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RESUMO

O presente estudo é um exercicio de reflexdo e interpretacdo sobre clubes de cinema e
festivais de cinema, agentes culturais de exibicdo ndo comercial, e o0 seu lugar no cinema
e na producdo cinematogréafica portuguesa. O seu objetivo é esclarecer se ambos sdo uma
construcdo cultural. Para o conseguir, comegaremos por compreender o conceito de
cultura e por refletir sobre o lugar do cinema entre a arte e a inddstria. Avangamos pelo
caminho da arte, em direcdo ao conceito de cinema independente, que caracteriza a
cinematografia portuguesa e com o qual os estidios nacionais de producdo lidam.
Partindo de um quadro macro (europeu) para um micro (nacional), descobrimos uma
breve histéria dos clubes e festivais de cinema e da sua situagdo contemporanea,
procurando compreender as suas idiossincrasias e o seu estado atual. Através de uma
metodologia interpretativa e qualitativa, combinada com a observancia do modus
operandi de uma empresa de producédo cinematografica (FRMG) que inclui projec6es ndo
comerciais na sua estratégia de distribuicdo, valorizando-a, chegamos a concluséo de que

existe hoje uma simbiose entre os agentes produtor-cineclube-festival de cinema.

Palavras-chave: produtor; cineclubes; festivais de cinema; cultura; cinema independente



ABSTRACT

The present study is an exercise of reflection and interpretation on film clubs and film
festivals, cultural agents of non-commercial exhibition, and their place in Portuguese
cinema and film production. It is aimed at clarifying whether both are a cultural construct.
In order to achieve this, we will start by grasping the concept of culture and by reflecting
on cinema's place in between art and industry. We move on through the path of art,
heading toward the concept of independent cinema, one that characterises Portuguese
cinematography and with which national production studios deal. Starting from a macro
(European) to a micro (national) framework, we find out a brief history of film clubs and
film festivals and their contemporary situation, endeavouring to understand their
idiosyncrasies and their current state. Through an interpretative and qualitative
methodology, combined with the observance of the modus operandi of a film production
company (FRMG) which includes non-commercial screenings in its distribution strategy,
enhancing it, we reach the conclusion that today there is a symbiosis between the agents

producer-cineclub-cinema festival.

Keywords: producer; film clubs; film festivals; culture; independent cinema
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CAPITULO I. INTRODUCAO
I.1. Motivagéo, pertinéncia e enquadramento na comunicacao audiovisual

Com vista a obtencdo do grau de mestre em Audiovisual e Multimédia®, pela Escola
Superior de Comunicacdo Social do Instituto Politécnico de Lisboa (ESCS - IPL), a
presente dissertacdo, Cineclubes e Festivais de Cinema: uma construgdo cultural —
revisitada na FRMG, decorre da reflexdo critica que o estagio curricular incentivou?. A
proximidade do objeto de estudo, a vivéncia no ambiente profissional, a integracdo na
equipa, permitiram a observacdo direta das préaticas e estratégias da empresa, assim
consolidando os conhecimentos adquiridos em contexto académico, conferindo um valor

acrescido a experiéncia.

Pretende-se compreender se a exibicdo ndo comercial permite uma construcéo cultural no
que a cinematografia portuguesa diz respeito. Com esse propoésito, recorremos a uma
abordagem qualitativa e interpretativa (resultado da observacdo na produtora), que nos
acompanha na consideracédo de que se verifica, na FRMG, uma valorizacdo da exibigéo
ndo comercial, na sua esséncia: o grande ecrd e a sala escura. Discutiremos se 0s
cineclubes e os festivais de cinema® sdo um caminho alternativo de divulgagio,
contribuindo para uma maior afirmacdo do cinema portugués. Em linha, optdmos pela

reflex&o a partir do ponto de vista da producdo, diretamente implicada na distribuicéo.

Apb6s uma pesquisa exploratéria de trabalhos académicos que reunissem as nossas
palavras-chave, ndo encontrdmos uma investigagdo idéntica aquela a que nos propomos,

pelo que denotamos a originalidade do presente trabalho.

1.2. Do relatério de estégio a dissertacdo — um percurso

Das multiplas reflexdes criticas, em contexto de sala de aula, resultou a orientagéo pelo
cinema e, em particular, pelo trabalho desenvolvido pelas produtoras portuguesas. O
proficuo acolhimento em estagio (anexo 1) permitiu maturar ideias, levantar novas
questdes. No decorrer da Orientacdo, tornou-se claro que seria mais adequado ao
pensamento critico a op¢do pela dissertacdo em detrimento da opgao relatério de estagio.

1 Variante Comunicacdo Audiovisual.
2 O estagio decorreu de 1 de fevereiro e 30 de abril de 2022.
3 Doravante designados “festivais”.



A FRMG, empresa que produz filmes, séries e programas de televisdo, opera sob as
marcas Vende-se Filmes* e Uma Pedra no Sapato®. A candidatura a esta produtora ficou
a dever-se ao conhecimento prévio de alguns dos seus trabalhos e ao interesse que a VF,
suscita: no seu website 1é-se “(...) a sua produgdo audiovisual aposta em abordagens
inovadoras que promovem a reflexdo sobre temas atuais e relevantes da sociedade
contemporanea, (...) com um forte sentido de servigo publico e com vista a
internacionaliza¢io”®. Esta afirmacao de identidade e a vontade de integrar uma produtora
com uma missdo e objetivos com os quais me identificasse, fez-me avancar com o

protocolo de estagio curricular.

Ao estagiar, atenta a estratégia de divulgacao e exibi¢do ndo comercial, percebi que este

seria o0 foco da minha investigacéo.

I.3. Pergunta de partida

As hipoteses fornecem a investigacdo um fio condutor, forma de organizacdo que a
conduz com ordem e rigor (Quivy & Campenhoudt, 1998, p.119). Assim, elaborar uma
probleméatica de investigacdo consiste em formular os principais pontos de referéncia
teodricos (pergunta de partida que orienta a reflexdo), os conceitos fundamentais a ter em
conta, bem como as ideias gerais que guiardo a analise (Quivy & Campenhoudt, 1998, p.
90).

O Despacho n.° 65/2022, de 5 de janeiro, do Diario da Republica n. ° 3/2022, foi o

catalisador para a estruturagdo da pergunta de partida:

A expressdo artistica constitui um veiculo primordial para a valorizagdo
individual, a transformacdo social e a coeséo territorial. Importa, pois, prosseguir
uma politica cultural sustentada e de proximidade, promovendo uma estratégia
assente na descentralizacdo e na desconcentracdo territorial (Despacho n.°
65/2022, de 5 de janeiro, p.47).’

4 Doravante designada VF.

5 Doravante designada UPS.

6 https://vende-sefilmes.com/about/.

7 https://dre.pt/dre/detalhe/despacho/65-2022-177143568?_ts=1662681600034.



Destacamos as ideias-chave: “coesdo territorial”, “politica cultural sustentada” e

“estratégia assente na descentralizacdo e na desconcentracao’.

Verificando-se que a FRMG é uma empresa alinhada com a politica de servico publico,
que aposta na implementacdo de uma politica de descentralizacdo através dos cineclubes
e festivais de cinema como estratégia de divulgacdo e considerando a necessidade de a
pergunta de partida ser clara, exequivel e pertinente (Quivy & Campenhoudt, 1998, p.44),
fomos levados para a nossa pergunta de partida: Serdo os Cineclubes e os Festivais de

cinema uma construcao cultural da distribui¢cdo ndo comercial do cinema portugués?

I.4. Metodologia de Investigacéo

O enquadramento tedrico apresenta o panorama europeu e nacional das politicas culturais
e ametodologia aplicada permite chegar a conclusdes acerca do papel desempenhado pela
FRMG.

Reunida a componente teorica, contextualizou-se o objeto de estudo e orientou-se a
investigacdo, tomando como prioritario o método de pesquisa qualitativo, metodologia
adequada aos estudos performativos na comunicagao de massas. Ressalva-se que, a nossa
reflexdo ndo sera tanto a de “olhar para dentro de um texto”, antes, pretende efetuar uma
reflexd@o critica que se baseia na exposicdo conceptual e interpretacdo, ndo deixando de
considerar os factos que a problematica convoca (Berger, 2016, pp.54-55), reconhecendo
que, optando pelo método qualitativo e interpretativo, penetramos uma abordagem que
pode ser considerada subjetiva, na medida em que a investigagdo parte de um individuo,
com o seu olhar naturalmente subjetivo atraves do qual interpreta um objeto de estudo.
Contudo, considero ser a mais adequada posto que ndo é o tema suscetivel de uma
abordagem quantitativa, antes provém da observagdo do préprio objeto de estudo: modus
operandi da FRMG.

Tendo por base a missdao da FRMG, encontrei 0s seguintes eixos de analise:

a) Perceber de que forma a empresa FRMG pensa a sua estratégia de divulgacéo;
b) Conhecer as politicas culturais existentes a nivel europeu e nacional e de que

forma possibilitam (ou ndo) uma descentraliza¢do do cinema portugués.



Da analise resultou a evidéncia de que os conceitos de cinema independente, cineclube e
de festival de cinema serdo o coracdo da pesquisa. O presente texto foi estruturado em

seis partes.

O Capitulo I. Introducdo apresenta a pertinéncia e enquadra o estudo no audiovisual; é
dada a conhecer a motivacao subjacente a escolha do tema, o seu contexto, a apresentacao
dos principais conceitos, e a pergunta de partida, bem como a metodologia utilizada. Nas
palavras de Umberto Eco (2008, p.100), este capitulo define o ndcleo e a periferia da

dissertacéo.

O Capitulo I1. A Produtora FRMG/Uma Pedra no Sapato revela a razdo da escolha
da produtora para a realizagdo de estagio; € dada a conhecer a identidade da produtora, a

Sua Missao e percurso, 0s seus propositos, projetos e a equipa que a constitui.

O Capitulo 111. Cinema Arte ou Industria enquadra o texto nos estudos culturais,
discutindo a relacdo entre arte e economia, colocando em dialogo Walter Benjamim
(1936) e Stuart Hall (1997). Centrando-se em Pierre Bourdieu (1993), a reflexdo discute
a vertente artistica do cinema e do cinema independente, integrando-o, a luz da dimenséo
de valor cultural, que fara a transicdo da reflexdo para a questdo dos apoios ao cinema
independente, considerando a politica de distribuicdo da FRMG.

O Capitulo IV. Os Produtores, Cineclubes e Festivais de Cinema faz uma triangulacéo
dos conceitos, implicados na pesquisa, respetivamente: Produtor (fungdes e
responsabilidades), Cineclubes (breve histéria dos cineclubes) e Festivais (breve historia

dos festivais de cinema).

O Capitulo V. Programas Europeus e Nacionais de Apoio ao Audiovisual considera
0s incentivos culturais europeus e portugueses, reflete sobre a cultura como meio de

expressdo de identidade e sobre a atualidade do cinema portugués.

O Capitulo VI. Conclusdo, em resposta a pergunta de partida: Serdo os Cineclubes e 0s
Festivais de cinema uma construcao cultural da distribuicdo ndo comercial do cinema
portugués, demonstrarei que os projetos da FRMG sdo divulgados e exibidos de acordo
com esta estratégia que, demonstraremos, acompanha o cinema portugués desde a sua

origem.



CAPITULO Il. PRODUTORA FRMG/Uma Pedra no Sapato
I1.1. Razdo da escolha da produtora e tema

Pesquisando o website de Uma Pedra no Sapato, verifica-se que assina projetos
cinematogréaficos e que é acompanhada pela Vende-se Filmes que assina os conteddos
destinados a televisdo, ambas sob geréncia da FRMG, Unipessoal, LDA. O facto de as
duas produtoras estarem sediadas no mesmo local e de a equipa ser partilhada pelas duas
marcas, revelou-se uma oportunidade para compreender a producéo e a distribuicéo, tanto
para televisdo quanto para cinema, e a distribuicdo ndo comercial em territorio nacional,
marcada pela presenca assidua em festivais. Pretende-se, entdo, compreender a estratégia

da FRMG que privilegia cineclubes e festivais de cinema.

11.2. Identidade e missdo da FRMG

A empresa FRMG & é uma produtora independente de cinema e de televisio, fundada em
2008, pela realizadora e produtora Filipa Reis, que privilegia o pensamento independente
sobre a sociedade, o olhar atento perante a cultura e as expressoes artisticas. A sua aposta
recai em projetos de carater autoral que permitam estabelecer um contacto permanente

com as pessoas e com a realidade.

Os filmes, séries e programas de televisao que produz sdo assinados pela Vende-se Filmes,
criada no ano da fundacdo da empresa (2008), que se dedica aos projetos audiovisuais
para televisdo, e pela Uma Pedra no Sapato, marca datada de 2014, orientada para as
produgdes cinematograficas. A FRMG separa as industrias do cinema e da televisdo
porque ha fatores que as distinguem: o publico-alvo é diferente, os projetos ndo

concorrem aos mesmos festivais, nem aos mesmaos apoios.

A equipa responsavel pelos projetos conta com nove elementos: a produtora e realizadora
Filipa Reis; duas Diretoras de Producéo e Coordenadoras de Projetos; uma Assistente e
Secretaria de Producdo (garante o apoio e gestdo do préprio escritério); uma
Coordenadora de Pds-Producdo (também Montadora); um Assistente de Pds-Producéo;
uma responsavel pela Contabilidade afeta aos projetos e ao escritorio; uma Coordenadora

de Distribuicdo e um responsavel pelo Desenvolvimento de Projetos e Candidaturas. Esta

8 Vende-se Filmes e UPS, www.vende-sefilmes.com e www.umapedranosapato.com, respetivamente.



é a equipa fixa da produtora e, consoante 0 projeto que esteja a decorrer, contratam

profissionais para reforcar a equipa base.

A producdo audiovisual da Vende-se Filmes procura inovar através de abordagens que
promovam a reflexdo sobre temas atuais e relevantes da sociedade, do meio artistico, da
cultura cientifica e da divulgagdo histérica. Pretende que os seus projetos contribuam para
gue o publico veja os temas de forma ludica e inventiva, tendo presente o sentido de
servico publico e a possibilidade de internacionalizagdo®. No panorama nacional, trabalha
com diferentes operadores de televisao, o que permite exibir os seus contetdos na RTP,
TVCine, Canal 180 e FOX Life Portugal’®. No panorama internacional, a produtora
investe no estabelecimento de uma rede de parcerias, através de contactos efetuados no
MIPCOM™ de Cannes e no mercado de Berlinale, de modo a concretizar futuras

coproducdes e vendas internacionais.

O objetivo da UPS é promover os seus filmes junto do publico nacional e internacional,
investe na criacao de estreitas relacdes com realizadores e para que seja dada a necessaria
atencdo a cada projeto, a produtora concentra-se num pequeno nimero de filmes (ficcao

e documentario), por ano.

A aposta na internacionalizacdo é marcada pela presenca da produtora Filipa Reis nos
mais destacados mercados do sector, nas acbes de formacio e networking EAVE®,

Eurodoc®® e Emerging Producers*, criando e reforcando parecerias internacionais de

9 https://vende-sefilmes.com/pt/sobre/

10 Dos seus trabalhos destacam-se as séries documentais Madeira Prima (2016), Europa 30 (2017 — financiado pelo
Parlamento Europeu), Jdias, Para Que Vos Quero? (2018) e Outra Escola (2019), para a RTP2. A mais recente,
estreada a trés de margo, é Terra: Histdrias da Ceramica (2022). Sdo também responsaveis pelos magazines de
culinaria do chef Henrique Sa Pessoa: o Ingrediente Secreto (2010-2015), exibido na RTP1 e RTP2, Na Cozinha Com
Henrique S& Pessoa (2016), Manual De Instrucdes (2016), exibidos na RTP1, e Chef de Familia (2017), na FOX Life
Portugal. Dos projetos de ficcdo destacam-se Madre Paula (2017), série de ficcdo exibida na RTP e em Video On
Demand (VOD) na HBO. Foi vencedora do Prémio Sophia para Melhor Série Televisiva, em 2017, e esta presente no
mercado internacional mediante a distribuicdo da BetaFilm (Alemanha). Circo Paraiso (2018), com duas temporadas,
e em 2019, Luz Vermelha, ambas transmitidas pela RTP1 e presentes em VOD na Filmin. Em 2022, a produtora trabalha
trés séries/magazines documentais. A historia do cinema, arte contemporanea, comunidades reclusas, musica e
cerdmica mantém-se como temaéticas de trabalho. Por ultimo, destacam-se os filmes documentais para televisdo: Um
Corpo Que Danga - Ballet Gulbenkian 1965-2005 (2022, Marco Martins) e Visdes Do Império (2021, Joana Pontes),
Sophia, Na Primeira Pessoa (2019, Manuel Mozos) e Ser e Agir (2014), realizado por Jodo Miller Guerra. Em 2022, a
produtora trabalha trés séries/magazines documentais. A histéria do cinema, arte contemporanea, comunidades
reclusas, misica e ceramica mantém-se como tematicas de trabalho.

