de 2009.

Estou no Il Festival Paulinia de Cinema. A abertura se deu na noite de
quinta-feira, em que o menos importante pareceu ser o filme (no caso, A
Deriva, de Heitor Dhalia). Tapete vermelho, trajes de gala, hall de entrada da
sala de exibicao repleto de gente empedernida cujo interesse maior devia ser
apenas estar ali e aparecer nos flashs (ndo a toa, os fotégrafos que 1a estavam
apenas viravam suas cameras para quem estivesse devidamente trajado para
a ocasiao). (...)

Destaque para a performance de um grupo de criangas, ora fantasiadas
de dancarinas a Bob Fosse, ora com roupas de bichinhos que as faziam
parecer as criancas protagonistas dos comerciais da Parmalat. Enquanto os
(supostos) gra-finos passavam pelo tapete, a turma da danca se apresentava
num palco ao lado, se esforcando para parecer dentro do compasso.

Esses exemplos, entre diversos outros que poderiam ser relacionados, mostram como a
jovem geracdo da critica, baseada na internet, conferiu legitimidade para o cenério da criacao
de novos festivais de cinema com outros modelos curatoriais, ao apontar para 0s paradoxos e
para a crise dos entdo estabelecidos festivais de cinema no pais. Esses textos sdo importantes
porque apontam as limitacfes ndo apenas das obras exibidas isoladamente mas direcionam
suas criticas ao proprio evento, ou seja, deslocam o alvo das obras em si para questdes

voltadas a curadoria.

4.2.3 “Menos glamour, mais cinema”: o caso do Cine PE

N&o era apenas a critica de cinema que se insurgia contra as arbitrariedades dos
festivais. Muitas vezes, os realizadores se reuniam com a comissdo organizadora do evento
para expor suas divergéncias, seja em relacdo a selecdo e programacdo ou mesmo quanto as
condigdes de projecédo dos filmes ou de facilidades para seus convidados. Isso acontecia seja
por meio de lobbies individuais, nos bastidores, seja por meio das associa¢fes de classe, de
uma forma mais transparente e organizada. No entanto, em alguns casos as distor¢des eram
tamanhas que os realizadores comecaram a levar o debate para a esfera publica, utilizando
como ponte o jornalismo cultural, interessado em polémica.

O caso mais explicito dessa divergéncia entre realizadores e festivais de cinema se
expressou no Cine PE — o mais tradicional evento de cinema de Pernambuco, que passara a
ser organizado por Alfredo Bertini, um empresario até entdo sem muita tradicdo no meio

cultural da cidade.
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O acirramento entre o evento e a classe audiovisual de Pernambuco, em especial o
grupo de novos realizadores, foi crescendo ao longo dos anos. O setor criticava o festival pela
énfase num evento em que o “glamour” acabava deixando o cinema em segundo plano.
Ainda, questionavam o evento sobre o pouco espaco oferecido para o cinema realizado no
estado, programado em sessdes e horarios desprivilegiados.

A continua falta de interlocugdo do principal evento do estado com os realizadores
audiovisuais pernambucanos culminou numa manifestacdo na cerimdnia de encerramento do
Cine PE da edicdo de 2011. Ao ser anunciado um prémio na categoria curta-metragem, um
conjunto de realizadores pernambucanos subiu ao palco e estendeu uma grande faixa com os
dizeres “menos glamour, mais cinema”. Entre eles, estdo alguns dos cineastas de destaque
dessa cena, como Marcelo Pedroso e Marcelo Lordello. Um texto lido por um dos
realizadores exp6s as divergéncias em relacdo ao evento.

Representando uma nova geracdo que tem apresentado filmes interessantes,

LR I3

o grupo pediu “menos homenagens politicas”, “que a Mostra Pernambuco
seja integrada de verdade na programagdo”, “que os curtas tenham a
projecdo respeitada” e que “a programacgdo respeite os filmes e ndo faga
reparti¢des para segurar o publico”. (AUGUSTO, 2011a)

O critico Heitor Augusto se expressou de forma mais aberta em seu blog pessoal,
reverberando o acontecimento como um sinal de unido dessa geragio de realizadores. E
interessante observar que realizadores ja consagrados do cinema pernambucano, como Lirio
Ferreira, Claudio Assis e Paulo Caldas, entre outros, ndo estavam presentes e nao se
manifestaram sobre o episddio, optando por ndo criar atritos com o evento. O protesto, entao,
marca uma posic¢do da nova geracdo de realizadores do estado, que critica o perfil do festival
local em torno do modelo “tapete vermelho”, ao mesmo tempo que afirma a vontade de
ocupar esse campo com seus filmes.

O sentimento é esse: a gente vé Um Lugar ao Sol despertar reagdes raivosas
ou apaixonadas na Mostra de Tiradentes, Recife Frio conquistar os
espectadores de Brasilia, e muitos outros curtas e longas criarem
possibilidades de didlogo com outros festivais. Mas ndo se v& a mesma
reverberacdo desses filmes feitos em Pernambuco no festival local.
(AUGUSTO, 2011b)
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Figura 1 — Protesto no Cine PE 2011

- (Mg
LY MENOS GLAMOU

MAIS CINEMA!

Na verdade, as querelas com o Cine PE j& eram antigas, amplamente conhecidas de
todo o meio cinematografico por meio de histérias contadas quase em forma de anedotas, mas
que eram incrivelmente verdadeiras. Cito aqui dois casos. O primeiro, com um relato da
Revista Cinética sobre a edicao de 2007:

Mesmo sendo realizado em uma regido cuja produgéo audiovisual cresce em
atividade e importéncia (a instalagdo de um CTAv da Funarte no Recife
acaba de ser anunciada), o Cine PE as vezes da a impressdo que o cinema
ndo é a preocupacdo central. Para ser mais exato, 0 cinema enquanto
expressao— que aqui tem bem menos espacgo que o glamour e a inddstria de
entretenimento que surge ao seu redor. (...) Ndo foi coincidéncia que a
alardeada presenca de Rodrigo Santoro tenha acontecido no dia de maior
publico: a maxima “o cinema é a maior diversdo” serve como caracteristica
para o evento. Ainda assim é um festival que neste ano reconheceu o valor
da contribui¢do do fotografo que tinha “a cdmera na mao” do Cinema Novo,
Dib Lutfi — além de homenagear a atriz Patricia Pilar. (PEREIRA, 2007)

Um exemplo aconteceu na edigdo de 2009 quando a prépria organizacdo do Cine PE
resolveu armar um teldo do lado de fora do Cine Guararapes para, simultaneamente a
exibicdo dos filmes na Mostra Competitiva no interior do cinema, projetar uma partida de
futebol do Sport contra o LDU, na Copa Libertadores da América, com entrada liberada,
atraindo uma verdadeira multiddo cuja algazarra nitidamente interferia na exibicdo do filme
no cinema. Isso foi feito simplesmente pelo fato de o diretor do festival, Alfredo Bertini, ser
um torcedor fanatico pelo Sport.

No entanto, a cobertura dos veiculos de imprensa mais tradicionais preferiram néo
expor de forma contundente essa situacdo inusitada. O exemplo abaixo, do site Cineclick,

numa matéria ndo assinada pelo jornalista, mostra o perfil da cobertura do jornalismo cultural,
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que expde o acontecimento de forma delicada, sem oferecer criticas frontais a organizagdo do
evento.

Futebol e cinema geralmente convivem em harmonia. Na noite de quarta-
feira (29/04), porém, o primeiro prevaleceu sobre o segundo. Em dia de
jogos decisivos envolvendo dois grandes times de Pernambuco (Sport, pela
Libertadores, e Nautico, pela Copa do Brasil), o Cine Teatro Guararapes
estava praticamente esvaziado na exibicdo do longa Um Homem de Moral,
documentario sobre Paulo Vanzolini. Tanto que a apresentadora, Graga
Aradjo, pediu "desculpas aos nossos convidados".

O publico podia optar por acompanhar o jogo do Sport contra a LDU em um
teldo do lado de fora da sala ou escolher acompanhar a trajetéria de um dos
maiores compositores paulistanos. Quem ficou para o filme, que recebeu
sonoro aplauso no fim da projecdo, teve um banho de musica boa. Quem
ficou de fora, um show de garra do Ledo em plena altitude de Quito.
(CINECLICK, 2009)

Os conflitos entre 0s novos realizadores pernambucanos e o Cine PE ndo foram
apaziguados com o protesto de 2011, mas acabaram por acirrar ainda mais 0s ressentimentos
entre as partes. Em 2016, Alfredo Bertini foi nomeado como Secretario do Audiovisual do
Ministério da Cultura, no Governo Temer. Os realizadores pernambucanos assinaram uma
carta em repudio a nomeacdo, assinalando os conflitos com o setor local e sua falta de didlogo
(O GLOBO, 01 jun 2016).

Se 0s novos realizadores ndo conseguiram se inserir no mais tradicional festival de
cinema da cidade, a Unica solucéo foi criar outro festival.

Em 2005 houve a criacdo da Mostra de Cinema de Recife, também conhecida como
Sapo Cururu. Organizada por artistas da cidade, entre os quais se inclui como Jura Capela,
ligado ao coletivo Telephone Colorido, a Mostra combinava exibi¢bes de cinema com shows
de musica independente, como uma forma de reacdo ou contraprogramacdo aos dois
principais eventos da cidade em seus respsectivos segmentos, o AbrilPro Rock e o Cine PE.
No primeiro ano, as sessdes aconteceram no Cine AIP (Associagdo da Imprensa de
Pernambuco). O tom irreverente, ja expresso pelo titulo, aproximava o evento do perfil dos
eventos derivados dos cineclubes, como a Mostra do Filme Livre e o CineEsquemaNovo.

Com uma estrutura de financiamento e programacdo mais soélida, o Janela
Internacional de Cinema, ainda que seja um festival internacional, e ndo exclusivamente
dedicado ao cinema brasileiro, como ¢é o caso do Cine PE, acabou se tornando o espaco de
interlocugdo dos novos valores estéticos do cinema contemporaneo mundial — e também o
brasileiro — para o publico cinéfilo de Recife. E preciso, portanto, situar a criagio do Janela

tendo em vista os conflitos e as dindmicas de poder do cinema local.
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4.3 AS TRANSFORMAGCOES NO CENARIO DA DIFUSAO NOS ANOS 2000

A rede hegemdnica de festivais estabelecida nos anos 1990 espelhava varias das
contradi¢Ges do chamado cinema da retomada. Os eventos, realizados com grande pompa e
com recursos publicos abundantes, precisavam atrair o pablico (encher as salas) e agradar aos
patrocinadores, que investiam recursos pela Lei Rouanet ou incentivos publicos locais. A
estratégia muitas vezes era a de convidar atores do star system da televisdo, como chamariz
tanto para o publico quanto para os grandes veiculos midiaticos. A selecdo de filmes
procurava um equilibrio possivel entre diversas tendéncias, entre a manutencdo de uma
imagem de prestigio artistico do evento e a necessidade de promocédo de sua propria marca
por meio de um dialogo ambiguo com a industria do entretenimento. Os festivais, portanto,
ndo se concentravam num recorte curatorial propriamente dito mas a selecdo de filmes
envolvia fatores externos ao cinema em si, transformando-a numa espécie de marketing
cultural em torno da prépria imagem do evento.

Esses paradoxos, de outro lado, revelavam a tentativa de espelhar essa suposta ideia de
“diversidade” — uma ideia que perdurou em Varias entrevistas e criticas que buscavam
conceituar o que seria o cinema da retomada. Em torno dessa suposta “diversidade”, havia, no
entanto, opcdes conflitantes que, em vez de revelar uma polissemia, acabavam descortinando
o0s paradoxos em torno dessa imagem do cinema brasileiro do periodo.

Os cineastas da nova geracdo ndo se sentiam representados nos festivais de cinema
estabelecidos, pois viam seus filmes serem preteridos por obras de gosto artistico discutivel.
Os novos criticos também ndo aderiam a esse circuito, questionando os critérios de selecdo
dos filmes. Amadurecia-se uma percep¢do de que esse circuito ndo valorizava de fato o
cinema como expressdo artistica mas apenas buscava manter os privilégios e financiamentos
no interior desse circuito, ou seja, seus valores estavam mais voltados a midia, ao marketing e
a publicidade do que propriamente ao cinema.

Assim, houve uma implicita comunhdo entre a geracdo de novos criticos e a de novos
realizadores que o circuito dos festivais de cinema, base desse ideario do chamado cinema da
retomada, enfrentava uma crise aguda e que precisava ser reformulado, “colocando o debate
em torno do cinema como prioridade”. Surgia, portanto, dessa alianga implicita, o cenario de
legitimacdo do surgimento de novos festivais de cinema, baseados em outros recortes

curatoriais, afinados com outro ideario estético para além do cinema da retomada.
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Na tabela abaixo, apresento as principais diferencas do modelo dos novos festivais em
relacdo ao modelo hegemaonico, consolidado nos anos 1990.

Antes, é preciso ressaltar que este estudo visa a analisar o perfil dos festivais de
cinema que apresentam o longa-metragem como o carro-chefe de sua programacéo, visto que
essa tipologia de obra permanece como o principal produto na conformacdo dessa cadeia
produtiva, seja em termos econdmicos ou simbolicos, mantendo especial atencdo para os
circuitos de promogéo do filme brasileiro. Ou seja, o retrato aqui apresentado ndo tem como
objetivo apresentar um panorama abrangente e exaustivo do circuito de festivais de cinema
estabelecido no Brasil durante essas décadas, mas sim examinar um recorte especifico deste
circuito voltado primordialemente a visibilidade do filme brasileiro.

E preciso observar também que, ainda que em menor nimero, existem casos de filmes,
mesmo com um perfil mais autoral, que optaram pelo direto lancamento comercial no
mercado de salas de exibicdo como primeira janela de contato com o publico, prescindindo da
prévia circulagdo no circuito dos festivais de cinema no pais. E o caso de filmes como Divino
amor (2019), de Gabriel Mascaro ou de O clube dos canibais (2018), de Guto Parente.

Tabela 3 — Caracteristicas por tipo de festival

MODELO PRE-CURATORIAL NOVO CIRCUITO
(ANOS 1990) (ANOS 2000)
Relacdo com o Vitrine para o futuro langamento Despreocupacao com a
circuito exibidor comercial performance comercial

Midi "Modelo tapete vermelho™: exposicdo | Enfase na critica da internet e nas
idia
por meio da grande midia (jornais/TV) redes sociais.

B Panorama da producdo recente )
Programacao o o Recorte curatorial
brasileira para o publico local

Perfil do selecionador | “Comissdo de sele¢do”, programador Curador, diretor artistico

] - ) Legitimacéo dos valores da “nova
Perfil da | Legitimacdo dos valores do cinema da ]
. cena” e do "cinema
programagcao retomada A
contemporaneo"
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Agenda politica e mercadoldgica .
Agenda Agenda estética
(foco em Estado e mercado)

Brasilia (DF) e Gramado (RS). Tiradentes (MG) e Semana dos
Cabecas-de-rede | Festival do Rio (RJ) e Mostra SP (SP). | Realizadores (RJ). Janela (PE) e
Paulinia (SP). Olhar de Cinema (PR).

Cine Ceara (CE), Cine PE (PE), FAM
Outros| (SC), Guarnicé (MA), Vitoria (ES),
Curitiba (PR), Cuiaba (MT).

MFL (RJ) e CEN (RS). Panorama
(BA), Fronteira (GO).

A classificagdo apontada acima € um tanto esquematica, e deve ser observada a
existéncia de outros festivais que ndo se encaixam nesse modelo dual, apontando para zonas
de sombreamento e outras nuances. E o caso de festivais de género, como o Anima Mundi e 0
E tudo verdade, dedicados especificamente ao cinema de animagao e ao documentario, que se
estruturam por meio de um modelo de financiamento e de visibilidade mais proximo ao
modelo hegemonico, mas que abriram espago para novos realizadores e tendéncias do género,
ainda que nao se dediquem primordialmente a esse debate, como é o caso dos festivais mais
ligados a “nova cena”.

Outro exemplo é o de dois festivais relacionados a um recorte ainda mais especifico do
género documental, como a Mostra Internacional do Filme Etnogréafico ou o Forum.doc, com
um formato mais académico, com mesas em torno de pesquisadores, fugindo da relacdo da
grande imprensa como € o caso do modelo “tapete vermelho” mas que ndo estiveram
diretamente engajados no movimento de renovagdo do cinema brasileiro contemporaneo,
ainda que parte dos novos realizadores tenham obras exibidas no evento.

Outros exemplos sdo de festivais internacionais panoramicos, como € 0 caso da
Mostra Indie (MG). Trata-se de eventos que propdem a exibicdo de novas tendéncias do
cinema mundial, como complemento a exibicdo das salas comerciais de cinema. Ainda que
eventualmente possam ter secdes competitivas, o objetivo Ultimo desses eventos € propiciar 0
publico cinéfilo de suas cidades com o contato com cinematografias ausentes do circuito
comercial. Esses eventos possuem um perfil misto, exibindo em suas programac6es obras
brasileiras que incluem a nova geracao de realizadores, mas que ndo se configura como um
ponto de encontro ou janela de especifica visibilidade para essas obras. A Mostra Indie
chegou a incluir uma secdo especialmente intitulada cinema de garagem, sob a curadoria de
Dellani Lima. No entanto, essa se¢éo ndo foi desenhada com destaque dentro da programacéo,

mais voltada para a exibicéo de filmes estrangeiros.
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Nos ultimos anos, em decorréncia dos debates ligados as “pautas identitarias™ (ver
secdo 5.3), alguns eventos de nicho tém atraido uma atencdo mais especial dos realizadores,
como o Encontro Brasil-Africa Z6zimo Bulbul (cinema negro), o FINCAR (mulheres no
audiovisual), o MIX Brasil (populacdes LGBTQI+) e o Cachoeira.doc (cinema militante e

indigena), entre outros.

4.3.1 As sementes da renovacao: os cineclubes

Dessa forma, os festivais de cinema no Brasil em meados dos anos 1990
preocupavam-se com a imagem institucional do cinema brasileiro, voltados primordialmente a
imprensa massiva e ao grande publico. Como resquicio do trauma da descontinuidade da Era
Collor, em que o cinema brasileiro esteve ameacado em sua sobrevivéncia, criou-se um
circuito que exibia uma imagem do cinema brasileiro, conformada aos padrbes técnicos,
econdmicos e estéticos aderentes ao chamado cinema da retomada. Mais que um espaco para
0 debate e a discussédo de ideias, eram espacos razoavelmente homogéneos, como veiculos de
publicidade para o cinema brasileiro como instituicdo e para os filmes ali exibidos, que
recebiam divulgacdo para o seu posterior langamento no circuito comercial das salas de
exibig&o.

Os jovens realizadores que comecavam a produzir seus filmes com o estimulo das
novas tecnologias digitais ndo se reconheciam nesse circuito hegeménico, razoavelmente
fechado. N&o se identificavam com os padrdes estéticos das obras exibidas, consideradas
demasiado convencionais e ndo se encaixavam no modelo de producdo, que implicava no
financiamento publico e no formato 35mm como barreiras a entrada a uma producgdo
exponencialmente crescente.

A saida encontrada para a visibilidade da crescente producdo em video foram os
cineclubes. Justamente a partir da segunda metade dos anos 1990 houve a formacéo de
cineclubes em diversos cantos do pais. Muitos deles ndo eram realizados em tipicas salas de
cinema, mas em espacos alternativos, como clubes, bares, pordes, garagens, becos, e até
mesmo igrejas. Em ndo raros casos, as sessdes dos filmes ndo eram a Unica atividade da noite,
mas integravam um evento em que eram combinados com performances, shows de mdsica, ou
mesmo festas. Em outros, os filmes eram sucedidos de debates entre os realizadores e 0

publico presente.
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Eram, portanto, essencialmente pontos de encontro, espacos de sociabilidade onde
interessados por cultura alternativa poderiam se encontrar e se conhecer. Enquanto os festivais
de cinema hegeménicos eram voltados para a imprensa massiva e o grande publico, os
cineclubes eram frequentados por cinéfilos, realizadores e amantes da cultura alternativa.
Como pontos de encontro, com periodicidade definida (semanal, quinzenal, mensal — e ndo
anual, como os festivais), seus frequentadores passavam a se conhecer, formando lagos de
amizade e estimulando trocas que geravam novos trabalhos. A partir dos debates e dos lacos
de sociabilidade, outros produtos eram gerados, como novos cineclubes, publicacdes, eventos,
e inclusive outros filmes.

Nos cineclubes, ndo havia o peso da imagem de um cinema a carregar, ndo havia o
compromisso com uma visdo institucional de um cinema que poderia ruir, havia apenas uma
experiéncia num cenario de descoberta e diversdo. Entendo, portanto, que a difusdo dos
cineclubes nesse periodo responde a uma reacdo dupla: de um lado, uma insatisfacdo com a
imagem do cinema brasileiro criada com o cinema da retomada, uma rejeicdo aos padroes
estéticos vistos no cinema hegemonico brasileiro; de outro, o Gnico canal de escoamento da
crescente producdo em video que ndo encontrava espaco nos canais estabelecidos, seja no
circuito comercial seja nos festivais de cinema.

Os cineclubes da segunda metade dos anos 1990, portanto, foram a primeira semente
de outra forma de difusdo do cinema brasileiro, com outros valores para além do cinema da

retomada.

4.3.1.1 Um breve histérico do movimento cineclubista

Mas, antes de examinar as caracteristicas do cenario de renovacdo dos cineclubes
brasileiros na segunda metade dos anos 1990, gostaria de fazer um breve histérico do
movimento cineclubista, no sentido de marcar como o “cineclube contemporaneo” se
diferencia do “movimento cineclubista”, com raizes historicas nas Jornadas dos anos 1960.

Certamente os cineclubes brasileiros ndo surgiram nos anos 1990 mas seguem uma
longa tradi¢do. Desde sua criacao, os cineclubes estavam voltados a uma logica alternativa ou
complementar ao circuito exibidor: eram espacos de sociabilidade em que apreciadores do
cinema poderiam ver filmes de pouco acesso ao publico. Seus primeiros passos estdo
associados a dois cineclubes de grande importancia para o desenvolvimento da cultura

cinematogréafica no pais: o Chaplin Club, fundado em 1928, fundado por intelectuais como
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Plinio Sussekind Rocha e Otavio de Faria, entre outros, e o Clube de Cinema de S&o Paulo,
criado em 1940 por Décio de Almeida Prado, Lourival Gomes Machado, Cicero Cristiano de
Souza e Paulo Emilio Salles Gomes (COSTA JUNIOR, 2015).

A partir dos anos 1950, com 0 aumento no ndmero de eventos, os cineclubes passam a
se articular como uma rede. A partir de 1959, foram realizadas as Jornadas Nacionais de
Cineclubes, com periodicidade anual ou bianual, e, em 1961 houve a criacdo do Conselho
Nacional dos Cineclubes (CNC). Em 1968, existiam cerca de 300 cineclubes oficialmente
registados no CNC (MACEDO, 2013).

Apo6s o regime militar de 1964, as atividades dos cineclubes foram aos poucos sendo
reprimidas pelo Estado, o que se intensificou apos o Al-5 de 1968, resultando no fechamento
de vaérios cineclubes e na interrup¢do das Jornadas. O movimento cineclubista passou a
ocorrer numa nova base, como células de resisténcia a ditadura, com a direta participacédo de
varios movimentos politicos. Os cineclubes eram, portanto, uma rede ou um circuito
alternativo que escoava a producdo que ndo era absorvida pelo mercado e por obras
“clandestinas”, que ndo obtinham o certificado de censura (GATTI, 2000).

As Jornadas voltaram a funcionar em 1974. Ao final do encontro da VIII Jornada em
1974, os cineclubistas redigiram um documento conjunto, conhecido como Carta de Curitiba,
em que foram pautados pontos que permaneceram como pilares para 0 movimento,
estabelecendo a defesa do cinema brasileiro como aspecto primordial para 0 movimento
cineclubista.

A medida que o movimento se rearticulava, novos problemas operacionais surgiam.
Além da falta de recursos financeiros e de espaco fisico, muitos cineclubes, em especial 0s
mais distantes do eixo Rio-S&o Paulo, reclamavam da escassez de cépias disponiveis para a
exibicdo. O circuito cineclubista era basicamente dominado pela exibicdo em 16mm. Como o
padrdo do mercado exibidor era a pelicula 35mm, restavam a esses cineclubes poucos titulos
disponiveis, obtidos muitas vezes com o apoio das embaixadas ou de acervos publicos, como
filmotecas.

Para contornar esse problema, na X Jornada Nacional dos Cineclubes, em Juiz de
Fora, em 1976, foi criada uma distribuidora de filmes exclusivamente voltada ao circuito dos
cineclubes, a Dinafilmes. Seu objetivo era o de garantir aos cineclubes o acesso aos filmes em
escala nacional, distantes das imposicdes do circuito comercial e escapando do filtro da

censura. Num primeiro momento, a Fundagdo Cinemateca Brasileira, por intermédio de
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Paulo Emilio Salles Gomes, disponibilizou seu acervo em 16mm para a formacdo da
Distribuidora, fornecendo grande impulso inicial & estruturacéo da rede (ROCHA, 2011).

A estruturacdo desse circuito de exibicdo, paralelo ao circuito comercial, passou a ser
tdo forte, em especial para o cinema brasileiro, que os cineclubes tinham a possibilidade de se
tornar um “mercado alternativo”. A Embrafilme chegou a criar um setor especialmente
voltado a distribuicdo dos filmes brasileiros em copias 16mm, sob a direcdo de Marco Aurélio
Marcondes. No final dos anos 1970, ja eram mais de 600 cineclubes formalmente associados
a Dinafilmes, abrangendo mais de 2.000 pontos de exibicdo, em associacdes, sindicatos,
igrejas e movimentos populares (MACEDO, 2013). Em 1979, filmes como Greve!, de Joéo
Batista de Andrade, e Greve de marc¢o, de Renato Tapajés, tiveram exibicdo em todo o pais
por meio dessa rede. Como diversos cineclubes eram realizados em associacGes sindicais,
acabaram sendo também exibidos em assembleias de todo o meio operario (MATELA, 2008).

Os anos 1980 presenciaram um escalada da crise econdmica e o fechamento de
diversos cinemas de rua em todo o pais. Apesar da formacao de expressiva rede, a Dinafilmes
era nitidamente deficitaria, funcionando de forma cada vez mais precéria. A popularizacdo do
videocassete facilitava o acesso a filmes brasileiros a precos acessiveis, contribuindo para
uma reducdo da frequéncia dos cineclubes. Houve, entdo, uma divisdo nas estratégias dos
cineclubistas. Parte deles entendeu que a sobrevivéncia da atividade seria uma transicdo para
a profissionalizacdo. Era possivel adquirir cinemas recém-fechados e manter a atividade
migrando para a pelicula 35mm, ingressando no circuito comercial. Esse foi o caminho
adotado por tradicionais cineclubistas que acabaram formando as sementes da formacdo do
chamado “circuito independente” no mercado de salas de exibi¢do no pais. Em 1985, por
meio de um patrocinio do Banco Nacional, foi formado o Grupo Estacéo, com a participacdo
de dois histéricos cineclubistas: Nelson Krumholz e Adhemar Oliveira. Em 1993, Oliveira se
separou do Estacdo e formou seu proprio grupo, Espaco de Cinema.

A rede se esfacelou. Os cineclubes que permaneceram no formato 16mm ndo
conseguiram se manter em atividade. O Conselho Nacional de Cineclubes se desestruturou,
também devido a brigas internas e a divisGes pelo poder. Em 1989, realiza-se a Ultima

Jornada dos Cineclubes mas a nova diretoria sequer chegou a assumir.
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4.3.1.2 O cineclube contemporaneo

Este breve historico é importante para entendermos como os cineclubes criados no fim
dos anos 1990 assumiram uma outra configuracdo, que Macedo denomina de cineclube
contemporéneo (Macedo, s.d). Apesar da histdrica contribuicdo dos cineclubes entre as
décadas de 1950 e 1980, no final dos anos 1990 o movimento cineclubista vivia um hiato,
completamente desmobilizado. Ou seja, 0 grupo dos cineclubistas historicos, na expressao de
Bouillet (2007), ou seja, os militantes do CNC e das Jornadas, ndo participaram da retomada
do movimento cineclubista no final dos anos 1990, mas esse processo foi conduzido por um
novo grupo, sem ligagdes com a filiacdo historica do cineclubismo do pais.

Com a transicdo da pelicula para o video, a dificuldade de obtencdo de copias ndo era
mais um problema. Com o video, ndo havia escassez mas, ao contrario, até mesmo um
excesso de opgdes disponiveis para a curadoria. Os cineclubes aproximaram-se do formato
curta-metragem, apoiando o surgimento de uma producdo radicalmente independente.
Enquanto alguns cineclubes nos anos 1980 migraram para o formato 35mm, aproximando-se
do circuito comercial, o cineclube contemporaneo afastou-se completamente desse modelo. A
questdo econdmica ndo era um problema fundamental: os cineclubes contemporaneos
funcionavam de forma colaborativa, envolvendo parcerias, com custos bastante reduzidos.
Havia uma intima proximidade entre os cineclubistas e os realizadores independentes. Os
cineclubes ndo exibiam os longas-metragens brasileiros que ndo encontravam um circuito
ideal, como no caso dos anos 1980, pois, com raras exce¢des, ndo se identificavam com esses
filmes. A programagéo era basicamente composta de curtas-metragens independentes muitas
vezes inéditos, tendo sua primeira exibicdo naquele cineclube. Havia, portanto, uma sinergia
entre os realizadores e os cineclubistas num contexto local. A proposta, portanto, dos novos
cineclubes ndo era a formacdo de uma rede em escala nacional como forma de escoamento
dos longa-metragens brasileiros que ndo encontravam espago de exibicdo, mas a de
aproximacdo de uma jovem geracdo de realizadores independentes, organizando-se em escala
local.

Muitos dos cineclubes foram criados justamente como canais de escoamento e
visibilidade dessa producao crescente, que ndo conseguia espacos de exibi¢cdo nem no circuito
comercial (dominado pelo longa-metragem em 35mm) nem nos festivais de cinema (voltados
para a imagem do cinema da retomada). Esse movimento nos faz compreender uma das

caracteristicas dos cineclubes contemporaneos que foram absorvidas por varios dos novos
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festivais que surgiriam a seguir: a organizacdo ndo era de cinéfilos ou militantes, mas de
realizadores independentes. Assim, a organizacgdo desses cineclubes ndo seguia a tradigdo do
cineclubismo como herdeira dos movimentos das décadas anteriores. Dada a descontinuidade
do movimento a partir do fim dos anos 1980, os cineclubes contemporaneos eram constituidos
sem a participacdo dos cineclubistas historicos mas por uma nova geracdo praticamente
“amadora”. Nao havia, dessa forma, um desejo de mobilizacdo ou de organizacdo dos
cineclubes em rede. Apds a redemocratizacdo, tampouco havia a politizacdo dos eventos,
como resisténcia a ditadura e alternativa a censura. Cada cineclube era uma experiéncia
isolada, como células atomizadas que se comunicavam apenas casualmente, j& que um
membro de um cineclube poderia frequentar outro cineclube, de maneira informal.

Muitos desses cineclubes ndo eram programados segundo a ldgica dos cineclubes
elitistas, conforme a definicdo de Macedo (s.d). Ndo eram organizados por cinéfilos, que
funcionavam como moderadores dos debates apds a exibicdo dos filmes, para levar
informagdes ou conhecimento sobre a arte cinematogréfica, como no modelo tradicional de
organizacdo dos cineclubes, como estabelecido por André Bazin, ou mesmo pelo Chaplin
Club, no caso brasileiro. As sessdes dos cineclubes contemporaneos estavam mais proximas
dos happenings ligados as artes visuais a partir dos anos 1960: reuniam um conjunto de
artistas e simpatizantes da cultura alternativa, e eram combinados com eventos como festas,
shows de musica, performance ou outras apresentagdes culturais e artisticas. Os ‘“debates”
eram informais, na troca de conversas da sessdo pos-filmes que era prolongada por meio
desses encontros informais.

Um exemplo é o Cachaca Cinema Clube, realizado mensalmente no Cine Odeon,
tradicional cinema da Cinelandia do Rio de Janeiro. Apds a sessdo, havia a livre degustacéo
da Cachaca Magnifica. Os “debates” aconteciam ali mesmo, nas conversas informais no
sagudo do préprio cinema, que se mesclava a um clima de festa e flerte, muitas vezes ao som
de um DJ.

Com a populariza¢do da televisdo e do videocassete, o consumo do audiovisual se
tornou cada vez mais individualizado, no ambiente doméstico. Assim, o desafio dos
cineclubes era expressar uma defesa do consumo coletivo do audiovisual. O principal
elemento que cativava o frequentador do cineclube ndo eram as condicdes técnicas (a
projecdo muitas vezes era improvisada, fora das salas de cinema) e muitas vezes nem mesmo
a programacao (apesar de os filmes programados serem apenas vistos ali, 0s novos videos

eram naturalmente irregulares) mas a formacgéo de um espaco de sociabilidade, de um ponto
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de encontro, entre cinéfilos, realizadores e simpatizantes da cultura alternativa independente.
Esse carater dinamico e permedvel, esse desejo pela troca como espaco afetivo, foi
estabelecendo, organicamente, a formacdo de redes, mas estruturadas de maneira informal,

sem sua institucionalizacédo, por meio de uma entidade, como uma associacéo de cineclubes.

4.3.1.3 Os cineclubes de garagem

Enquanto a rede de cineclubes dos anos 1970 e 1980 tinha um viés comercial ou
politico, os cineclubes contemporaneos ndo estdo diretamente ligados a esses aspectos, e nem
tampouco a tradicdo da cinefilia, e sim uma ligagdo com a cultura undergound. Frequentar
esses cineclubes era, em Gltima instancia, uma forma de ser, um aspecto existencial.

Em Porto Alegre, uma experiéncia notavel foi a do cineclube Cinemeando no
Garagem. Foram realizadas 16 sessfes, sem periodicidade definida, no Garagem Hermética,
uma lendaria casa de shows que era 0 mais badalado ponto de encontro da cena underground
durante os anos 1990, no periodo administrado por Leo Felipe e Ricardo Kudla. A casa era
voltada para a apresentacdo de bandas do rock alternativo da cena local, mas acabou como um
ponto de encontro dos artistas locais.

O Cinemeando acontecia no quintal da enorme casa de dois andares onde aconteciam
os shows. Era a céu aberto, portanto, num local totalmente diferente de uma projecéo em sala
de cinema. Era estendida uma tela num dos muros do quintal, um projetor Super-8 ou 16mm
era colocado em cima de uma mesa, havia algumas poucas cadeiras espalhadas, e a sessao
acontecia entre a masica e a algazarra do local. Felipe narra que, devido ao barulho, em
algumas ocasides, vizinhos chegavam a jogar ovos no publico do cineclube (FELIPE, 2014).

O cineclube foi criado por Gustavo Spolidoro, Cristiano Zanetta e Aline Rizzotto. Foi
organizado para exibir os filmes independentes da nova geracdo de realizadores de Porto
Alegre. Em meados dos anos 1990, um grupo que se conheceu no curso de Comunicagdo da
FAMECOS alimentou sua vontade de fazer cinema a partir de uma oficina oferecida pela
Casa de Cinema e o Instituto Goethe em 1993, chamada Oficinema 93. Entre eles, além de
Spolidoro e Zanetta, estdo Fabiano de Souza, Cristiano Trein, Rafael Sirangelo. A partir de
1995 comecaram a surgir 0s primeiros curtas-metragens desse grupo, em bitola Super-8mm.