11 MIPCOM CANNES the International Content & Co-Production Market. https://www.mipcom.com/. Filipa Reis
apresentou, no Mipcom 2016, Manual de Instrugdes (2016); Madeira Prima (2016); Madre Paula (2017) e Europa 30
(2017). https://www.apitv.com/mipcom_files/brochura_2016.pdf.

2 Em https://eave.org/.

13 Observatorio e programa de formagéo para produgdo documentaria criativa. Aceder em https://eurodoc-net.com/en.
14 Projeto com curadoria do Ji.hlava International Documentary Film Festival. Reline produtores de documentarios da
Europa, com o objetivo de interligar profissionais do cinema e aumentar o potencial de parcerias europeias. Filipa Reis
foi a produtora que representou Portugal em 2017, a nome da UPS. Em https://eave.org/about.



coproducdo, exibicdo, distribuicdo e vendas. Realca-se a forte presenca no circuito

alternativo/ndo comercial, com estreias mundiais nos principais festivais internacionais.

A distribuicdo comercial nacional €, geralmente, assegurada pela UPS ou, dependendo do
projeto, pela VF. Por sua vez, a distribuicéo internacional € assegurada por distribuidoras

externas?®.

Quanto a difusdo em canais de sinal aberto e por cabo, em Portugal, destacam-se, como
distribuidoras, a RTP, TVCine, Canal 180, Odisseia, FOX Life Portugal. Posteriormente,
os filmes sdo editados em DVD e distribuidos em VOD e em plataformas digitais como
DocAlliance, Kinoscope, Videoclube Zero em Comportamento, Mubi, Filmin,
GuideDoc, UniverCiné, MEO, NOS, NOWO, Vodafone.

Em 2022, estdo em producdo novos filmes de longa-metragem dos realizadores Miguel
Gomes, Pedro Pinho, Margarida Cardoso, Marco Martins, Filipa Reis e Jodo Miller
Guerra, Leonor Teles, Paulo Abreu e dos talentos emergentes Maureen Fazendeiro, Sofia

Bost, Duarte Coimbra, entre outros autores.

15 Dando alguns exemplos, o filme Diarios de Otsoga (2021, Maureen Fazendeiro e Miguel Gomes) foi distribuido
internacionalmente pela The Match Factory e teve estreia comercial em Franga, em 2021; Djon Africa (2018, Jodo
Miller Guerra e Filipa Reis) teve circulagdo comercial no Brasil, Noruega, Alemanha, Reino Unido e Portugal, com as
vendas internacionais a cargo da Still Moving. A esta lista, acrescenta-se o documentério Terra Franca (2019, Leonor
Teles), que arrecadou o prémio SCAM no Cinéma du Réel, com estreia comercial em Franca e em Portugal, assegurada
pela Film Delights. Para mais sobre as distribuidoras, aceder www.the-match-factory.com/about-us.html;
www.stillmoving.fr/?page_id=227; https://www.filmdelights.com/sales/.



CAPITULO IIl. CINEMA ARTE OU INDUSTRIA
I11.1. IndUstria Cultural

A cultura ndo é um objeto material singular, com uma existéncia objetiva (Minkov, 2013,
p.10), sendo tangivel, tem uma existéncia imaterial, e apresenta complexidade na sua
defini¢do. Aqui, tomaremos a cultura no prisma das ciéncias sociais (Hall, 1997, p.2), ndo
deixando de a considerar como representacdo dos processos, identidades, mudancas e
conflitos (Doyle, 2001, p.6). A cultura é o lugar de representacdo da vida e préaticas sociais
(Doyle, 2001, p.6), € um fendmeno envolvente, diversificado e multifacetado (Throsby,
2001, p.7), e pode ser definida pelos conteudos e limites dos interesses, do background
cultural, de quem a estuda (Minkov, 2013, pp.11 e 17), entdo, apresenta-se como um
construto (Hall, 1997, p.2), produto da nossa imaginacéo, acessivel a observagdo (Levitin,
1973, p.492). Pode ainda ser entendida como um processo e um conjunto de praticas que
se relacionam com a producdo de significados, com o dar e receber entre 0s membros de
uma sociedade (Hall, 1997, p.2). Essa troca de sentidos pode ser explicita ou implicita,
consciente ou inconsciente; pode ser ciéncia ou senso comum; ser transmitida através do
discurso do quotidiano, de uma retorica elaborada, de sonhos ou, evidenciando o que nos
interessa a investigacdo, através dos filmes (Hall, 1997, p.2). Assim, a cultura é sobre
sentimentos, afetos e emocdes representados pelos significados culturais que organizam
e regulam as praticas sociais (Hall, 1997, p.2), apresentando-se-nos sob formas diversas
que podemos imaginar como sendo “a casca de uma cebola” (Hofstede, 2011, p.386):
simbolos (que representam a camada mais superficial), herdis, rituais (representando a

camada intermediaria) e valores (a camada mais profunda).

Simbolos sdo palavras, gestos, imagens, objetos que carregam um significado particular,
reconhecido pelos pares que os compartilham, ocupam a camada mais superficial porque
podem ser facilmente substituidos ou adotados. Os herdis sdo as figuras, vivas, mortas,
reais ou imaginadas, valorizadas numa cultura, que servem de modelo em termos de
comportamento. Por sua vez, os rituais sdo as atividades coletivas necessarias do ponto
de vista social, tais como as formas de cumprimentar, de respeitar e as cerimonias sociais
e religiosas. Juntos, sdo reconhecidos como préaticas, cujo significado cultural ndo é,
necessariamente, visivel (Hofstede, 2011, p.387), corroborando a ideia de que a cultura é

indiretamente acessivel (Levitin, 1973).



N&o esquecendo a camada mais profunda ocupada pelos valores, primeira instancia de
apreensdo do ser humano social, permanecem comumente no inconsciente, sendo
percebidos mediante a forma como os individuos agem perante diferentes circunstancias.

A cultura é, pois, a morada das emocGes (Hofstede, 2011 p.387).

A cultura descreve um conjunto de atitudes, crengas, costumes, valores e praticas que sdo
comuns ou partilhados por um grupo, percecionando os simbolos, os herois, os rituais e
o0s valores como um todo que permite a criacdo de uma identidade (Throsby, 2001, p.4).
Outro significado de cultura que tem uma orientacdo mais funcional, marcada pelas
atividades realizadas, pelos resultados e assente em aspetos intelectuais, morais e
artisticos da vida humana. Aqui, a cultura relaciona-se com praticas baseadas na educacéao
da mente e ndo na aquisicdo de competéncias puramente técnicas ou profissionais. Ou
seja, as atividades desenvolvidas preveem 1) uma criatividade inerente a producdo, 2) um
cuidado com a geracdo e a comunicacdo de valor simbolico e 3) uma pretensdo de
resultados que tenham subjacente uma propriedade intelectual. Acompanhando esta
visdo, a cultura é tomada na funcdo de adjetivo (e.g. bens culturais, institui¢bes culturais,
industrias culturais) (Throsby, 2001, p.4), permitindo-nos integrar o cinema, dado que

possui, desde a sua origem, as trés carateristicas mencionadas.

A primeira sessdo publica de cinema teve lugar em Paris, no Salon Indien du Grand Cafe,
no dia 28 de dezembro de 1895, quando os irmaos Lumiere deram a conhecer o
cinematografo (Musser, & Gaudreault, 2018, p.33)*. Marcado como o inicio do cinema,
esse acontecimento coincide com a era industrial'” (Lipovetsky & Serroy, 2015, p.162),
periodo em que o capitalismo “(...) institui um universo em que se mistura a oposi¢ao
estrutural e cultural entre a economia e a arte” (Lipovetsky & Serroy, 2015, p.66). Essa

oposicao, que pode ser vista como sendo

(...) The opposition between the ‘commercial’ and the 'non-commercial’ (...) it is
the generative principle of most of the judgments which, in the theatre, cinema,
painting, or literature, claim to establish the frontier between what is and what is
not art (Bourdieu, 1993, p.82).

16 Os Irmaos Lumiére tiveram como ponto de partida as invencdes de Etienne Jules Marcy (Cronophotographe, 1888)
e Thomas Edison (Kinetoscope, 1891) (Martin, 2005, p.17).
17 Coincide com a segunda fase da revolugéo industrial (de 1850 a 1950).



A industrializacdo traz consigo um desenvolvimento acelerado da tecnologia que, por sua
vez, oferece meios de producéo capazes de satisfazer as necessidades das massas (Shaul,
2007, p.108). Ao basear-se nesse processo de evolucdo, Benjamin (1987) disserta sobre
as tendéncias emergentes no que respeita & producéo artistica, clarificando que uma obra
de arte é expressdo do artista (p.166). Na sua esséncia, a verdadeira obra de arte, aquela
gue conserva a sua aura, € suscetivel de ser imitada, porém, da imitacdo, ndo devém uma
nova obra de arte, permanece copia (no essencial), mas destituida da sua aura (Benjamin,
1987, p.166). A copia, ndo preservando a aura, preserva o facto de ser produgdo humana,
com recurso a um artefacto técnico. Isto é, com a revolugdo industrial, a arte integra a

passagem do seu valor de culto a valor de exposicao.

Até a reprodutibilidade técnica, a originalidade e a unicidade caraterizavam a obra de arte,
singularidades e valores, construiam a aura de uma obra de arte, eram 0s seus valores
essenciais que deixaram de ser verificAveis em todas as produgdes consideradas
expressdes artisticas (Shaul, 2007, pp.109-110). A sua autenticidade, constituida pelo
“aqui e agora” do original, ¢ algo que ndo se verifica nem na reproducdo mais perfeita:
“(...) o auténtico preserva toda a sua autoridade em relacao a reproducao manual, (...) o
mesmo nao ocorre no que diz respeito a reproducgdo técnica (...)” (Benjamin, 1987,

p.168).

Tome-se, como exemplo, a fotografia: a lente fotogréfica capta carateristicas do original
que o olho humano nédo consegue atingir, isto é, a interferéncia de um artefacto técnico

pode “colocar a copia do original em situagdes impossiveis para o proprio original”

(Benjamin, 1987, p.168).

A aura pode ser entendida como “figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a aparicdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja”
(Benjamin, 1987, p.170). Na obra de arte, a aura é o vinculo interno entre a singularidade
e durabilidade, presente na irrepetibilidade, duradoura, participante de uma tradicdo e
capaz de transformar a realidade (Chaui, 2005, p.278). A aura é o0 que da vida a arte e 0
que a torna um elemento Unico, capaz de causar emoc¢6es (Chaui, 2005, p.278), podemos,

pois, entendé-la como o valor simbdlico intrinseco ao original.

A sua destruicdo, o declinio da aura, deve-se a “crescente difusdo e intensidade dos
movimentos de massas” (Benjamin, 1987, p.170). A conjuntura industrial em que se

insere é responsavel por essa perda e leva a substituicdo do valor de culto pelo valor de
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exposicdo. A exibicdo de obras, antes ao servico do ritual e dependentes de uma
deslocacdo — movimento do sujeito —, submete-se, agora, a uma reproducao em serie que
exige um reposicionamento dos valores da arte na sociedade - um diferente cenario

envolve a arte.

Na modernidade, com a possibilidade da reproducéo (copias do objeto artistico), requer-
se que 0 objeto esteja 0 mais proximo possivel de cada um dos sujeitos que o apreciam.
Nesse sentido, a transitoriedade, a repetibilidade e as massas associam-se, destituindo a
unidade e a durabilidade (Benjamin, 1987, p.170). Assim, as alteracdes no paradigma da
producdo artistica acabam por ter um valor positivo porque dao lugar a democratizacéo
da cultura. A reproducéo técnica destaca e atualiza o objeto reproduzido ao permitir a sua
existéncia em série e uma consequente aproximacdo do espectador. Por via da
reprodutibilidade impde-se uma nova percecdo de arte, integrando todos os objetos

artisticos, (agora) reprodutiveis e disponiveis mediante novas condic¢des técnicas.

Cabe, entdo, perguntar: que lugar ocupa o cinema na era da reprodutibilidade?
Emancipada a obra de arte, esta destaca-se do ritual, tornando-se uma substancia criada
para ser reproduzida, abalando tradigdes e conduzindo a uma certa renovacdo da
humanidade, o cinema ocupa lugar de destaque como “o agente mais poderoso”

(Benjamin, 1987, pp.169-171).

A reprodutibilidade de um filme encontra fundamento na técnica da producdo, que
permite e almeja uma difusdo imediata e mdltipla - o filme ¢ “uma criagdo da
coletividade”, que pretende ser rentavel, pelo que a sua exibigao € estruturante do proprio
processo de producdo subordinado & montagem. E a montagem que confere a
perfetibilidade da obra (Benjamin, 1987, pp.172-175). O processo apresenta uma natureza
ilusoria, ja que a realidade que nos é transmitida, parece ndo ter intervencdo técnica, nem
um aparelho ou pensamento estético subjacente (Benjamin, 1987, p.186). E a montagem
que se destaca e, como tal, a obra de arte surge desse procedimento, no qual “cada
fragmento é a reproducdo de um acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte,

nem engendra uma obra de arte ao ser filmado” (Benjamin, 1987, pp.177-178).

O cinema sujeita-se a comparagdo entre o pintor e o operador de camara. Enquanto o
primeiro observa, no seu trabalho, a distancia natural entre a realidade e ele préprio, com
uma imagem total a sua frente, o segundo “penetra as visceras dessa realidade” e trabalha

com fragmentos (Benjamin, 1987, p.187). Para o homem moderno, a descricdo
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cinematogréafica da realidade é mais significativa do que a pictdrica, porque tem a
capacidade de oferecer uma visdo da realidade livre da manipulacdo mediada pelos
artefactos/aparelhos (Benjamin, 1987, p.187). Ressalta daqui uma das funcdes sociais
mais relevantes do cinema: criar um equilibrio entre 0 homem e o aparelho. O cinema
faz-nos vislumbrar o que condiciona a nossa existéncia, é das massas que emana uma
nova atitude em relacdo a obra filmica, ainda assim, assegurando um espaco de liberdade
(Benjamin, 1987, pp.189-192).

A reprodutibilidade técnica acaba por estabelecer ligacdo entre o prazer de ver/sentir e a
atitude do especialista (significacdo social da arte). Quanto menor for essa ligagdo, maior
é a distancia entre a atitude de fruicéo e a atitude critica do publico, salvaguardando-se a
importancia de as rea¢6es individuais resultarem numa reacao coletiva (Benjamin, 1987,
pp.187-188). Verifica-se uma alteracdo de paradigma: o poder da técnica sobre a arte e a
importancia das inovag6es para a democratizagao cultural (Chaui, 2005, p.290), altera a
percecdo de arte, que Horkheimer e Adorno acompanham, ao cunharem a expressao
industria cultural (Adorno, 2001, p.107).

O conceito, industria cultural, é fruto da passagem do século XIX para o século XX e
carateriza a fase marcada pelo processo de massificacdo, pelo imiscuir das relacdes
mercantis na vida social e pela construgéo social de sentidos (Mogendorff, 2012, p.155).
Surge da producdo em massa, que se estendeu a producdo artistica, resultando numa nova
concecao de arte e de cultura baseadas numa padronizagdo, fruto da producdo em série
(Adorno & Horkheimer, 1985, p.100), que atribui primazia ao valor econémico dos bens
culturais, e ndo a propria criagdo e ao seu contetdo (Adorno, 2001, p.99). Ou seja, o valor
da exposicao suplanta o valor de culto, limitando a técnica ao seu sentido mais literal: a

técnica conquista o seu poder sobre a sociedade (Adorno & Horkheimer, 1985, p.100).

A padronizacdo e mecanizacdo associadas a técnica contribuem para uma conservacao da
decadéncia da aura, tornando o objeto (obra) idéntico aos demais. Da crescente
necessidade de diversdo — que também pode ser vista como uma tentativa escapismo -
(Adorno & Horkheimer, 1985, p.112)!8, a mecanizagdo exerce, entdo, sobre a sociedade,

esse poder de “fuga mental”, pelo qual o lazer se alia aos contetidos (filmicos) que, por

18 Relativamente a esse distanciamento, Walter Benjamin compreendeu que ha uma procura de obras de arte de
distragdo, mas que enquanto as massas as procuram como “objeto de diversdo”, ha o conhecedor que o faz como “objeto
de devogdo” (Benjamin, 1987, p.192).
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sua vez, adquirem uma narrativa também ela “automatizada” (Adorno & Horkheimer,

1985, p.112).

No cinema, ndo resta espaco para a imaginacgéo e para a reflexao critica dos espectadores
que permitem vaguear no quadro da obra filmica. O cinema dispensa-se de ser
apresentado como arte, “reduzindo-se” a entretenimento. Os bens culturais - Seja cinema
ou qualquer outra das artes - adquiridos por esses individuos outrora autbnomos, veem a
significacdo da sua componente artistica ser diminuida. Nessa lo6gica, os elementos da
cultura, arte e distracdo subordinam-se a uma férmula falsa: a integridade da industria
cultural (Adorno & Horkheimer, 1985, pp.103-111).

A sétima arte ndo se reduz a um cinema de autor e de elite, que se destine a um publico
restrito, capaz de o alcancar intelectual e culturalmente. O cinema é uma arte para todos
(de massas), que permite oferecer “a um publico cada vez mais amplo, de todas as idades,
paises, classes sociais, um conjunto de filmes que, ao lado de producdes com fins
abertamente comerciais, apresenta qualidade artistica (Lipovetsky & Serroy, 2015,
p.166). A padronizagdo industrial nunca abandonou a sua l6gica de inovacéo e de criacéo
de obras singulares, ao contrario do que Adorno e Horkheimer defendem quando reduzem
0 cinema a mercadoria, e consideram que ha uma relagdo entre “padrio e a originalidade,
convencdo e singularidade, esteredtipo e novidade”, o que permite a afirmacdo da

dimensdo artista de um capitalismo cultural (Lipovetsky & Serroy, 2015, p.168).

Se o cinema € uma industria, também a construcdo das catedrais o foi, pelos meios
técnicos, financeiros e humanos que exigiu (Martin, 2005, p.21). O facto de ser uma
industria, ndo condiciona o talento e a criatividade (Nogueira, 1998, p.2), “ndo impede a
sua instauragdo estética”, do mesmo modo que ndo impede a produgdo de obras-primas
que permitam a afirmacao do cinema como arte, com 0s seus meios de expressao proprios

que lhe permitem exercer a sua autonomia (Martin, 2005, p.21).

Um filme tem uma componente artistica e uma componente de mercado que coexistem,
ainda que a ultima possa dominar a primeira (Casetti, 2005, p.130). Os riscos associados
a producdo e ao consumo convertem o produto cinematografico em mercadoria, uma vez
que as escolhas estéticas e intelectuais podem ser afetadas pelas necessidades financeiras
(Bachlin, 1945, p. 98, cit. por Casetti, 2005, pp.130-131). A industria cultural elimina
“aspetos criticos, inovadores e polémicos das obras”, enquanto as transforma em algo

efémero (Chaui, 2005, p.191).
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Pelo exposto acima, compreendemos a dificuldade em identificar o cinema como arte ou
como industria, assim, e porque 0 nosso objeto de observacédo o exige, daremos destaque

a ligacdo do cinema a arte, ao cinema independente e a exibicdo ndo comercial.

I11.2. Cinema Independente

Walt Disney, Paramount Pictures, Sony Pictures, Universal, Warner Bros, e Netflix
(adicionada em 2019) - estes sdo os grandes estudios de Hollywood que integram a
associacdo Motion Picture Associaton (MPA) (MPA, 2022). Os filmes distribuidos
figuram o cinema comercial que, integrado numa inddstria organizada em torno do lucro,
tem o proposito de ser vendido e divulgado em grande escala, sem apresentar grandes
riscos para quem o exibe (Moul, 2005, p.17). Este é o cinema que incorpora o realismo
narrativo e pictdrico que atrai as massas e que tem levado, desde sempre, a maioria dos
cineclubes europeus a um afastamento do cinema comercial e a uma preferéncia pelos
filmes de vanguarda (Granja, 2007, p.365). E um cinema que domina a sociedade
contemporanea, dada a sua capacidade para assegurar a distribuicdo (Jenkins, Ford &
Green, 2013, p. 232) através de um elevado orcamento de producéo e de marketing (Kuhn
& Westwell, 2012, p.389). Também designados blockbusters, sdo esses filmes de
Hollywood que dominam os cinemas, controlando o mercado global de distribuicdo e de
exibicao (Pardo, 2011, p.41; Fino, 2015, p.104).

Qualquer producéo que ocorra fora dessa industria e que reclame o seu grau de autonomia,
pode ser encarada como cinema independente (Kuhn & Westwell, 2012, p.661; Crisp,
2015, p.38),'° como uma alternativa a Hollywood (Jenkins, Ford & Green, 2013, p.232).
Do cinema independente constam filmes cuja producdo, distribuigdo e exibicdo séo
apoiadas por subsidios governamentais, por razdes de valor cultural e/ou para fomentar e
manter um cinema nacional; filmes experimentais que ndo sao suportados pela industria,
mas que podem atrair organizac@es artisticas; filmes autofinanciados e de nicho (Kuhn &
Westwell, 2020, p.464). Numa visdo ampla, é atraves do cinema independente que muitos

autores encontram forma de expressar as suas ideias controversas e defender posicoes,

19 0 termo independent cinema é atribuido a produtoras de filmes e/ou a um corpo de trabalho que seja produzido fora
do mainstream (Kuhn & Westwell, 2012, p.660).
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nomeadamente politicas, espelhando o mundo real (Kuhn & Westwell, 2020, p.464;
Schatz, 2009, p. 52).

Ao cinema independente juntamos as possiveis designacdes de cinema de arte, pela forte
alianca a arthouses cinemas (e.g. cineclubes, festivais, cinematecas) (Kuhn & Westwell,
2012, p.361) e cinema de autor, pelo ambiente de producéo coletiva e de partilha de ideias,

regulado pela viséo do autor (Bordwell, Thompson & Smith, 2020b, p.73).

A reflexdo entre o que ¢ “cinema puro (de qualidade) e cinema comercial” marca o carater
da cinematografia da Europa (Fino, 2015, p.103) e, também, de Portugal. A dicotomia
entre cinema de autor e cinema comercial sempre motivou opinides divergentes entre 0s
profissionais da area (Lopes, S., 2012, p.15). O produtor Luis Urbano considera que deve
haver uma separagdo formal entre os dois tipos de cinema, devido as suas diferentes
necessidades no que diz respeito a financiamento. Contudo, afirma que essa diviséo ndo
deve ser limitadora, “uma vez que o cinema de autor também pode ser comercial”
(Martins & Cipriano, 2011, p.404). Por sua vez, o realizador Joaquim Leitdo néo aceita,
nem compreende, a distin¢do entre cinema comercial e cinema de arte/independente. Em
entrevista, declara que os todos filmes sdo feitos para serem vistos e que é esse 0 proposito

gue move a vontade de fazer cinema (Dias, 2011, p.112).

Apesar das discussdes em torno dos dois conceitos, assumimos que 0 cinema portugués
é, essencialmente, uma cinematografia independente, de autor, “alicercada em projetos
que privilegiam um entendimento artistico e diferenciador do cinema contemporaneo”
(Ribas & Cunha, 2020, p.7). Para Abreu e Mantecon (2013), “a produgao cinematografica
portuguesa nunca se constituiu como uma verdadeira producao industrial, mas como uma
producao artesanal de orientagdo eminentemente artistica e ndo comercial” (2013,
p.219)%° que privilegia a reflexiio, ¢ mais direcionado para “a promogdo da arte do que
para o lucro”, algo que € visivel na “maior centralidade no realizador do que no produtor,
na producdo mais do que na distribuicdo e exibicdo, mais assente em apoios
governamentais do que privados” (Fino, 2015, p.103). Alinhamos, entdo, com a percecao
de que o cinema portugués “¢ arte e ndo entretenimento, ¢ de autores e ndo de géneros ou
estrelas, e € de momentos € movimentos € nao um sistema continuo” (Fowler, 2002, p.6).

E o tipo de cinema europeu por exceléncia (Jackel, 2003, p.28).

20 para 0s mesmos autores, a Lei 7/71 de dezembro, que ditava o apoio do Estado ao cinema através de um regime da
aplicacdo de taxas sobre os bilhetes do cinema, foi uma das principais causas.
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Durante anos, persistiu a ideia de que a cinematografia portuguesa “tinha de ser o
«espelho da nagao»”, refletir sobre a identidade, a historia e a cultura do pais, ou nao
“teria razdo de existir” (Baptista, 2008, p.9). Atualmente, o que se verifica é uma
dimensdo autoral que apresenta uma diversidade estética e tematica, aliada a uma
identidade que € reconhecida e que fortalece a circulacdo internacional do cinema
portugués (Ribas & Cunha, 2020, p.7). Cinema esse que concluimos ser independente, ou
“dissidente” (Grilo, 2006, p.33), pensado para proporcionar experiéncias a quem o V€,
sendo uma arte inclusiva que acrescenta sempre valor (Bordwell, Thompson & Smith,
2020a, pp.2-4).

111.3. Valor Cultural — No contexto do pensamento de Pierre Bourdieu

O cinema independente é, assim, uma das duas facetas mais importantes da identidade
cultural do cinema, e a que chamamos alternativa (sendo a mainstream a antipoda). A sua
presenca em todo o territorio é possibilitada pela acdo dinamizadora de cineclubes e
festivais que “institucionalizam o cinema enquanto agente preponderante na cria¢do de
estruturas culturais”, de uma forma que a outra esfera nao consegue “mimetizar” (Cardoso
et.al., 20223, p.6). Sendo uma arte que acrescenta valor, o cinema pode ser integrado nas

dimensGes cultural, econdmica e politica, do sistema da arte contemporanea.

O valor cultural manifesta-se quando as obras de arte, neste caso o cinema, se
transformam em objeto de um discurso cultural. Ou seja, quando se verifica as atividades
dos agentes culturais sejam eles comentadores (curiosos, os jornalistas, os analistas e 0s
editores) e/ou exibidores (quem decide o que se mostra em espagos de exposi¢do ndo
comerciais). Essas atividades incluem o acesso privilegiado a determinado objeto e uma
aspiracdo a um prestigio social, o investimento afetivo e intelectual encontrado em objetos
artisticos (Melo, 2012, pp. 14-16). No cinema, a presenca da dimensdo cultural é “visivel”
quando os agentes culturais se manifestam nos mais variados contextos e legitimam o
filme. Intrinsecos a atividade cinematografica, sobretudo a independente, é aqui que tém

lugar “os prazeres emocional e intelectual” (Fino, 2013, p.18).

A articulacdo entre as dimensdes cultural e econémica permite a insercdo da arte na
sociedade (Melo, 2012, p.14). O cinema, ao ser considerado expressdo artistica, faz parte

dessa articulacdo em que a obra de arte surge como produto, objeto de um processo
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econdémico de producdo, circulacdo e valorizacdo manifesta no consumo (Melo, 2012,
p.8).

Sendo as obras cinematograficas produtos culturais, com significantes simbolicos,
também “‘sdo produzidas e colocadas em circulacdo através de um sistema de mercado
(...)” (Graga, 2014, p.153). Nesse sentido, “o cinema ndo pode (...) ser visto e estudado
apenas enquanto manifestacdo estética de um imaginario” (Fino, 2015, p.115). Portanto,
verifica-se a necessidade de pensar na sustentabilidade de um cinema independente,
carecendo de uma terceira dimensao - a politica. As diferentes dificuldades que o cinema
enfrenta (o controlo do parque exibidor pelos estudios americanos) revelam uma
necessidade de regulacédo por parte do Estado, sob a forma de apoios e incentivos culturais
(Fino, 2015, p.104).

O reconhecimento da dimensao politica surge da legitimacao e validacdo social (dimensao
cultural e simbolica) da obra de arte, o que Ihe permite ser enquadrada pelas instituicdes
publicas, introduzindo “a representatividade do Estado como caugdo e garante da relevancia
social das obras de arte” (Melo, 2012, p.21), cabendo-lhe a fungéo de regular a ligagéo entre
0s varios capitais (Bourdieu, 2008, p.52).

As formas de capital ndo sdo redutiveis entre si, embora possam ser convertiveis, ou seja, 0
capital econémico pode ser convertido em capital cultural e vice-versa, por exemplo. A posse
de um capital ndo implica necessariamente a posse de outro (Bourdieu, 1993, p.7). Deve

procurar-se uma articulacdo entre as diferentes formas de capital.

Verifica-se, entdo, uma distingdo entre diferentes tipos de capital: 0 econdémico (recursos
econoémicos, envolve trocas comerciais), 0 social (envolve 0 acesso a recursos reais e
potenciais, ligados a posse de uma rede de relagdes?’ de conhecimento mituo que
proporciona, a cada um dos seus membros, um apoio do coletivo) (Bourdieu, 1986, p.21), o
cultural (determina o estatuto social de uma pessoa/evento na sociedade — classe — e é
formado por conhecimento, aptidGes, educacdo, atitudes e prémios), e o simbdlico (valor que
se tem dentro de determinada cultura, é o prestigio, a reputacdo e reconhecimento). Todas

as manifestagdes de capital servem como “a energia da fisica social” (Bourdieu 1990, p.

122).

21 Estas relagBes podem existir no estado pratico, em trocas materiais e/ou simbolicas; ser socialmente instituidas e
garantidas pela aplicagdo de um nome comum (e.g. 0 nome de uma familia); e por um conjunto de instituigdes
concebidas para formar e informar (Bourdieu, 1986, p.21)
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O capital cultural pode, ainda, existir em trés estados: o corporizado (disposicdes duradouras
da mente e do corpo); o objetificado (bens culturais, suportes materiais) e o
institucionalizado (grau de escolaridade, de poder) (Bourdieu, 1986, p.17). Este capital ou
valor pode ser uma das condigdes centrais de acesso ao capital econémico, admitindo uma
ligacdo entre ambos (Throsby, 2001, p.160; Bourdieu, 2007, p.112).

Para os profissionais do cinema, o Unico enriquecimento legitimo consiste em criar uma
boa reputacdo que o capital consagra aos objetos (com uma marca ou assinatura) e as
pessoas (através de publicacdes, exposicOes, etc.) - esta é a Unica forma de assegurar 0s

lucros das suas operacdes (Bourdieu, 1993, p.75).

18



CAPITULO IV. PRODUTORES, CINECLUBES E FESTIVAIS DE CINEMA

IV.1. O Produtor e o Ciclo de Producéo Cinematografica

Cabe ao produtor assegurar a parte técnica e financeira de um filme, peca, programa de
televisdo ou radio.”?? Particularizando, o produtor (cinematografico ou audiovisual) é
quem gere a producéo e a equipa de profissionais qualificados e criativos. Enquanto o
realizador se concentra na parte criativa, o produtor responsabiliza-se pelo financiamento
e pelo planeamento da producdo (Kuhn & Westwell, 2012, p.815). As suas fungOes
iniciam-se na fase de escrita e desenvolvimento de um projeto, sendo este um periodo
fundamental (Ephraim & Nolen, 2012, p.3388), e decorrem até a disponibilizacdo da obra
ao publico, audiéncia ou espectador.

A ideia chega até ao produtor em forma de sinopse, ou num estagio mais avancado, e
compete-lhe questionar a potencialidade e exequibilidade da mesma?. Perante a
possibilidade de avancar, o préximo passo é usar da criatividade e inteligéncia para
vender a ideia a um financiador e/ou candidatar-se a apoios. Com esse objetivo, 0s
produtores, juntamente com a sua equipa, delineiam estratégias que possam acrescentar
valor ao projeto (Worthington, 2009, p.19-20)%*. Esta primeira etapa é decisiva para o
avanco da producdo e envolve muitos detalhes que permitem, uma vez reunidas as
condigdes - tais como uma versdo final do guido e um orcamento -, entrar em fase de pré-
producéo (Ryan, 2010, p.128).

No que concerne a pré-producdo, um dos principais objetivos do produtor “(...) é tentar
antecipar tudo e qualquer coisa que possa correr mal durante as filmagens” (Rea & Irving,
2010, p.39). Assegurado o financiamento, o produtor contrata a equipa com quem vai
trabalhar e debruca-se mais detalhadamente sobre o orcamento (Worthington, 2009,
p.21). E revisto o trabalho de pré-producéo, confirmados os mapas de rodagem (Ryan,
2010, pp. 252-253). Podendo estar (ou ndo) no local das filmagens, o produtor e/ou 0
produtor executivo supervisionam e garantem a sua boa execucao (Rodrigues, 2007, p.69;
Ephraim & Nolen, 2012, p. 3389).

22 https://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/producer.

23 Ressalvando que este ndo é um processo linear e que a ideia pode ser proposta por entidades, como € o caso, em
Portugal, da RTP e da Fundacéo Gulbenkian. Pode igualmente partir do préprio produtor, que podera ser também
realizador, ou ter origem nas mais diversas situagdes do quotidiano.

24 Se a ideia partir de uma entidade, podera o financiamento, ou parte dele, ser garantido pela mesma.
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No contexto portugués, dependendo da situacdo e do projeto, o realizador também
participa na escolha da equipa, demonstrando interesse por determinados profissionais.
Um dos papéis do produtor é ser um elo comunicacional entre o escritor/realizador e a
empresa que financia o filme (Bordwell & Thompson, 2004, p.24; Worthington, 2009,
p.21).