E interessante perceber que este grupo escolheu o Super-8mm e ndo o video como
forma de expressao. A bitola tinha uma longa tradicdo em Porto Alegre, especialmente devido

a ampla repercussao dos filmes realizados pelo grupo que veio formar, posteriormente a Casa
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de Cinema. Nos anos 1980, Carlos Gerbase, Giba Assis Brasil e realizaram inclusive longas-
metragens na bitola, como Deu pra ti, anos 70 (Nelson Nadotti e Giba Assis Brasil, 1981),
Coisa na roda (Werner Shunemann, 1982) e Inverno (Carlos Gerbase, 1983) (ALVIM, 2016).
Ainda que a nova geracdo dos anos 1990 tenha se oposto a geracdo anterior, € possivel ver
algumas herancas desse grupo que transformou o cinema portoalegrense a partir dos anos
1980. Ainda, a opcdo pelo Super-8mm também pode ser entendida como influéncia do
Festival de Cinema de Gramado, que continha uma competicdo especifica nessa bitola. Ainda
que o grupo tivesse criticas frontais a curadoria do festival, era a principal forma com que
esses curtas poderiam ser exibidos.

Assim, o Cinemeando foi formado basicamente por realizadores ligados a cena
underground da cidade. O cineclube exibia as novas produc6es desse grupo de realizadores, e
de outros realizadores independentes gauchos, como o animador Otto Guerra. Além disso,
exibia curtas de outros realizadores independentes do pais, com os quais Spolidoro travava
contato em suas viagens com seus curtas pelos festivais de cinema do pais. Ainda, exibiam
pérolas esquecidas do cinema brasileiro, como os filmes pornés dirigidos por José Mojica

Marins.

A Mostra o que neguinho esta fazendo aconteceu na sala de video da Fundicéo
Progresso, no Rio de Janeiro, entre 1999 e 2001. O cineclube, realizado mensalmente, tinha
um espirito similar ao Cinemeando, no sentido de escapar da configuracdo do cineclube
elitista, reunindo realizadores, artistas e simpatizantes da cultura underground carioca. Mas
diferentemente do Cinemeando, era um evento exclusivo de exibicdo de filmes, ou seja, ndo
era parte de uma festa ou show de musica. As exibicBes ndo eram numa sala de cinema
tradicional, mas ao mesmo tempo ndo eram improvisadas a céu aberto: eram na sala de video
da Fundicdo Progresso, um espago na Lapa, bem no Centro do Rio de Janeiro, até hoje
conhecido por organizar shows e espetaculos ligados a cultura alternativa, mas que também
sediava cursos e oficinas sobre diversas areas culturais, inclusive o cinema.

A Mostra também exibia filmes em diferentes bitolas, sendo que os projetores em
16mm e Super-8mm eram levados pelos préprios organizadores. Mas também havia muitas

exibicdes em video.
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A organizacdo do evento era liderada pelo Cineclube Pela Madrugada, de Pedro
Bronz e Karen Akerman. Outros membros como Rodrigo Savastano e Chico Serra foram
fundamentais. Um grande conjunto de realizadores da cena independente carioca participava
do evento, como Pedro Urano, Ivo Lopes Araujo (cearense que estudou cinema no Rio),
Gwaz, Igor Cabral. A Mostra surgia de um encontro de realizadores independentes que nédo
frequentavam os poucos espagos disponiveis para a exibicdo de curtas-metragens e que nédo
pertenciam ao meio dos cursos ou universidades de cinema, realizando filmes de maneira
intuitiva, sem uma formacao formal.

Um ponto interessante da Mostra era a distribuicdo do zine Incinerasta, com um
conjunto de textos sobre arte e o cinema brasileiro da época. Nesses textos, era possivel
compreender o espirito que regia o grupo. Os textos do zine, assim como os filmes exibidos
no cineclube, eram regidos pela irreveréncia, pelo tom provocativo, pela ironia, por um humor

caustico notadamente antiacadémico.

Figura 2 — Zine Incinerasta
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O cineclube nédo possuia o desejo de formar tendéncias, mas funcionar como
ponto de encontro de uma geracdo jovem que expressasse, de forma irreverente e
provocativa, seu incorformismo com os rumos do cinema brasileiro do periodo. Entre os
mais emblematicos realizadores do cineclube, podemos citar a figura de Nilson
Primitivo. Realizando filmes em Super8mm e em 16mm, como Mais velho (2001),

revelados artesanalmente com materiais quimicos misturados na banheira de sua casa,
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Nilsdo realizava filmes bastante radicais em seus mecanismos de desconstrugdo, com
cameras da méo e cortes com grandes elipses, além de um estilo visual que incorporava
criativamente sua realizagdo artesanal, com borrbes, manchas e fragmentos que

alternavam sub e superexposicéao da pelicula a luz.

Os filmes exibidos nesses cineclubes eram muito diferentes do perfil das obras
exibidas nos festivais de cinema em meados dos anos 1990. Como a producao em video
era &gil e barata, as obras assumiam seu carater de risco. Eram experimentos ou
exercicios em que o processo da descoberta era mais importante do que necessariamente
o produto final. A partir dos acertos e erros, a producdo foi amadurecendo, os lacos
foram se estreitando. Artistas se conheciam nos eventos e passaram a trabalhar juntos.
Amizades foram formadas a partir da visualizagdo dos filmes. Assim, de forma
organica, as obras foram amadurecendo, a partir de uma constante e crescente producéo.

A ampla variedade das obras exibidas nesses espacos torna dificil sua
classificacdo. E dificil, portanto, expressar um panorama razodvel das producdes
exibidas nos cineclubes. Mas em texto anterior, ainda que em tom um tanto romantico,
tentei expressar 0 que se via nesses espagos.

Eram filmes confusos, estranhos, de descoberta, que misturavam
bitolas (do Super-8 ao VHS) e referéncias (do pop ao punk, da vida
das ruas ao “intelectualismo académico”, de Debord ao sexo explicito
da Boca), num grande caldo de raiva e maravilhamento. Essa era a
forma politica possivel de uma geracdo mostrar a sua cara, uma forma
politica diferente dos debates da “identidade cultural de um pais” 1a
dos anos sessenta, mas, no inicio deste século, parecia ser a forma
possivel de falar do mundo. Um olhar precario, confuso, difuso,
entediado, mas de alguma forma era um olhar que mostrava uma
pulsdo diante das novas possibilidades de encontro que o audiovisual
vinha possibilitando.” (IKEDA, 201 1a).

Ou seja, considero as obras exibidas nesses cineclubes a semente das

transformac0es do cinema dessa geracéo.
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4.3.2 O papel dos curtas-metragens

No entanto, é preciso observar que, a partir do impacto das novas tecnologias
digitais, a nova geracdo de realizadores comegou primeiramente a realizar curtas-
metragens, e s6 alguns anos depois passou a realizar longas. Ou seja, a transformacao
desses circuitos e a legitimacdo dessa geracdo de realizadores comegaram com a
reverberacdo de seus curtas-metragens.

Dessa forma, os festivais de curta-metragem foram o espago de encontro entre o0s
jovens realizadores, formando a consciéncia de uma nova geracdo, e O espaco
intelectual de troca e compartilhamento com uma jovem critica. E importante ter em
mente o que diz Bourdieu (1989) sobre o que forma o sentimento de uma geragdo: o
fato de ter compartilhado as mesmas experiéncias ou ambientes de formacéo, superado
0s obstaculos em comum e enfrentado (ou definido) os seus adversarios.

Se a “nova critica” ndo manifestava muito entusiasmo com os longas da geracao
de jovens diretores da retomada, como vimos na se¢do 3.7 no dossié sobre o cinema
brasileiro dos anos 1990 elaborado pela Contracampo, foi com os curtas que foi sendo
pavimentado esse caminho de renovagdo. A cobertura da “nova critica” aos festivais de
curtas foi o principal fator de alinhamento entre um progressivo caminho prescritivo da
nova critica e o cenario dos jovens realizadores.

Em paralelo, alguns dos curtas comecaram a ser selecionados para festivais
internacionais de prestigio, abrindo o caminho da legitimacdo dessa geracdo de uma
forma mais ampla, para além do circuito da “nova cena” e alcangando os espacos mais
tradicionais.

Dessa forma, o primeiro desafio encontrado por essa geracdo de realizadores foi
0 de acessar os festivais de curta-metragem no Brasil. Como vimos, 0s principais
festivais de cinema (Brasilia, Gramado) ndo aceitavam a inscri¢do de obras no formato
do video, hierarquizando os curtas-metragens segundo sua bitola de finalizacéo.

Os dois principais festivais brasileiros exclusivamente dedicados ao curta-
metragem — Festival Internacional de Curtas de S&o Paulo (Curta Kinoforum) e o
Curta Cinema — apresentavam uma curadoria mais proxima aos formatos mais
tradicionais, privilegiando curtas de grande producéo e modelos de comunicabilidade.

Criado por Zita Carvalhosa em S&o Paulo em 1990, o Curta Kinoforum
estabeleceu-se como o principal festival brasileiro de curtas-metragens, exibindo ndo

apenas curtas nacionais mas obras de todo o mundo, adquirindo prestigio internacional.

213



Durante a década de 1990, estabeleceu-se como ponto de encontro dos jovens
realizadores e plataforma dos principais lancamentos no formato. Sediava também
encontros politicos, como as reuniBes da Associagdo Brasileira de Documentaristas e
Curta-Metragistas (ABD&C).

No ano seguinte (1991) surgia o Festival Internacional de Curtas do Rio de
Janeiro — Curta Cinema — criado por Ailton Franco Jr. Aos moldes do Kinoforum, o
festival conta com uma ampla programacao nacional e internacional, tendo sua principal
sede no Cine Odeon, na Cinelandia, no Centro da cidade.

E preciso entender o ambiente institucional de criacio desses dois festivais como
repercussdo direta da chamada Primavera do Curta, periodo por volta dos anos 1986 e
1995 em que o curta-metragem brasileiro atravessou um momento de grande
visibilidade, com obras de grande destaque como llha das Flores (1989), de Jorge
Furtado, Frankenstein punk (1986), de Cao Hamburger e Eliana Fonseca, Viver a vida
(1991), de Tata Amaral, entre diversos outros. Estimulado pela Lei do Curta, que previa
a obrigatoriedade da exibicdo de um curta-metragem em complemento ao longa-
metragem nas sessdes comerciais das salas de cinema, o formato passou a ter maior
destaque e volume de producdo a partir dos anos 1980. A proximidade com o circuito
exibidor estimulou a producdo de curtas com um formato primordialmente narrativo,
adotando estratégias mais transparentes de comunicabilidade, em muitos casos adotando
0 humor e a despretensao.

Deve-se também lembrar que no periodo de criacdo desses eventos (0s primeiros
anos da década de 1990) o cinema brasileiro passava por um periodo critico, com uma
expressiva reducdo na producdo de longas-metragens a partir do fechamento da
Embrafilme. Desse modo, o curta-metragem acabou assumindo uma posi¢do de
destague como emblema de resisténcia e modelo possivel de sobrevivéncia do cinema
brasileiro.

Desse modo, os dois festivais, seguindo a tendéncia dos eventos mais
consolidados do setor, mantiveram uma certa resisténcia a programacdo do video nos
mesmos espacos que as obras em pelicula, privilegiando a pelicula em sua grade de
programacéo. As curadorias optavam por um modelo panordmico, com um discurso de
diversidade, mas que era adotado especialmente em termos de géneros (ficcéo,
documentério e animacdo) e da origem geogréafica (apresentando trabalhos do maior
namero possivel de estados). Como ja comentamos, as obras em video com formatos

mais proximos ao experimental eram desprivilegiadas, pois considerava-se uma divisao

214



estrita entre o cinema e a chamada videoarte, que possuia espagos especificos, como o
Videobrasil. Dessa forma, por muitos anos, esses festivais mantinham o discurso da
defesa do cinema em relagdo a formatos mais artesanais.

Foi, portanto, lento o processo de transformacéo desses festivais. Ou ainda, esses
festivais adaptaram-se as circunstancias de transformacdo do préprio formato de
producdo do curta-metragem com a tecnologia digital ndo sem resisténcias. Nao tiveram
de fato a iniciativa da mudanga mas acabaram-se “rendendo” as transformagoes,
especialmente pela acdo de curadores que entraram na equipe desses eventos e
conseguiram transforma-los gradualmente.

Os dois principais eventos especificamente voltados aos curtas-metragens foram
assimilando o esgotamento do modelo de curta-metragens representado pela Primavera
do Curta, realizando, uma transicdo, ainda que relativamente lenta, para outros modos
de expressdo, acelerados pela producdo digital, que transformou mais rapidamente o
formato do curta-metragem. Para tanto, foi fundamental a presenca ativa de curadores
que implementaram mudangas no perfil das obras exibidas nos dois eventos.

No Curta Kinoforum, destaca-se a atuacdo de William Hinestrosa, coordenador
dos programas brasileiros entre 2005 e 2014. Hinestrosa pdde liderar um processo de
formagdo de comissdes de selecdo, em que paulatinamente foram aumentando a
participacdo de membros que implementaram uma transi¢do para propostas de curtas-
metragens que melhor dialogavam com as tendéncias contemporaneas.

No caso do Curta Cinema, as mudancgas comecgaram a ser vistas apenas em 2007,
quando Lis Kogan passou a compor a equipe de curadoria do festival. Kogan era uma
jovem curadora do circuito cineclubista, especialmente pela sua participacdo da equipe
do Cachaca Cinema Clube, realizado no Cine Odeon. Alguns anos mais tarde, Kogan se
tornaria uma das organizadoras da Semana dos Realizadores.

Outros festivais eram mais abertos aos novos formatos. J& comentamos sobre a
importancia pioneira da Mostra do Filme Livre e do CineEsquemaNovo, por serem 0S
primeiros eventos a abracarem como proposta curatorial um espirito de renovagdo do
cinema brasileiro do periodo, no inicio dos anos 2000. Os primeiros curtas-metragens
dessa geracao de novos realizadores certamente passaram por um desses dois eventos.

Merecem especial destaque dois festivais em Minas Gerais. Indiretamente
influenciados pela presenga marcante da videoarte mineira, estdo entre 0s primeiros
festivais de curta-metragem a se abrir para obras da nova geragdo de realizadores. O

Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte (FestCurtasBH), criado em 1994,
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dirigido por muitos anos pelo cineasta Geraldo Veloso, realizado no Palacio das Artes,
foi um dos primeiros a abrigar, na mesma sessdo, obras em pelicula e video
simultaneamente, especialmente a partir de sua terceira edi¢do, ao ser retomado ap6s
cinco anos paralisado. Contando com a presenca na curadoria de criticos e realizadores
mineiros alinhados as transformacdes em curso, como Daniel Queiroz, Marcelo
Miranda, Rafael Ciccarini e Helvécio Marins Jr., o evento sempre foi receptivo ao
formato do video.

O segundo evento ¢ a Mostra de Tiradentes, cuja curadoria de videos era
bastante contaminada pelo didlogo constante com a tradicdo do experimental e mesmo
da videoarte, especialmente nos anos em que contou com a curadoria da professora da
PUC-MG, Beth Miranda. Com as mudangas em 2007, implementadas pela chegada de
Cleber Eduardo, contando com Eduardo Valente como coordenador da curadoria de
curtas-metragens, é possivel dizer que, no caso do curta, o festival ndo representou uma
ruptura no trabalho da curadoria anterior, a0 menos na mesma propor¢ao que a de
longas-metragens.

Outro importante evento a ser mencionado é o Festival Brasileiro de Cinema
Universitario (FBCU). Criado em 1995 por um grupo de estudantes do curso de cinema
da Universidade Federal Fluminense (UFF), que assumiram, desde entdo, a coordenagéo
do evento, o FBCU tornou-se um importante ponto de encontro de jovens realizadores,
especialmente por seus acalorados debates, realizados logo em seguida as sessoes.
Como, em meados dos anos 1990, existiam apenas quatro cursos universitarios
especialmente voltados ao cinema (UFF, USP, FAAP e UnB), o evento permitia a
inscricdo de obras realizadas por estudantes de outros cursos universitarios,
independentemente do curso de origem. Em seus primeiros anos, 0 evento restringia-se
aos curtas finalizados em pelicula (35mm ou 16mm), sem selecdo prévia, ou seja,
participavam todos os curtas inscritos que atendiam aos requisitos do regulamento.
Muitos dos jovens cineastas dessa geracdo se conheceram em uma das edi¢cdes do
FBCU.

Se esse conjunto disperso de realizadores, que apresentavam filmes com
distintas propostas estilisticas, sentiu-se parte de uma geracdo, esse sentimento de um
ideario de grupo foi formado pelos encontros nos festivais de curtas-metragens. Se é
possivel incluir realizadores como Fellipe Barbosa, Esmir Filho e Aly Muritiba nessa
geracgdo é porque eles ndo apenas conviveram conjuntamente nesses eventos mas porque

passaram pelas mesmas etapas de consolidagdo e reconhecimento, integrando sessoes
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em comum nos festivais de curta no Brasil, e também compartilhando a sensacdo de
suas primeiras sele¢des em festivais internacionais de prestigio.

Nos encontros nesses festivais de curta, foi possivel estabelecer parcerias que
dinamizaram a rede. Como exemplo tipico, deve-se citar a parceria entre 0s coletivos
Teia e Alumbramento, a partir do qual Ivo Lopes Araujo fez a direcdo de fotografia dos
primeiros longas-metragens da Teia, como A falta que me faz (2009), O céu sobre 0s
ombros (2010) e Girimunho (2011). Ou ainda, quando, a partir da repercussdo de seus
primeiros curtas na Mostra de Tiradentes, os membros da Vermelho Profundo, de
Campina Grande, passaram a convidar pessoas de outros estados para comporem a
equipe de seus filmes. Esse diadlogo constante, em que diretores se tornam parte
integrante da equipe de outros filmes, mesmo em outros estados, rompe uma ideia de
profissionalismo e especializacdo técnica. Segundo os padrdes implicitos do mercado do
cinema industrial, ndo seria recomendado a um diretor de um longa-metragem,
entronizado como “cineasta”, tornar-se montador ou fotégrafo de outro filme, pois
estaria migrando para uma funcdo de menor nivel hierarquico. No entanto, no cinema
dessa geracdo, vemos constantemente essa relacdo de transito, inclusive até os dias de
hoje. Guto Parente foi 0 montador de No coracdo do mundo (2019), realizado pela
Filmes de Pléastico, e Juliana Rojas montou Todos os mortos (2020), dirigido por seus
colaboradores Caetano Gotardo e Marco Dutra. Gabriel Martins, da Filmes de Pléastico,
é o diretor de fotografia de A cidade do futuro (2016), de Claudio Marques e Marilia
Hughes.

A “nova critica”, liderada pela Contracampo, e depois pela Cinética, identificou
na jovem geracdo dos curtas-metragistas as sementes de transformacdo do cinema
brasileiro, apresentando outros valores para além do cinema da retomada. Identificou na
multiplicidade dos curtas, entre tentativas e erros, entre acertos e desacertos, algumas
das opcdes para alargar o campo estilistico do cinema brasileiro a partir dos anos 2000.
Assim como os realizadores iam amadurecendo, buscando formas préprias de
expressdo, a medida que realizavam progressivamente seus curtas, e também iam
observando outros curtas programados no mesmo evento, aproximando-se ou
distanciando-se de certas tendéncias, um movimento analogo pode ser derivado para a
propria critica cinematografica. Os jovens criticos também passavam a se conhecer
melhor e a desenvolver um método préprio de analise. No universo dos festivais de
curtas-metragens, muito mais informais do que os festivais de prestigio ao estilo “tapete

vermelho”, na maior parte das vezes sem premiacdo em dinheiro, que estimulavam uma

217



integracdo mais horizontal entre todos os seus membros, os realizadores ndo se viam
como concorrentes ou competidores, e 0s criticos poderiam se aproximar e dialogar com
essa geracdo de realizadores. N&o havia, portanto, uma distancia “profissional” da
jovem critica em relacdo aos novos realizadores, até mesmo porque 0S jovens criticos
estavam descobrindo junto com os jovens realizadores as potencialidades do cinema do
novo seculo, nutrindo, muitas vezes, referéncias e admiragdes semelhantes pelas
nascentes tendéncias do cinema contemporéneo e compartilhando os mesmos receios e
angustias quanto a atual conformacéo do cinema brasileiro. Ou seja, ndo eram criticos ja
estabelecidos que iriam “julgar” o mérito do trabalho de realizadores iniciantes. Havia,
portanto, um desejo de curiosidade e de troca entre a geracdo de criticos e de
realizadores, ambas num patamar analogo de inquietude e de amadurecimento. Esse
movimento era incentivado pelo fato de que ndo eram raros o0s criticos gue se tornaram
ou que também eram realizadores. Diversos integrantes do entdo site de criticas de
cinema Filmes Polvo se engajaram na realizacéo de filmes, formando o coletivo Filmes
de Pléastico, como Gabriel Martins, Thiago Macedo Correia e Maurilio Martins. Ja
comentamos como membros da Revista Cinética, alunos do curso de Cinema da
Universidade Federal Fluminense (UFF) se tornaram realizadores, como Daniel
Caetano, Eduardo Valente, Felipe Braganca e Marina Meliande. Mesmo Cleber
Eduardo, mais conhecido pelo seu trabalho como critico e curador, realizou, em parceria
com llana Feldman, dois curtas-metragens: Almas passantes (2006) e Rosa e Benjamin
(2009).

Dessa forma, antes de realizarem seus primeiros longas-metragens, a grande
maioria dos principais realizadores dessa cena ja havia tido passagens destacadas nos
festivais com seus curtas-metragens, no pais ou no exterior. Poderiamos citar dezenas de
exemplos. Antes de exibir o longa Estrada para Ythaca (2010) na Mostra de
Tiradentes, o Coletivo Alumbramento ja havia realizado curtas recebidos com destaque
em diversos festivais de cinema no pais, como Longa vida ao cinema cearense (2008),

A amiga americana (2009) ou Flash happy society (2009), entre diversos outros.

4.4 O NOVO CIRCUITO DOS FESTIVAIS DE CINEMA NOS ANOS 2000

A medida que o nimero de obras ia aumentando, os cineclubes demonstraram
ter pouca estrutura para abrigar a crescente producdo em video. Um festival de cinema,

ainda que sua periodicidade seja anual, seria a oportunidade de receber obras de
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diversos realizadores de todo o pais. Os festivais cresceram no inicio dos anos 2000
num momento em que surgiam mais oportunidades de editais ou recursos publicos para
alavancar sua realizacdo. Esta talvez seja a principal diferenca em relacdo aos
cineclubes: praticamente todos os festivais, mesmo 0s que privilegiavam as obras
independentes, eram realizados com recursos publicos, de varias esferas, entre federais,
estaduais e municipais. De toda forma, esses recursos possibilitavam uma estrutura
muito melhor que a dos cineclubes, em termos de projecdo dos filmes, material gréfico,
equipe e divulgacdo. Além disso, 0s recursos permitiam trazer os realizadores dos
filmes, ndo apenas para participar de debates sobre suas obras, mas para que os festivais
funcionassem como pontos de encontro, em que, no espirito dos cineclubes, os
realizadores poderiam se conhecer e eventualmente formar redes de apoio e estruturar
parcerias. Os festivais funcionaram, portanto, como uma rede, em que realizadores de
diversas partes do pais travavam contato com o contexto de realizacdo em outros
estados, aproximando cendrios que a principio pareciam muito distantes.

Nesse contexto, em termos do prolongamento das atividades cineclubistas,
voltadas para um puablico ndo necessariamente cinéfilo mas ligado a cultura
underground alternativa, surgiram duas mostras de cinema pioneiras, a Mostra do Filme
Livre e o CineEsquemaNovo.

Essas mostras, portanto, tinham como base outros valores em relagéo ao circuito
de mostras de cinema ja consolidado, como abordamos anteriormente, que escoavam a
tipica producdo do cinema da retomada.

E preciso observar que ja havia outros antecedentes. Eventos como o
Videobrasil, o Forum BHZ Video e a Mostra Itad Cultural oxigenaram a producéao
local. No entanto, eram especificamente voltados a discussdo do formato video,
dedicando especial atencdo a videoarte. Nos anos 1990, como vimos na secdo 2.3.1,
eram intensos os debates sobre a especificidade do video em relacdo a pelicula. Havia
um desejo de demarcar um campo proprio de atuacdo, autbnomo ao campo
cinematografico. Ainda que esses festivais tenham revelado artistas que também se
destacaram no cinema, é possivel dizer que a maior parte das obras e dos debates
promovidos por esses eventos gerou seus principais frutos no campo das artes visuais, e
ndo no cinema. Alguns (poucos) realizadores conseguiram estabelecer um trénsito e um
dialogo entre os dois campos, como é o exemplo do mineiro Cao Guimardes. Em todo o

pais, Belo Horizonte foi o local de maior efervescéncia desse debate artistico, dada a
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grande repercussdo da videoarte mineira na cena audiovisual local, pela repercusséo de
artistas pioneiros como Eder Santos e Chico de Paula®.

Ainda em Belo Horizonte é preciso destacar a importancia do Forum.doc -
Festival do Filme Documentario e Etnografico — criado em 1997 pela Associacdo
Filmes do Quintal, desenvolvendo um longevo trabalho de pesquisa e reflexdo sobre o
género documental. O Forum.doc, juntamente com o E tudo verdade, criado em 1996
por Amir Labaki, tornaram-se os dois principais festivais especialmente voltados a
exibicdo e a difusdo do género documental no pais. O Forum.doc, com intensas
atividades em torno da reflexdo e do debate, tornou-se um férum de antropologia e
cinema, convidando para suas mesas nao apenas criticos de cinema, mas também
pensadores e professores universitarios, na area da antropologia, sociologia e
comunicacdo, aproximando-se do ambiente universitario. Essa caracteristica de
inclinacdo académica consistiu num diferencial do evento em relacdo as mostras de
cinema no pais, voltadas para realizadores e para o grande publico. No entanto,
considero que, por esse perfil, 0 evento nédo integrou diretamente a rede do novo circuito
de festivais de cinema, apesar de sua programacdo nitidamente se opor ao modelo
hegeménico dos festivais de cinema do pais, calcados na publicidade dos filmes e na
ideia do cinema da retomada. Com perfil académico semelhante ao Forum.doc, é
preciso também destacar a Mostra Internacional do Filme Etnografico, organizado por
Patricia Monte-Mor, que teve sua primeira edi¢cdo ainda em 1993. No entanto, as
dificuldades de financiamento, que provocaram a descontinuidade do evento (em 2013 o
evento estava em sua 152 edicdo), tornaram mais dificil sua visibilidade no circuito dos

festivais brasileiros.

4.5 0S INGENUOS PRECURSORES

A Mostra do Filme Livre e o CineEsquemaNovo foram os dois primeiros
festivais de cinema no Brasil, no inicio dos anos 2000, que apresentavam um modelo de
selecdo de filmes que escapava ao padrdo do cinema da retomada. Foram organizados
por realizadores independentes, como projetos derivados do espirito dos cineclubes
independentes contemporaneos. Inauguram um primeiro momento de surgimento de um

movimento alternativo a conformacao da rede dos festivais de cinema existentes, no que

%5 Sobre o transito entre o cinema e as artes visuais, ou ainda, entre o video e o cinema, a partir dos anos
1990 e 2000 em Minas Gerais, ver Moravi (2014).
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denomino de uma “fase ingénua”: ndo havia um projeto em rede estruturado no sentido
de estabelecer propriamente um debate que visava a uma intervencgéo direta no campo
de forcas do cinema brasileiro, em busca da legitimacdo de seus valores. No entanto,
foram as sementes no circuito de festivais da formagédo do novo circuito, ainda que nao

tenham se integrado plenamente aos valores dessa rede.

4.5.1 Mostra do Filme Livre

A Mostra do Filme Livre (MFL) teve sua primeira edicdo no Centro Cultural
Banco do Brasil do Rio de Janeiro em 2002, como um prolongamento do cineclube
Mostra o que neguinho t& fazendo. Guilherme Whitaker, que acabara de montar uma
empresa produtora, tornou-se o principal produtor do evento, tendo aprovado o projeto
no edital de ocupacdo da sala de cinema do Centro Cultural Banco do Brasil, que se
tornou, até os dias de hoje, o principal patrocinador do evento®®. A curadoria foi
formada por realizadores que participavam do cineclube: Chico Serra, Karen Akerman,
Pedro Bronz, Rodrigo Savastano, e por mim (Marcelo Ikeda).

O primeiro ano da MFL (2002) foi exclusivamente organizado a partir de filmes
convidados, com uma coordenacdo compartilhada por Guilherme Whitaker e Bia
Werther, ativa cineclubista de Porto Alegre, que acabava por sugerir uma aproximagao
entre 0os dois contextos cineclubistas mapeados anteriormente. No entanto, por
desentendimentos pessoais, a partir do ano seguinte, Bia Werther se distanciou da
Mostra do Filme Livre, e organizou o Festival do Livre Olhar (FLO) em Porto Alegre,
criado em 2003.

Um dos tabus quebrados pela Mostra do Filme Livre foi a exibicdo de filmes de
diferentes bitolas na mesma sessdo. Assim, a programacdo das sessdes ndo era
organizada segundo a bitola dos filmes (35mm, 16mm, Super-8mm e video) mas por
um conceito curatorial que promovia aproximacgdes entre os curtas exibidos. Assim,
havia uma desierarquizacdo dos filmes em 35mm, que poderiam ser exibidos junto a
videos de baixa resolugdo. A proposta da mostra era justamente o de “misturar”,
aproximando propostas diferentes mas que tinham em comum um desejo de
inquietacdo. Assim, a Mostra ndo ofereceu necessariamente uma defesa do video em

relacdo aos demais suportes, e também n&o procurou formar tendéncias, priorizando

% Em 2019, devido a mudangas decorrentes do Governo Bolsonaro, a MFL perdeu o patrocinio do
CCBB, ndo conseguindo até 0 momento outro patrocinador fixo.
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modelos, mas preferiu sugerir a possibilidade que projetos artisticos diferentes — alguns
até mesmo antagonicos — pudessem compartilhar o mesmo espaco.

A MFL inaugurou um conceito de curadoria no circuito das mostras e festivais
de cinema, especialmente voltadas para a exibicdo e debate dos novos formatos de
realizacdo no campo especifico do cinema. Nao eram selecionados os “melhores filmes”
segundo a apreciacdo subjetiva da comissdo selecionadora, mas sim as obras que se
adequavam a um conceito estabelecido pela curadoria, em torno da ideia de filme livre.
A Mostra seria, entdo, um grande panorama das possibilidades de producdo do cinema
livre no pais.

Assim, uma enorme discussdo gerada pela mostra é o que seria um filme livre. O
debate em torno desse conceito foi germinado em diversas atividades na mostra, nos
debates, nas vinhetas e também nos textos escritos no catalogo do evento. O catalogo,
inspirado no formato do zine Incinerasta, apresentava nao apenas as fichas técnicas das
obras exibidas, mas textos em formato bastante livre — muitos dos quais se afastavam do
modelo da critica ou do ensaio académico — em que se defendia a ideia de um filme
livre.

A singularidade da Mostra é que cada um dos curadores poderia ter o seu
préprio conceito de filme livre. Ou seja, a MFL ndo procurou uma definicdo ou uma
cartilha (aos moldes do Dogma 95) que estabelecesse um manual para realizagdo desse
tipo de obra. A Mostra, em suas diversas edi¢bes, apresentou, em seus catalogos,
diversos textos, escritos por seus curadores e também por convidados, em que era
proposta a ideia de filme livre como um ponto de partida. Em artigo que analisa a
producdo curatorial da MFL, Raphael Fonseca (2007) destaca que, por trds da
diversidade, persistiam alguns pontos em comum. O primeiro era o carater anti-
hegeménico ou anti-industrial, ou ainda, o desejo de mostrar outras possibilidades de
modos de fazer no audiovisual contemporaneo brasileiro, estimulando o convivio das
diferencas como gesto de cidadania.

O segundo era que o filme livre € uma ideia em construgdo, ou ainda, uma utopia
ou uma aporia. Ou seja, o conceito de filme livre ndo era uma proposicdo categorica,
como se criasse regras ou critérios a priori que definissem o que seja um filme livre,
como se fosse uma “cartilha” ou um “manual”, mas simplesmente um ponto de partida
para que o proprio espectador conjecturasse a possibilidade de elaboragdo desse

conceito.
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No inicio dos catalogos de cada edicdo da MFL, cada um dos curadores escrevia
um pequeno texto com reflexdes sobre a atividade curatorial. Nesses textos, podemos
constatar a heterogeneidade dos métodos e dos olhares entre os curadores, que se
complementam. Vejamos alguns exemplos, de trechos desses textos, extraidos do livro
Filme Livre!, que promove uma compilacdo de alguns dos textos curatoriais da Mostra
(IKEDA, 2012):

Alguns textos buscam aproximar a curadoria de uma experiéncia poética. Os
textos compartilham com o espectador a posi¢ao subjetiva do curador. Seus critérios
ndo exprimem uma objetividade mas se assemelham muitas vezes a um sonho.

Oi, bom dia, boa tarde, boa noite.

Antes de tudo, gostaria de me apresentar como o ser por detras dessas
palavras. Ndo que elas tenham frente ou verso — muito pelo contrério,
apenas quero dizer que peguei uns poucos pensamentos pela mao, os
estendi num varal, e deixei secar, com o sol e 0 vento, juntos, por
aqui. (Rodrigo Savastano, MFL2005)

Depois de quase 2 meses chegando em casa com sacolas lotadas de
fitas®”, madrugadas a dentro sorvendo imagens, um universo multi-
abrangente de conceitos, formas e conteidos, sonhando todos os
filmes misturados, uma noite tive um sonho que quando acordei
lembrei nitidamente: estava dormindo de frente para uma janela
enorme, (que estava) de frente para a Praia de Ipanema quando fui
invadida por uma gigantesca Tsunami audiovisual. (Karen Akerman,
MFL 2006)

Ontem, por volta da hora do almogo, me lembrei de que na noite
anterior eu havia tido um sonho. Sonhei com uma nuvem branca que
se dissipava pelos céus, e que, quando eu ja havia me esquecido dela,
ela voltava a se recompor (Marcelo Ikeda, MFL 2007)

Outros textos questionam a propria ideia da liberdade do filme livre, j& que,
evidentemente, 0s autores encontram diversos tipos de limitacdes para transformar suas
ideias em filme, j& comecando pelos préprios meios materiais a sua disposicao.

Como pode ser livre um filme se a prépria matéria filmica depende de
meios técnicos para existir fisicamente? (Chico Serra, MFL 2006)

Sobre a questdo de o filme livre ndo seguir rétulos, manuais, Christian Caselli
fez uma piada, que extrapola a ideia do filme livre como utopia ou aporia, apontando
para as contradi¢des do termo. Assim, o proprio Caselli propde, de forma provocativa,

57 E interessante percebermos que, em 2006, os filmes inscritos nos festivais de cinema eram vistos por
meio de fitas em VVHS enviados pelo correio pelos proponentes. Assim, os selecionadores levavam
sacolas com dezenas de fitas VHS, da sede da produtora da Mostra para as suas casas/escritorios, onde 0s
filmes eram vistos.