E de destacar que todas as decisdes, antes de efetivadas, sdo discutidas com o realizador
e 0 guionista (salvo quando sdo a mesma pessoa). Nesta fase sdo feitas reuniées em que
é discutido o tratamento do guido, a concretizacdo da documentacdo necessaria a
rodagem, pesquisa e definicdo de locais, de material, negociacdo de direitos, ensaio de
atores (Worthington, 2009, p.21).

Concluida a pré-producéo, a equipa pode seguir para a producao (rodagem). Este é um
periodo que pode demorar dias, meses ou anos, e no qual o produtor tem o papel de
organizar, gerir e resolver problemas, mantendo o equilibrio entre o tempo disponivel, o

orcamento (Worthington 2009, p.24) e a qualidade do produto.

O ultimo dia de filmagens é comumente chamado de wrap. E 0 momento em que é
filmada a ultima cena, a rodagem termina e é hora de recolher todo o equipamento,
cendrios, aderecos, etc., e de assegurar que o local fica melhor do que quando o
encontraram (Ryan, 2010, p.255).

Terminadas as filmagens, é a p6s-producgdo que requer a atengdo do produtor. Nesta fase
as suas fungdes passam por encontrar um montador que seja compativel com o realizador
e com o proprio projeto; confirmar instalacGes para a montagem e pés-producédo de som;
tratar das licengas e direitos de imagem/som; lidar com a preparagéo e distribuicdo de
materiais publicitarios; entregar documentacdo relevante e assegurar o fecho de contas
(Worthington, 2009, p.25). Mais do que isso, o produtor envolve-se na fase de montagem
do filme, mantendo-se ao corrente de tudo o que a envolve (Ephraim & Nolen, 2012,

p.3389). A distribuicdo do produto final € o Gltimo foco principal da equipa.
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1V.2. Cineclubes
1VV.2.1. Breve histéria dos Cineclubes

“O cinema tem uma qualidade que as outras [artes] falta em absoluto: o ritmo da vida, o
seu dinamismo” (Azevedo, 1941, p.14). De entre 0S meios de comunica¢do que marcaram
o século XX, o cinema foi aquele que mais depressa viu reconhecido o0 seu estatuto
artistico. Porém, devido ao seu sucesso enquanto “arte popular”, nunca adquiriu
decisivamente o seu lugar nas artes ditas superiores (Granja, 2007, p.363). Cada inovacgao
tecnologica, pratica social ou novo tipo de exploracdo comercial contribuiram para uma
constante necessidade de legitimacdo estética do cinema e para a reconstituicdo da sua
identidade enquanto objeto de consumo cultural (Altman, 1995, p.73-74), a que O
Modernismo ndo se fez excegdo. Carateristico do século XX, este movimento provoca
uma rutura que traz consigo uma nova consciéncia, assente no ambiente que nos rodeia e
ndo no passado (Bradbury & McFarlane, 1976, pp.20-22). O modernismo decompde
velhos quadros de referéncia e carrega consigo a forma expressiva da evolugdo humana.
Fé&-lo adotando o choque, a descontinuidade, a descrenca e a abstracdo como elementos

cruciais, sendo que muitos artistas do século XX rejeitaram associa-lo ao seu trabalho.

Na Europa, o ambiente modernista viabilizou a origem do cineclubismo, movimento que
surge numa fase correspondente a uma americanizacdo do consumo de cinema,
caraterizada pela sua transformacao “numa industria cultural e espetadculo de massas”, em
que as classes média-urbanas comecaram a frequentar as salas de cinema (Granja, 2007,
p.364)%. Numa “ansiedade de contaminagdo”, propria do modernismo estético e da
autonomia que este pretende atribuir a obra de arte (Huyssen, 1987, vii), os “cinéfilos”
procuram contrariar essa massificacdo e o desinteresse pelo cinema europeu (Huyssen,
1987, vii; Granja, 2007, p.364). Organizam-se, em associativismo, com o propdésito de
desenvolver, através da exibicdo e discussdo de filmes dignos de apreciagdo estética,

competéncias culturais especificas que possibilitem uma interpretacdo do cinema como

% Antes de os filmes falados surgirem no Pais, foram feitas varias tentativas no sentido de instaurar uma industria do
cinema (Antonio, 2010, p.146). Delas destaca-se a criagdo das companhias produtoras: A Portugalia Film (1909-1912),
que investiu na producéo de filmes de atualidades e publicidade, a Empresa Cinematografica Ideal, fundada para
garantir a distribuicdo de filmes (Sousa, 1993, p.12; Ribas & Cunha, 2017, p.456) e, em 1917, a Invicta Filmes. A
Gltima investiria na producdo de filmes artisticos (film d’art), com cenérios e argumentos nacionais retirados da
literatura, mantendo-se afastado das transformagdes politicas e sociais da época. O seu modelo de “fabrica de fitas” era
associado a perspetivas de internacionalizacéo e de crescimento do mercado de distribuicdo e exibicdo interno (Antonio,
2010, p.146; Ribas & Cunha, 2017, p.456). Porém, segundo Baptista (2013), os setores de distribuigdo e exibicdo ndo
eram devidamente articulados com a produgdo, o que levaria mais tarde a sua faléncia. O modelo de fabrica, por si
adotado e seguido pela Caldevilla Film, Patria Film e Fortuna Film, revelou-se desadequado ao pequeno e pouco
capitalizado mercado nacional (p.80).
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arte (Granja, 2007, p.364). Essas associagdes sdo uma forma de constituir “comunidades
interpretativas” de cinéfilos, cujas interpretacfes se baseiam nas suas vivéncias enquanto
produto de uma comunidade (Fish, 1980, p.14).

O primeiro cineclube?® surge em Franca, integrado no movimento a Vanguarda, quando
a era do cinema mudo terminava (Sousa, 1993, p.30). Justificando-se com a necessidade
de “colocar o cinema na categoria das outras artes”, o cineasta Louis Delluc funda, nos
anos 20 do século passado, o Ciné-club de France, para reunir “intelectuais e cineastas”
(Sadoul, 1963, p.182). O seu comportamento vanguardista levou a que os cineclubes se
multiplicassem, juntando “espectadores esclarecidos que apresentavam em sessdes
privadas os novos filmes e os discutiam apaixonadamente” (Sadoul, 1963, p.182). Assim,

13

surgem as “comunidades interpretativas”, também noutros paises europeus a quem
interessavam os filmes de vanguarda (Granja, 2007, p.365)?’. Em Portugal, 0 movimento

surgiu um pouco mais tardiamente (Costa, 1978, p.53).

A preocupacdo com a estética do cinema portugués e a ambicdo de comecar a dar 0s
primeiros passos modernistas comegam a fazer-se notar em 1911, com a geracdo? do
primeiro Modernismo portugués®. Em 1915, também a Geragdo de Paris®, lanca a

Orpheu®. Ao ser divulgada, “provoca escandalo com a sua novidade e ativismo” na

sociedade (Lousa, 2020, p.2)*2.

% E Cine-Clube toda a associacdo com fins ndo lucrativos que objetive projetar filmes em sessbes privadas,
contribuindo para “o desenvolvimento da cultura, dos estudos historicos, da técnica e da arte cinematografica entre
povos”, segundo a Federacdo Internacional de Cineclubes (Azevedo, 1948, p.218). O primeiro dos cineclubes surge
em Paris, em 1907, com Edmond-Benoit-Lévy, director da revista Photo-Ciné-Gazette. A iniciativa é retomada por
Louis Delluc.

27 Georges Sadoul (1963) destaca os Film Clubs belgas, a Film Liga holandesa e os Film Freunde alemées (p.182).

28 0O regresso, de Franga, de oito estudantes, pintores e com ideias revolucionarias, inicia uma rutura com a tradigdo
oitocentista. Estes artistas, vistos como humoristas, comegam por exibir os seus trabalhos em exposicdes livres e, a
partir de 1914, nas chamadas Exposi¢fes de Humoristas e Modernistas (Franca, 1991, pp.8-9).

2 O termo “modernistas” surge com sentido genérico e incerto, englobando pintores de paisagem, de retrato e
caricaturistas. Dos artistas expositores, destacavam-se as “vedetas” Soares e Viana, e Almada Negreiros com a sua
“poliaptidio” e arte “polimorfa”, assim descrita por Fernando Pessoa (n’A Aguia), como facilmente adaptével a varios
géneros (Franga, 1991, pp.10-11).

30 Um grupo de escritores e artistas plasticos influenciados pelo futurismo.

31 Revista que marca o inicio dos movimentos vanguardistas.

32 Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Almada Negreiros e Santa-Rita Pintor (Sousa, 1993, p.23) sdo alguns dos
nomes de artistas que se destacam. Para Jodo Bénard (1991), surge uma “geracdo de jovens furiosamente cinéfila”
(p-38) que afirmara os seus ideais modernistas através da critica especializada em revistas (Franga, 1991, p.80). Num
contexto de ideias futuristas e de movimento, o cinema é acolhido como, nas palavras de Riccioto Canudo, “uma
sinfonia de luz, catedral de movimento” (Pina, 1977, p.16).
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Entre 1918 e 1930, o cinema portugués é marcado pelo golpe militar de maio de 1926,
do qual resultou a instauragio do Estado Novo, e pela lei dos Cem Metros®* (Sousa, 1993,
p.23). Imersa no contexto descrito, a década de trinta é marcada pela multiplicidade de
revistas de especialidade, pelo consumo de cinema americano e europeu e, “divorcio entre
a cinefilia popular e uma outra cinefilia, aparentemente mais preocupada com o estatuto
estético do cinema” (Granja, 2007, pp.366-367). E um periodo marcado pelo aumento de
salas com grande capacidade, pelo advento do cinema sonoro em Portugal e pela criacdo
do Secretariado de Propaganda Nacional (SPN) (Sousa, 1993, pp.38-39). Este é «0 espa¢o
temporal de edificagdo, real e simbolica, do Estado Novo e de teorizagdo da “Politica do

Espirito” de Antonio Ferro» (Ribeiro, 2010, p.1).

Os filmes falados chegam a territorio nacional em 1931, com A Severa (sonorizado em
Franca), um filme realizado por Leitdo de Barros (Ribeiro, 2011, p.210). Nesta epoca,
exalta-se uma geracdo de criticos e realizadores - Chianca Garcia, Jorge Brum do Canto,
Leitdo de Barros e Antonio Lopes Ribeiro (Ribeiro, 2010, p.1), que requerem a criacao
de um estadio que permita produzir inteiramente um filme e instaurar uma inddstria
cinematogréafica. Dessa pretensdo, € fundada a Companhia Portuguesa de Filmes Sonoros
—a Tobis Klangfilm (1932)%®, que permite a rodagem do primeiro filme sonoro nos moldes
pretendidos: a comédia A Cangdo de Lisboa® (1933 - Cottineli Telmo) (Pina, 1977,
pp.37-38). “O som, no entanto, viera para ficar, e com ele desapareceria 0
experimentalismo que caracterizara as vanguardas da década de 20” (Granja, 2007,
p.366), “abrindo o caminho aos filmes de vedetas fabricados em série” e colocando o

cinema nas maos de “grandes potentados financeiros, comerciais e industriais” (Azevedo,

1948, pp.217-219).

33 Recuamos neste periodo para destacar 1896, ano do primeiro contacto da populagdo portuguesa com imagens
animadas. Meses depois de os irmaos Lumiére apresentarem a sua invencdo no Grand Café de Paris, surgem em
Portugal as primeiras exibi¢des do “animatografo”, apresentadas por Erwin Rousby, no Real Coliseu de Lisboa (Félix
Ribeiro, 1983, p.7). No mesmo ano, Aurélio da Paz dos Reis proporciona as primeiras exibi¢cdes publicas de filmes
portugueses, no Porto (Anténio, 2010, p.146). Evidenciamos também 1929, ano a partir do qual o cinema passa a ter
interferéncia estatal e se verifica uma queda da produgdo nacional, coincidente com a entrada de distribuidores
estrangeiros (e.g. Paramount) em Portugal (Moraes, 2012, pp.58 e 63).

34 Lei de carater protecionista e propagandista (promulgada pelo DL n° 13564 de 6 de maio de 1927) que obriga a
exibicdo de pelo menos cem metros de pelicula na programacao das salas (Fragoso, 1930, p.3).

35 Protegida e promovida pelo Estado Novo, acabaria por adotar um modelo de producéo continua de filmes artisticos,
de grande orcamento, “feitos por portugueses para portugueses” (Ribas & Cunha, 2017, p.457). Para aceder a
legislagdo, consultar o DL n.° 22966, de 14 de agosto de 1933, que vé o cinema sonoro “como um poderoso meio de
educagdo e cultura” cuja “influéncia pode ser usada com grande proveito para a Nagdo”.
https://files.dre.pt/1s/1933/08/18200/15371537.pdf.

36 «“Q primeiro filme portugués, feito por portugueses”, como se pode ler no cartaz feito por um dos maiores artistas do
século: Almada Negreiros (Matos-Cruz, et al., 1989, p.3).
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As décadas de 30 e 40 caracterizam-se pelo aparecimento “de uma forma de indéstria de
cinema portuguesa” dirigida a cultura popular e dominada por comédias (herdadas do
teatro de revista) e filmes de propaganda (Fino, 2015, p.105; Ribas & Cunha, 2017,
p.457). Neste periodo “os intelectuais ndo tém forga suficiente para imprimirem novos
rumos ao cinema nacional” e este ndo se “consolida nem como forma de expresséo
artistica nem como industria (...), vai seguindo conformado e conformista, quietinho e
bem-comportado” (Costa, 1978, p.76). Predominam as produg¢des historico-literario, com
0 objetivo de educar e exaltar o seu passado da Nacdo, e o género cinematografico
preferido dos espectadores: “a comédia de inspiragdo revisteira” (Ribeiro, 2010, p.25) -
“a ficcdo que encenavam era a sua verdade (...) na grandeza da encenagao e na pequenez
do encenado” (Bénard da Costa, 1991, p.71). As comédias espelhavam, de forma
descontraida, o quotidiano, provocando “uma anestesia momentanea do coragdo”
saboreada em conjunto, uma vez que “o riso exige um eco” (Bergson, 2019, pp.15-16).
Contudo, as comédias ndo eram o cinema que Anténio Ferro®’, como a “Politica do
Espirito”, alvitrava. Lentamente, no ambiente de censura, vao desaparecendo os grandes
atores de comédia e o publico foi-se afastando das salas (Anténio, 2010, pp.146-147), e

adormecem os cinéfilos®.

A semelhanga do que se verificou em Franga, ¢ sentida em Portugal a necessidade de

“elevar a cultura cinematografica do publico” e “levar os produtores a encarar o cinema

37 Anténio Ferro, “modernista”, defensor da cultura e do cinema como arte moderna, aceita o cargo de diretor do Servigo
de Propaganda Nacional (SPN) em 1933 (Ribeiro, 2014, p.2). Acreditando que o cinema pode servir os valores do
regime, cria a “Politica do Espirito” com o objetivo de colocar a elite cultural em total harmonia com os objetivos do
governo (Barrento, 2008, p.189). Essa Politica levaria ao aperfeicoamento de padrdes estéticos da sociedade, ao
proporcionar aos artistas “uma atmosfera em que lhes fosse facil criar” (Ferro, 1934, cit. por. Torgal, 1999, p.406). Para
isso, era essencial “estabelecer e organizar o combate contra tudo o que suja o espirito”, preparando um cendrio “em
que essas obras ndo sejam possiveis ou que se perca naturalmente o apetite da sua criagdo” (Ferro, 1934, cit. por Torgal,
1999, p.406). Ao Governo competia essa orientagdo, levando o cinema portugués a ser distinto, com os seus temas
préprios, estilo autbnomo e com uma relagdo Unica com os seus espectadores nacionais (Ribeiro, 2014, p.151). Em
harmonia com os planos do dirigente do SPN, o cineasta Antonio Lopes Ribeiro procura retomar um antigo projeto de
projecao atlantica, com o prop6sito de criar uma industria de filmes nacionais para mercado interno e externo (Espanha,
Brasil e paises sul-americanos de lingua castelhana) (Ribeiro, 2014, p.157). Face a conjuntura de conflito mundial, em
que o cinema é encarado por Ferro como a arma de penetragdo mais poderosa, por ser a que todos julgam inofensiva,
considera-se imprescindivel que tenha uma “certa elevagdo” (Ribeiro, 2014, p.155), o que a projecdo no espago
atlantico poderia permitir. Assim, com necessidade de colocar a cultura “ao servigo da Nag@o”, Antonio Ferro renega
0 seu modernismo. Troca-o por um vanguardismo nacionalista focado num retorno as tradi¢gdes e num “renascimento
da arte popular” (Ferro, 1943, p.18). Inclusive, numa reacdo publica a uma petigdo contra a censura, declara “guerra
aos déspotas da liberdade de pensamento, aos intelectuais livres (...) envenenadores o mundo”, recusando-se a permitir
qualquer direito de pedir o fim da censura (Barreto, 2008, pp.189-190).

3 Com uma cinematografia (sonora) dirigida sobretudo as massas, o termo “cinéfilo” comega a ser questionado por
Alves Costa (1931). O autor afirma que a designagéo perdeu valor, em parte devido a imprensa que contribuia para
aumentar a parvoice dos que sonhavam com Hollywood e se derretiam “numa adoragéo lorpa pelas estrelinhas» do
écran”. Chamar “cinéfilo” tornou-se uma ofensa “a um verdadeiro amigo da arte cinematografica”, um insulto “a
alguém que no cinema procure divertimento (...) mas também algo que lhe fale ao intelecto” (s/p). Para Nobre (1939)
a “marcha do cinema como arte” ¢ assim afetada, e a solugéo passa pela critica e, sobretudo, pelo publico (p.88). Nao
se espere que o publico se canse de ver “assuntos piegas e sensabordes”, o melhor é instrui-lo: “Faga-se subir o nivel
de cultura do povo” (Azevedo, 1937, p.6).
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enquanto arte e nao apenas como um produto comercial” (Granja, 2002, p. 29). Era crucial
ter um cinema livre, agir de forma contraria ao cinema comercial que mantinha o publico
na ignoréancia. Contrariando a ideia de Alves Costa, Azevedo negava que 0 cinema
estivesse condenado a permanecer “eternamente acorrentado a industria” (Azevedo,
1937, p.6). Assim, resultado de uma fase inicial, marcada pelas primeiras associacdes
cinematograficas® de espectadores (e.g. Associagdo dos Amigos do Cinema no Porto® e
em Lisboa, em 1924), o movimento cineclubista surge em Portugal no final da conturbada
década de 40 (Cunha, 2013a, pp.1-2). A fundagdo do Belcine - Clube de Cinema da
Parede (1943) e do Clube Portugués de Cinematografia (CPC/CCP — atual Cineclube do
Porto) (1945), marcam o seu inicio (Cunha, 2013a, p.3; Granja, 2007, p.372). Comeca 0
movimento que junta “gente de cultura e animagao (...) gente para quem o cinema ¢ algo

mais que um projeto cinéfilo” (Pina, 1977, p.62).

As primeiras sessOes, “com carateristicas pouco comuns as das sessdes das salas de
cinema comerciais”, ocorrem a 23 de margo de 1946 (Granja, 2006, p.13)*. Na sede da
revista Cinema de Amadores (Lisboa), assiste-se a uma palestra do critico Augusto Fraga,
é projetado o Metropolis de Fritz Lang (1927) e exibido cinema de amadores. Como uma
forma de “elevagcdo cultural”, os filmes eram criteriosamente selecionados e
acompanhados de textos a divulgar aos sécios (na forma de Boletim) durante as sessdes
(Cunha & Penafria, 2017, p.106).

N&do obstante o crescimento inicial do movimento - dificultado pela falta de pelicula
durante a Il Guerra Mundial, o que dificultava a producdo (Ribeiro, 2014, p.156) -, este

sO se desenvolve verdadeiramente ap0s 1947, com a criagdo da Federacdo Internacional

3% Cine-Clube de Portugal (Lisboa, 1931), Cine-Clube de Portugal (Faro, 1931), Cineclube Movimento (Porto, 1933),
Cine Clube Portugués (Coimbra, 1933), Sociedade Portuguesa de Cinematografia (Lisboa, 1933); clubes de cinema de
amadores: Sec¢do de Cinematografia do Grémio Portugués de Cinematografia (1932), a Associagdo dos Amadores
Cinematograficos de Portugal (1932) ou 0 Grupo Unico dos Amadores de Cinema de Portugal (1934) (Granja, 2006,
pp. 8-11; pp. 16-30).

40 Surge do interesse suscitado por responséaveis da revista “Invicta Cine” (Costa, 1978, p.53). E a “precursora do Cine-
Clubismo Portugués”, com o objetivo de “defender a Arte do Siléncio” e a industria portuguesa, reunindo, numa sede
descrita como “templo”, os que compreendem o valor da arte (do cinema) (Azevedo, 1965, p.219).

41 No mesmo ano surgiram trés novos cineclubes: Circulo de Cinema de Lisboa (CCL), Circulo de Cultura
Cinematografica - Cine-Clube Universitario de Coimbra (CCC) e Clube de Amadores da Arte Cinematogréfica
(Lisboa) (Cunha, 2014, p.263). No seguinte, juntaram-se o Lusocine e o Cine-Clube Olhanense (Azevedo, 1948, p.35).
42 No saldo de festas Os Modestos (Porto), Manuel de Azevedo discursa sobre o papel dos Cineclubes e é projetado o
filme Faust, de F.W. Murnau (1926) (Granja, 2006, p.13). O ato de haver um discurso associado as sess0es, permaneceu
uma particularidade intrinseca aos clubes de cinema.
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de Cineclubes (FICC)* (Granja, 2006, p.13)*. Como consequéncia da criacio da FICC,
0 movimento desenvolveu-se com grande incremento nos anos 40 e 50, tendo como

principal obstaculo o regime salazarista®.

As idiossincrasias repressivas tornavam o Cinema dependente da Comissdo de Censura
(CC)*, criada em 1945%'. Fosse onde fosse, tinha de ser apresentada uma ‘Licencga de
Exibi¢do’ (Antdnio, 1978, p.19), cedida depois de a CC aplicar o “visto” de censura (Lei
2027, 1, Art.4.°) e ser paga uma taxa (I, Art.5.°). Estas regras encontravam-se na Lei 2027
de fevereiro de 1948 - lei de protecdo ao cinema nacional - que pretendia proteger e
promover a produgdo filmica (Ribeiro, 2010, p.29).

Deste diploma (Lei 2027) surge o Fundo do Cinema Nacional (FNC), a administrar pelo
Secretariado Nacional da Informagcéo, Cultura Popular e Turismo (SNI)*8, com apoio do
Conselho de Cinema (I, Art.2.°). Destina-se a “proteger, coordenar e estimular a produgao
do cinema nacional” (I, Art.1.°), a financiar “filmes de fundo” (com mais de 1800 metros)
e “filmes de complemento” (entre 300 e 1800m de pelicula)*. As quantias por si aplicadas

eram notoriamente escassas e condicionadas pela legislacéo, que reservava as verbas® “a

43 Fundada no Festival de Cannes, por iniciativa de Georges Sadoul (secretario-geral da Federag&o). O critico objetivava
a defesa da arte cinematografica, manter a atividade ndo-lucrativa e organizar sessdes com filmes de interesse historico,
artistico e/ou técnico. A filiacdo internacional entre cineclubes deveria ver o ponto de vista artistico e criativo do filme,
sobre 0 aspeto econémico, ndo confundindo o objetivo do funcionamento da sociedade cinematografica com os
interesses econdmicos da industria do cinema (Azevedo, 1948, p.26; Harvey, 2010, p.41).

44 Na sua inauguragdo esteve Manuel de Azevedo, em representacdo do CPC e dos cineclubes fundados a data: Belcine
(Porto), Circulo de Cultura Cinematografica (Coimbra) e Circulo de Cinema (Lisboa) (Granja, 2006, p.13).

4 “Intransigentes e entusiastas, os cineclubistas sdo combatidos”, mas a sua atividade continua a influenciar € a
interessar “movimentos ideolégicos diferentes pela mesma preocupacéo transformadora (Pina, 1977, p. 62). As suas
atividades eram severamente controladas pela policia politica, especialmente as que fossem de encontro a ideologia do
Governo, como as do Partido Comunista Portugués, do Movimento de Unidade Democréatica ou do MUD Juvenil
(Granja, 2006, pp.99-101). A repressdo exercida pelo Estado levou a extingéo de alguns clubes, sob prote¢do da censura
e afastada da opinido publica, e colocou em risco a existéncia de outros. Apenas 0 CPC-CCP continuou atividade de
forma mais “livre” devido a sua inscri¢do na Federagdo Portuguesa das Colectividades de Educagdo e Recreio do
Distrito do Porto e ao reconhecimento dos seus Estatutos pelo Governo Civil da cidade, em 1948 (Granja, 2006, pp.
105-106).

46 Mais tarde designada Comisséo de Censura aos Espetaculos (1952-1975) e Comissdo de Exame e Classificagéo dos
Espetaculos (1957-1974) (Seabra & Lopes, 2020, p.22).

470 seu objetivo era eliminar “todo o tipo de contetidos que facultassem aprendizagens indevidas, ou que incentivassem
a revolta, em nome de uma sociedade que se pretendia afastada de tudo aquilo que a perturbasse”, como previsto na
Constituicdo de 1933 (Seabra & Lopes, 2020, p.36).

48 Os servigos prévios do SPN (1933), de turismo, imprensa, censura, exposi¢des nacionais/internacionais e de
radiodifusdo foram concentrados no SNI (1944), pelo DL n.° 33545. A partir de 1968, designa-se Secretaria de Estado
da Informagdo e Turismo (SEIT) (Olchdwka, 2016, p.313).

4% Apoio aos de “fundo”: 10.000$ a Categoria A (para exibi¢do em programa de estreia, como principal atragio) e
5000$ a Categoria B (filmes para programas duplos); aos de “complemento” 500$ a farsas e atragdes musicais
(Categoria C), 400%$ a desenhos animados (D), 200$ a documentérios e congéneres (E) e 100$ as actualidades (F) (I,
Art.5.9), sendo os filmes das Ultimas categorias obrigados a serem falados em portugués (IV, Art.15.9).

50 Provinham de um investimento direto do Estado, de receitas das taxas de licenga e coimas associadas, de receitas do
SNI e doagdes feitas por entidades ou particulares (11, Art. 6.°). A sua aplicabilidade consistia em cobrir parcialmente
custos de producao, em empréstimos de curto prazo, prémios, estimulo a produgdo de curtas, criagdo da Cinemateca
Nacional e pagamentos ao Conselho de Cinema e a Inspecéo dos Espetaculos (11, Art.7.°).
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obras representativas do espirito portugués”, transformando a producdo nacional num
projeto politico (Ribeiro, 2014, p.169). Todos os cinemas eram “obrigados a exibir filmes
portugueses de grande metragem®!, na propor¢do minima de uma semana de cinema
nacional por cada cinco semanas de cinema estrangeiro (...)” (V, Art.17.°). Para efeito da
protecdo da lei, o filme portugués tinha de “ser falado em lingua portuguesa” produzido
em estudios e laboratorios do Estado ou instalados no Pais e ser representativo do espirito
nacional (...)” (III, Art.1.°).

Na pratica, esta legislacdo, que favorecia sobretudo a producdo em detrimento da
distribuicéo e exibicdo, ndo iria surtir efeitos por falta de regulamentacéo e adequacao
(Cunha, 2014, pp.66-67). Para Roberto Nobre, a Lei 2027 serviu-se do cinema em vez de
o servir e “a generosidade da criacdo do ‘fundo’ era feita a expensas alheias™ (cit. por
Bénard da Costa, 1991, p.107), conduzindo o cinema portugués a uma crise que se estende
até ao 25 de Abril (Ferreira, 2007, p 70). Segundo Luis de Pina (1977), esta lei do
protecionismo foi a causa da morte do cinema portugués, pois “(...) quando o protegeram,
quando lhe retiraram o estimulo (...)” este “caiu estrondosamente”. O cinema alegre dos
anos trinta e quarenta da lugar ao cinema “triste, decadente, aburguesado e falso dos anos

cinquenta” (1977, p.43).

Depois de 1948, apos a Il Guerra, o0 movimento dos cineclubes em Portugal comeca a
reconstruir-se®?, na otica de “abranger um numero cada vez maior de espectadores”
através de estratégias para obter reconhecimento pelo grande publico (Azevedo, 19485,
p.56, cit. por Granja, 2007, p.374). Exalta-se "o desejo de afirmacéo social de uma nova
elite intelectual” que partilhe “de uma nova conce¢do emancipatéria de cultura” (oposta
a do regime)®. Contudo, as novas elites cinéfilas rejeitam a “tarefa” de elevar a cultura
das massas. Afirmam o cinema como arte superior, importando-lhes apenas o

reconhecimento dos que tém as mesmas competéncias intelectuais, e prescindem, de

51 Os cinemas com projetores para 35 mm eram proibidos de exibir filmes em formato reduzido (a pretexto de combater
a concorréncia) e 0s novos cinemas, equipados para 16 mm, sé podiam ser abertos a mais de trés km de um equipado
para 35 mm. Estas medidas desencorajaram os distribuidores a importar filmes de 16 mm (Costa, 1978, pp.119-120).
52 Depois de algumas tentativas, surgem o ABC Cine-clube de Lisboa (1950), o Clube Imagem (1951) e o Cine-Clube
Universitario de Lisboa (1952) - ambos encerrados pelas autoridades em 1953 e reabertos em 1954 -, o de Rio Maior
(1952) - o primeiro fora das trés grandes cidades -, e o Circulo de Cultura Cinematografica/Cine-Clube Universitario
de Coimbra (1952) (Granja, 2006, pp. 109-113). Em ’54, juntam-se 0 de Estremoz e o Cine-Clube Universitario do
Porto, ambos homenageadores do cineasta Antonio de Oliveira (Granja, 2006, pp. 123-124).

53 Manuel de Azevedo publica o Movimento dos Cineclubes (1948), livro que trata o percurso internacional dos
cineclubes e a sua participacdo engquanto representante de quatro, nacionais (Pelayo, 1998, p.86).

54 Considera-se fulcral elevar a cultura das massas, algo que so as elites cinéfilas, com o seu poder simbolico, poderiam
levar a cabo. Com esse ideal, ndo era perdida uma oportunidade de enaltecer o interesse que importantes figuras da
cultura portuguesa — intelectuais, como Miguel Torga — depositavam nos cineclubes (Granja, 2007, pp.374-376).
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forma gradual, das sessdes cineclubistas, contribuindo para um declinio do movimento
(Granja, 2007, p.381). Por sua vez, os cineclubes foram-se esquecendo de “considerar o
grau de receptibilidade intelectual daqueles a quem se dirigiam” (Sales, 1961, p.50),
conduzindo ao relativo insucesso da divulgacdo do cinema pelas massas (Granja, 2007,
p.377).

Ainda assim, Granja (2007) entende que os cineclubes conseguiram contribuir para
ultrapassar a resisténcia dos intelectuais em relacdo ao reconhecimento do cinema como
cultura. Enaltece ainda que o periodo em que mais se falou e escreveu sobre cinema foi
entre 1945 e meados de 60, anos em que os cineclubes conseguiram determinar uma nova

forma de ver e de fazer cinema (p.380)°°.

Ao longo dos anos 50, segundo Michelle Sales (2013), os cineclubes tiveram uma grande
importancia para a cinematografia portuguesa®®. Na inexisténcia de escolas de cinema®,
foi neles que teve lugar a formacéo e a discussao filmica, longe da presenca do Estado. A
par do carater educativo, imperava a vontade de renovar o cinema, mantendo presente o
debate que o pensa “como uma arte legitima, muito além de um divertimento industrial
rentavel e proprio da atividade comercial das grandes salas de cinema (...)” (p.161). A
acompanhar a atividade dos cineclubes, a critica (e.g. Seara Nova; Presenca; O Diabo;
Sol Nascente; Sol; Vertice; Pensamento) conotada como “oposigao politica e cultural ao
regime” constituia-se um importante ndcleo para a dendncia da crise cinematografica
(Cunha & Penafria, 2017, p.103)%.

Comparativamente, Tania Ledo (2021) afirma, apoiada em Cunha (2013), Pina (1986) e

Monteiro (2000), que 0 momento de declinio do movimento ocorre entre 1950 e 1960°°

% Vasconcelos (1966) discorda e acusa a geracao cineclubista de ndo ter agido para fundar uma relagéo entre o cinema
e um publico mais alargado e de ter “falado de tudo menos (...) do mundo e do olhar dos cineastas” (p .652). Ja Bénard
da Costa (1990), assume que o0 movimento conseguiu legitimar o cinema, ndo pela divulgacdo pelas massas, mas pela
formacdo de nucleos de cinéfilos das elites intelectuais que, mais tarde, rebelar-se-iam contra a cultura da maioria dos
cineclubes (p.224).

% Surgem cineclubes em diversos pontos do pais. 1955: Cineclubes de Castelo Branco; Oliveira de Azeméis; Aveiro;
Vila Real de Santo Antdnio; Viana do Castelo; Santarém; Viseu; Clube de Cinema de Braga; Seccéo de Cinema do
Circulo Cultural Escalabitano; Sec¢do de Cinema do Conselho Cultural da Assembleia de Vale de Cambra, Cultura,
Desporto e Turismo; 1956: Setubal; Faro; Figueira de Foz; Tortosendo; Espinho; Olhanense; Torres Vedras; Centro
Cultural de Cinema (Lisboa); Leiria; 1957: Beja; 1958: Guimardes; Santiago do Cacém; Régua; Catolico (Lisboa);
1959: Bombarral; Moura; Universitario de Cinema (Porto, 2.2 tentativa) e Funchal (Cunha, 2013a, p.7).