223



um “manual” de um filme livre, aos moldes do Dogma 95. Seu texto possui termos
irdnicos, em que se torna claro o deboche do realizador, ja expresso pelo titulo “como ¢
um filme livre ®” — a piada seria o filme livre como uma copyright, ou seja, como uma
marca publicitaria. Caselli propde um anti-manifesto, como uma parddia. Alguns itens
nos passam o tom de deboche

6) Dentro do filme, as imagens ndo podem estar dentro dos
fotogramas ou dos frames, ja que isso as limita muito.

7) Ja quando forem projetadas, as imagens ndo podem se restringir ao
tamanho da tela ou dos monitores. Alias, a propria necessidade de um
equipamento para exibir o FILME LIVRE ® deve ser abolida

8) Sendo assim, a prépria ideia de enguadramento deve ser
reformulada, j& que toda imagem ndo pode ser presa. Isto torna entéo
0 FILME LIVRE ® inacessivel ao olho humano (Christian Caselli,
MFL 2006)

O filme livre surge como uma aporia, ou mesmo como uma utopia.

Cada vez mais buscamos por uma defini¢do do que seja um “filme
livre” (aceitamos sugestoes...). E cada vez mais chegamos a concluséo
de que é um conceito em construcdo. Isto porque a busca desse
conceito vale muito mais do que seu achado. Até porque o “filme livre
puro” é uma utopia. Provavelmente ndo existe um filme 100% livre.
Mas isto ndo nos impede de buscar a liberdade no cinema, ainda que
saibamos o quanto ela é impossivel (Marcelo lkeda, MFL2006)

O caréter anti-industrial, defendendo o filme livre como aquele que se diferencia
dos modelos hegemdnicos, em termos econdmicos e estéticos, esta presente em diversos
textos. O tom de oposicdo ao audiovisual hegeménico é explicito em diversos pontos:

Na contramdo de um cinema meramente comercial e de
entretenimento, a Mostra do Filme Livre busca um cinema de
invencdo, de reflexdo, e sem frescuras, em meio a um maremoto de
pseudo novelas mexicanas de quinta categoria que transbordam as
telas brasileiras. (Chico Serra, MFL 2007)

Nos cinemas, as copias de filmes estrangeiros (especialmente norte-
americanos) dominam cerca de 90% do mercado nacional. Estima-se
gue mais da metade do que ganha Hollywood vém dos mercados
estrangeiros, e essas vendas crescem num ritmo espetacular (Chico
Serra, MFL 2005)

Num mundo regido pelas regras de negdcio dos grandes
conglomerados da industria do entretenimento, a Mostra do Filme
Livre acredita no sonho (tolo sonho) de que um filme s6 é possivel se
parte do desejo de um individuo. (Marcelo Ikeda, MFL 2004)

O conceito ou a possivel definicdo do que seja um filme livre deve ser

compartilhada com o publico, deslocando a questéo para a recepcao.
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(...) em vez de dar qualquer qualquer tipo de resposta curta e simples
(ou prolixa e pretensiosa) ao topico “o que ¢ um filme livre?”, parece-
me mais justo convidar aquele que pergunta a vivenciar algumas
sessdes do nosso festival e incentiva-lo ao seu prdprio responder.
(Raphael Fonseca, MFL 2009)

Em vez de promover tendéncias e estabelecer critérios académicos, a MFL
apostou na irreveréncia, que pode ser vista por algumas medidas provocativas.

Uma delas é o de ndo restringir a inscricdo dos filmes segundo seu ano de
producdo. Para estimular a presenca do publico e a cobertura da imprensa, os festivais
de cinema em geral exigem que os filmes inscritos tenham sido realizados ha menos de
12 meses de sua realizacdo e que sejam inéditos no circuito comercial de exibicdo. Em
oposicdo a esse critério, a MFL aceitava a inscricdo de filmes realizados em qualquer
época, mesmo curtas ou longas de décadas anteriores, sendo exibidos ndo em sessdes
especiais, como filmes convidados, mas nas sessdes panoramas, ou Seja, nas mesmas
sessOes dos demais filmes inscritos. De forma provocativa, os curadores afirmavam que
“o filme livre ndo ¢ remédio, por isso ndo tem prazo de validade” (IKEDA, 2011a).
Curtas como A paétria, de Jorge Mourdo (Super 8-mm, 1977), ou Cinemagao
curtametralha, de Sergio Peo (35mm, 1978) foram exibidos nas mostras competitivas
do evento.

Outro gesto provocativo € a criagdo do Troféu aleatério. Como uma provocagao
as categorias e aos critérios de premiacdo das mostras de cinema, um dos prémios da
MFL era escolhido de forma randdmica: os titulos dos filmes exibidos eram colocados
numa urna, e um deles era sorteado por uma das pessoas presentes na sessao de

encerramento. O escolhido recebia o prémio de Melhor filme aleatorio.

A irreveréncia da MFL pode ser vista em seu projeto grafico arrojado,
incorporando elementos tipicos da cultura do “faga vocé mesmo”, como a bricolagem, a
gambiarra, 0 elogio ao precario, ou ainda, evidenciando a influéncia das vanguardas,
como o surrealismo ou mesmo o dadaismo. Enquanto o projeto grafico do Festival do
Rio foi cuidadosamente arquitetado para revelar uma associacdo com a cidade,
conforme analisou Mattos (2013), no caso da MFL a proposta era para apontar para
elementos claramente incongruentes, abertos e moveis. O humor, a picardia e a
despretensdo assinalam o tom subversivo da proposta grafica, deixando claro o
afastamento dos padrdes do “bom gosto” associados ao cinema da retomada. Por

muitos anos, o troféu da MFL era composto por material reciclavel. Dessa forma, as
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propostas de contestacdo do evento reverberavam ndo somente na curadoria mas
também nos elementos conexos, como a elaboracdo e apresentacdo do material gréfico,

vinhetas, troféus,entre outros.

Figura 3 — Material grafico MFL 2008 - Catalogo

MFL 2008

7* MOSTRA DO FILME LIVRE

Figura 4 — Material Grafico MFL 2015 - Banner
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A MFL também promovia pontes entre o cinema livre de hoje e o do passado,
realizando retrospectivas em homenagem a grandes autores do cinema livre, como Luiz
Rosemberg Filho, Andrea Tonacci, Ana Carolina, Carlos Alberto Prates Correia, Elyseu
Visconti, Jose Sette de Barros, Edgard Navarro, Joel Pizzini, Helena Ignez, entre outros.

A MFL sempre foi caracterizada por ndo adotar uma curadoria por demais
restritiva: sdo selecionados cerca de 100 curtas-metragens por ano, cedendo espago para
jovens realizadores que ndo conseguiam ser selecionados para outros eventos

audiovisuais no pais.
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Com o tempo, a Mostra também foi crescendo em formato e locais de realizacgéo.
Ainda que a MFL tenha se mantido com o exclusivo patrocinio do Banco do Brasil,
sendo realizada exclusivamente em seus Centros Culturais, a Mostra comegou apenas
no Rio, e foi se expandindo para os demais centros culturais do banco, em Séo Paulo,
Brasilia e Belo Horizonte. Enquanto a primeira edicao tinha a duracao de seis dias, hoje
a mostra ocupa quatro semanas em duas salas (sala de cinema e sala de video), na sede
principal, no CCBB do Rio de Janeiro.

A importancia da MFL pode ser constatada quando percebemos que 0s primeiros
curtas de diretores chave do cinema brasileiro contemporaneo foram exibidos na MFL,
como Bruno Safadi, Irméos Pretti, Guto Parente e Pedro Didgenes, Gustavo Beck,
Marilia Rocha, Sergio Borges, Marcelvs L., Marcelo Pedroso, Gabriel Mascaro, Cao
Guimardes, Pablo Lobato, além de coletivos cinematograficos, como o Alumbramento,
Teia, Vermelho Profundo, entre diversos outros.

A relagdo entre os Irmdos Pretti e a Mostra do Filme Livre foi examinada na
secdo 2.4.3, examinando a contribuicdo de Estética da solid&o (2005).

4.5.2 CineEsquemaNovo

A primeira edicdo do CineEsquemaNovo (CEN) aconteceu no ano de 2003, na
Usina do Gasdmetro, em Porto Alegre, organizado por Alisson Avila, Gustavo
Spolidoro, Jagueline Beltrame, Morgana Rissinger e Ramiro Azevedo. Surgido apenas
um ano ap6s a Mostra do Filme Livre, é possivel fazer varias aproximacdes entre 0s
dois eventos. O projeto também foi derivado de um cineclube — no caso, o Cinemeando
no Garagem - expandindo-o para formar um grande panorama da producao
independente brasileira.

Em sua primeira edicdo, o Festival se chamava ZoomCineEsquemaNovo.
Segundo seus realizadores, a expressdo esquema novo foi retirada do primeiro disco de
Jorge Benjor (na época, ainda Jorge Ben), Samba Esquema Novo. Em particular, um
trecho de uma musica dialogava com a inteng¢ao do evento: “Mas que nada, sai da minha
frente que eu quero passar, pois 0 samba estd animado, e eu quero ¢ sambar... este
samba que € misto de maracatu, com samba de preto velho, samba de pretu-tu...”.

(CEN 2003%®) O festival, portanto, nfo surgia com um desejo de formar tendéncias, mas

%8 Ver http://www.CineEsquemaNovo.org/2018/edicoes-anteriores/182/cine-esquema-novo-2003.
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apenas de contagiar, de maneira intuitiva, o publico pelo prazer de fazer e ver cinema.

Outra referéncia € a proposta de mistura de referéncias, entre bitolas, estéticas e

formatos.

Gragas a estas crencas e desde a sua primeira edicdo o
CineEsquemaNovo pode exibir, em uma mesma sessdo, um curta
abstrato em plano-seqiiéncia em DV; um novo curta de ficcdo em
35mm; um trabalho de pesquisa nos arquivos histéricos do cinema
nacional em 16mm; uma animacdo psicodélica com os ultimos
recursos tecnoldgicos em Beta Digital; um documentério etnogréfico
repleto de poesia finalizado em HD; montagens fotogréaficas
transformadas em imagem em movimento; um curta rodado em VHS
com estética intencionalmente pesada pra ser ‘trash’; ou, enfim, o que
surgir de surpreendente, inovador, criativo e experimental. O que
interessa sempre é a busca, a forca da idéia, e 0 modo com o qual se
expressa na tela. (CEN 2008)

Assim como a MFL, o CEN estabeleceu uma curadoria propria, relacionada a

uma busca pelo amadurecimento do cinema contemporaneo brasileiro. Para tanto, o

Festival estabeleceu, como principio curatorial, a busca por obras em torno de quatro

expressdes-chave Criatividade, Inovagédo, Surpresa e Experimentacdo”

Um dos principais pontos do CEN em suas primeiras edi¢Ges era a defesa dos

formatos artesanais de producdo, contribuindo para uma quebra da hierarquia de obras

segundo sua bitola de producdo. A proposta era exatamente combinar, huma mesma

sessdo, obras de bitolas diferentes, tornando possivel a convivéncia entre filmes de

diferentes formatos de producéo.

O CineEsquemaNovo é reconhecido pelo circuito brasileiro de
festivais desde a sua edi¢do de estreia, em 2003, por ter sido uma das
primeiras mostras do Pais a derrubar a distingdo formal entre cinema,
video e digital, promovendo novas midias como formatos
cinematografico legitimos e autbnomos. Todos 0s suportes
imaginaveis, do 35mm e suas variagfes até uma producao feita em um
telefone celular, sdo aceitos em pé de igualdade. Sem o interesse de
oferecer respostas definitivas sobre o futuro da imagem, o CEN
apenas traz a tona uma realidade irrefredvel: a possibilidade concreta
de renovagdo da linguagem audiovisual proporcionada pela
tecnologia. Gragas a este viés, o festival apresenta novas maneiras de
fazer cinema e de compreender o que pode ser chamado de cinema.
(CEN 2006)

Este trecho é significativo se atentarmos que o CEN — aspecto que também é

comum a MFL — ndo se dedicava exclusivamente a um unico formato de exibicdo —

como, por exemplo, os festivais de video, ou ainda, a defesa da videoarte e seu

“especifico do video”. Mas, ao contrério, a proposta era a defesa por uma estilistica
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pessoal, independentemente da bitola de realizacdo. A inventividade ndo estaria
necessariamente relacionada ao suporte de captacdo ou de finalizacdo, mas da propria
estilistica da obra. Assim, o 35mm ndo era excluido do Festival, pois, mesmo nesse
formato, poderiam surgir obras que dialogassem com 0s quatro conceitos curatoriais
Criatividade, Inovacéo, Surpresa e Experimentacéo. O video, portanto, ndo era a Unica
solucdo para a criatividade, ou ainda, ndo havia, de anteméo, uma defesa do video em
relacdo a pelicula. Especialmente no caso de Porto Alegre, o Super-8mm tinha um forte
papel na producdo independente, como ja citamos. Havia uma certa nostalgia romantica
da defesa da producdo em pelicula segundo formatos mais artesanais, como o Super-
8mm e o 16mm.

No inicio dos anos 2000, o debate sobre a bitola cinematografica era muito
presente — algo hoje completamente datado pela ampla adesdo ao digital, tanto na
producdo quanto na exibicdo das obras. Ja comentamos como, no circuito cineclubista, a
defesa pelos formatos artesanais (0 Super-8mm e especialmente o 16mm) era
contrastada pela opgéo pelo 35mm em cineclubes com uma estrutura mais profissionais,
com vistas ao seu préprio financiamento. Com o video, e mais propriamente com o
avanco do digital, que provocou uma explosdo no numero de obras produzidas, era
preciso abrir espaco para o video mas sem, com isso, representar uma critica de anteméo
a pelicula. O gesto da CEN e da MFL, portanto, ndo era, portanto, o de segregar as
obras em 35mm, pois a bitola em si ndo necessariamente era sindbnimo do dominio do
comercial sobre o artistico. O achado dessas mostras era comprovar que a bitola 35mm
ndo era necessariamente sinbnimo do cinema narrativo, do filme-piada, da busca por
comunicabilidade e dos aspectos comerciais. Era possivel realizar um filme em 35mm
com o0 mesmo espirito criativo de uma obra em video, claro, respeitando suas
singularidades, percebendo que suas caracteristicas técnicas abrem oportunidades
especificas para um ou outro filme (por exemplo, o video possuia maior mobilidade e
maior facilidade de manipulacdo da imagem na pds-producdo; o filme em pelicula
oferecia a possibilidade de um maior apuro visual, ou de um tratamento fotografico,
com maior latitude entre as areas de cinza e profundidade de campo).

Mas era preciso abrir esse debate: importava menos a bitola de realizacdo e mais
0 gesto artistico do realizador e da obra. Em 2006, o lema da CEN foi Abra seu
coracdo. Desbhitole-se. A expressdo desbitole-se carrega um duplo sentido: de um lado,
0 de deixar de lado as diferencas segundo as bitolas cinematogréficas (0 35mm e o

video); mas por outro, o trocadilho representava a abertura para outras experiéncias
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cinematogréficas, ou seja, a de alargar as experiéncias, a possibilidade de experienciar
caminhos que se afastam do cinema hegemonico, ou ainda, dos padres da hegemonia,

sejam estilisticos sejam mesmo o dos modos de ser, das formas de comportamento.

Figura 5 — Material gréfico - CineEsquemaNovo

. CmeF squemaNovo 2006

Festival de Cinema de Porto Alegre

¥ Abra seu coragdo. Desbitole-se

oo

Outra bandeira das primeiras edicbes do CEN é fornecer um amplo panorama
das possibilidades de producdo audiovisual brasileira no cenario independente, abrindo
espaco para realizadores criativos que ndo conseguiam abrigo nas curadorias mais
tradicionais das mostras de cinema no pais. A ideia do panorama estava associada,
assim como na MFL, na selecdo de um maior nimero de filmes, para dar mais
oportunidades de exibigédo aos jovens realizadores.

A SURPRESA, a EXPERIMENTACAO, a CRIATIVIDADE e a
INOVAGCAO trazidas pelos curtas, médias e longas-metragens seguem
sendo as palavras de ordem do festival, 0 que acontece desde a sua
primeira edicdo em 2003. Aos filmes selecionados, somam-se 0s
trabalhos pesquisados e convidados para as demais atividades do
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festival, totalizando 140 filmes em 83 sessGes no CEN 2006. (CEN
2006)

Se o discurso do cinema da retomada apostava na diversidade do cinema
brasileiro dos anos 1990, é como se essas duas pioneiras mostras de cinema tivessem de
fato encampado essa ideia. A diversidade do cinema da retomada na verdade encobre
uma suposta homogeneidade entre esses filmes. O que as duas mostras revelam é a
verdadeira multiplicidade do nosso cinema, a verdadeira diversidade para além dos
filtros dos programadores dos festivais tradicionais.

A apresentacdo audiovisual inscrita e selecionada para o
CineEsguemaNovo contempla a multiplicidade do cinema. Trata-se de
uma idéia de mistura que vai muito além da “realidade virtual” dos
blockbusters ou das superproducdes com efeitos especiais: desde os
longas-metragens integralmente realizados em 35mm até os curtas-
metragens feitos com dez técnicas audiovisuais simultaneas e
diferentes entre si, ou ainda centrados na videoarte e na pesquisa
narrativa, 0 CEN € o eco de uma producéo carente de reconhecimento.
As 675 inscricBes recebidas de 20 Estados e 8 paises (brasileiros
residentes no exterior, ou estrangeiros com produgdo no Brasil),
servem de exemplo desta realidade. (CEN 2004)

Se a ideia do CEN era desbitolar, um ponto interessante € que as fichas técnicas
dos filmes exibidos informam as técnicas de captacdo das obras. Assim, podemos ter
um apanhado da diversidade de cameras e de formatos utilizados. Vemos que um filme
como Praia do futuro (um filme coletivo realizado por 15 diretores, produzidos pelo
cearense Alumbramento) foi filmado com diversas cameras, desde uma Sony Z1, até
cameras de baixa resolucao de alta mobilidade, como uma cyber shot e uma Panasonic
Lumix, e até mesmo uma camera VHS. Enquanto os filmes em pelicula eram filmados
com poucas opcdes de cameras 35mm disponiveis, os filmes em digital passam a
apresentar uma miriade de opcdes. Alguns exemplos extraidos dos catdlogos do CEN

~

Sao:

Tabela 4 — Formatos de captacgao digital

Titulo do filme Diretor Cémera
A casa de Sandro Gustavo Beck Panasonic HVX 200
Loveless Claudio Gongalves | Panasonic DVX 100A
Ressaca Bruno Vianna Sony XDCAM EX1
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A partir de 2006 (terceira edicdo), um prolongamento dessa ideia de misturar
bitolas foi estendido para uma aproximacdo com o0 contexto das artes visuais. Se era
preciso quebrar os paradigmas, era também necessario problematizar as fronteiras entre
0 cinema e as artes visuais.

Questionar e derrubar as barreiras entre 0 cinema e as artes visuais,
levar a arte para a sala de cinema e o0 cinema para a galeria de arte,
abandonar a classificagdo por formato ou bitola, aproximar distintas
linguagens. Em 15 anos e 11 edi¢Ges, o CineEsquemaNovo
consolidou-se como 0 evento que representa todos os estilos de
formatos da arte audiovisual brasileira.

Assim, ja em 2006, houve duas iniciativas com vistas a aproximar o cinema do
campo das artes visuais e alargar a curadoria do CEN do campo especifico do cinema.

Uma curadoria especifica para uma sessao chamada cinema de artista exibiu
obras de artistas como Tunga, Laércio Redondo e Rivane Neueschwander, que utilizam
o0 cinema e o video como expressdo. O Noutras Janelas mostra em espacos aleatorios da
cidade obras do mineiro Cao Guimardes. A idéia é provocar reflexdo sobre como o
espaco interfere na experiéncia do cinema.

Esse perfil foi se acentuando nos anos seguintes. Em 2012, o festival anuncia
uma mudancga: sua chamada anunciava um Um novo Cine Esquema Novo. As mudangas
aprofundam o perfil do festival em uma aposta curatorial em borrar as fronteiras entre
cinema e artes visuais, propondo uma reflexdo sobre a imagem em movimento, para
além do dispositivo cinematografico. O CEN passa a ser realizado ndo apenas numa
salas de cinema mas também em outros ambientes. Além disso, 0 evento passou a
também selecionar projetos inéditos, viabilizando sua producdo no espaco do festival,
para além de obras fechadas projetadas numa sala de cinema.

O festival passou a ser bianual e internacional. A edicdo seguinte do festival (a
oitava edicdo) aconteceu, portanto, apenas em 2014. Mas logo em 2015 esse principio
foi quebrado, com a realizagdo de uma “programacao especial”, especialmente dedicada
a uma selecdo exclusiva de filmes e videoinstalagdes da se¢do Forum / Forum
Expanded do Festival de Cinema de Berlim. No entanto, em 2017 ndo houve CEN-E. A
auséncia de uma fonte mais estdvel de financiamento do festival, que se mantinha
basicamente com recursos da Prefeitura de Porto Alegre, criou obstaculos para a
continuidade do evento, tornando instavel seu lugar dentro do calendario dos festivais

brasileiros.
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Em 2014, suas chamadas enfatizavam o carater hibrido entre o cinema e as artes
visuais.

De 13 a 27 de Novembro, Porto Alegre recebe a oitava edi¢do do Cine
Esquema Novo (CEN), o festival que desde 2003 transita entre o
cinema e as artes visuais. Com entrada franca e em diferentes sedes
(Sala P.F. Gastal e Galeria Lunara, da Usina do Gasdmetro; Galeria
da Fundacdo Ecarta; e Auditorio e Galeria do Goethe-Institut Porto
Alegre), o Cine Esquema Novo 2014 exibe e debate obras hibridas,
multiplas e abertas a novas contextualizacdes, vindas do Brasil e do
exterior. Gracas a esta abordagem, e em linha com uma mentalidade
de “fazer cinema” que conquista cada vez mais protagonismo, o
festival reflete uma caracteristica marcante de boa parte do cinema
autoral produzido no século XXI: a expansdo definitiva da sua
representacdo simbdlica para diferentes contextos de exibicdo e
fruicdo da imagem em movimento. (CEN 2014)

Em 2016, o festival passou a ter um subtitulo Cine Esquema Novo - Arte
audiovisual brasileira. Apesar de o nome do evento permanecer com a corruptela cine,
as chamadas agora retiram a énfase no cinema, para substitui-la pela expressao
audiovisual, mais abrangente. Ainda, o uso de arte distancia o festival do cinema e o
aproxima das artes visuais.

Essa tendéncia esta expressa na propria formagdo dos realizadores da mostra,
que ndo séo exclusivamente realizadores de cinema, como no caso da MFL. Jacqueline
Beltrame, que permanece como curadora em todas as edi¢fes do evento, € graduada em
artes visuais na UFRGS, dividindo-se na producdo executiva de eventos culturais em
geral e de obras audiovisuais. Morgana Rissinger, jornalista com especializacdo em arte
contemporanea pela PUC/MG, tornou-se curadora do Instituto Cultural Inhotim entre
2011 e 2016, distanciando-se do cinema e aproximando-se do campo das artes visuais,
passando a morar em Belo Horizonte e deixando a equipe do CEN em 2013. Alisson
Avila é formado em jornalismo, trabalhando na funcdo em varios veiculos de midia,
antes de se dedicar a curadoria. Ramiro Azevedo, curador desde a primeira edicdo do
CEN, tornou-se coordenador dos canais do grupo Box Brasil, com o boom do mercado
nacional de TV por assinatura, ap6s o impacto da Lei 12.485/11.

Ou seja, com a excecdo de Gustavo Spolidoro — o mais destacado realizador do
Rio Grande do Sul na imediata geracdo de realizadores que surgiu nos anos 1990, ap0os
a Casa de Cinema de Porto Alegre — os demais organizadores do CEN tém o perfil de
produtores culturais, e ndo propriamente de artistas. Essa talvez seja a principal

diferenga do CEN para a MFL. Pois, se ndo sao realizadores, os trés organizadores do
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CEN tampouco séo criticos ou académicos/professores — tendo um perfil mais ligado a

gestdo do que propriamente a reflexdo ou a pesquisa.

4.6 A INSTITUCIONALIZACAO DA NOVA REDE

A Mostra do Filme Livre e o CineEsquemaNovo, criados no inicio dos anos
2000, marcaram um primeiro momento de construgdo de um novo cendrio dos festivais
de cinema no Brasil que ampliaram o leque do cinema brasileiro para além da ideia do
cinema da retomada. Esses dois eventos-irmdos, diretamente oriundos do movimento
dos cineclubes independentes do final dos anos 1990, abriram a discusséo a partir de
uma aparente despretensédo: antes de formar tendéncias, preferiram alargar fronteiras,
oferecendo um panorama das novas possibilidades e ampliando o escopo da discusséo
do cinema independente para além de suas bitolas de realizacéo.

No entanto, sem a presenca nem do jornalismo cultural nem da nova critica, com
financiamento restrito, os eventos tiveram naturais dificuldades para se afirmar como
um ponto de encontro efetivo. Denomino-os de precursores ingénuos porque ndo havia
uma estratégia discursiva de legitimacdo como forme de ocupacdo de um espaco de
poder. Com um espirito tipico da cultura underground, surgiram simplesmente de um
desejo ingénuo de um conjunto de realizadores de ter um espaco para exibir seus filmes
e nada mais.)

Num momento seguinte, na segunda metade dos anos 2000, o circuito contra-
hegemonico jA comegava a se estruturar de forma mais organizada. Motivada pelo
encontro entre criticos e realizadores, surgiam as sementes para a formacdo de eventos
que se integravam em rede, propondo, de forma mais sistematizada, outros valores para
0 cinema brasileiro. O principal desses eventos foi a Mostra de Tiradentes a partir de
2007, quando a equipe da Revista Cinética assumiu a direcdo artistica do evento. A
partir de entdo, outros eventos como a Semana dos Realizadores (RJ), o Janela
Internacional do Cinema do Recife (PE), o Panorama Internacional Coisa de Cinema
(BA) e o Olhar de Cinema (PR), entre outros, promoveram 0 amadurecimento desse
circuito dentro do circuito, oferecendo um canal sélido de legitimagdo de um novo olhar

para o cinema brasileiro.
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4.6.1 As transformacdes do papel do curador e seus riscos

A formacdo dessa rede de festivais trouxe consigo uma transformacdo dos
métodos e do papel do curador. Especialmente no caso da Mostra de Tiradentes, pela
instituicdo de um “diretor artistico”, que centralizava as decisdes sobre o perfil do
evento, defendo a ideia de que houve a formacdo de uma ideia mais estrita de curadoria
na selecdo de obras que integram a programacdo dos festivais de cinema. No entanto,
em eventos precursores, como a Mostra do Filme Livre e o Cine Esquema Novo, ainda
que por meio de uma comissdo de selecdo, ja estava presente o procedimento de um
recorte curatorial.

E preciso observar, como ja dissemos, que o nimero de festivais de cinema
aumentou consideravelmente a partir da década de 1990. No entanto, nesse periodo, a
producdo em pelicula implicava que havia um numero de titulos restritos inscritos para
a selecdo desses festivais. Durante a segunda metade da década, eram produzidos entre
30 e 40 obras de longa-metragem por ano no pais. Assim, as op¢Oes das comissdes de
selecdo desses festivais eram naturalmente limitadas pelo nimero de obras disponiveis.
Havia uma certa sensacdo de que mais ou menos o mesmo conjunto de filmes era
exibido nos principais festivais do pais. Muitos festivais, dadas as restri¢des do circuito
exibidor local, adotavam uma ldgica de programacdo panoramica: conferiam a
oportunidade de o publico local ter acesso as obras mais relevantes daquele ano que
teriam poucas oportunidades de langcamento comercial na cidade-sede. Esses festivais,
portanto, ndo se preocupavam em formar tendéncias ou estabelecer debates conceituais
mas de funcionar como uma espécie de vitrine para o cinema brasileiro autoral do
periodo.

Com a producdo digital, o nimero de obras produzidas cresceu rapidamente, de
forma exponencial, 0 que provocou um maior impacto nas selecdes dos festivais. Esse
aumento foi mais diretamente percebido no nimero de curtas-metragens inscritos mas
também afetou significativamente a producdo de longas-metragens, em especial de
documentérios. O circuito de festivais brasileiros comecou a se estruturar de forma mais
hierarquica, aos moldes dos festivais internacionais, organizando suas programacdes
segundo se¢des e exigindo ineditismo no Brasil para as competi¢fes principais. Assim,
os festivais passaram a concorrer entre si para disputar a oportunidade de exibir um
filme aguardado — por exemplo, a premiére nacional de um filme que teve sua world

premiére num festival internacional nivel A, como Cannes, Berlim ou Veneza. O
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“ineditismo” no Brasil passou a ser um dos principais critérios para filtrar a abundancia
de filmes e atrair a atencdo do jornalismo cultural para a cobertura dos eventos.

Ainda assim, tendo em vista os critérios das comissdes de selecdo desses
festivais, diversos filmes brasileiros, com modelos de producdo e propostas estéticas
mais afastadas dos padrdes hegemdnicos narrativos e mercadologicos, permaneciam de
fora da selecdo dos principais festivais de cinema. Ou, quando exibidos, sentiam-se
totalmente deslocados das discussdes travadas nesses eventos, permanecendo pouco
compreendidos.

Dessa forma, dado o crescimento no numero de filmes produzidos mediante
outros arranjos de producdo, surgia um contexto em que era possivel fazer surgir um
conceito de curadoria. Surgia, entdo, pela primeira vez de forma claramente
estabelecida, o papel do curador — como aquele agente que nao apenas estava envolvido
na selecdo dos filmes que integrariam o evento mas que era responsavel pelo desenho de
um conceito curatorial em torno do qual néo apenas as obras exibidas gravitavam mas
também outros elementos se desdobravam, como sessGes paralelas (retrospectivas e
sessOes ndo competitivas), debates e textos para o catalogo. Assim, os filmes
selecionados se constituiam como parte de um projeto, ou seja, integravam uma
proposta que apontava para questdes de um contexto maior — formando um recorte
cujos critérios, limites e tangenciamentos eram definidos pela figura do curador.

Garrett (2020) lista um conjunto de caracteristicas que integram essa nova Visao
sobre a curadoria estabelecida pelos novos festivais de cinema a partir dos anos 2000: o
conceito, a publicizacdo do trabalho curatorial, o pensamento de conjunto, o
entendimento historico, a especializacdo da atividade e a continuidade da atuacao.

Houve, portanto, a instituicdo do curador como figura-chave na constituicdo de
uma rede em torno da qual os festivais se estruturavam. Houve, portanto, a formacéo de
um novo conceito de selecdo dos filmes. Antes, € possivel afirmar, que a selecdo dos
filmes era realizada por meio de uma “comissdo de sele¢dao”, formada por agentes de
destaque em seu campo cultural (criticos, produtores culturais, gestores, professores,
eventualmente realizadores ou produtores), que selecionava as obras segundo o
consenso entre suas posicdes pessoais, segundo metodologias subjetivas e até certo
ponto arbitrarias. A selecdo era o consenso possivel entre as subjetividades que
compunham a comissdo de sele¢do, que se concentrava na sele¢do dos “melhores” ou

“mais representativos” filmes entre os inscritos.
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Com os novos festivais de cinema, estabeleceu-se a institucionalizacao da figura
do curador — um agente com caracteristicas especificas — que era responsavel pelo
desenho e pela execugdo de um conceito curatorial, a partir do qual todas as atividades
do festival se desmembravam — entre elas, a selecdo das obras em suas diversas secoes.
Ou, colocando de outra forma, os festivais contemporaneos delinearam a mudanca do
perfil do selecionador como um mero programador para um novo perfil, cristalizado na
figura do curador (BOSMA, 2015).

Ainda que a curadoria possa ser realizada por uma equipe, ou uma comissao, as
decisbes passam a ser feitas ndo apenas por critérios individualmente eleitos por seus
membros, mas os esfor¢os sdo coordenados em torno de um projeto comum, ou seja, de
um recorte curatorial.

O novo circuito de festivais de cinema caracterizou-se por consolidar a figura do

curador como elemento central para a formacéo dessa rede.

As transformacbes do papel do curador ndo é algo especifico ao contexto
brasileiro, mas é comum ao cenario dos festivais internacionais. Elsaesser (1995) aponta
para uma importante mudanca no critério de inscricdo dos filmes para os grandes
festivais internacionais. No principio, os filmes eram inscritos por 0rgdos
representativos de cada pais. No entanto, na década de 1970 houve a mudanca para que
0s proéprios diretores e produtores pudessem diretamente inscrever sua obra, havendo
um diretor artistico responsavel pela selecdo das obras que integrariam o evento. Essa
mudanca de critérios foi uma forma de escapar as pressdes politicas que faziam com que
0s Orgaos de cada pais muitas vezes ndo selecionassem filmes que se chocavam com a
visdo politica dos governos. Essa mudanca acabou, de outro lado, coroando a presenca
do curador como agente estratégico na programacdo dos eventos. E o caso, por
exemplo, do papel de Gilles Jacob para o Festival de Cannes, estabelecendo secoes
como Un certain regard e o prémio Camera d'or, como forma de revelar novos
talentos, e transformando o festival num grande evento midiatico a nivel mundial.

O curador esta ligado a uma instituicdo (o festival de cinema) mas muitas vezes
acaba tendo uma existéncia autbnoma. Sua valorizacdo na formacdo dessa rede €

tamanha, que alguns autores comegam a apontar os riscos do excesso de tamanha
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exposicdo do curador, transformando-o algumas vezes em instancia mais central a dos
proprios artistas ou das obras exibidas no evento.

Com isso, busco trazer para esse debate a expressao curadoria autoral, cunhada
por Gabriel Menotti Gonring (2012), transpondo para o campo do cinema
contemporaneo um debate herdado das artes visuais. As artes visuais no contexto
contemporaneo também sofrem as pressGes e as contradi¢cfes da formacdo de um
circuito em que “arte” e “comércio” se confundem por meio de valoracdo de obras
artisticas, em que a posicdo do curador surge como estratégica para a contaminagédo
desses campos.

Segundo Menotti, os processos contemporaneos de curadoria tendem a exibir
obras ndo como fendmenos isolados que merecem destaque por suas caracteristicas
intrinsecas de originalidade, mas o papel do curador é justamente aproximar as obras
formando um contexto, ao promover relacdes entre si e o publico.

Dessa forma, o papel da curadoria é formar uma grande rede, estruturada a partir
de um agenciamento dos proprios sentidos da producdo artistica contemporanea, em que
a formacdo de valor se desloca muitas vezes da prépria obra em si para o
estabelecimento de relacdes que apontam para um contexto. Ou seja, em termos de uma
“estética relacional”, a arte muitas vezes ndo esta propriamente na produgdo dos objetos,
ou nos objetos em si, mas se desloca para o estabelecimento de relagdes entre as pessoas
e 0 mundo. Assim, € possivel pensar num festival de cinema como uma obra de arte, no
sentido em que um festival cria um espaco de conexdo entre diferentes agentes que
aponta para uma reconfiguracdo das relacdes e dos fluxos disponiveis. Com isso, é
possivel pensar a propria rede como obra, ou ainda, a prépria obra como rede. Ou seja,
os festivais de cinema, como pontos nodais dessa rede de conexdes, ndo sdo apenas
canais neutros a partir dos quais os filmes percorrem seus nddulos ao serem exibidos,
mas sdo conformados pela prépria natureza desses canais. Como mediadores, 0s
festivais de cinema transformam os filmes ao carrega-los, distorcendo, modificando,
alterando sua natureza. Nesse contexto, a obra de arte (o filme) é a resultante desse
conjunto de formas e de estratégias discursivas de poder, entre o artista, o publico e as
instituicoes.