57 A Escola de Cinema do Conservatério (atual Escola Superior de Teatro e Cinema — ESTC) s6 viria a ser fundada em
1972, juntando-se ao existente Curso de Cinema da Mocidade Portuguesa (1962). Na ESTC formou-se a 3.2 geragéo de
cineastas (e.g. Joaquim Sapinho, Teresa Villaverde, Pedro Costa, Manuel Mozos) (Areal, 2012, pp.109-110).

58 Através da Seara Nova, por exemplo, foi possivel acompanhar o movimento (internacional e nacional) dos cineclubes
durante o ano de 1948, seguindo as publicacbes de Manuel de Azevedo (Lopes, F. 2012, p.288).

59 “As décadas de 1950-60 passam a ser de confronto aberto entre concegdes criticas antagonicas e inconciliaveis. Se
durante a politica cultural de Anténio Ferro a monopolizagdo dos meios de produgdo ndo permitia diversificar a oferta
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devido ao regime e a censura (2021, p.163). Granja (2007) acrescenta, como motivo, a
perda de cinéfilos resultante de uma maior presenca de publicos densos que retirou a
exclusividade e distin¢do a préatica cineclubista (pp.381-382). Sdo apontadas outras razdes
para esse afastamento, tais como a oferta de programagdo iniciada em ’58 pela
Cinemateca Nacional® (Le&o, 2021, p.163), as retrospetivas da Gulbenkian®, os ciclos e
festivais de cinema e os cinemas de arte e ensaio (Pina, 1986, p.171-172). A estas, acresce
a televisao estatal (RTP), que iniciou as suas emissdes regulares em 1957. Este novo meio
de propaganda do regime comeca por dar destaque ao cinema portugués na sua
programacao® e por apoiar a geragdo do novo cinema, formando técnicos e exibindo
programas de entretenimento e de cultura cinéfila. Contudo, contribui também para
popularizar um modelo cinematografico afastado do cinema portugués que era exibido
nas salas e para um afastamento gradual do publico em relacdo ao seu proprio cinema

que, entre *68 e >70%, ndo teve exibicdo na estacéo publica (Cunha, 2014, pp.120 e 126).

Para os cineclubes e para o cinema em geral, evidencia-se 0 ano de 1955, pela auséncia
de producdo de longas-metragens de ficcdo nas salas portuguesas (Cunha, 2014, pp.14-
15). Este foi considerado, por muitos autores, como o “ano zero” do cinema portugués,
afirmacéo que, para José de Matos-Cruz (1989), desconsidera os 99 filmes produzidos,
de metragem inferior a 1000 metros de pelicula (menos de 60min), atribuindo relevancia
apenas as longas-metragens (pp.112-114). Ademais, foi o ano do | Encontro de

Cineclubes®, que reuniu 12 cineclubes em atividade e cerca de 10 mil socios®.

Em colaboragdo com o SNI, um més depois, a Comissdo Consultiva iniciou 0 processo

de criacdo da Federacdo Portuguesa de Cineclubes (FPCC), prometendo autonomia e

cinematografica, a estreia de filmes produzidos fora dos circulos afectos ao regime provocou uma reac¢do violenta”
(Cunha & Penafria, 2017, pp.103-104).

80 Fernando Catroga (2001) atribui a Cinemateca Portuguesa um papel fundamental na divulgacdo e legitimagéao de
uma viso polémica do passado. Através da promocéo de liturgias — retrospetivas e publicacdes — contribuiu para “criar
coeréncia e perpetuar o sentimento de pertenga e de continuidade” (pp.29-31).

61 Segundo Bénard da Costa (1991), a Fundagédo Calouste Gulbenkian pouco fez pelo cinema nos seus primeiros dez
anos (p.128). A partir dos anos 60, torna-se determinante para o Novo Cinema e para a cultura nacional, através dos
apoios a produgdo e das atividades que proporcionavam encontros de cinema (Monteiro, 2000).

62 Nas 1. emissGes, o cinema de ficcdo ocupou um lugar de destaque na grelha de programagéo, sendo o seu
protagonismo paulatinamente substituido pelo género documentario (Cunha, 2014, p.113). A sua programagdo
contribuiu para a formacdo do gosto cinematografico dos telespectadores e dos espectadores de sala, impondo a
construgdo de um canone de cinema portugués e de um imagindrio sociocultural coletivo (Cadima, 1996, pp.154-155).
83 S6 a partir de 1979, com a criagdo do departamento de coprodugdes internacionais, “a RTP seria determinante no
apoio financeiro a producéo de jovens cineastas e outros consagrados” (Cunha, 2014, p.435).

64 Para meios préximos ao regime, este encontro foi visto como um meio de propaganda da ideologia comunista
(Pereira, 2010, p.4).

% Dele surgiu a Comisséo Representativa, para “solicitar as entidades oficiais auxilios e facilidades”, e a Consultiva,
para zelar pela cria¢do e cooperacao dos cineclubes (Cunha, 2014, p.269). Nessa reunido, foi exigida a criagcdo de uma
Federacdo Nacional e legislacdo que regulasse o “estatuto do cinema ndo comercial” (Cunha, 2014, p.270).
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liberdade cultural e de iniciativa aos seus membros (Cunha, 2013a, pp.7-8). Esta seria
uma oportunidade para os cineclubes. Todavia, na pratica, revelar-se-ia apenas uma forma
legal de vigiar e controlar os cineclubes portugueses, uma vez que a Federacéo dependia
Ministério da Educacdo Nacional (Cunha, 2022, p.44)%¢,

O momento que deveria marcar o reconhecimento da importancia dos cineclubes para a
educacdo e cultura, acaba por se transformar num periodo de perseguicdo aos que lutam
contra a nova legislagdo (Granja, 2013, p.10). Aquele que era um movimento “disperso e
subversivo” vé-se sob controlo (Monteiro, 2000, p.308), espartilhado pela represséo que,
na impossibilidade de “abafar a semente langada”, o transformou” (Costa, 1978, p.91).
Foram fechados cineclubes e proibidos encontros, sob os mais variados pretextos, o que
levou a FICC a rejeitar ligacdo a “atitude anti cultural” da “federagdo fantoche” / FPCC.
S0 ap0ds 1974 ¢ que aceitaram a Federacgdo (1978), ja elegida por vontade dos cineclubes
(Sousa, 1995)°".

Uma “bipolaridade estética”, que quebra a uniformidade do movimento e da critica,
comeca a desenvolver-se ao longo da década de 50 em Portugal. Inspirada pela Cahiers
du Cinema e pela Nouvelle Vague, desponta uma geragdo de cineclubistas que
desvalorizam a “universalidade” da arte do cinema, em prol da visao subjetiva do autor
(Granja, 2007, p.378). Na ansia de fomentar um novo cinema®, nascido da heranga do
movimento cineclubista, das bolsas do FCN e dos cursos da Mocidade Portuguesa
(Bénard da Costa, 1991, p.117), comeca a assistir-se a inclusdo de um timido

neorrealismo nas obras cinematograficas nacionais®® (Sales, 2013, pp.168). Cunha e

8 O DL 40.572, de 16 de abril de 1956, explicita esse controlo. E atribuida a Federagio a competéncia de “informar e
submeter a aprovacdo do SNI os estatutos dos novos cineclubes” (1, Art.3.°) e “facultar aos clubes federados
informacdes e apresentar-lhes sugestdes” que facilitem a organizagdo das sessfes (2, Art.3.°). A criagdo de cineclubes,
depende do parecer do SNI e da FPCC (Art.8.°) e as suas atividades sujeitas a inspecao/fiscalizagdo do SNI (Art.9.°).
67 Esta sim, viria a ser uma oportunidade de os cineclubes participarem em atividades, definigdo de estratégias, projetos
e na escolha de representantes portugueses para integrarem jaris em festivais internacionais (Pereira, 2010, p.4). Anos
mais tarde, a FPCC de 1978 consagrou-Se, enquanto estrutura representativa dos cineclubes nacionais, um importante
marco na histdria dos cineclubes.

8 Contrariamente ao movimento cineclubista, “(...) o chamado ‘novo cinema’ pdde, ainda antes do 25 de Abril,
controlar todos ou quase todos os lugares da instituigdo ‘cinema’ (...)”, tendo o poder de produzir, ensinar e criticar,
ndo obstante o seu alinhamento politico a esquerda (Monteiro, 2000, p.306). A si foi atribuido a designagdo “escola
portuguesa”, enunciada pela primeira vez por Paulo Rocha, inspirada por Manuel de Oliveira (Areal, 2012, p.99). Esta
comega por ser um nucleo de resisténcia, de “oposi¢do ao velho cinema, que estava moribundo” e ao sistema politico.
Ao longo dos anos, acompanhada pela esséncia “do verdadeiro cinema enquanto arte”, foi-se metamorfoseando e
tornando um territdrio de pesquisa para criar e experimentar livremente (Monteiro, 1995, pp.796-797; Areal, 2012,
p.101).

6% Uma das maiores obras dedicada a histéria mundial do cinema refere, uma Unica vez, o cinema portugués do periodo
1958-1974. Mencionando as dificeis condigBes de criacao, Sadoul (1983) afirma que podemos indicar Os Verdes Anos,
Belarmino e Dom Roberto como uma “melancélica evocagdo da Lisboa pobre por meio de observagdo de um animador
de fantoches” (p.578). Abordando os mesmos filmes, Haustrate destaca a influéncia da nouvelle vague em Os Verdes
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Telles, Fernando Lopes, Paulo Rocha e Ernesto de Sousa, recetores de bolsas de estudo,
regressam a Portugal e trazem consigo novas ideias que comegam por aplicar naqueles

que sdo os primeiros filmes da renovacdo do velho cinema (Cunha, 2014, p.130).

Com a ascensdo da geracdo do novo cinema portugués, a mudanca vai-se concretizando
e comeca a formar-se “um cinema de resisténcia aos padrées culturais do regime, ao
academismo ser6dio e a incompeténcia técnica do velho cinema comercial, aos lugares-
comuns e a demagogia reinantes” (Geada, 1977, pp. 91-93). As transformacgtes da
sociedade refletem-se no espaco social da nova geracédo cinéfila e consigo apresenta-se,
entre 1960 e 1970, um publico culto, com origem nos “cineclubes, grupos universitarios,

burguesia culta” (Pina, 1977, p. 72).

A mudanca é acompanhada pela Gulbenkian, que comeca a apoiar o cinema, o de carater
estritamente cultural, em 1966 (Granja, 2007, p.379), cinco anos ap0s o0 inicio de
atribuicdo de bolsas de estudo as outras areas artisticas (Cunha, 2005, p.62). Por sugestédo
da Gulbenkian, e de forma a ser apoiado anualmente algum filme, é criada uma
cooperativa de produtores (CPC) que decidia, entre eles, a quem se dirigia o apoio. A
integracdo do cinema nas suas atividades culturais da resposta aos apelos e “anseios de
tantos que labutam pela dignifica¢do da arte cinematografica” (Cunha, 2005, p.50). A
nova geracdo de realizadores esperava que este apoio permitisse escapar aos
constrangimentos do mercado e do grande publico (Granja, 2007, p.379). O novo
equipamento dava as condicdes técnicas, o Estado’™ e a Gulbenkian davam as condicdes
financeiras, tornando possivel enaltecer o cinema enquanto arte (Monteiro, 2001, p.22).

Algo que, para Anténio de Macedo, a Gulbenkian sempre rejeitou, por ndo encarar o

Anos, do free cinema em Belarmino, do neorrealismo em Dom Roberto, e adiciona a importancia de Manoel de Oliveira
e de obras do circuito paralelo ao cinema oficial, tais como O Cerco, Nojo aos Cées e O Recado (Cunha, 2014, p.41).
0 Destaca-se Dom Roberto (1962), de Ernesto de Sousa, como “o tinico fruto bacteriologicamente puro da geragio
cineclubista” (Bénard da Costa, 1991, p. 117), produzido sem contacto com as esferas oficiais e financiado pela
“cooperativa do espectador” criada pela revista Imagem. O seu insucesso comercial justificou-se com o abrandar do
movimento e com o desaparecimento da revista. Fernando Lopes passaria 0 mesmo cenario com Belarmino (1964),
obra estreada no circuito de cineclubes, ao qual houve pouca adesao por parte do publico (Cunha, 20134, p.12). Um
ano antes, Paulo Rocha langa Os Verdes Anos (1963), produzido por Cunha Telles. Este filme foi considerado por
muitos criticos, nomeadamente por Batista-Bastos, em Cinema e a Polémica do Tempo (1959), como o filme que marca
a rutura estética do “Cinema Novo”, ao romper com a narrativa tradicional (Sales, 2009, p.15). Para Leonor Areal
(2011), a data do inicio do novo cinema pode variar conforme dois critérios: o que aceita 0 marco de Dom Roberto é
mais ideol6gico e o que aponta a Os Verdes Anos é mais estético ou formalista” (p.370).

Estes filmes, de entre outros, marcam o ponto de fragmentacéo do publico cinéfilo (Pina, 1977, p.44) e sdo a “Gnica
hipotese de fractura no interior de um cinema portugués que o Salazarismo enformara” (Ramos, 1993, p.406).

LA partir de 1958, com Moreira Batista na direcdo do SNI, verificou-se uma mudanga. O novo dirigente define uma
estratégia de promogdo internacional, apoiada por produtores, que podera significar uma rutura com “um cinema
nacional para um publico portugués (ou luso falante) e uma aproximagéo estética ao cinema moderno das novas vagas
europeias” (Cunha, 2014, p.134).
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cinema como objeto de expressao cultural ou artistica, mas sim como industria (Cunha,
2014, p.405).

Ap0s o0 25 de abril, com uma Federacéo eleita livremente pelos cineclubistas e a censura
abolida, esperava-se imediata prosperidade para 0 movimento, o que nédo se verificou.
Paradoxalmente, segundo Pina (1986), “a explosdo cultural desordenada nascida de Abril
teve outras consequéncias” e o movimento “perdeu quase toda a sua influéncia cultural
anterior” (p.26). O publico passou a dispor de outras alternativas de formagao, tais como
os programas de cinema da RTP, as videocassetes, a programacdo da Cinemateca
Portuguesa, da Gulbenkian e outras instituicdes, e os festivais e mostras que se
espalhavam pelo pais. Derivado das opgdes, e “passando pelo proprio desgaste da velha
formula de acgao cineclubista”, o movimento encontra “dificuldades cada vez maiores de
programacao em varios niveis” (Pina, 1986, p.26, cit. por Cunha, 2014, p.296). Com uma
influéncia cada vez menor na sociedade, os cineclubes ocupam uma posi¢do marginal que

é agravada pelas condi¢des do mercado (Cunha, 2014, p.296) .

A arte que os cineclubes do po6s-guerra tinham procurado legitimar junto das massas,
voltava a afirmar-se contra o grande publico (como nos anos 20 do século XX), em nome
da emancipagdo da arte e do autor (Granja, 2007, p.383). “Entre a cultura de massas e a
cultura de elites, os cineclubes e a cinefilia talvez tenham (...) sido vitimas das exigéncias
contraditorias da experiéncia estética que o século XX viria exacerbar (...)”: a preferéncia
pela experiéncia individual e a necessidade de a comunicar a uma esfera social de
pertenca (Granja, 2007, p.383).

Ainda assim, mesmo contra 0s obstaculos no seu caminho — enaltecendo a censura que
limitava a sua “programagdo” — 0 esforgo dos primeiros cineclubes era feito em prol da
“apreciagdo do cinema como arte”. Estes constituiam-se telas de exibicéo e de discussdo
de filmes, lugares de partilha de concec¢des artisticas por parte dos promotores aos
associados (Granja, 2007, p.365). O seu papel de resisténcia cultural e artistica, de

oposicao politica a ditadura vigente, foi extremamente importante (Granja, 2006; Cunha,

72 A sua crise acompanha “a diminuigdo do nimero de salas de exibigdo e do niimero de espectadores” ao longo da
década de 80. Ao mesmo tempo, revela contextos socioculturais e limitagdes materiais e humanas, muito préprias dos
cineclubes, que refletem, numa visdo lata, o isolamento cultural de alguns grupos tematicos e formais do cinema nos
circuitos e nos locais de receg@o culturais. Assim, a fragilidade do cineclubismo aparece associada “a perda da
centralidade cultural e do poder de mobilizagdo do cinema no universo das praticas culturais” e a banalizagdo dos
modos de consumo. De um cenério tdo pouco promissor, poderia esperar-se que 0s cineclubes se tornassem apenas um
lugar na memoria (Casqueira, 1997, pp.89-91).
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2014, p.44) e contribuiu para compreender o fendmeno cinematografico e as
transformaces socioculturais e politico-ideologicas de um Portugal pos-Guerra (Granja,
2006, p.1).

Em entrevista a Pereira (2010), Granja conclui que sem o esforgo dos cineclubes na
década de 50, “provavelmente, nem a Fundagdo Calouste Gulbenkian apoiaria a
realizacdo cinematografica nos anos 60, nem o regime criaria o Instituto Portugués de
Cinema (...)” e a historia do cinema portugués teria sido bastante diferente. O papel dos
mesmos foi crucial na divulgacdo da cultura cinematografica, na validade do cinema
enquanto arte em Portugal, quer pelas exibicdes, palestras e criticas das suas sessdes, quer
pelas rubricas em jornais e radios locais/regionais (p.4). Sendo possivel, hoje, encontrar
a importancia dos mesmos em revistas de cinema dos anos 30, onde era expresso o
objetivo de “através da exibicdo de cinema de qualidade em sessdes particulares (...),
elevar a cultura cinematografica (...) e levar os produtores a encarar 0 cinema engquanto

arte e ndo apenas como um produto comercial” (Granja, 2002, p.29).

Os cineclubes tém-se constituido um interessante aliado de produtores e distribuidores
independentes, garantindo a circulago de obras e o contacto com o publico (Cunha, 2015,
p.135), algo que a crescente digitalizacdo das salas podera reforcar. Segundo o ultimo
registo (2018) da Federagédo Portuguesa de Cineclubes, ha 35 cineclubes inscritos (Anexo
3) que continuam a “protagonizar a difusdo do cinema de qualidade/cinema de autor”
(Casqueira, 2017, p.162). Além dos federados, como € o caso dos cineclubes

mencionados de seguida, existem outros (Anexo 3).

Hoje, os cineclubes unem-se perante a banalizacdo cinematografica e a incoeréncia na
programacao das salas comerciais, cooperando para manter a atmosfera propria de quem
celebra uma arte. Continuam a ser espagos de resisténcia cultural, na “luta” para colocar
a sétima arte no seu local proprio de reflexdo e debate (Mesquita, 2022, 12°30>" —
20°08>*)"%. Ha um continuo trabalho com entidades regionais/nacionais que, para o
dirigente do Cineclube de Joane, é feito no sentido de impulsionar o cinema - arte popular
e experimental - através da partilha de memorias na sala escura (Ribeiro, 2022, 7’55 —

12°15’). O Espalha-Fitas, por exemplo, perdeu a sua sala de exibi¢do, o que ndo os

73 As referéncias com identificacdo de minutos e segundos sdo do episddio Cineclubes, de 24 de maio de 2022, da
Sociedade Civil. Vitor Ribeiro, Carlos Mesquita, Lurdes Martins, Bruno Castro, Manuel Cabral, Margarida Assis,
Carlos Rafael (CC. de Faro) foram convidados do programa. www.rtp.pt/play/p9731/e618832/sociedade-civil.
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impediu de continuar a levar filmes a concelhos periféricos que ndo tém qualquer tipo de
cinema (Martins, 2022, 20°15°’- 24°45").

A programacao atual dos clubes de cinema inclui filmes de carater social, cultural,
educativo. Um cinema que, segundo o CC da Ribeira Grande, seja “pensante e que faca
pensar” (Cabral, 2022, 38°20°’- 43°08”’) e que atraia publicos de todas as idades,
sobretudo aquele que, para o CC de Viseu, é o mais dificil de alcangar: os jovens (Assis,
2022, 44°18’- 48°20°). No entanto, em algumas zonas que carecem de espacos de
exibicdo comercial, a programacéo dos cineclubes inclui cinema comercial, funcionando
como uma extensdo que colmata essa lacuna. O seu papel é, portanto, preponderante. Para
Bruno Castro (2022), do CC de Alvalade, nos ultimos 5/6 anos houve uma recuperacao
dindmica dos cineclubes (56°50°’- 57°58°’), ainda que a sua atividade continue fragilizada
porque depende de apoios publicos - que beneficiam mais o Norte e Centro do Pais e

menos o Alentejo e as Regides Autonomas (Ledo, 2021, p.168).

1V.2.2. A FRMG vai aos Cineclubes

Dos varios projetos que podiam ilustrar a ida da FRMG aos cineclubes, e que podem ser
devidamente conhecidos nos websites da VF e da UPS (vide cap. Il), optdmos pelo
documentério Prazer, Camaradas! (2019) (Anexo 4), de José Filipe Costa, por ter um
percurso mais marcante em cineclube. Este filme, producdo da UPS, teve estreia nacional
a 20 de maio de 2021, dois anos apos a estreia no Festival de Locarno e a exibicdo no
Caminhos do Cinema Portugués (Melhor Argumento Original). Durante seis semanas de
exibicdo comercial foi recebido pelo Cinema City (Leiria, Lisboa, Setibal e Porto), Nimas
e UCI El Corte Inglés (Lisboa), Alegro (Setubal), Cinema Trindade e UCI Arrabida
(Porto), Cineplace (Braga) e NOS Alma (Coimbra). A sua rota pelo pais foi marcada pela
presenca em mais de 30 cidades, de 20 de maio a 9 de julho, destacando-se no circuito
ndo comercial. Em abril, Prazer, Camaradas! teve antestreia nos cineclubes de Santarém,

Viseu, Faro e Evora, sendo, posteriormente, exibido em mais vinte (Anexo 5).

O filme junta historias vividas em cooperativas e aldeias portuguesas, no pés-revolucao
de ’74, contadas por quem as viveu (jovens: exilados e estrangeiros). Ao seu elenco base,
o realizador juntou atores ndo profissionais a quem pediu que dramatizassem, recorrendo

ao improviso, memorias de uma revolucdo politica, sexual e de costumes. A obra
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confronta ideias e comportamentos de estrangeiros e portugueses sobre a intimidade e a
sexualidade; explora tensfes e cumplicidades, diferencas linguisticas, cultura, relacdes
conjugais, afeto, comportamentos do corpo e a divisdo de tarefas domésticas entre pares.
De acordo com o realizador, as histérias sdo levadas ao espectador como se o
convidassem a um jogo onde o passado e o presente se enlacam, até porque os “temas”

retratados, como a desigualdade entre géneros e o patriarcado, continuam atuais’.

Os valores sociais e culturais expressos, que marcaram gerac0es e se repercutem nas
atuais, envolvem o espectador. Ao ver Prazer, Camaradas! sentimo-nos parte da historia
e das vivéncias ali interpretadas. A “simulacdo” de os atores agirem como se estivessem
no passado, com o seu corpo atual e idades que tinham nos anos 70, adiciona um aspeto
caricatural ao discurso que, por si so, tem um toque de humor que provoca gargalhadas
diante do grande ecra, como tive oportunidade de assistir. Este € um documentario que
aborda temas que fazem pensar e que provocam discussao, carateristicas que importam

aos cineclubes pelo seu potencial cultural e didatico.

Neste contexto, foi palco de Prazer, Camaradas! o Cineclube de Tomar/Plano
Extraordinario; o de Arouca/ Cine S. Jodo; o Plano Obrigatério (Aveiro); a 72 SENA -
Nucleo Cinéfilo de Seia; o CC Amarante; o de Avanca; o de Guimarées; o de Vila do
Conde; o Clube Objetivo Cinema (Penafiel); o CC Aurelio da Paz dos Reis; o0 de Almada;
o0 do Faial; o da Ilha Terceira; o do Funchal/Screenings Funchal; Ao Norte - CC de Viana
do Castelo; o Cineclube de Joane (Famalicdo) e o Cineclube & Filmoteca de Montemor-
o-Novo. Este ultimo promoveu, em colabora¢do com a UPS (FRMG), a circulacdo do
filme pelas aldeias e vilas do concelho (e.g. Ciborro, Sdo Geraldo, Cabrela). Também o
TAGV (Coimbra), o Centro de Artes e Espetaculos da Figueira da Foz e o Theatro Circo
(Braga), com programacéo da Medeia, o CineAvante e a mostra Pantalha (Cem Soldos)
receberam o filme. Participou ainda da Cine-Caravana - iniciativa do Ministério da
Cultura, ICA e CTT que levou sessdes de cinema ao ar livre aos 18 distritos - que o exibiu
em Portalegre’™. Em 2022, continua o seu percurso pelo Cineclube da Maia, o de Torres

Novas, o da Bairrada e no Auditdrio do Centro Cultural de Lourinha (Anexo 5).

74 Aceder no Press Kit. https://www.umapedranosapato.com/pt/#prazer-camaradas.

5 Os que néo sdo cineclubes ou ndo tiveram programagcéo dos mesmos, ndo integram a minha contagem de cineclubes
que exibiram o filme. Todavia, séo aqui referidos, e no anexo 5, por serem exibi¢es que possibilitaram uma reflexao
filmica nos moldes dos cineclubes.
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1V.3. Festivais de Cinema
1VV.3.1. Breve histéria dos Festivais de Cinema

Consideramos a seguinte definicao:

(...) festival commonly means a periodically recurrent social occasion in which,
through a multiplicity of forms and series of coordinated events, participate
directly or indirectly and to various degrees, all members of whole community,
united by ethnic, linguistic, religious, historical bonds, and sharing a worldview.
(Falassi, 1987, p.2)

O festival de cinema é um evento/exibicao de varios filmes, em regra, em dias sucessivos,
numa localizacdo Unica, por vezes com prémios atribuidos em varias categorias, S0 um
grande mercado para produtores e distribuidores de todo o mundo (Kuhn, & Westwell,
2020, p.573), funcionando como lugares de encontro e de trocas culturais e comerciais.
Podem ter &mbito local, nacional e/ou internacional - a sua maior escala - cujo objetivo €
atrair ndo s6 populagdo local (Elsaesser, 2005, p.86), mas sobretudo visitantes e
convidados (De Valck, 2016a, p.2), principalmente distribuidores, compradores, agentes
de vendas e patrocinadores (Peranson, 2008, p.39). E uma prética cultural que assume
diversas formas e func¢des em diferentes geografias (Vallejo, 2014, p.20). A experiéncia
do festival é para ser vivida e s6 a nossa presenca € que nos pode aproximar de uma
explicagdo (De Valck, 2016a, p.9). Os festivais de cinema sao “lugares de passagem
obrigatdria”, eventos/atores relevantes na producao, distribuicdo e consumo de filmes,
sem eles, uma rede de préticas, lugares, pessoas, etc., entraria em colapso; os festivais sdo
0s pontos importantes da rede de distribuicdo ndo comercial, portanto, sdo cruciais para
a sobrevivéncia do cinema mundial, do cinema de arte, e do cinema independente (De
Valck, 2007, p.36), convidando os individuos a envolverem-se sob formas que se ligam
ao espaco e tempo do evento (De Valck, 2016, p.9), sdo redes com nos, fluxos e trocas
(Elsaesser, 2005, p. 84).

Os festivais de cinema divergem ainda quanto a tipologia: “identity-based festivals”, sdo
“festivais baseados na identidade” (De Valck, 2016a, p.3), a sua programagao respeita a
selecdo de teméticas que envolvam questbes de identidade e que digam respeito a
comunidades e grupos especificos (De Valck, 2016a, p.3); O Festival Internacional de

Cinema Queer (Lisboa), o Festival Internacional de Cinema Feminino (Rio de Janeiro),
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o Festival de Cinema Judaico (Moscovo) sdo alguns dos possiveis exemplos. Ha também
0s certames que dedicam a sua programagcao a filmes de terror (e.g. MotelX), a filmes de
animacdo (e.g. Cinanima), e a curtas-metragens e/ou a documentarios (e.g. Festival
Internacional de Documentério de Melgago - MDOC - e o Festival Internacional de

Curtas-Metragens de Evora - FIKE), contribuindo para uma ampla diversidade.

Os festivais funcionam como “uma janela metaforica para o mundo” (De Valck, 2016a,
p.9), ttm um potencial Unico para intervir na esfera pablica e para influenciar a nossa
visdo do cinema, a par da percecdo que temos do mundo (De Valck, 2016a, p.9),
participando do ambiente dos festivais, percebe-se que “They offer a unique combination
of corporeal, visceral, and mental stimulation, engaging multiple senses, offering

intellectual stimuli, and allowing social connection.” (De Valck, 2016a, p.9).

A nivel europeu, a capacidade de os festivais se adaptarem e renovarem constantemente
ajudou o0 modelo de festival de cinema a sobreviver, a autossustentar-se e a prosperar ao
longo da sua adaptacdo as grandes mudancas no circuito e na industria (De Valck 2007,
pp.35-36).

A primeira das trés fases de evolucdo dos festivais, propostas por De Valck (anexo 2),
inicia-se em 193278, data da primeira edicdo do Festival Internacional de Cinema de
Veneza que também testemunha a criacdo do Festival de Cannes e decorre até as
disrupcdes de 1968, que levaram a uma reorganizacao do formato inicial dos festivais. A
segunda (1968-1980) carateriza-se pela multiplicacéo de festivais organizados de forma
independente, de uma valorizacéo da arte cinematogréfica e da inddstria do cinema. De
1980 a 2000, assistimos a terceira fase: difusdo global, profissionalizacdo e
institucionalizacéo dos certames de cinema, aquilo a que chamamaos circuito internacional
de festivais de cinema (De Valck, 2007, pp.19-20)"". Vallejo (2014) acrescenta uma
quarta fase que se inicia na viragem do século, num contexto de transicdo do analégico
para o digital, reportando-se a saturacdo do circuito internacional, uma crescente

especializacdo e diversificagdo que teria, na sua génese, a crise financeira de 2008.

76 Os festivais surgem num periodo de modernismo cléassico que colidiu com a vanguarda artistica com a crescente
cultura de massas. Nascem do desejo de fazer a ponte entre elementos opostos para identificar obras de alta qualidade
no fluxo de produtos comerciais (Razlogov, 2020, p.35).

7 Cindy Wong (2011) assume trés perfodos principais na histdria dos festivais, a semelhancga de De Valck, mas inclui
na sua reflexdo os efeitos da racionalidade empresarial aplicada aos eventos e instituicdes culturais, bem como o papel
dos cineclubes, museus, arquivos (pp.37-63).
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Nem todos os paises passaram pelas quatro fases no mesmo periodo, Portugal é exemplo
disso. H& um processo de transicdo, normalmente impulsionado pela observacdo dos
modelos tidos como referéncia e ha também uma dependéncia da situacdo politica e

cultural de cada regido, bem com da interferéncia governamental (Vallejo, 2014, p.35).

As diversas associag0es e movimentos (cineclubes, museus e arquivos), organizados por
e para publicos intelectuais de um cinema mais “artistico”, menos assente no
entretenimento, servem de base para o aparecimento dos festivais de cinema (Wong,
2011, pp. 30-37). Contudo, ainda que assentes na premissa dos cineclubes (vide 1V.2), 0s
primeiros festivais sdo marcadamente politicos e nacionalistas (Elsaesser, 2005, p.89).
Além das motivacGes relacionadas com o Estado, os primeiros certames surgem, em
grande parte, como resposta a um dominio global de Hollywood — destacando que tal
afirmacéo ndo pressupde que os festivais alguma vez tenham sido anti Hollywood (Wong,
2011, p.31).

Os primeiros festivais de cinema pensam a arte cinematografica como uma preocupacgéo
secundéria, entendem-na como uma forma de disseminar a cultura nacional e transmitir
uma imagem positiva da nacdo (Taillibert, 2009, p. 23). As suas posi¢des geopoliticas, a
pretensdo de agradar a Hollywood (De Valck, 2007, p.24) e a ambicdo de impulsionar o
comercio e o turismo, como foi o caso de Cannes (Wong, 2011, p.39), caraterizam o0s
festivais pioneiros. Nesse seguimento, é compreensivel se tenha erguido uma répida
institucionalizacdo de festivais assentes numa conjuntura de dependéncia financeira e
ideoldgica do Estado (Taillibert, 2009, p. 23).

Enquanto os festivais europeus e norte-americanos se adaptam e evoluem, surgem Varios,
de menor dimensdo, que focam a sua programacdo em géneros, formatos, preocupacdes
esteticas, e cuja diversidade demarca o panorama geral dos festivais (Wong, 2011, pp.
46-51). Nos anos setenta, assiste-se a adocdo do filme como expressao artistica (art
cinema) de um autor individual (auter cinema) (De Valck, 2012, p.31). Esta é a década
dos auters americanos (e.g. Martin Scorsese; Francis Coppola) e europeus (e.g. Ridley
Scott; Louis Malle) (Elsaesser, 2005, p.91). Este € o tempo de os festivais fazerem
distingdo entre cinema de entretenimento e cinema de arte, bem como entre pessoas que
procuram prazeres ou emogdes e audiéncias cinéfilas (De Valck, 2012, p.31). Os festivais
de cinema sdo reconhecidos como organizagdes independentes, com programadores

profissionais que selecionam filmes e sec¢des de programas (De Valck, 2012, pp.28-29).
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O circuito internacional de festivais € entendido como um espac¢o socialmente concebido,
uma arena cultural que é Unica, que funciona como zona de contacto. Os festivais sdo
forgados a lidar uns com os outros numa Iégica de economia de espaco global (Stringer,
2001, p.138). Competem por filmes, por convidados e atenc¢do, enquanto cooperam para
a mesma missdo de partilhar uma cultura de cinema mais diversa ao mesmo tempo que
atuam coletivamente como um sistema de distribuicdo (De Valck, 2012, pp.32-33;
Elsaesser, 2005, p.1).