Por isso, Menotti incorpora as teorias e conceitos de Nicolas Bourriaud (estética
relacional), Cecilia Almeida Salles (processos de criacdo) e Bruno Latour (teoria do
ator-rede) para embasar suas conclusdes, pois sdo exemplos de teorias que transcendem

a andlise da obra em si para considerar perspectivas relacionais, aspectos do entorno que

238



influenciam e transformam a propria natureza das obras. A obra em exposi¢do nao é
mais a mera representacéo da vontade do artista, nem mesmo uma expressao direta do
seu ambiente de criacdo, mas sim uma producdo de sentidos compartilhada, em que
diversos agenciamentos influem e interferem na exposicéo da obra.

O conceito classico de curadoria (ou ainda, 0 estagio pre-curatorial) estava
ligado as ideias de interpretacdo e experiéncia. O curador classico é aquele que elucida a
interpretacdo da obra para 0 acesso e a compreensdo do publico, promovendo leituras
que situem as obras em seu contexto econémico, politico ou social, como relacdes
formais e tematicas. De outro lado, é o que possibilita a experiéncia do publico, de
modo que o evento é uma espécie de canal neutro para que o publico possa mergulhar
na obra em si, como a fruicdo de um espetaculo (DITZLER, 2015).

Ja a curadoria contemporanea propde uma ideia de contaminacdo entre 0s
diferentes agentes, com distintos interesses e agenciamentos, como um espaco ndo de
mera transferéncia mas de formacdo relacional de uma instancia de valoracdo e de
visibilidade. O curador ndo apenas exibe as obras e traduz para o publico o universo
concebido pelo autor da obra, mas especialmente inventa mundos possiveis, por meio
da proposicao de recortes e de conceitos curatoriais que reconfiguram a propria natureza
das obras. Para a curadoria contemporanea, a principal questdo ndo é exatamente o que
as obras séo, mas o que elas podem (GONRING, 2015).

Assim, a funcédo principal de um festival se transforma: ndo é propriamente a de
possibilitar que algumas obras (de excecdo) selecionadas sejam vistas mas o de
promover agenciamentos entre 0s objetos de arte e seus agentes (curadores, criticos,
gestores, distribuidores, publico, governos, etc.), estimulando a formacéo de um circuito
de legitimacao, a partir de um desenho curatorial.

Nesse contexto, a obra em si depende de sua aderéncia a um contexto
institucional, isto é, sua valoracdo ¢ medida ndo apenas em si, por meio de seus aspectos
estilisticos intrinsecos, mas em fungdo de sua adequagdo a um campo de forcas. Para
exemplificar esse fato, Gonring (2012) analisa o famoso exemplo da fonte de
Duchamps. Segundo Gonring, ao ser recusado para exposi¢do, Duchamps sintetiza o
conflito entre o artista e as instituicdes. O artista ndo foi capaz, por sua Unica decisdo, de
transformar uma peca do cotidiano em arte. Ele precisava do aval de um comité de
especialistas (uma comissdo de selecdo) para legitimar seu gesto como processo
artistico relevante. O impacto dessa obra de Duchamps, portanto, ndo esta diretamente

relacionado a obra em si, pois sequer foi exposta — 0 que temos € uma foto de um
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readymade publicado num artigo questionando a recusa da exposicdo (a peca nunca foi
exibida de fato). Mas sua relevancia estda na forma como a recusa acabou por
problematizar a propria conformagdo dessa rede. Ou seja, se a obra é potencializada
pela rede, é preciso também atentar que as institui¢des, assim como podem atuar a favor
do artista, podem também se voltar conta ele.

Se o curador é também visto como artista, ou ainda, se a curadoria é parte
indissolGvel do processo de criacdo, até que ponto o trabalho do curador ndo interfere
nos principios estruturantes da propria obra?

No campo da arte contemporanea, diversos autores passam a alertar para o risco
de que os grandes eventos, como documentas e bienais, passem a ser conformados
como exposicoes de curadores, e ndo de artistas. O curador passa a ser um agente de
marketing, empacotando de forma sedutora uma producdo eminentemente vazia e
promovendo o artista como grife. Sua funcéo é criadora de valor e sentido mas de forma
publicitaria. Segundo Gonring (2012), Lisette Lagnado, de forma provocativa, chamou
a documenta de Kassel de 2007 como uma obra de Buergel — o curador. E como se 0s
trabalhos em exposicéo tivessem sido reduzidos a meras pinceladas na enorme pintura
planejada pelo curador.

O risco desse processo de autonomizacdo do trabalho do curador é seu excesso.
A contaminacdo deixa de ser saudavel, e passa a sofrer o avesso de sua influéncia. O
curador passa a invadir o espaco do artista, a ponto em que deixa de ser um mediador
entre o artista e o publico, para, por meio de uma mescla entre autor e autoridade, passar
a mobilizar as obras como elementos na composic¢do do discurso pessoal do curador e
acumular os louros do processo.

Os novos festivais de cinema brasileiros, ao conformar um campo de
legitimacdo para 0s novos valores da nova geracao de realizadores dos anos 2000, talvez
tenham incorrido em alguns desses excessos em torno da concentracdo de poder na
figura do curador, de modo a priorizar a sele¢do de obras e de questdes que se adequem
a um discurso de legitimacdo de seu préprio campo discursivo, mais do que abrir
potenciais linhas de fuga para um maior arejamento e reflexdo sobre os préprios limites

desse campo.
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4.6.2 Mostra de Tiradentes

A Mostra de Cinema de Tiradentes teve sua primeira edicdo em 1998, sediada
na cidade histérica de Tiradentes, interior de Minas Gerais, a pouco menos de 200km de
Belo Horizonte, beneficiando-se da inauguracao do Centro Cultural Yves Alves, em cujo
cine-teatro eram realizadas as projecdes do evento. Em suas primeiras edi¢des, a Mostra
refletia o ideario do cinema da retomada, sendo uma oportunidade de exibir ao publico
da cidade um panorama do cinema brasileiro do periodo, ja que a cidade ndo possuia
salas de cinema. Com o tempo, a Mostra foi ampliando o seu escopo: além das
projecdes no Yves Alves, foi construido um espago de projecdo sob uma lona de circo,
chamado de cine-tenda. A partir da sexta edi¢do, houve também a projecéo ao ar livre,
na praca principal da cidade, o cine-praga. A programacdo foi se ampliando a medida
que o préprio cinema brasileiro se recuperava, até mesmo no numero de filmes. Um
curador convidado passou a estabelecer um recorte tematico para a selecdo de obras
para o evento. Além disso, a Mostra ampliou o nimero de curtas selecionados, com
especial atencdo a producdo em video, como reflexo de uma tendéncia do proprio
cinema mineiro, que guarda uma forte influéncia da videoarte. Assim, a programacéo da
Mostra na primeira metade dos anos 2000 j& se mostrava contaminada por uma reflexdo
sobre 0s novos modos de produgdo, contando com a presenca de jovens realizadores,
mas apresentava um perfil misto, também apresentando producdes mais proximas ao
cinema hegemanico, especialmente nas projecdes no cine-praca. E possivel afirmar que
0 espago para as obras mais ousadas era 0 curta em video, enquanto os longas, com
maior proje¢do, mantinham-se alinhados com uma selegdo mais tradicional. Entre os
filmes premiados — a premiacdo era restrita ao juri popular — nessa primeira fase do
evento, estdo filmes como Separacdes (2003), de Domingos Oliveira, e Depois daquele
baile (2005), de Roberto Bontempo.

No entanto, a Mostra sofreu uma guinada com o convite feito pela produtora
Raquel Hallak para que o critico Cléber Eduardo assumisse a curadoria da Mostra a
partir da edi¢do de 2007 — justamente em sua décima edicdo. A partir de entdo, a Mostra
ocupou um lugar de destaque na exibicdo e reflexdo sobre o cinema brasileiro
contemporaneo.

Desse ponto, surge o primeiro diferencial da Mostra: o evento ndo foi criado por
realizadores e curadores ligados a cena independente, mas trata-se de um evento ja

existente (em sua décima edigdo) organizado por uma produtora cultural com larga
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trajetdria na producao cultural mineira, mas que néo esta ligada diretamente a realizagédo
cinematogréfica (como produtora ou diretora, por exemplo). Assim, o curador foi
responsavel pelo desenho da “direcdo artistica” do evento, de modo que toda a parte
operacional e executiva (captacdo de recursos, execucdo orcamentaria, prestacdo de
contas, direcdo de producdo, etc.) sempre esteve a cargo da Universo Producdes, que
forneceu uma estrutura logistica muito superior a media dos demais festivais
independentes do periodo. Essa conjuncdo de fatores — a estrutura de producdo e o
conceito da curadoria — tornou a Mostra de Tiradentes o principal ponto de reflexdo
sobre o cinema brasileiro contemporaneo a partir do final dos anos 2000.

Ao mesmo tempo, em 2007 o cenério de transformagdes do cinema brasileiro, as
contradicGes da ideia de cinema da retomada e as oportunidades que se abriam com o
cinema digital em termos de uma renovacdo dos modos de fazer ja eram muito visiveis.
Assim, a Mostra de Tiradentes foi o inicio de um passo de consolidacdo e de
amadurecimento dessa cena, mas, ao mesmo tempo, foi uma espécie de sintese do
percurso de uma geragcdo em busca de novos espacos de legitimidade.

Raquel Hallak fez o convite a Cléber Eduardo, critico da Revista Cinética,
buscando uma renovacdo da Mostra em vias de completar sua décima edi¢do. O convite
foi estimulado pelos debates no Festival de Brasilia em 2006, em que a presenca de
filmes como Amigos de Risco ja gerava inquietacdo sobre as possibilidades de
renovacdo no cinema brasileiro.

O convite ao critico Cléber Eduardo para assumir a curadoria de Tiradentes
representa o reconhecimento do lugar da nova critica. Enquanto eventos como a Mostra
do Filme Livre e o CineEsquemaNovo foram criados a partir da inquietacdo de
realizadores da cena independente que buscavam um espaco para exibir seus filmes,
despontando a partir do movimento cineclubista, a Mostra de Tiradentes representou a
alianca de uma empresaria do setor de produgdo cultural com a “nova critica”. Cléber
nunca havia sido curador nem participava de nenhum cineclube. Cléber convidou
Eduardo Valente para realizar a curadoria dos curtas-metragens. Valente ja possuia
experiéncia como um dos curadores e organizadores do Festival Brasileiro de Cinema
Universitario (FBCU) e como coordenador da Premiere Brasil do Festival do Rio.
Assim, a nova geracdo de criticos avancava da internet para o campo da curadoria.
Dessa forma, é possivel afirmar que a curadoria da Mostra de Tiradentes foi um
prolongamento do exercicio critico vislumbrado nos textos da Revista Cinética, que, por

sua vez, foi um desdobramento da Contracampo.
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Ainda que, nos primeiros anos de curadoria, a Mostra tenha funcionado com
uma certa ambicdo panordmica, com a selecdo de filmes mais proximos ao cinema
hegemonico em sessdes ndo competitivas e especialmente no cine-praga, o perfil
curatorial implementado por Cléber Eduardo cedeu espaco cada vez maior para
producdes alinhadas as novas tendéncias do cinema contemporaneo. Assim, foi formado
um conceito curatorial mas que trabalhava com um cenério de exclusdo: havia a
percepcdo de que havia um nimero cada vez maior de filmes com uma proposta de
ousadia que tinham poucas alternativas de visibilidade, ndo sendo selecionados para 0s
principais festivais do pais.

O rigor conceitual da curadoria de membros da “nova critica” aliado a estrutura
de producdo fornecida pela Universo Producdes tornou a Mostra de Tiradentes um
centro de debates sobre o cenario de renovacao do cinema brasileiro. Com a estrutura da
Universo, era possivel contar com a presenca de um expressivo numero de convidados,
entre realizadores, criticos e pesquisadores sobre essa geracdo, de diversas partes do
pais. A Mostra também se caracteriza pelo grande nimero de debates, o que foi
potencializado com a entrada de Cléber Eduardo na curadoria. O catadlogo do evento
também contou com a maior presenca de textos, artigos e entrevistas sobre aspectos
curatoriais da mostra.

Enguanto os debates entre realizadores dos grandes festivais do periodo
baseavam-se nos meios de financiamento e nas leis de incentivo, como resquicio da
necessidade de organizacao das associacdes de cinema para garantir a sobrevivéncia do
cinema brasileiro por meio da demanda por recursos publicos, os debates em Tiradentes
— organizados por criticos, e ndo por realizadores — redimensionaram essa agenda,
reinserindo um debate estético, propondo outras relaces de um filme com seu publico
que ndo seja essencialmente pautada pelo nimero de ingressos vendidos, ou seja, por
um indicador de receita de bilheteria.

Além disso, outras pautas foram adicionadas ao debate critico, especialmente
pela maior atencdo a reflexdo sobre os processos de criacdo, em vez de a critica
funcionar como um mero julgamento do suposto acerto ou erro de determinada decisao.
O compartilhamento das reflexGes sobre o processo, e seus impactos na mise en scene
dos filmes, tornou mais organica a interrelagéo entre criticos e realizadores nas mesas de
debate.

Assim, a Mostra de Tiradentes funcionou como um grande ponto de encontro

entre diversos agentes dessa cena, que se estruturava como uma rede que potencializava
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ndo apenas os filmes em si mas o amadurecimento de uma cena que apontava para
outros valores além do cinema da retomada. Esse conjunto de fatores fortaleceu o
impacto dos filmes, que, num contexto especifico de recepcdo, puderam ser melhor
compreendidos, mesmo em suas precariedades, naturais em um percurso continuo de
amadurecimento.

A Mostra funcionou também para o préprio alargamento da critica
cinematogréfica, concentrando suas coberturas em novos veiculos nascentes na internet,
convidando para as mesas de debate criticos e pesquisadores que ocupavam outros
lugares em relacgéo a critica hegemonica, formada pelos jornalistas culturais nos grandes

veiculos de midia.

A marca de Cléber Eduardo em seu primeiro ano de curadoria na Mostra de
Tiradentes foi especialmente presente pela exibicdo de certo conjunto de filmes que
geraram certo estranhamento, pois se diferenciavam do perfil de filmes exibidos num
festival de cinema de “médio” porte, como era o caso de Tiradentes: Cine Tapuia
(2007), de Rosemberg Cariry; Conceicao — Autor Bom é Autor Morto (2007), de cinco
alunos de cinema da UFF; O Quadrado de Joana (2007), de Tiago Mata Machado; e O
Céu Esta Azul com Nuvens Vermelhas (2007), de Dellani Lima.

Na verdade, um olhar mais atento revela que Cleber comecou gradualmente a
implementar essas mudancas. Em 2007, também constavam na programacdo filmes
mais préximos do cinema hegeménico, como Querd (2007), de Carlos Cortez, e O
cheiro do ralo (2007), de Heitor Dahlia. Nos debates, também estavam presentes
criticos e pesquisadores de larga trajetoria no cinema brasileiro, como Ismail Xavier,
Ivana Bentes, Inacio Aradjo e Luiz Zanin.

Como um prolongamento do impacto desses filmes anteriormente citados, no
ano seguinte, em 2008, foi criada a Mostra Aurora — uma secdo especifica na
programacéo do festival dedicada a longas-metragens de realizadores estreantes (que ja
tinham realizado no maximo outros dois longas-metragens). Nessa se¢do houve a
primeira exibicdo publica de obras e de realizadores marcantes na consolidagdo dessa
cena, como A fuga da mulher gorila (Felipe Braganca e Marina Meliande), Meu nome ¢
Dindi (Bruno Safadi), Pacific (Marcelo Pedroso), Estrada para Ythaca (Coletivo
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Alumbramento), Branco sai, preto fica (Adirley Queirds), A vizinhanca do tigre
(Affonso Uchoa), Baronesa (Juliana Antunes), entre diversos outros.

Em pouco tempo, a Mostra de Tiradentes, impulsionada pela Mostra Aurora,
galgou reconhecimento como espaco de exibicdo e debate de um movimento de
renovacao estética no cinema brasileiro contemporaneo. A estrutura do evento fornecida
pela Universo Producbes, a longevidade do evento, o ndmero expressivo de
espectadores, a presenga de convidados formadores de opinido, de mdaltiplas origens
(entre realizadores, gestores, criticos, jornalistas, pesquisadores académicos, da jovem e
da antiga geracéo, inclusive curadores e criticos internacionais), e, claro, a coeréncia e a
ousadia do conceito curatorial implementado por Cléber Eduardo foram os elementos-
chave que tornaram o evento o epicentro da ideia de “renovagdo” no cinema brasileiro
de meados dos anos 2000.

Os trechos abaixo, de uma matéria jornalistica do critico Rodrigo Fonseca sobre
a Mostra de Tiradentes de 2011, publicado no Jornal O Globo (FONSECA, 2011),
conseguem transmitir, reverberando para as coberturas dos jornais da grande imprensa,
a efervescéncia gerada pela Mostra. O primeiro trecho € uma declaracdo do proprio
jornalista, comparando o evento com os dois festivais mais tradicionais do cinema
brasileiro, e relacionando-o a um “status de renovagdo estética”. O segundo ¢ o do
diretor artistico do evento (Cléber Eduardo), conferindo “visibilidade a uma proposta de
risco”. O terceiro é o da produtora do evento (Raquel Hallak), sobre a estrutura e a
visibilidade do evento, inclusive internacional.

Mesmo sem a popularidade (em xeque ha tempos) dos Kikitos ou sem
0 simbolismo politico dos Candangos, sua laurea, chamada prémio
Aurora e concedida desde 2008, hoje desfruta de um status de
renovacado estética que prémios beeeem mais antigos suam a camisa
para manter, contemplando s6 diretores que estdo no primeiro ou no
segundo longa.

(...)

- Quando eu assumi a curadoria de Tiradentes, em 2007, havia 30
filmes, entre os quais eu identifiquei um volume grande de primeiros
ou segundos longas, todos com perfil hiperindependente, feitos quase
sempre na base da camaradagem entre a equipe. Eram filmes que
comegavam suas carreiras, precisando de visibilidade dentro de uma
proposta de risco. A ideia da mostra Aurora veio dai. Veio da
necessidade de dar reconhecimento a filmes zero quildmetro que
arriscam na linguagem - diz Cléber Eduardo.

(...)

- Em Tiradentes, a mostra Aurora € um espaco para abrigar filmes
gue a Europa e os EUA querem conhecer, mas que lutam para ter
lugar em circuito no Brasil. N&o é a toa que, ha dois anos, passamos a
receber curadores de mostras internacionais, inclusive de Cannes - diz
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Raquel Hallak, coordenadora geral do festival mineiro, cuja 14 edicdo
tem orcamento de cerca de R$ 1,8 milhdo. - Hoje, ha sete mil
habitantes em Tiradentes. Durante a mostra, a cidade recebe um
publico de fora que corresponde a sete vezes esse total de habitantes.

Figura 6 — Mostra de Cinema de Tiradentes

Imagens da projegdo no “cine-tenda” e de debate no Centro Cultural Yves Alves. Em ambos,

a capacidade do espaco esta lotada.

4.6.3 Semana dos Realizadores

Criada em 2009 no Rio de Janeiro, a Semana dos Realizadores tornou-se, junto com a
Mostra de Tiradentes, um dos mais celebrados pontos de inflexdo dessa nova rede de festivais
brasileiros que abriram espago para 0 movimento de renovacdo do cinema brasileiro do
periodo.

A Semana foi fundada por uma comissdo de sete membros — Eduardo Valente, Felipe
Braganca, Gustavo Spolidoro, Helvécio Marins Jr., Kleber Mendonca Filho, Lis Kogan e
Marina Meliande. A propria composicdo da comissdo de fundadores ja estabelece a
configuracdo de uma rede, em torno da promogéo de outros valores para o cinema brasileiro.
Comentamos como a Mostra do Filme Livre foi composta em torno de realizadores
independentes, ligados ao movimento cineclubista, que se tornaram curadores pelas
circunstancias, pelo desejo em exibir filmes que ndo encontravam um canal de exposi¢édo. Ja a
equipe fundadora do CineEsquemaNovo era formada por um realizador (Gustavo Spolidoro)
mas também contava com membros de outro perfil, cuja trajetdria estava mais ligada a gestao
(producdo cultural) do que a critica cinematografica. De outro lado, as transformacfes na
Mostra de Tiradentes a partir de 2007 foram compostas por uma equipe basicamente
associada a “nova critica”, com a presenca da Revista Cinética (Cléber Eduardo e Eduardo

Valente).
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O perfil dos fundadores da Semana conjuga todas essas caracteristicas, formando uma
espécie de rede, por apresentar um ideério de consenso entre realizadores, criticos e curadores
em torno de novas praticas curatoriais que apontem para outros valores do cinema brasileiro.
A diversidade de perfis dos membros ao mesmo tempo aponta para uma convergéncia de
principios. Criada no Rio de Janeiro, a Semana teve naturalmente a maior parte de seus
membros oriundos desse estado, mas apresenta também membros de outros estados do pais,
apontando para uma diversidade geogréfica. Assim, temos a presenca de Helvécio Marins
(MG), e também de Kleber Mendonca (PE) e de Gustavo Spolidoro (RS).

Apesar de o titulo do evento sugerir uma preponderancia dos cineastas, € preciso
observar que a Semana conjuga também criticos e curadores. Pela primeira vez, de forma
sistematica, apresenta-se um ponto de encontro ou de convergéncia entre essas trés atividades.
A principio, é possivel considerar como realizadores cinco dos sete fundadores (Felipe
Braganca, Gustavo Spolidoro, Helvécio Marins Jr., Kleber Mendon¢a Filho e Marina
Meliande). No entanto, essa hierarquizacdo estrita comeca a apresentar pontos de fissuras
qguando consideramos que alguns dos membros exercem mais de uma atividade. Dessa forma,
as demarcacg0es das fronteiras entre realizacdo, critica e curadoria comecam a ficar borradas,
estabelecendo as interconexdes entre as diferentes atividades.

Os casos de Kleber Mendonga e Eduardo Valente s&o os mais singulares, pois
conjugam as atividades de criticos, curadores e realizadores. Kleber Mendonga, ainda como
estudante de jornalismo da UFPE, demonstrava interesse pela curadoria, como um dos
agitadores do Cineclube Jurando Vingar, nos primeiros anos da década de 1990. Kleber
assumiu o posto de programador da sala de cinema da Fundacédo Joaquim Nabuco, onde,
junto com Luiz Joaquim, implementou um modelo de programagéo, raro numa sala de cinema
comercial mas mantida pelo Estado, que abria ao publico cinéfilo de Recife a possibilidade de
contato com outras filmografias, mais proximas ao cinema contemporaneo. Em 2008, um ano
antes da primeira edicdo da Semana, Kleber foi o principal idealizador do Janela
Internacional de Cinema, uma mostra de cinema que integra a rede dos novos festivais de
cinema.

Kleber também exerceu a atividade de critico de cinema do Jornal do Commercio por
mais de uma década, tendo um importante papel de cobrir as transformacdes do cinema
contemporaneo para os cinéfilos pernambucanos, especialmente por ter realizado continuas
coberturas criticas do Festival de Cannes. Apesar de também alimentar a internet, com textos
em seu site Cinemascopio, a atuacdo de Kleber comecou na grande imprensa (jornal),

tornando-o um critico que transitava entre modelos mais tradicionais de escrita e os formatos
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mais proximos da geracdo da nova critica. Essa facilidade de didlogo também se caracteriza
na sua propria escrita filmica, tornando-o um caso singular de realizador de transicdo entre um
cinema autoral mais proximo ao modelo de cinema de autor dos anos 1990 e um estilo mais
contemporaneo.

Em paralelo, Kleber desenvolveu uma exitosa carreira como realizador. Seus curtas-
metragens estdo entre os mais premiados do cinema brasileiro dos anos 1990. Em 2009,
quando foi criada a Semana, Kleber ainda ndo havia dirigido O som ao redor (2012), que o
lancou como um dos principais nomes do cinema brasileiro no exterior, mas sua trajetéria
como realizador ja era solida, pelo destaque de seus curtas-metragens e pelo longa
documental Critico (2008), exibido na primeira Mostra Aurora da Mostra de Tiradentes.

Formado em Cinema pela Universidade Federal Fluminense (UFF), Eduardo Valente
teve uma carreira de realizador, alavancada por seu primeiro curta-metragem, Um sol
alaranjado (2001), um trabalho de conclusdo de curso que ganhou o principal prémio na
Mostra Cinéfondation no Festival de Cannes. Em seguida, Valente realizou mais dois curtas-
metragens — Castanho (2002) e O monstro (2005) —, todos exibidos em diferentes sec¢des do
Festival de Cannes, assim como seu longa-metragem No meu lugar (2009), produzido pela
VideoFilmes de Walter Salles.

No entanto, Valente se tornou mais conhecido por sua atividade como critico e
curador. Como critico, integrou a equipe dos dois principais veiculos criticos da ’nova
critica”, a Revista Contracampo e a Cinética. Como curador, ainda estudante, Valente era um
dos organizadores do Festival Brasileiro de Cinema Universitario (FBCU). Além disso,
Valente foi o coordenador da Premiére Brasil do Festival do Rio e curador de curtas-
metragens da Mostra de Tiradentes em 2007 e 2008.

Outros membros da comissdo de fundadores da Semana exerciam multiplas atividades.
Era o caso de Felipe Braganca e Marina Meliande, proximos a Valente durante o curso de
Cinema da UFF, e que eram criticos da Contracampo e colaboraram na Cinética. Formaram
uma parceria como realizadores, com curtas-metragens e o longa A fuga da mulher gorila
(2009). Ja Gustavo Spolidoro, como ja comentamos anteriormente, € um dos mais destacados
realizadores da nova geracdo do cinema galucho pés-Casa de Cinema de Porto Alegre, e
tambem atuava como um dos organizadores e curadores do CineEsquemaNovo. Helvécio
Marins é realizador mineiro, ligado ao Coletivo Teia, mas que atuava como consultor de
curadoria em alguns importantes festivais internacionais, como Rotterdam e Locarno, além de
ter integrado a equipe de curadoria do Festival Internacional de Curtas de Sdo Paulo

(Kinoforum) e do Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte.
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Além desses, Lis Kogan atua mais propriamente como curadora, sendo a Unica entre
os fundadores a ndo possuir nenhuma experiéncia prévia como realizadora ou critica de
cinema. Lis integrou a cena independente do cinema brasileiro ao ser uma das organizadoras
do Cineclube Cachacga Cinema Clube, realizado no Cine Odeon, no Rio de Janeiro. Além
disso, durante o periodo em que foi curadora no Curta Cinema, o mais tradicional festival de
curtas da cidade, implementou mudancas no perfil do evento que o aproximaram das

tendéncias da nova geragdo do cinema contemporaneo brasileiro.

A Semana dos Realizadores também possui uma singularidade: foi criada a partir de
uma carta de fundacéo, que estabelece o ideario programatico do evento (VALENTE et alii,
2009). E curioso percebermos que a carta estabelece seus principios, colocando-se em relacéo
direta a dois outros festivais. Em primeiro lugar, a Carta se assume como diretamente
influenciada pela Quinzena dos Realizadores, criada no Festival de Cannes em 1969,
justamente quarenta anos antes da criacdo da Semana.

Para tanto, é preciso compreender o papel da criacdo de se¢des paralelas como parte de
um movimento de critica interna a institucionalizacdo do Festival de Cannes. A criacdo da
Semana da Critica, influenciada por Georges Sadoul em 1962, tomou ainda maiores
proporcdes com a ndo realizacdo do Festival de Cannes em 1968, por um protesto organizado
por Francois Truffaut e Jean-Luc Godard, que resultou na posterior criacdo da Quinzena dos
Realizadores no ano seguinte (TURAN, 2002). As duas se¢0es paralelas tinham em comum o
desejo de oxigenar o Festival de Cannes, buscando uma programacao mais aberta para filmes
de maior risco que incorporassem as novas tendéncias do cinema moderno. Se o Festival de
Cannes era entendido como um movimento contra-hegemoénico de resisténcia ao cinema
comercial, apontando outros valores estéticos, no final dos anos 1960, ficava claro que era
preciso criar uma secdo com um gesto criador ainda mais radical, como se a contra-
hegemonia tivesse, de uma certa forma, se institucionalizado.

A analogia desse gesto fica ainda mais clara quando a Carta relaciona diretamente a
criagdo da Semana dos Realizadores ao Festival do Rio. Assim, a Carta assume a posicéo de
centralidade do Festival do Rio no circuito dos festivais de cinema no pais, em especial no
Rio de Janeiro. A Semana possuiria, entdo, um carater complementar ao Festival do Rio,
buscando exibir filmes mais radicais que ndo encontram espaco na programacao do evento. O

texto busca ser politicamente cuidadoso ao ndo expor uma critica frontal ao Festival do Rio —
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é preciso lembrar que Eduardo Valente chegou, inclusive, a ser o coordenador geral da

Premiére Brasil no Festival do Rio durante dois anos — mas afirma que

(...) este olhar ndo se pretende contrario, mas sim alternativo e
complementar, ao que o Festival do Rio apresenta. (...) Pois a SEMANA DOS
REALIZADORES continua interessada em conhecer e ver aquilo que a
Premiére Brasil nos deixara ver do cinema brasileiro a partir da semana
seguinte a nossa realizacdo. Acreditamos afinal que, se surgimos quarenta
anos depois do evento que nos deu nossa inspiragdo primeira, precisamos
também haver aprendido algo com as li¢cbes e caminhos desta historia prévia.
Por 14, hoje os dois espacos (o de uma "selecdo oficial” e o de uma "dos
realizadores") reconhecem o papel distinto de cada um deles - algo que ficou
mais do que ébvio neste ano em que vimos um ganhador de duas Palmas de
Ouro abrir a selecdo da Quinzena dos Realizadores e uma série de
realizadores descobertos nesta Ultima participando da competigéo.

Assim, a Semana dos Realizadores — na verdade composta como uma aglutinacéo
entre a Semana da Critica e a Quinzena dos Realizadores — foi criada estabelecendo sua
posicdo em relacdo ao festival hegemonico na cidade. Ainda que se apresente,
diplomaticamente, como um evento complementar, e ndo de oposicdo, fica claro que a
curadoria da Semana se funda numa ideia de contra-programacgéo — buscando outro perfil de
curadoria e programacdo em relacdo ao Festival do Rio.

Outro ponto curioso é como a Carta de Fundacao estabelece uma logica dual, binéria,
posicionando-se como principal alternativa complementar ao festival hegemdnico local,
desconsiderando o papel das outras mostras e eventos ja existentes no Rio de Janeiro, em
especial, a Mostra do Filme Livre, criada em 2003 com objetivos muito proximos aos da
Semana.

No entanto, consideramos significativa a duplicacdo dos pontos de vista
representada pelo simples fato de que passem a ser dois, e ndo mais apenas
um, os olhares langados sobre a produgdo audiovisual no contexto deste
momento privilegiado do ano em que os olhos cinematograficos do pais se
voltam para o Rio de Janeiro. 1sso ndo s6 é algo mais do que saudavel, mas
necessario mesmo, principalmente por surgir das ansiedades e demandas de
um grupo de realizadores de filmes.

E preciso observar que a Semana constitui explicitamente a formacdo de uma rede,
com uma alianga implicita entre realizadores, criticos e curadores de diversos estados do pais,
em torno de um circuito de valoracdo de outras propostas estéticas, para além do circuito
hegemdnico e dos valores do cinema da retomada. Nessa configuracdo, outros dois
organizadores de festivais de cinema em outros estados do pais, como a Janela do Cinema

(Kleber Mendonca) e o CineEsquemaNovo (Gustavo Spolidoro), também assinam a carta de
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fundacdo. Ignorar o papel da Mostra do Filme Livre como ponto de debate das novas
realizacbes faz parte de um movimento estratégico de estabelecer a Semana como ponto
central de encontro da contra-hegemonia na cidade do Rio de Janeiro.

A estratégia de consolidacdo da Semana foi, portanto, estabelecer-se em rede contando
com parceiros estratégicos em diversos campos de atuacdo e em locais distintos. No entanto, a
falta de uma estrutura financeira como a oferecida pela Universo Produgdes na Mostra de
Tiradentes — capaz de reunir um grande nimero de convidados, mobilizando a imprensa e 0s
formadores de opinido para as mesas de debates do evento, que se complementavam as
sessOes dos filmes — acabou reduzindo o alcance politico do evento. Em seu primeiro ano, a
Semana exibiu varios filmes que estrearam na Mostra de Tiradentes, como A casa de Sandro
(Gustavo Beck) e Um lugar ao sol (Gabriel Mascaro), assim como os filmes de seus
fundadores, como A fuga da mulher gorila (Felipe Braganca e Marina Meliande), No meu

lugar (Eduardo Valente) ou Morro do céu (Gustavo Spolidoro).

Ao longo do tempo, a Semana dos Realizadores foi sofrendo algumas naturais
transformacoes. Duas deles, relacionadas ao proprio titulo do evento, merecem destaque. A
primeira delas foi incorporar uma ampla discussdo sobre a participacdo de agentes
considerados periféricos no cinema brasileiro — mulheres, negros, LGBTSs, indios, transexuais
e moradores da periferia, entre outros. Assim, em 2016, o festival passou a se intitular como
Semana d_s Realizador_s, inserindo uma reflexdo de género, abandonando a opgéo pelo
masculino plural. No ano seguinte, o festival passou a se denominar Semana de Cinema,
abandonando, dessa vez, o adjunto adnominal, buscando questionar a centralizacdo do
processo cinematografico em torno do realizador, para desloca-lo para a prépria obra, ou
ainda, para o cinema.

Outras caracteristicas do evento é o de exibir médias-metragens, como Balsa (2009),
de Marcelo Pedroso, e Notas flamantes (2008), de Clarissa Campolina, em sua primeira
edicdo, e Permanéncias (2010), de Ricardo Alves Jr., e Parque do Flamengo (2011), de
Alessandra Bergamaschi, entre diversos outros. Além disso, a mostra abriu-se para exibicdo
de realizadores que exploram um di&logo entre o cinema e as artes visuais, como Luiz Roque,
Louise Botkay e Yuri Firmeza. Entretanto, se essas sdo caracteristicas singulares, ausentes dos

festivais hegemonicos, ndo chegam a ser uma novidade da Semana, ja que a exibigdo e
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premiacdo independente da duracéo ja estava presente na Mostra do Filme Livre, e o dialogo
com as artes visuais, no CineEsquemaNovo.

J& em sua segunda edigdo, o evento teve a curadoria assinada por Eduardo Valente,
tendo Lis Kogan como produtora. Em 2011, Eduardo Valente afastou-se da curadoria, para
ocupar o cargo de Assessor Internacional da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine). Lis
Kogan passou a assinar a direcdo artistica do evento até 2016. Em 2017, a coordenacéo geral
foi de Daniel Queiroz, que ja participava da Semana desde 2013, e em 2018, foi assinada por
quatro pessoas, Alessandra Castafieda, Anele Rodrigues, Daniel Queiroz e Patricia Froes,
ainda que a coordenacgao de selecao (o termo ¢ utilizado em vez de “curadores”) seja assinada

por Daniel Queiroz e Patricia Froes.

4.6.4 Outros festivais

Outros eventos também merecem destaque como parte dessa rede implicita de
legitimacdo de novos valores para o cinema brasileiro.

O Panorama Internacional Coisa de Cinema foi idealizado por Claudio Marques e
Marilia Hughes e teve sua primeira edicdo em Salvador em 2002. Claudio e Marilia
realizaram diversos curtas-metragens como diretores e também os longas Depois da chuva
(2015) e A cidade do futuro (2018). Além disso, Claudio atuava como critico de cinema no
jornal Coisa de cinema.

Em suas primeiras edi¢6es, 0 Panorama — como seu nome bem o diz — era um festival
panoramico, oferecendo ao publico cinéfilo de Salvador uma selecdo de titulos nacionais e
internacionais, visando a cobrir a crescente lacuna do circuito exibidor com o fechamento dos
cinemas de rua e com as restricdes para o cinema independente. Era um momento em que o
préprio circuito de festivais de cinema na Bahia se encontrava em um hiato, com o declinio da
Jornada de Cinema da Bahia, um dos mais antigos festivais de cinema do pais, dirigida por
Guido Aratjo. O Panorama tinha como principal sala exibidora a Sala Walter da Silveira,
uma sala independente de propriedade do Governo do Estado da Bahia, mas as projecGes
eram complementadas por outras salas que Claudio ia conseguindo com parcerias € apoios: a
sala do Clube Bahiano de Ténis (fechada em 2006), o Cine XIV (no Pelourinho), entre outras.
Assim, o evento foi testando diferentes lugares de exibigéo, até mesmo em salas de shopping,
buscando atrair diferentes publicos e ter uma certa capilaridade.

Era preciso uma “casa” que sediasse o Panorama, construindo uma identidade propria

para o Festival. Preocupado com a configuracdo do circuito exibidor e a reducdo da
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movimentacdo cultural na regido central de Salvador, proxima ao Pelourinho, Claudio
encontrou uma oportunidade. Em parceria com o exibidor Adhemar Oliveira, detentor das
salas do Espacgo de Cinema em S&o Paulo, construiu um projeto de multiplex voltado para
uma programacao mista, entre o cinema comercial e 0 cinema autoral, aos moldes de algumas
salas gerenciadas por Adhemar em Sao Paulo. Assim, em 2009 foi criado o Espaco Unibanco
de Cinema Glauber Rocha, gerenciado por Claudio Marques, que se tornou a sede do
Panorama. Assim, o festival oferece a oportunidade de o publico cinéfilo de Salvador ter
acesso a uma programacao mais proxima ao cinema de autor contemporaneo, integrada a um
espaco comercial de exibicdo, gerenciada por um grupo privado, que mantém uma
continuidade na programacgao mesmo depois do evento.

A partir de entdo, o Panorama mudou o perfil de sua programacgéo. Ele continuou
sendo um evento que combinava a exibicdo de filmes nacionais e internacionais, mas a
programacdo dos filmes brasileiros (curtas e longas) passou a estar cada vez mais conectada
com os valores da jovem geracdo do cinema brasileiro dos anos 2000. Essa conexao era
facilitada pelo fato de Marques e Hughes também serem realizadores integrados a essa cena.
As mostras passaram a ser competitivas e as sessdes, seguidas de debates com a presenca dos
realizadores. O Festival passou a trazer curadores internacionais para integrar o jari, como
uma oportunidade de formar um circuito e fazé-los conhecer melhor os novos valores do
cinema brasileiro. Um dos exemplos é a parceria com o Indie Lisboa, que permite que um

filme premiado no Panorama seja exibido no tradicional festival independente portugués.

O Janela Internacional de Cinema do Recife, organizado por Kleber Mendonca Filho
e Emilie Lesclaux, teve sua primeira edicdo em novembro de 2008. A primeira edicdo foi
mais voltada para o formato do curta-metragem, com mostras nacionais e internacionais, com
exibi¢cdes no Cinema do Parque e Cinema da Fundacdo. Com o fechamento do Cinema do
Parque, espaco gerido pela Prefeitura do Recife bem no Centro da Cidade, o Janela passou a
ter o Cine Sao Luiz como sua principal sede, um tradicional cinema de rua na Rua da Aurora,
também no Centro da cidade, com o formato arquitetonico dos antigos “palacios de cinema”,
que fora reformado e aberto ao publico em 2008, e que passou a funcionar como sala do
circuito comercial de exibicdo, gerida pela Secretaria de Cultura de Pernambuco.

Assim, entendo que o Janela e o Panorama tem perfis semelhantes. Ambos séo

geridos por um casal de realizadores/produtores, tendo passagens (Claudio e Kleber) pela
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critica de cinema e atentos a configuracao do circuito exibidor. Sao festivais de programacao
nacional e internacional, mas que possuem uma atencdo especial ao filme brasileiro como
parte de sua programacdo, com a presenca de debates com os realizadores, formando o
publico para o cenario de renovacdo do cinema brasileiro contemporaneo.

O Janela, no entanto, possui uma outra caracteristica: foi criado com grande ades@o do
novo ciclo de realizadores do cinema pernambucano, manifestando-se claramente como
oposicdo ao principal festival de cinema do Estado — o Cine PE — com um modelo (sua
estrutura e programacédo) mais préximo ao cinema da retomada, com um histérico de muitas
tensdes com a classe cinematografica local, como detalharemos mais no proximo capitulo.

Outra conhecida iniciativa do Janela é o estimulo a atividade critica, por meio do
Janela Critica. Como produto de uma oficina sobre critica cinematogréfica, os alunos
promovem uma cobertura do festival, escrevendo textos publicados num blog do site do
evento. Entre os alunos que cursaram a primeira turma, estdo futuros realizadores e
professores como André Antbnio e Rodrigo Almeida, além de Luis Fernando Moura, que

posteriormente se tornou um dos curadores do Janela.

Em Curitiba, merece destaque o Olhar de Cinema, criado por Aly Muritiba, Antonio
Junior e Marisa Merlo (diretores artisticos e curadores) em 2012. Os trés fundadores se
conheceram como alunos do curso de cinema da FAP/PR, e tinham uma trajetoria mais ligada
a realizacdo — Aly como realizador e Antdnio e Marisa como produtores. O festival surge
como forma de acesso ao publico cinéfilo curitibano de autores e cinematografias & margem
do circuito exibidor. Em seu primeiro ano, a programacdo foi dividida entre o Espaco Itau de
Cinema, no Shopping Cristal, e na Cinemateca de Curitiba. Em 2018, as principais salas do
evento foram no Espaco Itad de Cinema, e também no Cineplex Batel, no Shopping Novo
Batel. Assim, diferentemente do Panorama e Janela, sediados em cinemas de rua no centro
da cidade, o Olhar do Cinema realiza sua programacgao em multiplexes sediados em shopping
centers.

No entanto, sua programacdo difere radicalmente da usual programacdo dos
multiplexes, sendo ainda mais ousada que as dos dois festivais nordestinos anteriormente
citados. Ja em sua primeira edicdo, estabeleceu-se como um dos mais solidos festivais de

perfil médio no pais, com um financiamento pela Lei Rouanet envolvendo empresas privadas,
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e eventuais apoios de estatais como a Petrobras e o BNDES. Ainda, possui apoio ou
patrocinio dos governos locais, a nivel estadual e municipal.

A programacdo é bastante variada, abrangendo mostras competitivas de curtas e
longas-metragens nacionais e internacionais, além de retrospectivas, sessdes especiais,
oficinas e workshops, contando com a presenca de convidados para debater os filmes em
competicdo e nas diversas mesas de debate que compdem o evento.

J& em seu primeiro ano a adesdo ao cenario de renovacdo do cinema brasileiro é
visivel quando vemos, na selecdo principal, obras como As hiper mulheres (Carlos Fausto,
Leonardo Sette, Takumd@ Kuikuro), Estradeiros (Sergio Oliveira e Renata Pinheiro),
Girimunho (Helvecio Marins e Clarissa Campolina), e HU (Pedro Urano e Joana Traub
Cseko), curiosamente todos assinados por mais de um diretor.

4.7 O EPICENTRO DAS DISPUTAS: A IMPORTANCIA DO FESTIVAL DE BRASILIA

A medida que a jovem geracéo de realizadores galgava degraus de legitimacao, com a
selecdo e premiacdo em festivais internacionais de cinema, e com a crescente influéncia da
Mostra de Tiradentes, as tensdes se acirravam no interior do campo do cinema brasileiro. O
Festival de Brasilia representou o epicentro desse campo de disputas. Trata-se do mais
tradicional festival de cinema do pais, relacionado a uma tradi¢do na formacéo do canone do
cinema brasileiro mais inventivo. O que estava em jogo com a boa repercussao no festival era
a sua insercdo num certo canone do cinema contemporaneo brasileiro, dada a grande presenca
de criticos e de formadores de opinido. Assim, as transformacfes do cinema brasileiro,
evidenciadas a partir do final dos anos 2000, representavam essa disputa ndo apenas entre
geracOes de realizadores mas também entre criticos e cinema e curadores.

Dada a grande visibilidade do Festival de Brasilia, a nova geracao construiu esforcos
para participar de forma cada vez mais presente das selecdes do evento. Ou seja, a premiacao
no mais tradicional festival de cinema no pais representava uma estratégia politica da “jovem
geracdo” para ocupar uma posi¢do mais privilegiada no interior do campo, saindo da posigéo
de outsiders e passando a integrar o rol dos estabelecidos.

Por ser um festival organizado pelo poder publico local, com uma comissao de sele¢ao
que ndo era fixa, ou seja, que se modificava a cada edi¢do — e por ser, claro, o mais tradicional
palco de debates do cinema brasileiro — o Festival de Brasilia exerceu essa funcdo de
disputas. A seguir, gostaria de examinar melhor duas edi¢cbes em que a expressiva

participacao de realizadores dessa cena gerou atritos explicitos. Esses exemplos séo ilustrados
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como forma de evidenciar esse cenario de tensdes e de disputas por uma leitura adequada do

cinema brasileiro, entre a critica e a curadoria de diferentes geragoes.

4.7.1 Festival de Brasilia 2010

Na edicdo de 2010, os seis longas-metragens selecionados foram de realizadores com
seus primeiros filmes ficcionais. A alegria, de Felipe Braganca e Marina Meliande, O céu
sobre os ombros, de Sérgio Borges, Vigias, de Marcelo Lordello, Transeunte, de Eryk Rocha
e Amor?, de Jodo Jardim. Com a desclassificacdo de um documentério de Brasilia, O mar de
Mario, de Luiz Fernado Suffiati e Reginaldo Gontijo, por ter sido exibido anteriormente na
Mostra de Sao Paulo, quebrando o regulamento em relagdo ao ineditismo, foi incluido outro
filme com caracteristicas dessa cena, Os residentes, segundo longa-metragem de Thiago Mata
Machado.

O alto nimero de filmes de estreantes e a completa auséncia de diretores veteranos
consagrados entre os filmes selecionados ensejou a leitura de uma selecdo que expressava a
cara de uma nova geracdo de realizadores. Jodo Jardim era o Unico realizador fora das
caracteristicas da nova geracdo de realizadores, mesmo que nao expressasse plenamente o
ideério do cinema da retomada, visto que seu filme mais conhecido, Janela da alma (2002),
codirigido com Walter Carvalho, era um documentario.

De fato, os seis filmes selecionados partem de um desejo de investigar as fronteiras
entre o documentario e a ficcdo, caracteristica tipica do cinema contemporaneo.

A selecdo de 2010 representou um movimento continuo de um conjunto de jovens
realizadores pressionando a organizacdo do principal festival do pais por uma maior abertura
e participacdo da nova geracdo de cineastas. Essa interlocucdo comecou com 0s curtas-
metragens, em que se questionava a organizacdo pela maior presenca dos curtas em digital e
pela abolicdo do ineditismo para o formato. Em 2009, foi o primeiro ano que o festival
permitiu a inscricdo de obras finalizadas em digital, mas restritas ao formato de curta-
metragem, e ainda separando as sessdes em Curtas 35mm e Curtas digitais. Ou seja, na
pratica, houve apenas a substituicdo da antiga sessdo Curtas 16mm pela de curtas em digital,
visto que o0 nimero de curtas finalizados em 16mm caiu drasticamente, j& que 0S proprios
laboratorios e escolas de cinema praticamente ndo usavam mais a bitola. De qualquer forma,
se a maior presenca do digital era inevitavel, uma vez que o contexto de transformacgdes do
digital j& era bastante evidente, a mudanca representava uma pequena vitoria da geracdo de

novos realizadores, que pressionava com maior participacdo no perfil do festival. Em 2009,
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deve-se destacar a selecdo de A falta que me faz, de Marilia Rocha, na competicao de longas
em 35mm, num ano com forte presenca do documentario. Ainda assim, deslocado entre 0s
filmes selecionados, foi recebido com frieza, saindo do festival sem nenhum dos prémios.

A premiacgéo consagrou O céu sobre os ombros (2010), com cinco troféus, inclusive o
de melhor filme e direcdo para Sérgio Borges. O resultado corroborou uma trajetoria de
reconhecimento artistico do Coletivo Teia, de Belo Horizonte, j& que o curta Outono (2010),
de Pablo Lobato, outro membro do Coletivo, recebeu os prémios de melhor dire¢do e som na
mesma edicdo do Festival. Como j& comentamos, o Coletivo possuiu notoria trajetéria nos
festivais internacionais de cinema, além de ter ganhado o prémio principal do Festival E tudo
verdade em 2005, com Aboio (2005), de Marilia Rocha. Nas edi¢des anteriores do Festival de
Brasilia, a Teia ja havia participado com destaque com diversos curtas-metragens, como

Trecho (2006), além da ja comentada selecdo de A falta que me faz (2009), no ano anterior.

4.7.2 Festival de Brasilia 2014

A partir da edicdo de 2010, outras edicGes posteriores do Festival de Brasilia
refletiram a maior presenca de filmes da nova geracao de realizadores. Na edi¢cdo de 2012, a
premiacdo culminou num gesto sintomatico: o prémio de melhor filme do evento foi dividido
entre dois filmes pernambucanos — Eles voltam (2012), de Marcelo Lordello e Era uma vez,
Verdnica (2012), de Marcelo Gomes — que representavam, numa certa medida, as duas
geragdes do cinema brasileiro, a do imediato retomada e a jovem geragdo surgida apos 0s
anos 2000. Em 2013, a jovem geracdo se fez representada em massa na categoria dos curtas-
metragens, com realizadores como Felipe Braganca, Helvécio Marins Jr., 0os cearenses
Leonardo Mouramateus e Samuel Brasileiro (de uma geracao posterior a do Alumbramento),
Ricardo Alves Jr., Douglas Soares, Clara Linhart, Rafael Urban, Thiago Mendonca, entre
outros.

No entanto, na edi¢do de 2014, os atritos foram muito mais intensos. Grande parte dos
filmes selecionados para a Mostra Competitiva de Longa-Metragem estava associado a nova
geracdo, como Branco sai, preto fica, de Adirley Queiré6s, Ela volta na quinta, de André
Novais Oliveira, Ventos de agosto, de Gabriel Mascaro, Brasil S/A, de Marcelo Pedroso e
Pingo d"agua, de Taciano Valério. O Unico realizador ndo diretamente ligado & nova geracéo
foi Eugénio Puppo, com Sem rumo, um documentario sobre o sistema prisional brasileiro,

ainda que este fosse seu primeiro longa-metragem. A repercussdo foi maior que em 2010,
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pois, como, a partir de 2011, o festival permitiu a inscricdo de longas-metragens finalizados
em digital, o numero de inscritos aumentos significativamente. Enquanto em 2010 foram 36
longas inscritos, em 2014 foram 132 obras. Dessa forma, um nimero muito maior de
cineastas nao selecionados expressava o seu desconforto, ainda que reservadamente, visto que
varios cineastas mais experientes haviam sido preteridos nessa selecéo.

Luiz Zanin, critico do Estado de Séo Paulo, ao anunciar a sele¢do dos filmes, j& havia
sugerido o impasse: “A priori, a selecdo parece muito fechada em uma tendéncia especifica do
cinema brasileiro.” (ZANIN, 2014a).

No encerramento do evento, ou seja, apés ter visto os filmes, Zanin confirmou seu
progndstico, afirmando que Brasilia estava se “tiradentizando” — referindo-se, de uma forma
depreciativa, que o Festival optava por um recorte curatorial que privilegiava filmes
experimentais e de baixo orcamento, com valores que o aproximavam da Mostra de
Tiradentes.

Ressalvas a parte, foi uma premiacdo bastante aceitdvel para uma
mostra que optou por uma vertente bastante particular do atual cinema
nacional. Os concorrentes em longa-metragem foram escolhidos do nicho
mais experimental do cinema brasileiro e diretor mais consagrado ndo teve
vez nesta edi¢do de Brasilia. Os seis concorrentes foram escolhidos entre
mais de uma centena de pretendentes e ndo se divulgam os preteridos. No
entanto, fiquei sabendo que diretores como Tata Amaral, Murilo Salles e
Walter Carvalho ndo passaram pelo crivo da comissao de selecdo. Esta, além
concentrar 0s concorrentes numa Unica tendéncia, e transformar Brasilia em
sucursal da Mostra de Tiradentes, especializada em cinema experimental,
ignorou por completo o critério de ineditismo. Para se ter ideia, o vencedor
Branco Sai. Preto Fica, antes de chegar a Brasilia, j4 havia passado por
Tiradentes, onde ganhou mengdo honrosa, pelo Olhar de Cinema de
Curitiba, no qual recebeu um Prémio Especial do Jari e foi eleito o melhor
filme brasileiro na mostra Outros Olhares, e ainda faturou os troféus de
roteiro e contribuicdo artistica de som no recém-encerrado Festival de
Vitéria. Uma carreira e tanto. Mas houve tempo em que Brasilia dava
preferéncia aos inéditos.

Enfim, sdo opgbes de curadoria e da comissdo de selecdo, pois o
ineditismo néo € obrigatdrio, apenas preferencial. Além disso, nada proibe, a
ndo ser talvez o bom senso, concentrar-se numa vertente Unica e ignorar a
diversidade do cinema brasileiro de autor. Essa opcdo fechada criou um
sentimento de euforia entre diretores jovens e parte da critica. Mas havia
muitos descontentes em Brasilia que se manifestavam em off, preocupados
com os efeitos de linha curatorial tdo segmentada no futuro do festival.
Infelizmente, essa polémica potencial ndo se explicitou e foi também
ignorada pela imprensa local, que preferiu aderir & torrente de elogios
dominante. (ZANIN, 2014c)

Maria do Rosario Caetano, critica que atua ha décadas como mediadora dos debates no
Festival de Brasilia, manifestou sua discordancia em matéria para a Revista de Cinema, sobre

a premiacdo dos atores. Se, para boa parte do jornalismo cultural, o gancho para diversas
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matérias acontece pelo apelo ao star system, além de direta identificacdo com o publico, como
reagir a um evento em que a premiacdo estd centrada nos chamados atores naturais ou ndo
profissionais? Nessa edicdo, trés dos quatro prémios para atuacdo foram destinados a esse tipo
de atuacéo.

(...) a vertente ora privilegiada pelo festival candango, o mais antigo do pais,
tem alergia a atores profissionais. Se continuar por estas sendas, realizadores
gue enriquecem seus elencos com atores profissionais, como Claudio Assis,
Tata Amaral, Murilo Salles, Walter Carvalho, Beto Brant e Lirio Ferreira
podem buscar outras vitrines. Aqui ndo terdo vez. (CAETANO, 2014)

A resposta ndo veio dos realizadores mas de setores da “nova critica”. Raul Arthuso,
em artigo para a Revista Cinética, responde ao argumento de Zanin, argumentando que a
reacdo da critica dos grandes veiculos se manifesta pela sua incapacidade de dialogar com a
proposta estética desses filmes, revelando a fissura entre certas tendéncias do cinema
brasileiro e internacional contemporaneos com o enfoque dado pelo “jornalismo cultural”:

(...) para aqueles que estavam la ficou muito claro certo assombro de parte
da critica, especialmente dos grandes veiculos de imprensa: cadé os filmes
com 0s quais conseguimos dialogar, aqueles que preenchem o mercado e
compdem o dia-a-dia do jornalismo cultural? E as grandes estrelas que
renderiam boas paginas nos cadernos de cultura? Por ultimo, mas ndo menos
importante: onde estdo os cineastas &vidos por uma matéria no caderno
cultural, aqueles que precisam de nds, jornalistas acostumados a cobrir o
circuito de festivais pelo pais? (ARTHUSO, 2015)

Arthuso explicita que a discordancia de certa parte da critica se manifesta ndo apenas
por sua diferenca de avaliacdo em relacdo aos filmes mas o que estd em jogo é a propria
posicdo de poder dessa critica em relacdo a possibilidade de demarcacdo de um canone no
cinema brasileiro contemporaneo. Utilizando a expressdo do préprio Zanin ao analisar as
mudancas curatoriais na Mostra de Tiradentes em 2007, “essa critica ndo da mais as cartas”.

O Festival de Brasilia de 2014 deixou evidente um choque de forgas
que refletem mudangas politicas, mais que propriamente cinematogréficas
(mesmo sendo dificil distancia-las), entre os realizadores e o0 grosso da midia
que la estava — a midia que ha anos habita 0 mesmo lugar de sempre e ocupa
a mesma posi¢ao no evento, tendo Maria do Rosario como um simbolo mais
evidente de toda essa corrente “critica”.

(...) A questdo é politica: trata-se de ocupacgdo de espaco e instinto de
preservacao. Falar em “tiradentiza¢do” ou “sucursal de Tiradentes” mascara,
no fundo, a cegueira critica em perceber as novas configuracdes de forcas do
cinema e as nuances entre os filmes. As escolhas criticas e cinéfilas se dardo
nas trincheiras dessa nova geracdo; o trabalho da critica estda em conseguir
lidar com as diferencas dessa nova geracdo em relagdo as outras e
estabelecer um dialogo histdrico e politico desses filmes com o restante da
producdo — postura critica essa que requer trabalho e curiosidade. Na
auséncia de critica, € mais facil recusar a producdo em bloco e reafirméa-la
como produto de gueto — como se o restante do cinema brasileiro ndo o
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fosse. “Legal que ele exista, mas 1a em Tiradentes” é o que nos diz o balango
de Maria do Rosario Caetano. (ARTHUSO, op. cit.)

Arthuso critica a visao de Zanin de que os filmes selecionados se concentram numa
mesma vertente do cinema brasileiro. Se a “tradi¢do” do Festival de Brasilia é apontar para a
renovacdo do cinema brasileiro de invencdo, a edicdo de 2014 estaria, portanto, em
conformidade com a prépria heranca do festival.

Em 2014, como ja ocorrera em 2013 de forma menos acentuada e como faz
parte de diversos momentos de sua histéria, Brasilia ndo abragcou apenas uma
visdo de cinema, e, sim, varias visdes estéticas do jovem cinema brasileiro
no longa-metragem, além de outras tantas no curta-metragem, a maioria
delas de jovens conscientes de uma histdria do cinema brasileiro marcada
por essa tradicdo. A mudanca na visdo de cinema estd acontecendo na
cinematografia brasileira como um todo, com outros valores ligados a
redescoberta de questdes proprias da modernidade do cinema brasileiro
(...).Brasilia sempre se aproximou do jovem cinema brasileiro e,
principalmente, do lado mais arriscado da producéo, de autores dispostos a
enfrentar os caminhos dessa tradicdo moderna: mudaram oS nomes e as
formulacBes estéticas, mas a tradicdo do Festival é a mesma. Néo se
modificou nem virou “sucursal de Tiradentes”, como afirma Rosario.
(ARTHUSO, op. cit.)

Arthuso também observa que Zanin ndo fez criticas ou ressalvas aos filmes
individualmente mas preferiu ataca-los em bloco. Caso o critico tenha ressalvas com a
selecéo, néo seria o caso de ele abrir um debate sobre as limitagGes de cada filme?

A contradi¢do do contetddo de sua cobertura em relacdo a posi¢do firme
quanto ao carater dos filmes antes e depois do festival deixa transparecer
uma escolha politica ao lidar com as obras. Mais comodo que criticar é
desqualificar todo o contexto a priori. Nesse sentido, 0 grosso da critica e do
jornalismo cultural é que esta fora da tradi¢do e do perfil de reflexdo mais
profunda do Festival de Brasilia. (ARTHUSO, op. cit.)

Entendo que esse debate, portanto, revela, no fundo, questbes sobre as transformacdes
do cinema brasileiro ao longo dos anos 2000 que véo além simplesmente de uma anélise dos
filmes selecionados naquela edi¢do do Festival de Brasilia. Ao mesmo tempo, percebemos
como os festivais de cinema tornam-se um lugar privilegiado desse debate — e mais ainda, o
Festival de Brasilia, como simbolo de uma certa tradi¢do do cinema brasileiro de autor, lugar
de destaque para eleger os canones e tendéncias da produgao do “novo”.

Quando a critica hegemonica argumenta que os filmes selecionados focam em uma
Unica tendéncia radical e abandonam a diversidade de estilos do cinema brasileiro, expressa
por meio dos textos de Zanin e Rosario, na verdade, a critica aponta ndo apenas para seu

espanto diante das transformacgdes dos modos de producgédo do cinema brasileiro desse século,
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e da ascensdo de uma nova geracdo de realizadores com outros métodos e referéncias, mas
acaba atingindo um debate sobre o papel de certa critica para a legitimagdo de uma cena.

Enquanto os “novos talentos” do cinema brasileiro dos anos 1990 ganhavam
legitimidade segundo os critérios e espaco abertos pelo jornalismo cultural, agora a nova
geracdo de realizadores ndo depende mais desses espacos para se legitimar. A consagracao de
Branco sai, preto fica no Festival de Brasilia de 2014 representa a legitimacdo da nova
geracdo de realizadores no palco relacionado a “tradi¢do de novidade” institucionalizado no
campo cinematografico brasileiro.

A discordancia, portanto, ndo era apenas em relacdo a questdes estilisticas relativas ao
campo interno das obras exibidas, mas expressam as fissuras das relagdes de poder ndo apenas
entre geracdes de realizadores (Adirley Queirds e Marcelo Pedroso versus Tata Amaral e
Murilo Salles) ou ainda entre festivais de cinema (Brasilia versus Tiradentes) mas
especialmente acaba apontando para uma disputa nos bastidores de poder entre geracdes de
criticos e seus espacos de legitimacdo (O Estado de S&o Paulo versus Revista Cinética).
Estava claro que os grandes veiculos criticos ndo conseguiam nem dialogar nem legitimar as
transformacdes do cinema brasileiro contemporaneo. A novidade é que, querendo eles ou néo,
essa geracdo havia chegado para ficar, pavimentando um caminho que justificava sua
legitimacé&o.

Talvez com isso em mente, Orlando Senna, presidente do jari daquela edi¢do do
festival, que havia sido Secretario do Audiovisual do governo que iniciou a abertura das
politicas publicas para essa geracdo de realizadores, anunciou os premiados enunciando uma
frase que soou para muitos enigmatica “Esta edi¢do do Festival de Brasilia foi mais politica
do que nunca™®°.

A ideia de que havia uma geracédo de realizadores unida a partir do propdsito de exibir
seus filmes, e ndo competir entre si, ficou clara num gesto anunciado ao fim da edicdo, que
soou muito mais do que simbolico. Os produtores e realizadores dos longas-metragens em
competicdo concordaram, antes do andncio da premiacdo, que o vencedor do prémio principal
de Melhor Filme iria dividir o valor do prémio (R$250mil) com os demais filmes
concorrentes. Essa medida, além de uma critica a concentracao da premiacdo em dinheiro em
uma Unica categoria principal, reverberou como sinal de coesdo e unido entre a nova geracao

de realizadores ali representada no festival.

%9 Conforme relatado pelo préprio Luiz Zanin. Ver Zanin (2014a).
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4.8 A IMPORTANCIA DOS FESTIVAIS INTERNACIONAIS

Ainda que os festivais brasileiros tenham tido importante contribuicao para a formacao
dessa cena, é possivel afirmar que sua principal base de legitimagdo ocorreu a partir da
selecdo em festivais internacionais de prestigio. Ou seja, com certo paralelo com o ocorrido
no Cinema Novo nos anos 1960%, a legitima¢do ocorreu “de fora para dentro”, para, em
seguida, irradiar no circuito dos festivais no pais.

Comentamos como a internet, por meio das tecnologias peer-to-peer e seus sites de
compartilhamento, facilitou o acesso aos filmes mais ousados do cinema contemporaneo que
ndo eram exibidos no circuito comercial de salas de exibicdo, ou mesmo nos dois principais
festivais de cinema panoramicos. Além disso, a “nova critica”, em especial a Contracampo,
contribuiu para disseminar as transformac6es de certo cinema contemporaneo, em torno de
suas estéticas do fluxo, realcando a contribuicdo de realizadores como Claire Denis,
Apichatpong Weerasethakhul, Pedro Costa, Hou Hsiao Hsien, entre outros, que sequer eram
lancados no Brasil.

Incorporando os avangos da tecnologia digital, que permitia a producdo e finalizagao
de filmes sem necessariamente incorrer no longo e custoso processo de captacdo de recursos
ou de inscricdo em um edital pablico, essa nova geracdo de realizadores comecou a se engajar
na realizacdo em direto dialogo com as questdes estilisticas promovidas por um certo recorte
de festivais internacionais que buscavam a experimentacdo de linguagem e os jovens talentos
do cinema contemporaneo. O préprio circuito dos festivais de cinema — e sua cada vez mais
intensa interacdo com as questbes de mercado, com a presenca dos agentes de venda e
distribuidores locais — possuia uma especial atencdo para 0s chamados “primeiros filmes”,
isto é, para jovens cineastas que realizavam seu primeiro ou segundo longa-metragem. Os
agentes de venda, atuando tal como os investidores da bolsa de valores, percorriam o0s
festivais especialmente dedicados a experimentacdo cinematogréafica e a revelacdo de jovens
talentos, em busca da semente daqueles que seriam algados — pelo préprio circuito do festival
e da critica especializada — ao patamar dos grandes autores do cinema contemporaneo da
proxima década. Desse modo, havia especial atencdo para primeiros filmes em consonancia
com as questdes estéticas trazidas pelo chamado cinema de fluxo. O jovem cinema brasileiro

do inicio do século XX embarcou nessa onda, infiltrando-se nas curadorias de festivais

80 Ver, por exemplo, o estudo de Figueroa (2004) sobre a recepcéo dos filmes do Cinema Novo na Europa.
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internacionais como Rotterdam e Locarno, que tiveram fundamental importéncia para
legitimar os caminhos dessa cena.

No entanto, esse percurso em muitos casos ndo comecgou diretamente com os longas-
metragens, mas com os curtas. A selecao de curtas em festivais de prestigio na Europa abriu o
caminho para que os realizadores conhecessem o intrincado circuito dos festivais
internacionais, sua teia de relacdes de poder, seus agentes e espagos estratégicos. A presenca
pioneira de alguns realizadores no inicio dos anos 2000 abriu margem para divulgar num
certo circuito europeu a ideia de que havia uma renovacdo nos modos de fazer no cinema
brasileiro, por meio de uma geracdo de jovens realizadores que buscavam financiar seus
filmes para além dos principais canais do modelo estatal. A adesdo desses curtas aos
contornos curatoriais contemporaneos por meio de uma ideia de cinema de fluxo, aliado ao
discurso politico que relacionava um grupo de realizadores com ideias como “renovagdo”,
“novidade” e “juventude” atrairam os olhares dos curadores dos festivais internacionais e
abriram um campo para um certo cinema brasileiro contemporaneo.

Uma entrevista do cineasta Helvécio Marins Jr. ao Festival de Rotterdam exemplifica
o discurso dos cineastas brasileiros independentes no exterior.

Obter um fundo estrangeiro como o HBF para alavancar seu projeto foi
significativo, porque segundo Marins Jr os fundos brasileiros apoiam quase
que exclusivamente blockbusters de grande orcamento como Tropa de Elite
(2007), com uma injecdo de cerca de dois a trés milhdes de euros. “Eles
tentam ignorar cineastas independentes como eu”, ele diz. “As pessoas que
detém o poder e o dinheiro apenas veem um tipo de cinema e um Gnico tipo
de linguagem do cinema, classica e comercial. Girimunho ndo obteve um
Unico real do fundo nacional — é incrivel! Sem dinheiro europeu como o0s
aportes do HBF para o desenvolvimento e para a pés-producdo, eu
certamente ndo teria sido capaz de realizar Girimunho.” (livre traducdo de
IFFR, 2012)

Nesse ponto, foram fundamentais as presencas de membros de dois coletivos
cinematogréficos, a Teia (MG) e o Alumbramento (CE).

Sediada em Belo Horizonte, a Teia® é um dos mais exitosos coletivos do cinema
contemporaneo brasileiro, com obras e realizadores que transitam entre o cinema e as artes
visuais, dialogando com certa tradi¢do da videoarte mineira. Fundada em 2001, seus membros
eram os realizadores Helvécio Marins Jr., Clarissa Campolina, Marilia Rocha, Leonardo
Barcellos, Pablo Lobato, Sérgio Borges e a produtora Luana Melgago. E importante
reconhecer a criacdo da Teia como parte da efervescéncia do audiovisual mineiro nos anos

1990, com a presenca de Vvérias instituicdes e realizadores, como Cao Guimaraes e Eder

61 Para mais detalhes sobre a contribuicdo da Teia, ver Brasil (2012).
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Santos, entre varios outros, que buscavam uma outra forma de expressao para o cinema para
além do modelo comercial ou da narrativa classica. Em Minas, eventos como o Forum
BHZzvideo, Forum.doc, Indie, Fluxus, Arte.mov, o Festival de Curtas de Belo Horizonte, a
programacdo da Sala Humberto Mauro sdo exemplos que mostram 0 contexto dessa cena
mineira. Para além da Teia, outros realizadores que encontraram no video uma forma de
expressdo que dialogava entre o documentario, as artes visuais e o cinema experimental se
destacavam no periodo, como Leandro HBL e Conrado Almeida (Estadio Mosquito),
Marcellvs L., Roberto Bellini, Savio Leite, Carlosmagno Rodrigues, Dellani Lima, Affonso
Nunes, Tania Aynaya, entre muitos outros.

Helvecio Marins Jr. foi selecionado para o Festival de Rotterdam na edi¢do de 2002
com seu primeiro curta-metragem, Dois homens (2001), realizado em 35mm. A partir de
entdo, em 2006 e 2007, um conjunto de filmes da Teia foi selecionado para Rotterdam:
Nascente, curta de Helvécio, concorreu ao Tiger Award em 2006, e Trecho, dirigido por
Helvécio e Clarissa Campolina, em 2007. Além desses, os longas Acidente, de Cao
Guimardes e Pablo Lobato, e Acacio, de Marilia Rocha, foram exibidos, respectivamente, em
2006 e 2007.

Outro caso de destaque sdo os filmes do Coletivo Alumbramento®, criado em 2006 em
Fortaleza. Em 2007, Sabiaguaba, curta de Luiz e Ricardo Pretti, foi selecionado para o
Festival de Oberhausen. Em 2010, O mundo ¢é belo, de Luiz Pretti, um curta bastante singelo
realizado exclusivamente por uma unica pessoa com uma camera de celular (ou seja, sem
financiamento publico e sem equipe técnica), foi exibido no 67° Festival de Veneza na se¢édo
Orizzonti. Por se tratar do unico filme brasileiro exibido em todo o festival — além de Lope,
coproducdo internacional de grande orcamento dirigida por Andrucha Waddington, exibida
fora de competicdo — houve matérias de muitos dos veiculos ligados a uma imprensa mais
tradicional que pouco davam destaque a producdo do Alumbramento.

Por exemplo, o portal Terra dedicou uma matéria exclusiva dedicada ao curta-
metragem, com trechos de uma conversa com o diretor, em texto escrito pelo critico Orlando
Margarido (2010), direto de Veneza.

Cabe a Luiz Pretti agora a mais recente conquista da produtora cearense. E
dele o Unico curta-metragem brasileiro convidado a integrar a 67¢ Mostra
Internacional de Arte Cinematografica de Veneza, ou simplesmente Festival
de Veneza, que comega no dia 1° de setembro. O Mundo E Belo, de nove
minutos de duracéo, sera exibido entre os dias 6 e 8 de setembro na paralela
Horizontes, que sofreu ajustes esse ano para acomodar as novas tendéncias
do cinema, seja qual for o formato, suporte e género, curta ou longa-

62 Para mais detalhes sobre a contribuicdo do Alumbramento, ver lkeda (2019a).
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metragem, e independente da longevidade ou carreira do cineasta. "Alumbrar
quer dizer dar a luz, iluminar", aponta Pretti, de 28 anos, ao Terra. "E € isso
que pretendo que meu filme signifique 14, que mostre um novo cinema sendo
feito no Brasil, diferente daquele de Walter Salles ou Fernando Meirelles a
gue estdo acostumados".

Ainda em 2010, Flash happy society, de Guto Parente, foi exibido em festivais de
curta-metragem europeus como Tampere (Finlandia) e em Hamburgo (Alemanha). O curta
também foi realizado por uma Unica pessoa, com uma camera bastante simples, articulando,
de forma bastante inventiva, o documentério e o experimental.

A presenca desses curtas em importantes festivais internacionais foi fundamental para
mostrar a efetiva possibilidade de insercdo internacional mesmo sem grandes orcamentos e
modelos robustos de produgdo. Alinhados as transformagBes em curso no cinema
contemporaneo, essas obras, com modelos simples de producdo, romperam os paradigmas do
que era esperado para sua legitimacdo, especialmente no campo internacional. Esses filmes
rompiam, em termos estilisticos e tematicos, com os modelos da representacdo do Brasil no
exterior. Nao apresentavam a favela ou a seca; ndo apresentavam signos de um “retrato da
identidade nacional”, como o modelo do cinema da retomada.

Em 2012, o Alumbramento (numa parceria com a Teia) retorna a Oberhausen, com
Odete, de Ivo Lopes Araujo, Luiz Pretti e Clarissa Campolina. O curta recebeu o Prémio
Ecuménico do Juri no 58° Festival Internacional de Oberhausen em 2012. Dizem que 0s caes
veem coisas, de Guto Parente, provavelmente foi o curta do Alumbramento mais exibido em
festivais internacionais, entre 0s quais destacamos as exibicdes nos importantes festivais de
Locarno (Suica, 2012) e Rotterdam (Holanda, 2013), além do Indie Lisboa (Portugal, 2013) e
novamente em Tampere (Finlandia, 2013). N&o estamos sonhando, de Luiz Pretti, foi exibido
no concorrido Festival Internazionale del Film di Roma em 2012 e no FICUMAM (México)
em 2013.

Os primeiros longas-metragens produzidos prosseguiram o caminho aberto pelos
curtas. Os monstros, longa seguinte a repercussdo de Estrada para Ythaca, teve sua estreia
internacional no BAFICI — Festival Internacional de Cinema Independente de Buenos Aires
(Argentina, 2011), onde recebeu a Mencdo Especial do Juri. Além disso, também foi exibido
no FID Marseille (Frangca) em 2011, no primeiro ano em que o tradicional festival de
documentarios passou a tambeém receber obras de ficgéo.

O BAFICI, entre o final dos anos 2000 e o inicio dos anos 2010, foi um dos mais
importantes festivais internacionais de afirmacdo dessa cena. Pela relativa proximidade

geogréfica com o Brasil e por sua programacao panoramica, contava com a forte presenca de
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varios realizadores brasileiros. Nesse periodo, o festival viveu um periodo aureo de
interlocucdo com um circuito de promocdo de jovens valores do cinema contemporaneo
mundial. Foi um importante ponto de encontro, em que 0s jovens realizadores puderam travar
contato com pessoas e assistir a outros filmes que representavam tendéncias em voga nas
curadorias internacionais. No entanto, por mudancas de curadoria e questdes internas, como a
reducdo de seu financiamento, o0 BAFICI perdeu sua forca em termos da presenca nesse
circuito.

A partir de 2014, quando o Alumbramento j& caminhava para a sua dissolucdo, os
longas-metragens seguintes conseguiram se estabelecer estreando em importantes plataformas
do cinema independente internacional, como os festivais de Locarno e Rotterdam. Com o0s
punhos cerrados estreou em 2014 em Locarno, na mostra Sinais de Vida. A misteriosa morte
de Pérola, uma coproducdo entre Alumbramento e Tardo, realizado por Guto Parente e
Ticiana Augusto Lima, estreou em Rotterdam em 2015.

Outro caso € o da dupla Felipe Bragan¢a e Marina Meliande, ex-alunos do curso de
cinema da Universidade Federal Fluminense (UFF) e ex-criticos da Revista Contracampo.
Seu segundo curta-metragem, O nome dele (o cldvis) (2004) foi exibido no Festival de
Oberhausen em 2005. Sobre o curta, o entdo critico Kleber Mendonga Filho afirmou®® “Entre
30 grandes momentos de cinema em 2004: os enquadramentos 1.37, a cor e 0s personagens de
O Nome Dele (O Cldvis), curta carioca hipndtico Tsai-Ming-Lianamente decupado de Felipe
Braganga e Marina Meliande.” No ano seguinte, exibiram em Oberhausen Jonas e a baleia
(2006). A boa carreira dos curtas-metragens abriu espaco para a sele¢do de A fuga da mulher
gorila, seu primeiro longa-metragem no prestigioso Festival de Locarno em 2009. Em
seguida, como ja comentamos, seu segundo longa-metragem, A alegria, foi selecionado para a
Quinzena dos Realizadores do Festival de Cannes em 2010.

Outro realizador de destaque é Gabriel Mascaro. Seu primeiro longa-metragem, o
documentério Um lugar ao sol (2009) participou de dezenas de festivais internacionais, entre
0s quais estdo o Festival Internacional de Documentales de Santiago (FIDOCS/Chile), onde
ganhou o prémio de melhor documentério e o BAFICI, onde recebeu uma men¢do honrosa,
além do Visions du Réel (Suica), Munique (Alemanha), CPH:DOX (Dinamarca), entre outros.
Seu longa documental seguinte, Avenida Brasilia Formosa (2010) foi exibido no Festival de
Rotterdam, além do BAFICI, FIDOCS, Munique, entre outros.

83 Texto publicado no site Cinemascépio, atualmente fora de circulagéo, e reproduzido no material promocional
do curta disponivel no site da empresa produtora Duas Mariola, disponivel em
http://duasmariola.com.br/?portfolio=261 . Acessado em 17/12/2020.
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O coletivo de realizadores da Filmes do Caixote, em S&o Paulo, cujos membros sao
Caetano Gotardo, Juliana Rojas, Marco Dutra, Jodo Marcos de Almeida e Sergio Silva — além
da constante colaboradora Gabriela Amaral Almeida — também esteve presente em diversos
festivais internacionais de prestigio. JA o curta de conclusdo do curso de graduacdo em
cinema, na ECA-USP, O lencol branco (2002), de Juliana Rojas e Marco Dutra, foi
selecionado para a Mostra Cinéfondation do Festival de Cannes, exclusivamente dedicada a
curtas produzidos em universidades de cinema. Um ramo, da mesma dupla, e Areia, de
Caetano Gotardo, foram exibidos na Semana da Critica no Festival de Cannes,
respectivamente em 2007 e 2008. O primeiro longa-metragem de Rojas e Dutra, Trabalhar
cansa, foi selecionado para a mostra Un Certain Regard em Cannes em 2011.

Oliveira (2016) realizou um extenso levantamento dos filmes brasileiros selecionados
para os principais festivais internacionais. A partir dessa lista, € possivel chegar a conclusédo
que o Festival de Rotterdam (IFFR) foi o mais importante festival internacional para a nova
geracdo de realizadores.

E interessante percebermos que, até 2010, uma geracio intermediaria de cineastas
brasileiros participava do Festival de Rotterdam, como Claudio Assis, Sandra Kogut e
Matheus Nachtergaele. A partir de 2007, a producdo brasileira comecgou a se destacar em
Rotterdam, apds Baixio das Bestas (2007), de Claudio Assis, ter sido o vencedor da Tiger
Competition, a principal mostra competitiva do evento. Somente a partir de 2010 passamos a
contar com a selecdo dos primeiros longas-metragens da nova geracdo de realizadores. Em
2010, Avenida Brasilia Formosa, de Gabriel Mascaro, e Desassossego, producdo coletiva
coordenada por Felipe Braganca e Marina Meliande, foram exibidos na Mostra Bright Future.
Em 2011, O céu sobre os ombros, de Sérgio Borges, concorreu ao Tiger Award. Em 2012,
além de Girimunho, de Clarissa Campolina e Helvécio Marins Jr., Historias que sO existem
guando lembradas, de Juilia Murat, As Hipermulheres, de Carlos Fausto, Leonardo Sette e
Takuma Kuikiro, e O som ao redor, de Kleber Mendonca Filho, foram exibidos filmes de
outros realizadores, como A febre do rato, de Claudio Assis, Rua Aperana 52, de Julio
Bressane e Sudoeste, de Eduardo Nunes. Em 2013, Eles voltam, de Marcelo Lordello
competiu ao Tiger Award, e dois filmes do projeto Operacéo Sonia Silk, O uivo da gaita, de
Bruno Safadi, e O Rio nos pertence, de Ricardo Pretti, foram exibidos na Mostra Spectrum.

Além da exibicdo dos filmes em diferentes mostras, o Festival de Rotterdam
funcionou como uma plataforma de apoio a essa geracdo do cinema brasileiro com o prémio
Hubert Bals (HB) — um aporte de €10.000 para o desenvolvimento de um projeto de longa-
metragem. Além do aporte financeiro e de garantir a exibi¢cdo do filme no IFFR, o HB é um
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importante “selo” que atesta a qualidade artistica de um projeto ainda na fase de
desenvolvimento, abrindo portas para a posterior fase de captagéo de recursos do projeto e
facilitando o ingresso de outros parceiros, nacionais ou internacionais. O ja citado estudo de
Oliveira (2014) mostra que nada menos que 24 projetos brasileiros foram apoiados pelo
Fundo Hubert Bals entre 2005 e 2013, entre os quais diversos ligados a nova geracao, como
os projetos de Kleber Mendonga Filho, Gabriel Mascaro, Felipe Braganca e Marina Meliande,
Helvécio Marins Jr., Ricardo Alves Jr., Bruno Safadi, entre outros.

Vaérios outros exemplos podem ser listados. No Festival de Cannes, dois curtas
pernambucanos participaram da Quinzena dos Realizadores, Muro (2008), de Tido, e
Superbarroco (2009), de Renata Pinheiro. Dois curtas do paulista Esmir Filho participaram da
Semana da Critica — Alguma coisa assim (2006) e Saliva (2007). Outros curtas como Areia
(2008), de Caetano Gotardo, A espera (2008), de Fernanda Teixeira, Elo (2009), de Vera
Egito, Permanéncias (2011), de Ricardo Alves Jr. e O duplo (2012), de Juliana Rojas,
também foram exibidos na Semana da Critica.

Em 2010, um fato abriu um novo caminho para a repercusséo internacional do jovem
cinema brasileiro. Uma matéria na prestigiada Cahiers du Cinéma, escrita pelo brasileiro
Pedro Butcher (2010) destaca a Mostra de Tiradentes como um importante espaco onde pode
ser visto “o melhor do cinema brasileiro, & margem do circuito comercial”. A matéria concede
destaque as producdes do Nordeste, e destaca trés filmes, um do Ceara e dois de Pernambuco.
A matéria é ilustrada com uma grande foto de Estrada para Ythaca, do Coletivo
Alumbramento.

Muitas das obras mais interessantes (do Brasil) sdo criacBes coletivas e ndo
vém nem do Rio de Janeiro nem de Sdo Paulo, mas, principalmente, do
Nordeste do pais, em especial do Ceara e de Pernambuco. O que os filmes
tém em comum €é uma recusa a se conformar aos modelos. E o caso do
vencedor do prémio da critica e do juri jovem Estrada para Ythaca e dos
dois documentérios mais polémicos do festival, Um lugar ao sol e Pacific.
(livre traducéo de BUTCHER, 2010).
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Figura 7 — Artigo da Cahiers du Cinéma 2010

e Journal

BRESIL : LE NORDESTE
A LASSAUT DE TIRADENTES

Petits pamphlets
entre amis

als p

Pedro Butcher

Por esse artigo de uma pagina na Cahiers du Cinéma, é possivel observar a construcéo
de um discurso que os filmes mais inventivos do cinema brasileiro do periodo ndo vinham dos
centros com modelos mais estabelecidos, mas de uma jovem geracdo de realizadores
periféricos. O proprio titulo da matéria destaca a Mostra de Tiradentes como epicentro dessa
nova rede de realizadores, chamando a atencdo de criticos internacionais para a relevancia do
evento.

Em 2015, com a cena mais consolidada, o critico francés Ariel Schweitzer escreve
novo artigo de uma pagina na mesma Cahiers du Cinéma exaltando o cinema de uma nova
geracio no cinema brasileiro (SCHWEITZER, 2015). E interessante percebermos que 0
discurso de Ariel possui muitas semelhancas com o artigo anterior de Butcher, escrito ha
cinco anos. De forma anéloga, Schweitzer utiliza como base um evento associado & nova rede
de festivais de cinema — em vez da Mostra de Tiradentes, agora é o Olhar de Cinema, em

Curitiba. Ainda, o critico francés destaca os movimentos em curso de descentralizacdo no
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cinema brasileiro para além do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo, com especial atencdo ao
cinema realizado no Nordeste, conduzido (menée) por Kleber Mendonca Filho, e destacando
realizadores de Fortaleza, em especial dois filmes, A misteriosa morte de Pérola (2015), de
Guto Parente e Ticiana Augusto Lima, e o curta-metragem A festa e os cées (2015), de
Leonardo Mouramateus. Além desses, Schweitzer também destaca o cinema mineiro, citando
os filmes de André Novais Oliveira, como Ela volta na quinta (2014). Assim como a matéria
anterior escolhia para sua foto principal um filme de Fortaleza (Estrada para Ythaca), outro

filme da cidade foi escolhido em 2015 (o0 de Mouramateus).

Figura 8 — Artigo da Cahiers du Cinéma 2015
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5 EPILOGO

5.1 OS EFEITOS DA INSTITUCIONALIZACAO: OS NOVOS “ESTABELECIDOS”

Por volta de 2015, os movimentos ja estavam suficientemente amadurecidos, de modo
que essa geragdo ja atingira um estagio de consolidacdo em que VAarios de seus agentes ja
conseguiam legitimag&o no interior do campo cinematogréafico. Vimos como esse momento se
efetivou em diversas esferas: nos festivais internacionais de prestigio, como Locarno e
Rotterdam, mas também avancando para os festivais mais consagrados, como Cannes e
Berlim; nas transformacdes da critica cinematografica, com as contribui¢6es especialmente da
Contracampo e da Cinética em abrir as perspectivas do cinema de fluxo; na nova rede de
festivais de cinema brasileiros, que, a partir de novos valores curatoriais, serviram como um
“ponto de encontro” para corroborar o ideario dessa cena, tendo como “cabeca-de-rede” a
Mostra de Tiradentes.

Se fossemos utilizar os termos de Elias e Scotson (2000), poderiamos dizer que 0s
“outsiders” se tornaram “estabelecidos”. Ainda que suas obras sejam heterogéneas e que a
prépria definicdo dos limites de seus integrantes seja de dificil precisao, é possivel dizer que
essa cena estruturou-se com coesdo social suficiente para adquirir prestigio no interior do
campo. Afirmaram-se com um discurso de nitida oposig¢do aos entdo “estabelecidos”, em
torno de uma critica ao cinema da retomada, atacando ndo apenas o modelo de incentivo
publico, pilar-base desse ideario, mas também as instancias indiretas que lhe davam
sustentacdo — a critica cinematografica, em torno do jornalismo cultural, e os festivais de
cinema, no modelo “tapete vermelho”. A legitimacao dessa geragao se consistiu na ocupagéo
de espagos de poder e de legitimidade, criando novos canais de interlocucdo (novos sites de
critica e novos festivais de cinema).

O proximo passo se consistiu na ocupacdo dos espacos de poder estabelecidos. Por
outro lado, ndo houve a necessidade de a “nova critica” passar a escrever nos jornais. O
préprio jornalismo cultural passou a reconhecer os méritos artisticos dos filmes dessa cena. A
medida que os filmes comegaram a receber prémios nos principais festivais de cinema do pais
e a serem selecionados para festivais internacionais de prestigio, o jornalismo cultural nédo
atuou como oposicdo aos filmes, pois seria um paradoxo em relacdo aos Sseus proprios

critérios de legitimidade. Assim como 0s jornais passaram a conceder espaco a diretores como
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Apichatpong Weerasethakhul e Jia Zhang-Ke quando seus filmes passaram a ser premiados
nas mais importantes categorias de festivais como Cannes e Berlim, também passaram a
destacar os méritos da nascente geracdo de realizadores quando comegaram a ocupar, de
forma definitiva, esses mesmos espagos.

A “nova critica” contribuiu indiretamente para uma certa mudanga implicita no
jornalismo cultural. Ainda que o espaco e 0 modelo para as criticas continuem sendo as
resenhas do tamanho de um box, acessorias as matérias jornalisticas, os textos néo
expressavam seu desdém explicito em relacdo aos filmes menos alinhados a uma tradi¢do do
cinema de transparéncia narrativa. Os préprios rumos do cinema contemporaneo mudavam e
passava a ser indiscutivel a contribuicdo das estéticas de fluxo, que ndo mais poderiam ser
ignoradas ou desprezadas.

Podemos citar como exemplo dessas mudancas entre certos setores da critica
cinematogréafica o exemplo de Celso Sabadin. Dez anos ap06s a critica de Valente (2000c) aos
seus textos raivosos ao cinema brasileiro no site Cineclick, conforme analisamos na segéo
3.3.1, Sabadin, agora no site Planeta Tela, escreve sobre No cora¢do do mundo (2019), de
Gabriel Martins e Maurilio Martins (SABADIN, 2019):

Existe um estilo de cinema — ndo sei se ja devidamente definido e
batizado pelos estudiosos — que me agrada muito. Trata-se daquele tipo de
filme em que parece, num primeiro momento, que ‘“ndo acontece nada”,
como dizem, mas que gradativamente vai conquistando nossas atencdes e
empatias principalmente em funcéo do talento que demonstram para compor
profundos e realisticos retratos sociais e psicolégicos de seus personagens e
de suas relacOes entre si e entre 0 meio em que vivem. S8o aqueles filmes
em que as pessoas falam e agem tdo normalmente, tdo cotidianamente, sem
afetacbes dramaéticas, que o espectador perde a nogdo de estar vendo uma
ficcdo ou um documentério. Fica-se sem saber quem efetivamente é ator
profissional, e quem é gente do lugar interpretando a si proprio. Se é que esta
interpretando. Quando menos se percebe, apaixona-se pelos protagonistas.

O coletivo mineiro Filmes de Plastico é mestre na realizacdo deste tipo
de obra, como ja foi comprovado em obras premiadas como Baronesa, Ela
Volta na Quinta e Temporada, entre outros. O mais recente longa desta
vertente é “No Coracdo do Mundo”, escrito e dirigido por Gabriel Martins e
Maurilio Martins.

Depois de participar do Festival de Roterdd, “No Cora¢do do Mundo”
chega ao circuito brasileiro para investigar com acidez e poesia a vida de um
grupo de habitantes da periferia de Contagem, regido metropolitana de Belo
Horizonte.

A propria participacdo de filmes nos festivais internacionais passava por paulatinas
transformacdes. Os filmes passaram a ocupar ndo apenas os festivais de prestigio para jovens
cineastas, como Rotterdam e Locarno, mas também comecavam a ser selecionados para

festivais situados no topo da hierarquia do circuito dos festivais internacionais, como

272



Sundance, Veneza e Berlim. Boi neon, de Gabriel Mascaro, foi selecionado para o Festival de
Veneza de 2015 e indicado como o representante brasileiro a concorrer ao Prémio Goya em
2016.

Em 2016, Aquarius (2016), de Kleber Mendonc¢a Filho, foi selecionado para a
principal mostra competitiva do Festival de Cannes, concorrendo a Palma de Ouro. Ainda
que, como analisamos na se¢édo 4.6.3, Kleber ndo seja um realizador diretamente identificado
a essa cena, por apresentar caracteristicas hibridas entre as duas geracBes do cinema
pernambucano entre os anos 1990 e 2000, a selecdo de seu novo filme para a mostra principal
do mais importante festival de cinema do mundo, confirma o surgimento de outra geracdo de
realizadores para além do ideério do cinema da retomada. O cinema brasileiro — se ainda
estava longe da apreciacdo em bloco como o “cinema iraniano” no inicio dos anos 1990 ou o
“cinema romeno” nos anos 2000 — comecava a despertar a atencdo dos criticos e curadores
internacionais, como parte de um movimento de renovacao, em que a nova geracdo possuiu
uma contribuicdo indiscutivel.

Podemos citar alguns exemplos dessa atengdo despertada pelo cinema brasileiro em
veiculos criticos europeus. Em 2017, o experiente critico de cinema britanico Neil Young
escreveu, no influente Hollywood Reporter, que Arabia (2017), de Affonso Uchoa e Jodo
Dumans, era o melhor filme da uUltima década, junto com Cé&es Errantes (2013), de Tsai
Ming-Liang (YOUNG, 2017).

Em setembro de 2019, impulsionada pelo lancamento comercial de Bacurau (2019)
nas salas de cinema francesas, ap0s a grande repercussdo no Festival de Cannes, a Cahiers du
Cinéma fez um longo dossié destacando o cinema brasileiro. O filme de Juliano Dornelles e
Kleber Mendoncga Filho estampa a capa do periddico, estampando a manchete do dossié O
Brasil de Bolsonaro. Com mais de vinte paginas, o dossié apresenta um conjunto de textos
sobre o cinema brasileiro e as ameacas sobre a Ancine e seu modelo de financiamento com o
governo Bolsonaro, além de entrevistas com realizadores. E preciso perceber que 0s nomes
escolhidos estdo praticamente todos associados a nova geracdo de realizadores, como Fellipe
Barbosa, Marco Dutra, Camila Freitas e Guto Parente, talvez com a Unica excec¢do de Eryk
Rocha, um cineasta da geracdo intermediaria entre o cinema da retomada e a geracdo de
realizadores que estreou no longa-metragem a partir da segunda metade nos anos 2000.

Ariel Schweitzer (2019) afirma que o cinema brasileiro deve ser visto para além das
premiagdes de A vida invisivel e Bacurau na edi¢do daquele ano do Festival de Cannes, mas

como parte do movimento de uma geracdo que € a mais interessante no cinema brasileiro
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desde o Cinema Novo. E afirma, ressoando os textos anteriores publicados na mesma Cahiers

em 2010 e em 2015, que o0 mais inventivo cinema realizado no Brasil é feito no Nordeste.

Figura 9 — Cahiers du Cinéma 2019 — Capa
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No campo interno, em 2016, houve outro fator de consideravel influéncia na
corroboracdo da legitimagdo dessa cena: Eduardo Valente se tornou o diretor artistico do
Festival de Brasilia. Como vimos na secdo 4.7, o Festival de Brasilia € o epicentro dos
debates em torno das defini¢es do novo cadnone do cinema brasileiro de invengéo, dada a sua
tradicdo, desde os anos 1960, de sediar os grandes debates e valores em torno do cinema
brasileiro. O Festival sempre se estabeleceu com uma comissdo de selecdo rotativa, cujos
membros mudavam a cada ano. Com o estabelecimento de um diretor artistico, o festival
passou a afirmar um recorte curatorial mais estrito.

Essa escolha, portanto, possui duas repercussfes: a primeira € o movimento para
ocupar os espacos de poder ja estabelecidos. Eduardo Valente, portanto, ocupou uma posi¢ao
estratégica na conformacdo dos valores de sua geracdo, deslocando-se do campo da critica

(entre a Contracampo e a Cinética) para a curadoria da nova fase da Mostra de Tiradentes,
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depois para a politica publica, como Assessor Internacional da Ancine, e, em seguida, para a
curadoria de festivais de grande prestigio tanto nacional, como o Festival de Brasilia, quanto
internacional, o Festival de Berlim.

A segunda é a legitimacdo, por parte dessa geracdo, desses proprios espacos ja
consolidados no interior do campo do cinema brasileiro. Quando os realizadores dessa
geracdo deixam de estrear seus novos filmes na Mostra de Tiradentes ou em outros festivais
da nova rede mas optam pelo Festival de Brasilia, pelo Festival de Gramado ou pelo Festival
do Rio, eles se reposicionam no interior desse campo — corroboram a importancia simbolica
da rede j& constituida e indiretamente estabelecem que a nova rede é conformada para 0s
“jovens talentos promissores”, ou seja, para os “outsiders”, que eles ja ndo sdo mais. Com
isso, abrem espacgo para outros filmes e realizadores que buscam a legitimidade que eles ja
possuem, e deslocam-se para ocupar outros espacos de maior visibilidade, ampliando o
alcance desse cinema para além de sua prépria rede, mas, a0 mesmo tempo, perpetuando a
hierarquia entre os festivais de cinema no pais.

Ainda que sua origem esteja ligada a Revista Cinética e & Mostra de Tiradentes, sua
passagem pela Ancine (tanto na Assessoria Internacional quanto na participacdo de editais
especificos) permitiu que Eduardo Valente ndo fosse rotulado como mero “representante
direto” dessa geracdo, mas sua atuagdo pdde ser reconhecida por um conjunto mais amplo de
agentes, em prol do alargamento das condic¢des de recepcao de todo o campo cinematografico.
Por isso, quando foi escolhido para a nova posicdo no Festival de Brasilia, Valente ja havia se
consolidado de forma a receber legitimacdo de grande parte do campo, e ndo apenas no
segmento estrito dos membros de sua geracdo. Nem mesmo Luiz Zanin, critico do Estado de
Sao Paulo, que j& havia manifestado em outras oportunidades, como analisamos nas se¢des
3.11.6 e 4.7.2, um nitido desconforto quanto as mudancas curatoriais da nova curadoria de
Tiradentes e do Festival de Brasilia na edicdo de 2014, emitiu comentario problematizando a
escolha de Valente para o cargo.

Valente permaneceu trés anos como diretor artistico do festival, montando as
comissdes de selecdo que foram responsaveis diretas pela selecdo dos curtas e longas-
metragens que integravam as mostras competitivas. Ainda que néo tenha sido diretamente
responsavel pela selecdo, ficava nitido seu papel de coordenacéo, escolhendo os membros das
comissodes de selecdo e também dos jaris de premiacao.

Nessas trés edi¢cdes do Festival de Brasilia (2016, 2017 e 2018), houve uma maior
selecdo e premiagdo de obras de autores ligados a essa geracdo de realizadores. Em 2016, o

vencedor do Prémio de Melhor Filme foi A cidade onde envelhego (2016), de Marilia Rocha.
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No ano seguinte, Arabia (2017), de Affonso Uchoa e Jodo Dumans. Ja em 2018, foi a vez de
Temporada (2017), de André Novais Oliveira. Ao mesmo tempo, Valente abriu espago, no
interior do principal festival de cinema brasileiro, para um empoderamento do cinema das
pautas identitarias, como vista na selecdo do Festival de Brasilia em 2017, especialmente a
partir do acalorado debate sobre o filme Vazante (2017), de Daniella Thomas®.

No mesmo ano de 2016, Eduardo Valente foi escolhido como delegado brasileiro na
Berlinale, em lugar de José Carlos Avellar, que havia falecido. Em 2017, o Brasil contou com
12 titulos na Berlinale, inclusive um na competicdo principal, Joaquim (2017), de Marcelo
Gomes, e cinco filmes na concorrida secdo Panorama. Em 2020, esse nimero aumentou para
19 titulos, entre eles, Todos os mortos (2020), de Caetano Gotardo e Marco Dutra,
concorrendo ao Urso de Ouro.

Com o financiamento das novas linhas da Ancine e com a boa recepcao dos criticos e
curadores tanto a nivel nacional quanto internacional, é possivel perceber uma nova
institucionalizacdo dos campos de poder do cinema brasileiro. Os novos filmes produzidos
por agentes ligados direta ou indiretamente a essa geracdo de realizadores passaram a
apresentar modelos de producdo mais consolidados, e formatos narrativos menos arriscados.
Seus filmes, tanto em relacdo as suas estruturas de producdo (modelos de financiamento,
organizacdo da producdo) quanto aos valores estilisticos, apresentavam uma maior
conformacdo aos valores institucionalizados do seu campo, especialmente quanto a curadoria
dos festivais internacionais. Os trés filmes premiados no Festival de Brasilia ap6s 2016 — A
cidade onde envelheco, Ardbia e Temporada — sdo diretamente conformados para as
curadorias dos festivais internacionais de prestigio, onde tiveram suas primeiras exibicfes
publicas (Rotterdam e Locarno).

A aproximacado com o mercado de cinema europeu trouxe consigo um maior nimero
de coproducdes internacionais. Boa parte desses filmes também passou por laboratorios de
desenvolvimento organizados por festivais de cinema europeus ou por fundos internacionais.
Gabriel Mascaro realiza Boi neon (2015), selecionado para o Festival de Veneza, com grande
repercussdo internacional, e Divino amor (2019), selecionado para Sundance e Berlim. O
Festival de Sundance passa a abrigar um maior nimero de filmes de realizadores brasileiros,
como N&o devore meu coracgdo (2017), de Felipe Braganca, Benzinho (2018), de Gustavo
Pizzi, e Ferrugem (2018), de Aly Muritiba. Mormago (2018), de Marina Meliande, que

6 Sobre o debate de Vazante no Festival de Brasilia de 2017 e suas repercussdes, ver Sales (2019). Novamente
nessa edicdo, o Festival de Brasilia revelou-se como epicentro das disputas de poder do cinema brasileiro, desta
vez em torno do cinema das “pautas identitarias”.
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concorreu ao Tiger em Rotterdam, e A febre (2019), de Maya Da-Rin, que estreou na
principal mostra competitiva do Festival de Locarno, utilizam questes de fundo de grande
relevancia social em torno de minorias (as remogdes na Vila Autédromo no Rio de Janeiro
para a realizacdo das Olimpiadas e os paradoxos da integracdo dos indigenas na civilizacéo
branca em Manaus) para legitimar suas dramaturgias, sob um risco cuidadosamente
arquitetado para se inserir, sem grandes tensionamentos, aos padrdes das curadorias
internacionais. Em seguida, Mormaco teve sua estreia nacional no Festival de Gramado, e A

febre recebeu o prémio de Melhor Filme no Festival de Brasilia de 2019.

5.2 AS TRANSFORMACOES NA POLITICA PUBLICA

Um ponto merece especial atencdo: os realizadores dessa cena comecaram a realizar
seus filmes com baixissimos orcamentos, em sua grande maioria sem financiamento publico.
O caminho de institucionalizacdo dessa geragdo passou também pelas transformacdes na
politica pablica, de modo que, por volta de meados dos anos 2010, essa geracao ja assumia tal
reconhecimento que seus novos projetos passaram a ser financiados pelas politicas publicas
existentes. Esta secdo, portanto, pretende passar em revista esse longo trajeto, analisando as
transformacoes dessas politicas que tornaram possiveis que essa geracdo também se tornasse

beneficiaria do modelo hegeménico de financiamento as produgdes cinematogréaficas no pais.

Como vimos na sec¢do 1.5, o modelo estatal de financiamento do cinema brasileiro a
partir dos anos 1990 era o principal alicerce da ideia de cinema da retomada. A captacdo de
recursos por meio das leis de incentivo fiscal, em que empresas produtoras com projetos
previamente aprovados no Ministério da Cultura deveriam buscar potenciais patrocinadores,
pessoas fisicas ou juridicas que abatiam os recursos aportados nos projetos audiovisuais em
suas declaragcbes anuais do imposto de renda, estimulava a realizacdo de projetos com
vocagdo comercial, visto que as empresas buscariam ampliar o alcance de suas marcas para o
maior numero de espectadores, potenciais consumidores de seus produtos. Esse modelo, que
transferia a escolha de projetos a serem financiados para empresas que ndo tinham o cinema
como sua principal atividade, privilegiava projetos “sem riscos”, que espelhavam a
transparéncia da narrativa classica em torno de atores de grande visibilidade, de preferéncia

da teledramaturgia.
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Esse modelo foi fruto de um longo processo de mobilizacdo de grupos hegemonicos
da classe cinematografica brasileira junto aos bastidores da politica publica em Brasilia para
garantir sua subsisténcia. E preciso lembrar que o setor cinematografico é o Ginico que possui
uma lei de financiamento prépria, para além da Lei Rouanet: a Lei 8.685/93, também
conhecida como Lei do Audiovisual. Liderado informalmente por Luiz Carlos Barreto, com a
interlocugdo politica de Gustavo Dahl, que posteriormente se tornou o primeiro diretor-
presidente da Agéncia Nacional do Cinema, o0 modelo representou 0s anseios de produtores e
realizadores ja estabelecidos, que conseguiram legitimidade para, em nome de uma classe,
articular politicamente as condicdes de construcdo de um modelo de politica pablica possivel,
dado o cenério politico a nivel macro do pais naquele periodo — o de estimular o
desenvolvimento dos setores produtivos com base na iniciativa privada, sem a tutela direta do
Estado.

Esse modelo claramente colocava dificuldades para os jovens realizadores que
buscavam o cinema como uma forma de experimentacao de linguagem ou fonte de expresséo
artistica autoral, em contraste com um projeto industrialista e cosmopolita. As alternativas
para os jovens realizadores que procuravam realizar seu primeiro longa-metragem a partir
desse modelo eram basicamente trés: i) os editais de empresas publicas, em especial a
Petrobras, ou, em menor grau, 0 BNDES, que formavam suas comissdes de cinema com
membros do setor cinematografico e aportavam recursos pelos mecanismos de incentivo
fiscal; ii) os editais de baixo orcamento (BO), por meio de recursos diretos da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura; iii) os arranjos locais, com editais estaduais ou
municipais, que envolviam recursos diretos dos entes locais, ou parcerias com empresas (em
geral publicas) locais para o aporte de recursos via leis de incentivo.

Nos trés casos, a escolha dos projetos ocorria pela formagdo de comissfes que, em
geral, era composta por representantes do setor audiovisual indicados pelas principais
entidades setoriais, ou ainda, por indicacfes dos lideres politicos do setor que contribuiram
para a realizacdo desses editais. Um dos produtos imediatos das leis de incentivo foi a
formacéo de uma “politica de editais”, ja que boa parte dos recursos permanecia oriundo de
Orgéos ou instituicbes da administracdo publica, direta ou indireta. Nesse primeiro momento,
entre meados dos anos 1990 e o inicio dos anos 2000, a formacéo dessas comissdes acabava,
em muitos casos, por privilegiar os proprios membros das principais associagdes de cinema.

De fato, as associagdes tiveram papel fundamental na defesa dos instrumentos que
permitiram a sobrevivéncia do cinema brasileiro. Nesse periodo, as associagdes mais

representativas eram a ABRACI (Associagdo Brasileira de Cineastas) e a APACI

278



(Associacdo Paulista de Cineastas). Ainda que a ABRACI tivesse representacao nacional, por
ser sediada no Rio de Janeiro, acabava sendo dominada pelos produtores e cineastas cariocas.
Dessa forma, as duas principais associacdes do pais, que assumiram legitimidade para falar
em nome de toda a classe, representavam os anseios de produtores e cineastas estabelecidos,
oriundos do eixo Rio-Sdo Paulo. O setor independente era representado principalmente pela
ABD&C (Associacdo Brasileira dos Documentaristas e Curta-Metragistas), historica
associacao com fundamental participacdo em varios momentos do cinema brasileiro, como,
por exemplo, na implementac&o da Lei do Curta, nos anos 1970%°.

No entanto, a jovem geracdo de cineastas nunca buscou participar dessas associagdes,
mesmo da ABD&C, que, a principio, estaria mais proxima de suas “visdes de mundo”. Essa
era uma das principais diferencas da geracdo de cineastas autorais do imediato retomada em
relacdo a jovem geracdo de cineastas surgidas a partir dos anos 2000. Se a primeira geracao da
retomada percebeu a importancia da militancia politica em torno das associacdes para
pressionar o Estado pela garantia de politicas publicas para o setor, estabelecendo a “politica
de editais” em detrimento da “politica de balcdo”, a nova geragao, que ingressou no setor
vendo o0 modelo com suas bases ja estabelecidas, ndo se sentiu estimulada a participar dessas
discussdes. Havia um sentimento que as associagdes serviam apenas “para debater politica e
ndo cinema”. Havia uma critica a institucionalizagdo das associagdes, seu engessamento como
modelo de representagcdo, e uma percep¢do de que havia um circulo vicioso em que as
associacfes acabavam indicando representantes para as comissGes dos editais que elegiam
projetos que representavam, em Ultima instancia, os vicios do cinema da retomada — projetos
“mornos” ou “corretos”, ou seja, sem grandes riscos ou ousadias formais e tematicas, que
agradavam aos patrocinadores e a opinido publica, mas que ndo apresentavam elementos de
inovacdo e criatividade, representando, na verdade, instancias conservadoras tanto em relacdo
ao cinema quanto as estruturas sociais brasileiras. O desconforto aumentava pela percepcéo de
que diversos dos mais importantes cineastas da tradi¢do do cinema de invencao do pais, como
Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci, Luiz Rosemberg Filho, e mesmo aqueles
ligados ao canone do Cinema Novo, como Nelson Pereira dos Santos e Paulo César Sarraceni,
ndo conseguiam ou apresentavam enormes dificuldades para viabilizar seus novos projetos.

Ap0s a redemocratizacdo, com a ressaca do impeachment, com a percep¢do de que a
abertura politica resultou num sentimento de frustragdo quanto as esperadas conquistas sociais

de nossa sociedade, surgia também um misto de desencanto e desinteresse por parte dos

8 Sobre o papel histérico da ABD, inclusive na Lei do Curta, ver Caetano (2005).
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jovens dos anos 2000 sobre o processo politico em geral. Para essa geracdo, havia uma
percepcdo de que o poder publico ndo iria atendé-los. Procuraram, portanto, viabilizar seus
projetos independentemente do poder puablico, por meio de arranjos produtivos informais,
como as cooperativas e 0s coletivos.

No entanto, houve uma mudanca a partir de 2003, com o governo Lula. O Ministério
da Cultura, sob a gestdo do Ministro Gilberto Gil, tendo Orlando Senna como Secretario do
Audiovisual, promoveu o ingresso de jovens gestores que transformaram o curso da politica
publica para o audiovisual. Enquanto a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), comandada
por Gustavo Dahl, se restringia a administrar os mecanismos de incentivo fiscal previamente
existentes, atendendo as bases de uma politica industrialista, a Secretaria do Audiovisual
(SAV) sob a gestdo de Senna iniciou um processo de criagdo de diversas politicas de forma a
oxigenar o audiovisual em todo o pais.

Num estudo anterior (IKEDA, 2015), analisei detalhadamente a criacdo e o impacto
dessas politicas, além dos conflitos e choques entre SAv e Ancine, especialmente entre 2003 e
2006, como, por exemplo, no fatidico projeto da Ancinav. No entanto, aqui cabe ressaltar
apenas alguns dos pontos principais como exemplos desse contexto de mudancas.

Um dos principais exemplos € o Programa de Fomento a Producéo e Teledifuséo do
Documentario (DOCTV)®, criado em 2003, fruto de uma parceria entre a SAV/MInC e a FPA
(Fundacdo Padre Anchieta/TV Cultura) que previa a realizagdo de documentarios de
producdo independente para serem exibidos na televisdo publica. Em consonancia com 0s
principios de producédo independente e regionalizacdo da producédo, previstos na Constitui¢do
Federal mas nunca efetivados de fato, 0 DOCTYV previa a selecdo dos projetos por cada estado
da federacdo. Ainda, os projetos aprovados passavam por oficinas de consultoria com
profissionais renomados, de modo a aperfeicoar as premissas do projeto. O projeto foi
inovador por varios pontos, entre eles o de estimular no formulario de inscricdo a
apresentacdo do projeto mediante modos mais criativos, estimulando um pensamento sobre a
linguagem do documentério e ndo apenas sobre o tema ou 0s personagens abordados. Um dos
pontos mais conhecidos desse formulario era o que previa a apresentacdo das “estratégias de
abordagem”, algo inédito em relacdo aos demais editais do pais, que se baseavam na
articulacdo entre roteiro e justificativa.

O baixo valor do edital (R$90mil na primeira edicdo e R$100mil nas duas edicdes

seguintes, para um produto de 50 minutos — de modo a ocupar o intervalo de uma hora nas

% Para mais informacdes sobre o programa DOCTYV, ver Holanda (2013).
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grades de programacao dos canais de televisdo) tornou o edital ndo atrativo para as principais
empresas beneficiarias das leis do incentivo, estimulando um conjunto de novos produtores e
realizadores a participarem do edital. O DOCTV teve importante contribuicdo para a
producdo independente em varios estados do Brasil. Por exemplo, no Ceara, Vilas volantes —
o0 verbo contra o vento (2004), de Alexandre Veras, foi um importante precursor do Coletivo
Alumbramento, um dos mais importantes coletivos de audiovisual da nova geracdo de
realizadores.

Nas primeiras edicdes do programa, alguns dos documentarios tiveram uma versao
ampliada para longa-metragem e foram exibidos com destaque em festivais de cinema
brasileiros, representando primeiros esforgos dessa geracdo de realizadores no longa-
metragem. Entre outros casos, destaco as obras Acidente (2006), de Cao Guimaraes e Pablo
Lobato, Sabado a noite (2007), de Ivo Lopes Araujo, Morro do céu (2009), de Gustavo
Spolidoro, e Avenida Brasilia Formosa (2010), de Gabriel Mascaro.

O DOCTYV publicou manuais para orientar os futuros projetos inscritos nas edicoes
posteriores do edital. Vilas volantes era comumente utilizado como exemplo. Trechos da
apresentacdo do projeto (DOCTYV, s.d.) deixam claro o tipo de abordagem adotado pelo
realizador, que se afastava completamente do pragmatico discurso oficial, ou do modelo de
previsibilidade, adotado como pardmetro na maior parte dos editais até entdo existentes.

Propbe-se um ensaio audiovisual enfocando o universo das narrativas
orais em torno de cinco pequenas vilas pesqueiras do litoral norte do estado
do Ceard. Nossa idéia € construir imagens que funcionem como canais de
acesso a uma experiéncia do imaginario (sonoro e imagético) que atravessa o
universo dos contadores de histéria desses lugarejos.

H& quinze anos atrés, li a dissertacdo de mestrado de um amigo que
tinha o seguinte titulo: As vilas volantes, o verbo contra o vento. Tratava-se
de uma tentativa de trazer para os estudos sociol6gicos uma escuta poética,
através das narrativas orais. Cinco pequenas cidades do litoral norte cearense
analisadas a partir da fabulagdo de seus habitantes. Desde entdo dou voltas
em torno desse tema, tentando encontrar uma forma audiovisual possivel.

O termo vilas volantes apareceu na boca de um dos entrevistados, e
faz referéncia a essas pequenas vilas que vdo mudando de lugar, fugindo da
acdo dos ventos, que desloca dunas inteiras cobrindo casas, ruas e as vezes
cidadelas. Nossa intengdo é usar esse fendbmeno como cenario para
encontrarmos Nnossos personagens, os contadores de historia, mestres da
narrativa oral, que funcionam como mediadores e intérpretes da consciéncia
e da memdria coletiva, armazenada em pequenas historias que tém a forca
daquelas sementes que, mesmo depois de séculos, mantém intactas a
capacidade de germinar.

Duas figuras arquetipicas atravessam o universo dos contadores de
histéria, como escreveu Walter Benjamin (“O Narrador”): aquele que
permanece e aquele que voltou de longe, porque um dia partiu. Um jogo de
distancias no tempo e no espago. Ouvimos com prazer as historias de quem
nunca partiu, dando testemunho de uma distdncia temporal. O que
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permanece resiste, atravessando o tempo, afirmando algo em relacdo ao
presente, algo que ja foi e que tece a teia da experiéncia, transposta nas
narrativas como forma de dar consisténcia ao vivido. Por outro lado, aquele
gue veio de longe (ou que partiu e voltou) traz no corpo as marcas das
aventuras vividas e das historias ouvidas nos confins do mundo. E o novo
(travestido em experiéncias narradas) se insinuando no meio da tradicéo.
Buscaremos essas figuras entre nossos potenciais personagens.

Outra iniciativa do MinC foi a criacdo dos Nucleos de Producéo Digital (NPD), que
simplesmente disponibilizavam gratuitamente, em parceria com alguma institui¢cdo estadual
ou municipal, equipamentos basicos (cameras digitais, microfones e gravadores, etc.) e ilhas
de edicdo ndo lineares. Diversos curtas-metragens foram viabilizados a partir dessa simples
iniciativa, tendo um resultado muito positivo como forma de impulsionamento de projetos
independentes.

Esses sdo exemplos de politicas do Ministério da Cultura que estimularam a producéo
independente de jovens cineastas em todo o pais, num contexto de difusdo das novas
tecnologias digitais. Além dessas politicas a nivel federal, em vérios estados e municipios,
houve uma maior abertura de gestores para a realizagdo de editais especificos para a area
cultural. Nos editais locais, os novos realizadores comecaram apresentando projetos de curta-
metragem, conseguindo recursos publicos, ainda que em menor escala, para realizar suas

producdes.

Os editais do DOCTV abriram um precedente considerado perigoso para 0s setores
industrialistas: era possivel produzir um longa-metragem com um or¢amento de R$100mil.
Como os jovens realizadores dominavam as tecnologias digitais e estavam acostumados a
trabalhar de forma colaborativa, com seus préprios equipamentos, esse montante, apesar de
bastante inferior aos padrdes estabelecidos mesmo para as produgdes consideradas “de baixo
orcamento”, era mais que o suficiente para realizar seus primeiros filmes. Além disso, o
reduzido montante ndo implicava em latente precariedade técnica, ja& que varios desses
trabalhos foram exibidos com destaque em festivais de cinema no pais e até mesmo no
exterior, e, ainda, outros, como o ja citado Vilas volantes, apresentavam nitidamente um olhar
cinematografico — ainda que o edital fosse voltado para obras para televiséo.

De forma analoga, os jovens realizadores contemplados em editais locais de curta-
metragem (editais com valores entre R$20 e 80mil) acabavam produzindo longas-metragens
com os recursos de um curta. Esta acabou sendo a estratégia de alguns realizadores para poder

realizar seu primeiro longa-metragem, visto que a categoria longa, extremamente concorrida,
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era quase sempre preenchida por produtores e realizadores de maior experiéncia prévia. Obras
que tiveram um destaque no circuito de festivais, como Pacific (2009), de Marcelo Pedroso,
Eles voltam (2012), de Marcelo Lordello e Doce Amianto (2013), de Guto Parente e Uira dos
Reis, foram realizados a partir dessa estratégia.

A repercussdo de alguns trabalhos de baixissimo orcamento era preocupante para 0s
setores industrialistas, pois poderia sinalizar para o setor publico que os orgamentos das
grandes produgdes estavam superdimensionados. As associa¢des do setor audiovisual lutavam
para 0 aumento do valor dos projetos, argumentando que o mercado s6 poderia ser ocupado
com producbes que apresentassem maior padrdo técnico. Assim, faziam uma associacao
implicita entre o orcamento do projeto e sua perspectiva comercial.

As associagdes ressaltavam que um longa-metragem s6 poderia ser realizado com um
montante de R$100mil por meio de uma producdo colaborativa, ou ainda semiprofissional,
em que os profissionais ndo sdo adequadamente remunerados, recebendo inclusive valores
inferiores aos pisos salariais estabelecidos pelo STIC (Sindicato dos Técnicos da Industria
Cinematogréfica). Os jovens cineastas muitas vezes ignoravam regras como 0 seguro dos
equipamentos e dos profissionais envolvidos, limite da jornada de trabalho, devida
contratacdo e formalizacdo dos processos de realizacdo, entre outros requisitos basicos das
producdes profissionais. Havia uma ideia de que esses atos contribuiriam para uma
precarizacdo das condicdes de trabalho para a atividade cinematografica em geral — e que o
setor publico ndo poderia endossar a realizacdo de obras audiovisuais sob essas condicoes.

No entanto, o fato é que, com a transicdo para o digital, diversos custos puderam ser
reduzidos de uma producdo audiovisual. Na verdade, essa € uma discussdo em aberto, ja que
ndo sdo poucos os produtores que defendem que ndo ha de fato uma consideravel reducéo de
custos com a implementacdo do digital, em se tratando de grandes producdes. De qualquer
forma, mesmo se desconsiderarmos os pros e contras de cada lado da argumentacéo, o fato €
que um grupo significativo de jovens cineastas conseguia realizar filmes de consideravel
padrdo técnico com uma quantia muito pequena de recursos. E essas estratégias eram a forma
possivel de viabilizar seus projetos, ainda que ndo contassem com o aval dos principais
representantes do setor audiovisual. Uma vez que alguns desses filmes de “baixissimo
or¢amento” comecaram a ser exibidos com destaque em festivais nacionais e até
internacionais de prestigio, abriu-se um debate sobre a propria conformacdo do modelo de
politica publica.

E preciso lembrar que o Edital de Baixo Orcamento (BO), realizado com recursos

diretos pelo Ministério da Cultura, e que teve uma funcdo primordial de revelar novos
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realizadores, parecia um tanto defasado diante dessas transformacdes. O edital, que comecou
com aportes de R$600mil por projeto, passou para R$1 milhdo, e depois para R$1,2 milh&o.
Num contexto em que alguns filmes eram realizados com R$100mil, o montante destinado ao
edital de baixo or¢camento passou a se tornar ndo tdo baixo assim. No entanto, a estratégia das
associacOes de classe era que o valor por projeto desse edital deveria ser majorado — por
exemplo, como ocorreu no aumento de R$1 para R$1,2 milhdo por projeto — e ndo uma
reducdo do valor por projeto, de modo que mais projetos pudessem ser contemplados.

Com o gradual reconhecimento dessa geracdo de realizadores no Brasil e no exterior,
0S jovens cineastas passaram a mudar sua estratégia, para buscar sensibilizar os gestores de
politica publica que era preciso mudar a l6gica de formulacdo dos editais para permitir que
projetos de outra natureza também fossem contemplados nos editais publicos. Houve, entéo,
um primeiro movimento de politizacdo dessa geracao de cineastas. Esse movimento foi feito
de duas formas. Em primeiro lugar, diversos cineastas passaram a participar das reunides das
associacOes de classe a nivel regional, espacos privilegiados de interlocucdo com as
secretarias de cultura locais para a realizacdo dos editais em seus respectivos estados e
municipios. Essa mudanca ocorreu num momento em que as liderancas locais estavam
naturalmente cansadas ou desagastadas, visto que, em geral, um mesmo grupo participava ha
muitos anos dessa interlocugdo. Ainda, mudangas nos governos estaduais ou municipais
representavam, em alguns casos, uma oportunidade para propor outros discursos e projetos. A
boa repercussdo de curtas-metragens e dos primeiros longas dessa geracdo de produtores e
cineastas acabou naturalmente contribuindo para um maior empoderamento de suas demandas
junto ao poder publico local.

A segunda estratégia foi sensibilizar os gestores a nivel federal da necessidade de
abertura das politicas para além do viés industrialista que permeava as leis de incentivo fiscal.
Como vimos, a Ancine, principal 6rgdao de fomento do audiovisual brasileiro, permanecia
inteiramente voltada a um projeto industrialista de cinema.

Em 2005, a situacdo pareceu mudar quando Manoel Rangel se tornou diretor da
Ancine, e no ano seguinte, assumiu a presidéncia do 6rgao. Rangel é um dos membros da
nova geracao de jovens gestores convidados por Orlando Senna para integrar o Ministério da
Cultura a partir de 2003. Essa geracdo, que conta também com Alfredo Manevy, Mauricio
Hirata, entre outros, teve como base o curso de graduacdo em Cinema na Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA-USP) e os membros da Revista
Sinopse. Mereceria um estudo a parte como essa geracdo expressou suas ideias embrionarias

sobre as politicas publicas para o cinema brasileiro nas paginas dessa revista, que tambem
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contava com membros como Leandro Saraiva, Newton Cannito e Paulo Alcoforado, entre
outros. Além de uma filiagdo partidaria direta, como membro do Partido Comunista do Brasil
(PC do B), e militancia universitaria como membro da direcdo da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), Rangel foi presidente da ABD&C de Sao Paulo e depois da ABD&C
Nacional.

Desse modo, quando Rangel assumiu a presidéncia da Ancine em dezembro de 2006,
houve na verdade uma passagem de bastdo, de uma geracdo de politicos que comandava o
curso da politica cinematogréafica brasileira desde a época da Embrafilme, como parte do
grupo do Cinema Novo, do qual Gustavo Dahl era representante direto, para uma nova
geracdo de gestores, da qual Rangel fazia parte, como parte dos movimentos do primeiro
partido de esquerda a ocupar a Presidéncia do pais ap0s a redemocratizacéo.

No entanto, ap6s a derrocada do projeto da Ancinav, em que teve uma participacdo
estratégica, Manoel Rangel ocupou a Ancine com um projeto apenas moderado de abertura da
Agéncia para além de um projeto industrialista. Sua primeira medida efetiva foi a articulagéo
politica para a aprovacao da Lei 11.437/06, que criava o Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)
e ampliava os mecanismos de incentivo fiscal, com outros mecanismos como o Art. 1°-A e 3°-
A da Lei do Audiovisual.

O FSA representou uma profunda transformacdo nos cursos do fomento aos projetos
audiovisuais brasileiros, visto que era um mecanismo de fomento direto, ou seja, a propria
Ancine estabelecia critérios para a selecdo direta dos projetos, em torno de uma andlise de
mérito definida pela propria agéncia. No entanto, as primeiras linhas do FSA foram
formatadas de modo a contemplar projetos de vocacdo tipicamente industrial, néo
modificando de forma significativa a estrutura de poder do cinema brasileiro.

A jovem geracdo de realizadores, que comecava a se destacar nos festivais nacionais e
internacionais, ressentia-se, portanto, que, mesmo com a posse de Manoel Rangel na Ancine e
com a implementagdo do FSA, pouco havia mudado na natureza dos financiamentos aos

projetos cinematograficos.

5.2.1 A Carta de Tiradentes

A Mostra de Tiradentes de 2011 acabou se tornando o local estratégico em que
diversos agentes expressaram novos horizontes de visibilidade e reconhecimento dessa nova

geracdo de realizadores.
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E preciso observar que 2010 havia sido um ano de grande visibilidade dessa cena. Em
janeiro de 2010, Estrada para Ythaca (2010), realizado pelo Coletivo Alumbramento, sediado
em Fortaleza, conseguiu uma verdadeira aclamacdo ao vencer a Mostra Aurora em
Tiradentes. Em maio, A alegria, de Felipe Braganca e Marina Meliande, foi selecionado para
a Mostra Un Certain Regard do Festival de Cannes. Em novembro, O céu sobre os ombros
(2010), de Sergio Borges, do Coletivo Teia (MG), de Belo Horizonte, recebeu o prémio de
Melhor Filme no Festival de Brasilia. A sele¢do no principal festival de cinema do mundo e a
premiacdo no mais tradicional festival de cinema do pais mostravam o caminho de
amadurecimento dessa nova geracdo de realizadores. Depois do reconhecimento da critica e
dos festivais nacionais e internacionais, o préximo passo a ser dado era 0 reconhecimento
pelos gestores publicos, ou ainda, que 0s projetos dessa geracdo comegassem a ser
contemplados nos editais publicos federais.

Vimos, nas secdes 4.5.1 e 3.12, como a edicdo da Mostra de Tiradentes de 2011 foi
um importante passo de legitimagdo dessa cena, visto que a edicdo anterior havia sido de
grande visibilidade dessa produgéo, com filmes exibidos e premiados em festivais de relevo,
no Brasil e no exterior, como Estrada para Ythaca (2010), A alegria (2010) e O céu sobre 0s
ombros (2010), entre outros. Nessa edicdo do evento, comentamos como expressées como
cinema de garagem (IKEDA E LIMA, 2011) e cinema pds-industrial (MIGLIORIN, 2011)
foram propostas por pesquisadores como forma de reunir a experiéncia isolada dos filmes
para a formacéo da ideia de um conjunto geracional.

Houve, ainda, outro fato marcante nesse evento, como gesto politico que fortaleceu o
discurso de que os realizadores formavam um grupo coeso que representava as ideias de
novidade e inovacao no cinema brasileiro contemporaneo: a elaboracdo da chamada Carta de
Tiradentes — um texto assinado por mais de 50 agentes, entre realizadores, criticos e curadores
— que expressava as demandas de uma geracao por também ser incluida como beneficiaria das
principais linhas de financiamento da Ancine. A Carta de Tiradentes, portanto, representou o
passo explicito em que essa geracdo apresentou-se como um grupo homogéneo, reivindicando
seu espaco na politica publica do cinema brasileiro.

Alguns trechos da Carta merecem ser reproduzidos para destacar esses pontos. Em
resumo, a carta expressa a afirmacao de que ha algo de novo no cinema brasileiro que nao
pode ser ignorado. O texto, habil politicamente, sugere que a eclosdo dessa novidade foi
também estimulada pelas politicas de descentralizagdo implementadas pelo Ministério da
Cultura que, por sua vez, foram frutos da visdo estratégica da cultura e do audiovisual

gestadas por um novo governo — argumento estratégico, visto que Rangel chegou ao posto de
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diretor-presidente da Ancine justamente como resultado direto dessas mesmas politicas.
Ainda assim, a carta aponta que € preciso reconhecer a existéncia de privilégios e da
concentracdo de recursos e que a politica publica deve se abrir para novos modelos de
producao no audiovisual brasileiro.

Amanhece um novo tempo no horizonte. Novas paisagens, novas
guestdes, novos agentes, novas imagens e sons se multiplicam por todas as
regides do pais, refletindo a imensa diversidade cultural do Brasil.

(...) A construcdo de politicas publicas inclusivas, descentralizadas e
transparentes — aliadas as facilidades trazidas pelas novas tecnologias de
producdo audiovisual — favoreceram o surgimento dessa nova realidade do
cinema brasileiro.

(...) Entretanto, é preciso reconhecer que, apesar das elevadas somas
investidas através de politicas de renuncia fiscal, a industria cinematogréfica
nacional ainda ndo conquistou sua independéncia do fomento publico; que a
maior parte desses recursos continuam concentrados nas maos de poucos
agentes; que nossa presenca no mercado internacional é timida frente ao
potencial do setor e aos montantes investidos.

(..) E urgente ultrapassar o bloqueio imposto por estruturas
historicamente consagradas & manutencdo de privilégios no acesso a
producdo e ao consumo dos bens culturais. Estes novos filmes ja funcionam
como farol da nossa cultura no intercAmbio simbolico entre os povos. Eles
afirmam nosso lugar no mundo. Compreendem novos modelos de produgao
— muitas vezes, mais baratos. Sdo filmes inovadores que ndo podem mais ser
ignorados.

(...) E chegada a hora de questionar privilégios cristalizados e de se
criar mecanismos de inclusdo para que a novidade, a invengdo, novos
agentes e novas paisagens possam emergir no cenario audiovisual nacional.
(...) Queremos uma politica publica que reconhega os novos modelos de
producdo, que distribua melhor os recursos ja existentes de modo a ampliar o
escopo do fomento, que desenvolva politicas efetivas de distribuicdo e
exibicdo, que avance na estruturagdo comercial do setor, na democratizagdo
da producéo e do consumo dos bens culturais, € que aposte no cinema como
janela privilegiada para o desenvolvimento e a soberania.

Na semana seguinte ao evento, o grupo, com a participacdo efetiva do pesquisador
Cezar Migliorin, participou de uma reunido na Ancine em que entregou formalmente a Carta
ao Diretor-Presidente Manoel Rangel — um gesto simboélico aos moldes da etiqueta da politica
publica. E interessante percebermos que o grupo era estruturado informalmente, sem lideres
formais e sem nenhuma representatividade formal, como as associagdes de classe do cinema
brasileiro. Era um gesto também de evidenciar o esvaziamento e a discordancia da politica
promovida por essas associagdes, sugerindo implicitamente que acabavam por corroborar 0S

privilégios a que a Carta se referia.

Poucos meses depois, Eduardo Valente foi convidado por Rangel para assumir o cargo

de Assessor Internacional da Ancine. Valente, que era relativamente proximo de Rangel desde
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a época da Revista Sinopse, mas nunca fez diretamente parte do grupo, tornava-se o primeiro
membro dessa geragdo a ocupar um cargo estratégico na gestdo publica. Dessa forma, coroa-
se um passo adicional: se anteriormente faldvamos da relacdo entre realizadores, criticos e
curadores, agora adiciona-se mais um elo — o da gestdo publica.

Apesar de ser nomeado na Ancine como Assessor Internacional, Valente acabou por
se ocupar de outras fungdes para além de sua &rea direta de atuacdo. No entanto, ndo é
possivel afirmar até que ponto a implementacao de novas linhas de financiamento que abriram
espaco para a producao independente teve a influéncia ou a intervencao direta de Valente na
formulacdo dessas linhas. E claro que a deciséo final veio de Rangel, mas ha indicios que sim.

Quanto a atuagdo direta de Valente como Assessor Internacional, sua principal
contribuicdo foi a criacdo do Programa Encontros com o Cinema Brasileiro®’. Trata-se do
convite feito a curadores de festivais internacionais de prestigio para que, durante uma
semana no Brasil, assistam reservadamente a um conjunto de filmes pré-selecionados como
candidatos a selecdo nesses festivais. Curadores de festivais como Cannes, Veneza, Locarno,
Rotterdam, San Sebatian, Havana, Sundance, Roma, entre outros, participaram do Programa.
E dificil precisar quais filmes brasileiros foram diretamente beneficiados por esse Programa,
mas filmes como Brasil S/A (2014), de Marcelo Pedroso, e Beira-Mar (2015), de Marcio
Reolon e Felipe Matzembacher, foram selecionados para o Festival de Berlim ap6s terem sido
vistos em uma de suas edicoes.

Apdbs a nomeacdo de Eduardo Valente, considero que a formulacdo de trés linhas de
acdao do FSA representou uma mudanca nas politicas publicas implementadas pela Ancine,
que permitiram que a nova geracdo de realizadores passasse a se sentir contemplada pela
Agéncia.

A primeira e principal delas foi o PRODECINE 05 — a criacdo de uma linha especifica
do FSA para o fomento de projetos de obras de longa-metragem “com linguagem inovadora e
relevancia artistica”®®. Dessa forma, nessa linha, critérios como o curriculo prévio da empresa
produtora e os parametros de narratividade e comunicabilidade e a aderéncia de um plano de
negocios acabavam em segundo plano em relacdo a critérios artisticos de criatividade e
inovacdo. No entanto, um ponto merece destaque e sugere a contribui¢do decisiva de Valente:
a pontuacao de projetos “com potencial de participacdo e premiacdo em festivais”. Dessa

forma, os festivais passam a ser um critério objetivo de afericdo da qualidade artistica de uma

67 Para mais detalhes sobre esse programa, ver o site da Ancine em https://antigo.ancine.gov.br/pt-
br/internacional/encontros. Acessado em 17 dez 2020.
8 As informagd@es sobre as linhas de agdo do FSA e seu histérico foram obtidas em https://fsa.ancine.gov.br/.
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obra. Com isso, o edital aumentou consideravelmente as possibilidades que a jovem geragédo
de realizadores, destacada nos festivais de cinema no Brasil e no exterior, pudesse ser
contemplada nessa linha especifica. Em quatro anos de existéncia (2013 e 2016), foram
investidos R$100,3 milhdes nessa linha de ag&o0®.

O primeiro edital foi aberto em dezembro de 2013 (PRODECINE 05/2013)7°. A
comissao de selecdo foi composta por dois servidores da Ancine (o préprio Eduardo Valente e
o critico Luciano Trigo) e cinco especialistas do setor (dois realizadores de diferentes origens
- Anna Luiza Azevedo e Cao Guimardes, dois criticos-pesquisadores, Cleber Eduardo e
Richard Pefia, e um realizador mas também gestor, Orlando Senna). Note-se, portanto, a
participacdo de Eduardo Valente e de Cleber Eduardo na composi¢cdo dessa comissdo —
representando indiretamente a nova cena, dadas suas contribui¢cbes como criticos da Revista
Cinética e curadores da Mostra de Tiradentes. Entre os contemplados, diversos realizadores
ligados a nova geracdo foram contemplados pela primeira vez em editais da Ancine, como
Gabriela Amaral Almeida, Sérgio Borges (Teia), membros do Coletivo Alumbramento (CE),
Marcelo Caetano, Marina Meliande, Julia Murat e a dupla Claudio Marques e Marilia
Hughes.

No edital sequinte (PRODECINE 05/2014)", a comissdo de selecdo restringiu-se a
cinco membros, sendo dois da Ancine (o servidor Daniel Tonacci e Eduardo Valente) e trés
convidados externos, estes ultimos todos membros da comissdo anterior (Anna Azevedo,
Cleber Eduardo e Orlando Senna). Novamente vemos que Eduardo Valente e Cleber Eduardo
permaneceram como parte da Comissdo. Realizadores como Felipe Braganca e Maria Clara

Escobar foram contemplados nessa segunda edicéo.

O segundo programa foi o edital de Nucleos Criativos (PRODAV 03). Esse edital
fornecia a quantia de R$1 milhdo para que uma empresa produtora, mediante um lider de
nacleo, gerisse o desenvolvimento de cinco projetos audiovisuais, que poderiam ser de obras
seriadas ou de longas-metragens. Desse modo, o valor seria destinado ndo a producdo em si
dos projetos, mas a etapa de desenvolvimento (escrita do roteiro, aquisicdo dos direitos,

formacdo do plano de negdcios e das estratégias de financiamento, etc.).

% Ver ANCINE. Recursos disponibilizados para A¢Ges e Programas — 2008 a 2018. Disponivel em:
https://fsa.ancine.gov.br/?q=resultados/investimentos/valores-investidos. Acessado em 17 dez 2020.
70 \er https://www.brde.com.br/chamada-publica-brde-fsa-prodecine-05-2013/. Acessado em 17 dez 2020.
1 \/er https://www.brde.com.br/chamada-publica-brde-fsa-prodecine-05-2014/. Acessado em 17 dez 2020.
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O primeiro resultado desse edital (PRODAV 03/2013)"2 privilegiou, em geral, grandes
produtoras, como a O2 Cinema (SP), Gullane (SP), Casa de Cinema (RS), Videofilmes (RJ),
Giros (RJ), entre outras. Uma Unica produtora ligada & nova cena foi contemplada: a
Vermelho Profundo, de Campina Grande (PB). No entanto, no edital seguinte (PRODAV
03/2014)", o resultado foi francamente favoravel aos cineastas da nova geragio dos anos
2000: foram contempladas produtoras como Anavilhana (Clarissa Campolina e Marilia
Rocha/MG), Cinco da Norte (Adirley Queirés/DF), Cinemascopio (Kleber Mendonca
Filho/PE), Filmes de Plastico (André Novais Oliveira, Gabriel e Maurilio Martins/MG), Heco
Producbes (Eugenio Puppo/SP), Tardo Filmes (Guto Parente/CE), Trincheira Filmes
(Marcelo Lordello, Tido/PE), Tu i Tam (Rafael Urban, Larissa Figueiredo/PR). Anavilhana e
Tardo séo produtoras abertas por membros de coletivos como a Teia e 0 Alumbramento. Em
cinco edicdes (2013 a 2017), foram destinados R$ 125 milhdes para os projetos dessa linha de

acdo’.

O terceiro programa foram os chamados Arranjos Regionais. Trata-se de uma politica
da Ancine que complementa os recursos aportados pelos governos dos estados e municipios
em seus editais locais. O aporte do governo federal variava percentualmente segundo a regido
geogréfica do ente federativo. No caso de projetos da Regido Nordeste, por exemplo, a cada
R$1 aportado pelo governo local, a Ancine acrescentava outros R$2, triplicando, portanto, o
montante do edital. Esse edital teve um papel fundamental para estimular a regionalizacdo dos
investimentos. Varios estados do Brasil, como Alagoas, Amapa e Maranhdo realizaram seus
primeiros editais de audiovisual mediante o estimulo dessa linha de financiamento. Os editais
eram organizados e acompanhados pelos proprios entes locais. A Ancine, portanto, nao
participava da formulacdo nem da selecdo dos projetos, apenas entrava com 0 aporte
financeiro complementar. Com isso, como vimos que, no contexto regional, os realizadores da
nova cena ja comegavam a ser contemplados com seus projetos, infiltrando-se nos espagos
politicos locais de decisdo das politicas setoriais, houve um cenario favoravel a aprovacao de
projetos da nova geracdo de realizadores, ainda mais porque, com o0 aporte da Ancine, 0
namero de projetos selecionados cresceu substancialmente. Entre 2014 e 2018, foram

aprovados cerca de R$461 milhGes para investimentos nessa modalidade.

2 \er https://www.brde.com.br/chamada-publica-brde-fsa-prodav-03-2013/. Acessado em 17 dez 2020.

3 \er https://www.brde.com.br/chamada-publica-brde-fsa-prodav-03-2014/. Acessado em 17 dez 2020.

7 Além dos R$97 milhdes diretamente envolvidos nos editais do Prodav 03, inclui adicionais R$28 milhGes
destinados para a renovagéo dos nlcleos criativos (Prodav 13), que vigorou em 2016 e 2017.
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Outra alteracdo na politica publica merece destaque. Com a aprovacdo da Lei
12.485/11, houve, entre outras medidas regulatorias, a alteracdo da arrecadagdo da Condecine,
um tributo que é a principal fonte de receita do Fundo Setorial do Audiovisual. A partir da
referida lei, as empresas de telecomunicacGes passaram a ser contribuintes da Condecine, 0
que representou um aumento na arrecadacdo da ordem de R$40 milhdes por ano para cerca de
R$800 milhdes a partir de 2012”. Com o consideravel aumento de recursos, houve a
possibilidade de ampliagdo das linhas e dos valores disponiveis para o FSA. Com isso, houve
naturalmente uma maior abertura para outros tipos de projeto e uma desconcentracdo dos
recursos, ampliando a base de contemplados para um maior nimero de empresas produtoras,
espalhadas em todas as regides do pais, dado que hd um dispositivo nesta lei em que pelo
menos 30% dos recursos do FSA devem ser destinados a projetos oriundos das Regides
Norte, Nordeste ou Centro-Oeste (o chamado “CONNE”) e 10% de projetos da Regido Sul.

* * %

Por esses exemplos, podemos observar que, em 2011, quando foi escrita a Carta de
Tiradentes, ja havia uma solida carreira internacional desse conjunto de realizadores, primeiro
com seus curtas-metragens e, em seguida, com seus primeiros longas. Era um momento em
que o cinema brasileiro era cobrado por ndo conseguir emplacar filmes nas competitivas dos
principais festivais de cinema, apesar de algumas premiacfes importantes, como Central do
Brasil e Tropa de elite, vencedores do Urso de Ouro no Festival de Berlim. Mas esses
exemplos eram considerados como excecdes diante de um panorama de pouca participacao do
cinema brasileiro nos festivais internacionais. Assim sendo, a continua selecéo desse conjunto
de jovens realizadores, mesmo com filmes de orcamento bastante reduzido em relacdo a
média da producdo cinematografica brasileira, abria uma perspectiva de legitimacdo da
prépria politica pablica. Dessa forma, o caminho gradual de inser¢do desse conjunto de
realizadores entre os beneficiarios dos editais da Ancine passa pela estratégia promovida pela
Agéncia em aumentar a base de projetos com potencial de sele¢do nesse circuito especifico de
festivais internacionais de prestigio, como forma de oferecer resultados sobre essa politica.

Desse modo, a partir do reconhecimento em festivais nacionais e especialmente
internacionais, que funcionaram como sementes de legitimacdo, as politicas publicas

passaram a acolher os projetos dos novos realizadores. A Ancine passou a estabelecer linhas

7> Para os valores arrecadados pela Condecine, ver ANCINE. Condecine — Valores Arrecadados 2006 a 2019.
Disponivel em: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2901.pdf. Acessado em 17 dez 2020.
Considerei os valores arrecadados ap6s abatimento da DRU.
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especificas do Fundo Setorial do Audiovisual, como 0 PRODECINE 05, os Nucleos Criativos
e 0s Arranjos Regionais, especialmente a partir da entrada de Eduardo Valente no 6rgéao, que
inseriam caracteristicas mais favoraveis a desconcentracdo de recursos em grandes produtoras
ja estabelecidas. Na verdade, o FSA contou com um grande aumento de recursos, fruto das
modificacdes da Lei 12.485/11, que permitiu que as empresas de telecomunicacdes passassem
a ser contribuintes da Condecine, principal fonte de recursos do FSA, aumentando em mais de
vinte vezes os valores anuais arrecadados pelo Fundo. Com recursos abundantes, passava a
ser possivel diversificar as acbes da Ancine, ja que o incentivo as producdes da nova cena,
que se destacavam em festivais internacionais expressivos, também conferia legitimidade as
politicas empreendidas pelo 6rgdo. Como o cinema brasileiro ainda patinava em termos de
sua participacdo no mercado de salas de exibi¢do, ndo conseguindo avancar para além dos
15%, a participacdo e premiacdo em festivais internacionais passava a ser um indicador

alternativo da eficiéncia das politicas empreendidas pela Agéncia.

5.3 0 CINEMA DAS “PAUTAS IDENTITARIAS”: UM NOVO CINEMA BRASILEIRO?

Em paralelo ao movimento de consolidacdo da geracdo de cineastas surgida na
primeira década dos anos 2000, comecava a operar uma mudanga em curso no campo do
cinema brasileiro. Se é possivel afirmar que, a partir de meados dos anos 2000, surgiu um
conjunto de filmes que promoveram uma “virada afetiva”’® no cinema brasileiro, comecava a
despontar uma geracdo com outros valores, em torno das “pautas identitarias”,
problematizando os lugares de fala e a representatividade de questdes associadas ao género,
etnia e orientacdo sexual ndo apenas dos personagens mas também de seus realizadores.

A principal critica € que 0 novo campo de poder do cinema brasileiro acabava
corroborando uma conformacdo que concedia 0 acesso a um grupo fechado de realizadores
em torno de uma posicdo de privilégio — eram sobretudo homens cis brancos heterossexuais.
Esse movimento, de contestacdo as estruturas sociais que buscam naturalizar as relacdes
sociais baseadas no racismo, no sexismo e na misoginia, se manifestou ndo apenas no cinema

brasileiro, mas em toda a sociedade mundial, em movimentos como o #metoo, entre outros’”.

6 Uso o termo “virada afetiva” dialogando com uma proposta para certo recorte do cinema contemporaneo
brasileiro a partir de uma nocéo de afeto, conforme apresentado por Denilson Lopes (2016), que, por sua vez,
desenvolve pontos de seus dois livros anteriores (Lopes, 2012 e 2007).

" Sobre 0 movimento #metoo e suas repercussdes a nivel mundial, ver, por exemplo, Hillstrom (2018) e Kantor
e Twohey (2019).
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A nova geracdo de cineastas dos anos 2000, ao retratar os universos periféricos,
buscava romper com os esteredtipos de representacdo dessas populagdes vistos no cinema da
retomada: a representacdo exotica em torno da espetacularizacdo da miséria, como vimos na
secdo 1.5 ao analisar a critica de lvana Bentes a “cosmética da fome”, ou ainda, na
composicdo de personagens-tipo que refletissem simplesmente sua posicdo de classe, numa
sociologizacdo dos personagens, vistos simplesmente como pecas de um discurso que 0s
retratavam meramente como vitimas de um sistema opressor, do qual elas ndo encontram
saida.

De outro modo, a “nova cena” buscava um olhar afetivo sobre as periferias,
indiretamente influenciada pelo tipo de abordagem de Pedro Costa em No quarto da Vanda
(2000). Ainda que retratando todo o cotidiano ligado a auséncia, tornava-se fundamental vé-
las ndo somente como vitimas passivas mas encontrar uma poténcia latente mesmo sob
condicdes tdo adversas. Ainda assim, era possivel ver corpos que resistiam, afirmando seus
modos de ser, buscando espacos afetivos possiveis, comunidades que se fortaleciam em torno
de lacos de sociabilidade e amizade. Talvez seja possivel intuir que esses filmes expressem
uma politica conciliatoria tipica dos governos do Partido dos Trabalhadores’®, ou melhor, que
revelem, de forma singela, a ascensdo dos sonhos das classes desprivilegiadas a também
poderem sonhar e fabular as suas existéncias, sem que seja necessario confrontar diretamente
0 status quo.

No entanto, algo mudou no pais a partir das manifestacfes de protesto de junho de
2013. E cada vez mais claro que ndo estava em jogo apenas o discurso contra 0 aumento das
tarifas de transporte publico, liderado pelo Movimento Passe Livre, mas uma insatisfacao,
expressa por um conjunto bastante heterogéneo de agentes, quanto as formas de representacao
politica no campo social. A medida que a posicdo politica e econdmica brasileira foi se
fragilizando ao longo do governo Dilma, o acirramento politico se manifestou numa cada vez
mais explicita divisdo do pais em dualidades explicitamente demarcadas, formando um
terreno que instaurava um visivel conflito direto”®.

Comecava a surgir um conjunto de filmes que cobrava um engajamento mais frontal
do realizador diante do contexto sociopolitico do pais. A abordagem em torno da sutileza e do
comum passava a ser substituida por um cinema de acdo direta, em contato proximo com 0s

movimentos sociais e as manifestacdes de rua.

8 Sobre a ideia de que os governos do PT foram fundados numa politica conciliatdria, ver Castro (2017) e
Nascimento Neto (2017).

9 Sobre os impactos das Jornadas de junho de 2013 no movimento politico do pais, ver Ellwanger (2018) e
Pinheiro-Machado (2019).
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A0 mesmo tempo, 0s movimentos sociais contemporaneos mudaram sua configuracéo,
deixando de se estabelecer somente a partir de questdes em torno das classes sociais.
Organizando-se muitas vezes de modo horizontal, sem liderangas formalmente estabelecidas,
passa a ser cada vez mais presente nos movimentos sociais uma linha que Gohn (2008)
denomina de culturalista-identitaria, calcada na afirmacdo da identidade de grupos sociais
relegados pela sociedade a uma posicdo de subalternidade ou mesmo marginalizacdo, em
especial os indigenas, quilombolas, LGBTQI+, negros e mulheres, entre outros grupos
identitarios.

A “virada afetiva” reconfigurou as representacoes dos universos periféricos,
afastando-se dos modelos socioldgicos, conforme descritos pelo estudo cléssico de Bernardet
(1985), e aproximando-se da abordagem das micropoliticas, em torno das dramaturgias do
comum. Os individuos em situacdo de vulnerabilidade buscam resistir formando uma
comunidade de afetos, como uma rede afetiva que imprime poténcia aos seus modos de ser.
No entanto, suas ag0es ndo sdo direcionadas para um confronto direto contra as estruturas
sociais que os colocam nessa situacao de vulnerabilidade.

Para o cinema das pautas identitarias, ¢ como se a “virada afetiva” representasse um
olhar romantico e elitista sobre as condicGes sociais das populacGes periféricas, criando um
imaginario a partir de imagens produzidas, em sua grande maioria, por individuos em posic¢éo
de privilégio que reproduzem, consciente ou inconscientemente, as estruturas de poder e de
opressdo, em geral concentradas em cineastas machos cis brancos de classe média. Tornava-
se preciso, portanto, dar voz as populacdes periféricas para que elas proprias possam articular,

por meio de suas proprias imagens, o0 tom dos seus discursos.

Com o acirramento do confronto politico na propria sociedade brasileira, surgiram
filmes que propunham um modelo de engajamento mais frontal do cineasta nos contextos
sociais em que estava inserido. Os artigos da professora Amaranta Cesar (2017a, 2017b)
defendem essa virada, demarcando o papel de um novo cinema politico brasileiro em prol de
um cinema militante. O cerne da critica de Amaranta é que, nos contextos criticos sobre
cinema politico, existe uma oposi¢cdo excludente entre engajamento militante e invencao
formal. Assim, a autora busca jogar luz para 0s mecanismos em torno de obras gestadas em
contextos de luta politica e em consonancia com as pautas dos movimentos sociais. O cineasta
engendra mecanismos formais para responder a questdes postas em regime de urgéncia.

Tomando como base os escritos de Nicole Brenez sobre o cinema de intervencgéo,

Cesar ira propor que esses filmes urgentes ndo correspondem a meros registros dos atos, mas
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envolvem opcBes de encenacéo articuladas por seus realizadores, seja em relacdo a posicao da
camera na tomada, ou ainda na montagem. Na contramdo de autores como Jacques
Ranciére®®, Amaranta procura entéo realizar uma guinada metodoldgica e pensar “o estético a
partir do politico” (CESAR, 2017a), e ndo vice-versa, a partir de uma defesa explicita ndo
apenas do cinema politico mas mais propriamente uma revalorizacdo do cinema militante ou
engajado.

Victor Guimardes (2016), critico da Revista Cinética, expressa gesto anélogo,
afirmando, também em diadlogo com Brenez, que existe uma tendéncia da critica hegeménica
a estimular uma “ojeriza ao cinema de militdncia”, quando busca afirmar que o cinema
comprometido ou engajado nas emergéncias materiais da historia permanece indiferente a
questBes estéticas, atrelando-se a uma “concepgdo meramente decorativa da ambi¢do formal”
de um filme.

O gesto de Amaranta e de Guimardes é o de buscar reinscrever esses filmes no campo
institucionalizado de forgas do cinema brasileiro. Os autores argumentam como esses filmes
acabam por serem invisibilizados do curso da histéria porque os circuitos de difusdo e de
legitimacdo ndo conseguem compreender as interpelacGes desses novos sujeitos historicos.
Cesar (2017b) questiona como obras como Na missdo com Kadu (2016), de Aiano Benfica,
Kadu Freitas e Pedro Maia de Brito, ou Kbela (2015), de Yasmin Thayna, foram recusados
nos principais festivais de cinema voltados ao debate de novos valores para o cinema
brasileiro.

A revalorizacdo do cinema militante tem em comum com o0 movimento das pautas
identitarias o gesto de apontar os atuais limites de conformacdo da critica e da curadoria em
torno da formacdo de cénones. Se a “nova critica” propds um ataque aos métodos do
jornalismo cultural, dialogando com uma cultura da cinefilia diretamente herdada das
influéncias da geracdo dos jovens turcos da Cahiers du Cinéma, chegava o momento de
apontar os limites dessa visdo de cinefilia, ou ainda, o quanto ela contribui para produzir
apagamentos na escritura de uma historia do cinema.

Se a geracdo de realizadores e criticos da “nova cena” propds uma revalorizagdo dos
canones do cinema brasileiro, para além do Cinema Novo, era preciso prosseguir e aprofundar
esse movimento, resgatando a importancia de outros autores que permanecem invisibilizados,

como 0s negros Z6zimo Bulbul e Adélia Sampaio, ou ainda, Helena Solberg, Gnica mulher

8 Ver a nogdo de “regime estético” estabelecido por Ranciére (2005).

295



préxima ao grupo do Cinema Novo brasileiro cuja trajetoria permanecia praticamente
ignorada.

Mas o0 que estava em jogo ndo era apenas a inclusdo de novos homes mas 0s proprios
métodos da critica ao eleger os seus canones. A perspectiva historiografica permanece
contaminada por uma perspectiva eurocéntrica, em que a historia do cinema privilegia as
tendéncias em torno do “cinema de autor” europeu, deixando a margem outras formas de
abordagem, envolvendo cineastas latino-americanos ou africanos. Essa perspectiva dialogava
com autores que, desde os anos 1970, integravam o campo dos estudos pds-coloniais, como
Franz Fanon e Homi Bhabha. N&o se trata, no entanto, somente de uma questdo geografica:
acima de tudo, é preciso abrir o campo da histéria do cinema para incorporar a sensibilidade
de outros corpos e de outras subjetividades, apartados da construgdo do imaginario simbdlico
do cinema brasileiro.

Carol Almeida (2017) escreve Contra a velha cinefilia: uma perspectiva feminista de
filiacdo ao cinema, intitulando-o como uma reagdo ao texto de Louis Storecki (2014/2015
[1978]) intitulado Contra a nova cinefilia®. Almeida parte de uma frase de Antoine de
Baecque (2010 [2003]) em seu livro Cinefilia — “O amor pelo cinema é consubstancial ao
amor dirigido as atrizes” — para mostrar como a “velha cinefilia” camufla o fato de que seu
suposto amor ao cinema na verdade expressa um olhar voyeurista dirigido as mulheres, como
meros objetos de fetiche do olhar masculino. Na linha de abordagens como as da teérica
Laura Mulvey®, ainda que sem cita-la nominalmente, Almeida revela como a cinefilia
estimula uma erotomania do cinema, que promove um culto a filmes de maneira desenfreada,
como uma pratica sexista. Em seguida, Almeida retoma o texto de Storecki, quando o prdprio
autor confirma que a cinefilia ¢ um culto essencialmente masculino, mas que, para ele, “o
porqué das mulheres nao fazerem parte da cinefilia me interessa menos que a explicacdo de
como os homens a vivem”.

Almeida entdo reforca que é preciso abrir o campo da critica para um questionamento
dos modelos que reforcam as posicOes de poder, permitindo a apreensdo de outras

subjetividades na apreensdo de uma obra artistica. Diz a autora:

E para a subjetividade de sermos nds também o cinema que amamos ou
odiamos que me interessa olhar. Perceber, por exemplo, o quanto da minha

81 O texto de Storecki foi publicado originalmente na Cahiers du Cinéma n° 293, octobre 1978, pp. 31-52. No
entanto, passou a reverberar no Brasil a partir da traducdo para o portugués publicado pela Revista FOCO na
edicdo (ndo numerada) de dez 2014/jan 2015. Disponivel em:
http://www.focorevistadecinema.com.br/contraanovacinefilia.htm.

82 Sobre um 6timo resumo da contribuicdo de Mulvey no debate entre psicanalise e feminismo, ver Maluf, Mello
e Pedro (2005).
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prépria paixao pelo cinema surgiu e foi durante muito tempo mediada pelos
mesmos mecanismos dessa estrutura masculina do olhar e observar como
iSso passou batido por mim diz muito sobre o pressuposto de que a cinefilia
sO existe quando a minha subjetividade de ser mulher e ndo apenas isso, de
ser uma mulher léshica, ndo pode ser uma questdo para quem
verdadeiramente “ama o cinema”. Porque a instituicdo sagrada do cinema
deveria estar acima de tudo e acima de todos, acima inclusive da dignidade
de mulheres, criancas, das pessoas negras, dos indigenas, dos LGBTs e de
qualquer pessoa gue esteja longe dessa figura que nunca é marcada na sua
especificidade de ser homem branco hétero. (ALMEIDA, 2017)

Outro texto marcante sobre a afirmacgéo das pautas identitarias foi o de Heitor Augusto
(2017), baseado em sua palestra na Mostra de Tiradentes do mesmo ano. No texto, Heitor
parte de um pressuposto proximo ao de Amaranta: a da relagéo entre cinema e politica, visto
que a critica e a curadoria privilegiam a forma filmica abstratamente em relacdo aos temas
abordados. Para Heitor, esse olhar seria a imposi¢do de um “pretenso lugar universal de
percepcao”, utilizando categorias universalistas para corroborar o lugar de um certo
sentimento de cinefilia sobre o triunfo de formas potentes como critério para avaliar 0 suposto
sucesso de um filme.

A partir isso, o autor identifica que uma série de filmes ndo encontra seu devido
reconhecimento no campo critico ndo somente por fatores internos as obras mas pela
existéncia de agenciamentos que naturalizam apagamentos e que, em Ultima instancia,
impedem que o campo confira legitimidade a um conjunto de questdes abordadas por outros
sujeitos. Nesse aspecto, o lugar de fala do realizador acaba provocando zonas de
invisibilidade.

Olho essa questdo a partir do meu lugar de homem gay e negro que trabalha
como critico, 0 que, evidentemente, é um lugar para & de minoritario no
panorama de circulacéo de ideias, especialmente no Brasil — e isso sim, é um
problema, e ja passou da hora de desnaturalizar essa subrrepresentag&o.
Percebo que conforme surge o desconforto surge também um desejo de ver
outros filmes, de me encontrar nos filmes ou encontrar outros “eus”, outros
sujeitos nos filmes que assisto e nos filmes sobre 0s quais escrevo, descobrir
outros sujeitos atras das cameras. De levantar outras questBes, de
experienciar por meio de outras portas e atravessar os filmes por outras
questdes. Fui encontrando aos trancos e barrancos uma série de filmes
merecedores desse lugar digno de ‘“escrever sobre”. E também fui
percebendo que pouca gente ouviu falar desses filmes, menos gente ainda
escreveu sobre eles e uns gatos pingados acham esses filmes

imprescindiveis, inevitdveis de se passar para Se pensar 0 cinema.
(AUGUSTO, 2017)

No caso do cinema brasileiro contemporaneo, Heitor Augusto, assim como o ja citado

artigo de Amaranta Cesar (2017a), destaca que o curta-metragem Kbela (2015), de Yasmin
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Thayna, praticamente ndo foi selecionado para os festivais de curtas-metragens brasileiros. A
partir disso, 0 autor langa uma pergunta provocativa: “A praticamente inexistente circulacao
de Kbela pelos festivais coloca uma questdao séria: o problema é o filme ou somos nés?”
(AUGUSTO, op. cit). Augusto, portanto, procura deslocar a questdo das caracteristicas
internas da obra para um debate sobre o perfil dos proprios criticos e curadores, cuja origem
contribuiria para aprofundar certas distor¢des presentes no campo cinematografico.

Em entrevista a Garrett (2017), Heitor Augusto afirma que € preciso perceber que ha
“outros corpos, outras cores, outros géneros” buscando seu espago na sociedade.

Passa a ser o centro da questdo o entendimento de que a gente lida com
filmes de formas diferentes, e de como a auséncia dessas pessoas nesses
espagos muitas vezes implica a inexisténcia de circulagéo de certos filmes.

As questdes colocadas por pesquisadores, criticos e curadores sdo reflexos das
transformacfes ndo apenas do cinema brasileiro mas de questdes sociais mais amplas que
atravessam toda a sociedade ndo apenas brasileira mas também a nivel mundial. Essas
questBes reverberaram de diversas formas, em palestras, textos, mas também em
organizacGes, mostras de cinema, projetos de curadoria, e também evidentemente nos filmes.

Um momento historico de legitimacéo desse novo campo de forcas foi a realizacdo de
uma mostra de cinema negro brasileiro contemporaneo no Festival de Rotterdam, em 2019. A
curadora Janaina Oliveira, lideranca da Associacdo dos Profissionais do Audiovisual Negro
(APAN), selecionou 4 longas e 24 curtas para integrar a programacéo, intitulada Alma no olho
- O legado de Z6zimo Bulbul e o cinema negro brasileiro contemporaneo.

No texto escrito para o catdlogo do evento, a curadora expressa um ideério de
formacdo do novo cinema negro brasileiro (OLIVEIRA, 2019 [2018]). Assim como Glauber
Rocha (2003[1963]) elegeu Humberto Mauro como um precursor do Cinema Novo,
ancorando o movimento com uma tradicdo do cinema brasileiro, Janaina refere-se a Z6zimo
Bulbul e seu curta-metragem Alma no olho (1973) como a principal referéncia de referéncia
pravia a uma tradicdo, ainda que invisibilizada.

Parte dos filmes selecionados foi realizado por cineastas ligados a nova cena, como
Temporada (2018), de André Novais Oliveira, Nada (2017), de Gabriel Martins, ambos do
Coletivo Filmes de Plastico, ou mesmo realizadores de uma geragdo anterior, como o ja citado
Zbzimo Bulbul e Joel Zito Aradjo. No entanto, é surpreendente o nimero de jovens
realizadores negros com curtas-metragens no evento, como Vinicius Silva, Yasmin Thayna,
Sabrina Fidalgo, Safira Moreira, Bruno Ribeiro, Irméos Carvalho, Everlane Morais, Lorran

Dias, Viviane Ferreira, Ana Pi, entre outros.
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Diversas sdo as iniciativas, criadas a partir dos anos 2000, para dar maior visibilidade
as questdes feministas no campo do cinema brasileiro.

Sarmet e Tedesco (2017) elencam um conjunto de iniciativas importantes para marcar
o0 crescente papel da mulher no cinema contemporaneo brasileiro a partir de 2015, entre os
quais destaco 0s seguintes.

Em 2015, foi criado pela jornalista Luiza Pécora o site Mulher no Cinema®, com
criticas, matérias e reportagens exclusivamente dedicadas ao espago da mulher no cinema
contemporaneo. Em setembro do mesmo ano, foi criada a comunidade no facebook Mulheres
do Audiovisual Brasil®, atualmente com mais de 20 mil membros.

Em agosto de 2016, foi criado o Coletivo das Diretoras de Fotografia do Brasil
(DAFB)®. O Coletivo surgiu como uma reagdo a conformacgdo do mercado profissional de
cinema, em que as mulheres acabam relegadas a fungdes técnicas especificas, como a direcédo
de arte ou a producdo, sendo que, em outras funcbes, como a fotografia, existe uma grande
exclusdo dessas profissionais, conforme apontado por Garret, Queirds e Oliveira (2016). O
Coletivo foi motivado por uma reagdo a uma matéria da produtora O2 Filmes, em que
elencava os novos talentos da jovem geracédo de diretores de fotografia no pais, com uma foto
que agregava quinze fotdgrafos exclusivamente homens. Em sua fundacéo, a DAFB levantou
dados que mostram que 78% das equipes de fotografia de longa-metragem de fic¢do no Brasil
ndo tém nenhuma mulher como integrante e 84% dos longas metragens sdo fotografados por
homens brancos. Fundada com 33 membros, a DAFB também mostrava que, entre os 172
diretores de fotografia filiados a Associacdo Brasileira de Cinematografia (ABC), apenas 9
eram mulheres (DAFB, 2016).

Em maio de 2016, foi criado por Samantha no Rio de Janeiro o Cineclube Delas®®,
promovendo sessoes de filmes realizado por mulheres. Uma das iniciativas do grupo fundador
do Cineclube foi o de realizar uma lista de 100 Melhores Filmes Dirigidos Por Mulheres No
Século XXI, como uma forma de problematizar a construcdo do cénone, aproveitando a

elaboracdo de listas de melhores para dar visibilidade ao cinema feminino.

8 para mais informag@es, ver https://mulhernocinema.com/.

8 Para mais informacdes, ver https://www.facebook.com/groups/918407701567133.
8 Para mais informagdes, ver https://www.dafb.com.br/.

8 Para mais informagdes, ver https://cineclubedelas.wordpress.com/ .

299


https://mulhernocinema.com/
https://www.facebook.com/groups/918407701567133
https://www.dafb.com.br/
https://cineclubedelas.wordpress.com/

Em Recife, em 2016 foi criado o FINCAR — Festival Internacional de Cinema da
Realizadoras®’. O festival de cinema passou a ocupar o espago deixado pelo FEMINA, maior
e mais antigo festival brasileiro dedicado as mulheres, que realizou sua décima primeira e
ultima edicdo em 2014, por falta de patrocinio. No entanto, ao contrario do FEMINA, o
FINCAR dedica-se exclusivamente a filmes realizados por mulheres.

Na Mostra de Tiradentes 2017, foi langado o Coletivo Elviras — Coletivo de Mulheres
Criticas de Cinema®, composto de criticas de cinema do género feminino. O Coletivo,
fundado ja com 60 mulheres, critica as associagdes de critica existentes, com pouca
representacdo de mulheres em seus quadros. O nome Elviras é uma homenagem a Elvira
Gama, que escreveu sobre imagem e movimento na coluna Kinetoscopio, veiculada pelo
Jornal do Brasil entre 1894 e 1895.

O estudo de Evangelista (2016) lista uma série de acOes realizadas em Pernambuco
por mulheres, como a mostra Cinema de mulher, em marco de 2015, e 0 conjunto de reagdes
machistas despertados a partir de seu titulo; as reacdes ao debate na Fundaj com Anna
Muylaert, em que as intervencbes de Caudio Assis e Lirio Ferreira foram vistas como
machistas, impedindo a realizadora convidada de se expressar; a criacdo do grupo Mulheres

do Audiovisual Pernambucano (MAPE)® em junho de 2016, entre outros.

O cinema negro e as estéticas feministas sdo exemplos de outras abordagens para a
critica e curadoria de cinema, que visam a ampliar o escopo do cinema brasileiro
contemporaneo para outros modos de ser para além dos modelos sociais hegemonicos. Outros
exemplos poderiam ser apontados, quanto a maior visibilidade do cinema indigena e das
comunidades quilombolas, ou ainda, das estéticas queer, camp ou cuir voltadas as identidades
LGBTQI+.

Um exemplo dessa maior visibilidade pode ser vista num amplo dossié sobre o cinema
brasileiro publicado na prestigada revista norte-americana Film Quarterly em dezembro de
2020, organizado por B. Ruby Rich e Jodo Luiz Vieira. Intitulado O novo cinema brasileiro

(The new Brazilian cinema), o dossié possui um conjunto de artigos que apresenta a nova

87 Para mais informagdes, ver http://www.fincar.com.br/.
8 Para mais informagdes, ver https://www.facebook.com/coletivoelviras/.
8 Para mais informacdes, ver https://www.facebook.com/mulheresnoaudiovisualpe/
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geracdo do cinema brasileiro privilegiando o enfoque relativo as pautas identitarias®. Além
do artigo panoramico introdutorio, assinado pelos dois organizadores, dos oito artigos que
compdem o dossié, sete envolvem questdes indentitarias — um artigo sobre o papel das
mulheres no cinema (Karla Holanda), trés sobre cinema negro (os artigos de Janaina Oliveira,
Juliano Gomes e Kénia Freitas) e dois incluindo o cinema indigena (os de André Brasil e o de
Fabio Andrade). A Unica excecdo € o artigo de Ivone Margulies sobre o Coletivo Filmes de
Plastico, curiosamente uma autora cujo trabalho de pesquisa € prioritariamente desenvolvido
em lingua inglesa.

Desse modo, no final da década de 2020, os debates sobre as “pautas identitarias” ja
estavam suficientemente amadurecidos para se institucionalizarem num certo campo no
interior do cinema brasileiro. O critico Adriano Garrett, no site Cine Festivais, convidou 45
agentes do campo do cinema brasileiro contemporaneo, entre criticos, realizadores e
curadores, para selecionar trés curtas e medias-metragens brasileiros incontornaveis
produzidos entre 2010 e 2020 (CINE FESTIVAIS, 2020). Apesar do grande nimero de obras
citadas (79 obras distintas entre 135 votos), os filmes no topo da lista de votagdes expressam a
marcante presenca de filmes regidos pelos regimes identitarios, como NoirBlue (2018), de
Ana Pi, Kbela (2015), de Yasmin Thayna, Republica (2020), de Grace Passd e A Morte
Branca do Feiticeiro Negro (2020), de Rodrigo Ribeiro, entre outros. Ou seja, 0s membros da
geracdo dos anos 2000 acabaram sendo minoritarios em relacdo aos novos cineastas
identitarios. Curtas-metragens marcantes na primeira metade dos anos 2010 como oS
realizados pelos coletivos de cinema, como o Alumbramento e a Teia, sequer foram citados
entre os incluidos.

Ou seja, se Amaranta Cesar em 2017 reclama que Kbela e Na misséo com Kadu foram
apartados do principal circuito de legitimacdo do cinema brasileiro, a incorporacdo desse
debate no interior de certo campo institucionalizado do cinema brasileiro ocorreu de forma
extremamente rapida. Conte isso aqueles que dizem que fomos derrotados (2018), o curta
seguinte de Pedro Maia de Brito e demais colaboradores, recebeu o prémio de Melhor Curta-
Metragem no Festival de Brasilia em 2018, selecionado para o0 evento por uma comissao de
selecdo em que a propria Amaranta foi uma de suas integrantes. E Kbela ficou em terceiro
lugar na supracitada lista dos “curtas e médias metragens incontornaveis” de sua década,

eleito por um pool abrangente de criticos e curadores.

% O artigo que introduz o dossié pode ser visto em Vieira e Rich (2020). Além dos oito artigos citados, o dossié
também € composto de um minidossié com trés textos sobre Bacurau, e resenhas sobre dois livros brasileiros,
escritos em portugués.
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Esses elementos nos mostram que ja esta curso — e em alto estagio de amadurecimento
— um novo movimento de transformacéo das estruturas de legitimagdo do cinema brasileiro.
Ou seja, identifico uma institucionalizagdo do movimento de realizadores que venho
analisando nesta tese, que despontaram em meados dos anos 2000, e vejo surgir uma nova
geracdo, pautada com outros valores, dez anos depois, surgida em meados dos anos 2010, em
torno do que, na falta de termo mais adequado, provisioriamente denomino de “cinema das
pautas identitarias”.

Evidentemente nenhum movimento cultural ou artistico se encerra e outro comeca de
forma abrupta ou estanque. Sdo processos fluidos de transicdo, em que observamos a
contaminacdo entre estilos, que representam mudancgas graduais e sutis. Em filmes como
Temporada (2018) e Sete anos em maio (2019), o “cinema afetivo™ ja incorpora elementos
gue possuem aspectos tangenciais com o cinema das pautas identitarias. Em Temporada,
André Novais da visibilidade ao cotidiano dos moradores negros da periferia das cidades, mas
opta por uma abordagem ainda mais proxima do cinema afetivo, em torno de uma
dramaturgia do comum. No média-metragem de Affonso Uchoa, o depoimento de Neguim
explicita as marcas de sua vida com o abuso policial mas seu estilo austero se opde ao cinema
de acdo direta.

Comeca a surgir a nova geracdo de criticos e curadores que legitimara os valores dessa
cena. Serd que esses agentes escreverdo nas paginas da Cinética e Contracampo ou serdo
criados outros veiculos para expressar sua voz? Esses filmes serdo legitimados pelo atual
circuito dos festivais de cinema, seja a Mostra de Tiradentes, o Festival de Brasilia ou o
Festival de Rotterdam, ou surgirdo outros espacos de legitimacdo? Ou esses filmes buscaréo
questionar o proprio contexto dos festivais de cinema e buscardo outros espagos para além dos
festivais para sua sustentacio? Outros espacos como o Encontro Brasil-Africa Z6zimo Bulbul
e 0 Cachoeira.doc apresentam-se no momento como lugares privilegiados desse debate.

Essa certamente é uma histéria a ser contada, por outra tese, de um autor de outra
geragdo, em outro momento do tempo. No atual momento de turbuléncia ndo s6 do cinema
mas da sociedade brasileira, as transformacdes sdo pautadas com urgéncia, numa implicita
pressdo para impor pautas e estabelecer novos campos de disputa, elegendo os novos
representantes e as liderancas desse mo(vi)mento. E curioso perceber como, num espaco de
dez anos, uma gera¢ao considerada “novissima” passa a ser vista como “velha”.

Nesse contexto, poucos parecem se lembrar da importancia de dois coletivos
cinematograficos como Teia e Alumbramento — como se fizessem parte de um longinquo

passado, ou de uma certa filiagdo ao cinema que seria mais coerente esquecer ou superar. Os
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filmes mais recentes de Sérgio Borges (A Torre, 2019) ou de Clarissa Campolina e Luiz Pretti
(Enquanto estamos aqui, 2019) foram exibidos sem maior destaque no panorama dos festivais
de cinema no pais. Hoje, quando frequento os festivais de cinema, agora como professor, e
converso com 0S novos agentes dessa cena, poucos parecem conhecer os coletivos acima
mencionados. Se essa geracdo possui 0S seus atores mais consagrados, uma série de outros
movimentos permanece esquecida, ignorada, desconhecida. De outro lado, realizadores que
desenvolvem uma estética intimista, apartada do mais tipico recorte das “pautas identitarias”,
como Taciano Valério, Frederico Machado ou Petrus Cariry, passam a ser invisibilizados por
ndo aderirem plenamente as pautas do momento. Ou seja, reivindicando reduzir o0s
apagamentos, essa nova geracao de criticos e curadores acaba por indiretamente exumar outro
conjunto de filmes.

Nesta tese, procurei, na verdade, oferecer um olhar critico sobre o “romance de
formag@o” da geragdo de criticos, realizadores e curadores dos anos 2000 da qual fago parte.
Foi possivel escrever esta tese, por meio de uma ampla reflexdo mas também a partir da
minha prépria presenca nos eventos e espacos dedicados a essa cena, 0 que me fez perceber
mais de perto ndo apenas as caracteristicas dos discursos mas suas fissuras e tensdes
implicitas. Ao final, espero que esta pesquisa estimule outros olhares sobre o cinema
brasileiro dos anos 2000 — especialmente pela abordagem metodoldgica em examinar as
confluéncias de outras instancias para além das obras, seja a critica cinematografica ou o

circuito dos festivais de cinema.
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