A multiplicidade dos festivais permite apresentar, aos realizadores, um caminho
alternativo ao do circuito comercial, levando alguns a fazer filmes sé para festival. A
autorreferencialidade leva-nos as obras que percorrem o circuito de festivais, mas que ndo
0 conseguem fazer fora deles (De Valck, 2012, p.33). Paralelamente, nos anos 90,
verifica-se a atracdo de novos publicos, a profissionalizacdo dos festivais enquanto
organizac@es culturais, uma crescente ligacdo com a moda, a melhoria da logistica (De
Valck, 2012, p.33).

Os programadores variam a sua oferta e procuram atender as necessidades de um publico
menos alfabetizado. Simultaneamente, os festivais planeiam atividades de pré
programacao, estendendo 0s seus servicos a profissionais que intervieram em producdes
(De Valck, 2012, p.33). Algumas das atividades decorrem sob o modelo de feiras
industriais (com stands de empresas particulares e/ou institucionais) e incluem a
publicacdo de informagdo especializada, reunides profissionais, projecOes diversas
atividades promocionais (Vallejo, 2014, p.31). Fazem-no em contexto de mercado’
matchmaking, com o objetivo de apresentar realizadores e projetos pré-selecionados a
potenciais financiadores. Os festivais aumentam o seu reconhecimento, os realizadores
encontram hipoteses de financiamento/coproducgéo, tém oportunidade de os seus filmes

ganharem prémios e garantir a sua circulacdo (De Valck, 2012, p.33).

A sua institucionalizacdo, decorrente dos anos oitenta, constituiu a profissionalizagéo de
um sector cultural que tinha sido afetado por uma logistica e administracdo deficientes
(De Valck, 2012, p.34). E é nesse sentido, conscientes do seu valor econdmico e do seu

carater de intercambio, que os festivais se tornam fundamentais para estabelecer contactos

8 O primeiro mercado de coprodugdo foi o CineMart (1983), integrado no Festival de Cinema Internacional de
Roterddo. Nele, sdo apresentados, a representantes internacionais da indistria, projetos em desenvolvimento. Os seus
delegados sdo coprodutores, agentes de vendas, distribuidores, transmissores e potenciais financiadores. Em:
https://iffr.com/en/about-cinemart. Acedido a 29 de margo de 2022.
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profissionais (networking) com diferentes agentes da indudstria (Vallejo, 2014, p.32). No
caso da FRMG percebeu-se essa relevancia, por exemplo, com o filme Great Yarmouth -
Provisional Figures, uma producdo que envolve varios paises e que pretende alcancar um

publico a uma escala mais global.

Na Ultima década do século XX surgem alguns programas de apoio relevantes para o
circuito de festivais: o programa MEDIA (1991), da Unido Europeia, fundamental no
financiamento de iniciativas relacionadas com os festivais ou o IBERMEDIA (1996) que
subsidia atividades coorganizadas, tais como workshops de formacao, mercados e foruns
de financiamento (e.g. Power to the Pixel, organizado em colaboragédo com o BFI London
Film Festival em 2014) (Vallejo, 2014, p.32)

O século XXI € marcado pela transicdo para o digital, responsavel pelas novas formas de
ver e de interagir com o cinema e por baixar os custos de producéo e de distribuicéo,
resultando numa multiplicacdo do numero de filmes em circulacdo. Vemos isso na ligacao
da FRMG a plataformas VOD e outras formas de difuséo que Ihes permite circular por
diferentes ecras (vide 11.3). Nao obstante, mantem-se a insuficiéncia de fundos para tornar
os foéruns de financiamento e programas de coproducdo operacionais. Perante essa
escassez e a evidente especializacdo e diversificacdo dos festivais, urge a necessidade de
0s cineastas e as empresas de producdo e distribuicdo conceberem estratégias de

financiamento e de divulgacédo dos seus filmes (Vallejo, 2014, pp.34-35).

Na sua andlise, a reducdo das fontes de financiamento publicas e privadas, resultado da
crise financeira de 2008, levaram a uma transferéncia dos custos dos festivais para 0s seus
participantes e a uma consequente banalizacdo (Vallejo, 2014, p.33). Por um lado,
existem mais cineastas, produtoras e distribuidoras a utilizar os festivais como meio para
aumentar a sua rentabilidade. Por outro, os festivais, adquirem um carater de plataforma
promocional, e comegcam a exigir taxas de participagdo, fazendo-nos questionar 0s
critérios de selecdo dos filmes. Na realidade, a saturacdo nédo deriva tanto da expansao
dos locais de exposicdo, mas sim da multiplicacdo das seccBes industriais. Os festivais
tém demonstrado uma enorme capacidade de adaptacdo, apesar de todas as mudancas
econdmicas e tecnoldgicas. O seu principal desafio, nomeadamente enfrentado pela
curadoria, € 0 gerir 0 seu crescente poder sobre as culturas cinematograficas, enquanto
resistem aos interesses de instituicbes com as quais colaboram (Vallejo, 2014, pp.34-36;
Rastegar, 2016, p.182).
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IV.3.2. Festivais de Cinema — 0 caso portugués

Em Portugal, o enfraguecimento do movimento cineclubista portugués, nos anos 60, tera
sido um dos motivos para o crescente interesse nacional pelos festivais de cinema. A
semelhanca do que ja sucedia na Europa, 0 novo cinema portugués procurava afirmar-se
através de um circuito de divulgacdo assente nos festivais (Cunha, 2012, pp.188-189) e
pretendia renovar-se, assistindo-se ao registo de festivais em territorio nacional desde *60,
0 que, comparativamente ao seu aparecimento na Europa (anos 30), surge com um

desfasamento de trés décadas (Ledo, 2021, p.54).

A Lei 2027 (a lei de protecdo ao cinema de 1948) nédo foi acompanhada de uma politica
global de protecdo o que, de certa forma, impediu a cinematografia portuguesa de
acompanhar o ressurgimento de uma industria pos-guerra, como se evidenciava noutros
paises (Sousa, 1993, pp.58-59). Como resultado, o cinema da década seguinte foi pouco
relevante para a cultura, algo que so se viria a alterar em 1958, quando Moreira Batista’
substitui Anténio Ferro na diregdo do SNI. E iniciado um ponto de viragem com o
Decreto-Lei 41062, de 10 de abril de 1957, que “regula a produgdo, importagao,
distribuicéo e exibi¢do, com fins comerciais, de filmes de formato inferior a 35mmm”.
Para o novo dirigente era importante a internacionalizacdo do cinema portugués e a sua

participacdo em festivais internacionais®® (Cunha, 2014, p.134).

As primeiras ocorréncias terdo sido os “Festivais de Lisboa”, iniciativas da Casa da
Imprensa e da Corporacdo dos Espetaculos, apoiadas pela Gulbenkian (Monteiro, 2000,
pp.3-4). Fora da capital, identificavam-se festivais nacionais ou internacionais de cinema
amador no Porto, Coimbra, Guimarées, Leiria (Cunha, 2012, p.192). Alguns deles eram
tematicos, outros reproduziam experiéncias internacionais e havia os que estabeleciam
uma relagdo com empresas e salas-estidio®. No geral, a oferta cinematografica dos
festivais® era pensada de forma a atrair ptblicos que se teriam afastado, em parte, devido

ao aparecimento da RTP (Le&o, 2019, p.55). As iniciativas associadas aos festivais

78 Liderou a politica cultural do regime durante quase todo o periodo de afirmagéo do novo cinema (1958-73). Enquanto
procurava implementar solucOes para a crise cinematografica, era responsavel “pelo silenciamento do movimento
cineclubista e de luta contra outras formas de oposicao cinéfila” (Cunha, 2012, p.188)

80 Nomeadamente Veneza, Cannes, Berlim e San Sebastian (de categoria A) (Ferreira, 2018, p.18).

81 As salas-estldio atraem um publico mais cinéfilo. Surgem em Portugal entre 1960-80: Estldio (da Sala Império),
Estldio 444 e Estudio Apolo 70 (Lisboa); Estadio (Porto); Estudio Foco e Estudio 400 (Porto); e o Estidio Santa Clara
(Pévoa de Varzim), um dos primeiros fora de grandes centros urbanos, seguindo-se outros (Ledo, 2019, p.55).

82 Alguns exemplos: Festival do Locutor do Filme Publicitario; Festival do Filme Publicitario (1962); Festival de
Cinema de Lisboa, da Casa da Imprensa, (1964); o Festival do Filme Turistico (1970), a Semana Internacional da
Figueira da Foz (1972) — mais tarde Festival Internacional (Pina, 1986, p. 174).
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internacionais (de Lisboa) eram uma forma de diversificar a oferta (Acciaiuoli, 2012,
p.219), face as dificuldades de programacao sentidas pelas salas do centro da cidade
(Abreu & Mantecon, 2013, pp.206-207). Outros, - representantes da cinefilia erudita -

olhavam-nas com desconfianca (Ledo, 2019, p.54).

O circuito cinematografico internacional surge como forma de viabilizar e legitimar
artisticamente o Novo Cinema e abandonar, de forma definitiva, o projeto cultural
nacionalista de Ferro (Cunha, 2014, p.138). Quando os servigos do SNI passam a ser
tutelados pela Secretaria de Estado de Informacéo, Cultura Popular e Turismo (SEIT) em
’68 - mantendo Moreira Batista como responsavel - verifica-se um desacelerar do projeto
de internacionalizagdo (Cunha, 2012, p.187). No seio da reorganizacdo do SNI/SEIT

urge, entdo, a necessidade de rever a legislacdo para o setor.

Conquanto a existéncia dos eventos mencionados, a fase aurea de legitimacdo dos
festivais de cinema® ocorre na década de setenta, com a Lei n.° 7/71 (Lei do Cinema-
1971-1993). A norma € aprovada com o objetivo de fomentar e regular o cinema nacional
“como expressdo artistica, instrumento de cultura e de diversao publica” (base I, ponto
1). Nela é criado o Instituto Portugués do Cinema (IPC)®, a quem iria competir, de entre
outras func¢des (Anexo 10), “organizar, patrocinar ou promover festivais de cinema” (Lei

n.. 7/71, 1, base Il, ponto 2, alinea i).

Os festivais criados, ao abrigo desta nova lei, procuraram ter uma programacao
heterogénea, mas nunca esquecendo o cinema portugués. Exemplo disso é o Festival
Agricola e de Temética Rural de Santarém (1971-1981) (Ledo, 2021, p.169), que
impulsionou o processo de legitimagéo cultural do cinema nacional com a exibicédo de
documentarios na categoria de filmes culturais e educativos (Baptista, 2018). E também
nesta fase que surge o FICA (1971-2010) (no Algarve) e um dos mais antigos festivais

de animacdo do mundo, criado com o objetivo da descentralizacdo cultural: o Cinanima

8 Que se traduziu num “aumento significativo de filmes portugueses em festivais internacionais; maior aten¢do na
selegdo de festivais a participar, privilegiando os que tinham maior cobertura mediatica; e uma alteragdo gradual e
significativa do tipo de filme selecionaveis para exportacdo (...)”. A estratégia de investimento financeiro e politico de
Moreira Batista incidia sobre campanhas publicitérias, subsidios para viagens de atores e técnicos a festivais e apoios
a legendagem, numa 6tica de reforgar o prestigio do SNI (Cunha, 2012, pp.197-198).

84 E também criado um apoio a fundo perdido, estabelecidas quotas de exibicdo a filmes nacionais e criado um modelo
seletivo (um juri nomeado) responsavel pela “escolha” dos recetores de financiamento (Ferreira, 2018, pp.19-20).
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- Festival Internacional de Animacéo (1976-), em Espinho (Martins, 2007, pp-162-166;
Ledo, 2021, p.171).

Destaca-se também a Semana Internacional da Figueira da Foz (1972-2002)%, que mais
tarde se tornou Festival. Assumido como “espaco de transgressdo e de liberdade de
fruicdo artistica”, sob algcada da censura (ecoando os cineclubes) (Ledo, 2021, p.170),
exibia cinema independente, numa ldgica que contrariava as salas-estudio e que lhe
permitiu obter reconhecimento entre cinéfilos, criticos e cineclubistas (Antonio, 1982,
pp.15-16). O festival tinha como propésito, de acordo com o seu dirigente Vieira
Marques, educar através de “debates, coloquios, textos criticos e de apoio”. Enquanto
isso, combatia ideias mal concebidas acerca do formato “festival”, divulgando, a quem o
via como “feira ou festa”, que aquele era um espago de criagdo e estimulo de relagdes
(Antonio, 1982, pp.15-16 e p.19). A semelhanca dos cineclubes, eram espacos de partilha,
debate e de atividades pedagdgicas e era crucial que o festival da Figueira da Foz tivesse

uma programacao de qualidade e que gerasse reflexao.

Os anos que se seguiram ao 25 de abril foram de euforia e de acesso livre a obras
cinematogréficas, até entdo, interditas; foi um periodo marcado pela fugacidade. A década
de 80% traria consigo o fecho repentino de inimeras salas de cinema, diminuindo para
menos de metade o parque de exibicdo. As mudancas sociais e econdémicas, a crise
interna, a diminui¢do de poder de compra e a influéncia da televisdo e dos filmes em
suporte video, foram os principais responsaveis. A situacao precaria do cinema, também
afeta os cineclubes nesta década, avizinhava-se irremedidvel perante a reducdo de

espectadores nas salas, de recintos e de sessfes (Abreu & Mantecon, 2013, pp. 207-209).

Persistem os festivais que tém apoio do Estado e assiste-se a uma crescente fuga dos
principais centros urbanos. A cidade de Lisboa mantém-se o palco da maioria dos ciclos,
retrospetivas, encontros e debates sobre cinema (Ledo, 2021, p.172), mas deixa o Porto e

a provincia esquecidos (Pina, 1986, p.209).

8 Foi também em 1972 que teve lugar a Semaine du Jeune Cinema Portugais, cuja repercussao critica e mediatica
gerou uma inédita visibilidade do cinema portugués a nivel internacional. Isso levaria a cooperativa CPC e, depois o
IPC, a participar em diversas mostras no estrangeiro. (e.g. Liége, Poitiers, Madrid, Londres, Manheim, Amesterdao e
Leipzig, em 1977, e Orense (1978) (Cunha, 2012, p.196).

8 E também nesta década que alguns realizadores se afastam da estética e dos experimentalismos do Novo Cinema de
’60 e 70, reapropriando-se de modelos classicos e da narrativa, em dire¢do ao cinema comercial. Contudo, a nogédo de
“escola portuguesa” é preservada e estende-Se aos anos 90, a novas geragdes de cineastas (Monteiro, 2004, pp.34-35).
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Nesta fase, inaugura-se o Festival Internacional do Porto — o Fantasporto (1981-). Criado
por cineclubistas, a sua atividade inicial focava-se no cinema fantastico, tornando-se,
mais tarde, generalista, este certame tornou-se muito eficaz no envolvimento de publicos
da regido e construiu uma forte ligacdo a cidade que perdura até hoje (Ledo, 2006, p.340).
Nos seus primeiros anos, apelou a publicos cinéfilos e eruditos, com uma programacao
de cinema de autor que, mais tarde, teve um efeito reverso. A adocao de um carater mais
performativo, por parte dos programadores, gerou desconfianca e posterior rejeigéo por
parte do publico (Ledo, 2021, p.173). Quatro anos depois, estreia o Festival Internacional
de Cinema de Setubal, o atual Festr6ia®’, fundado com o objetivo de exibir filmes de
paises com baixa producdo cinematografica. O seu papel na promocdo do pais e no
estabelecimento de rela¢des internacionais concedeu-lhe grande prestigio. Foi o Unico
festival portugués acreditado pela Federacdo Internacional das Associac¢des de Produtores
de Filmes (FIAPF) até, em 2017, 0o MOTELX receber essa mesma distin¢do (Ledo, 2021,
pp.173-174).

Em finais dos anos 80, os Encontros Internacionais de Cinema Documental da
Malaposta®, ou Festival Internacional de Cinema Documental (FICDA) (1989-2001),
tornam-se uma referéncia para as elites cinéfilas. Este evento (atual DocLisboa (2002-)
tinha uma forte ligagdo ao cinema de arte e ensaio e as salas-estudio, optando por uma
programagao do género documentario. A APORDOC (1989), “a associagdo cultural sem
fins lucrativos, de apoio, promocéo e divulgacdo do cinema documental”, que continua a
dinamizar um conjunto de iniciativas como o DocLisboa, teve origem neste certame
(Ledo, 2021, p.176).

\

Acrescentando a conjuntura social e econdmica de ’80, ou como resultado do seu
“agravamento” ou desenvolvimento, verifica-se uma migracdo dos cinemas para 0s
centros comerciais, para os multiplex®. O mercado de exibicdo é assim reconfigurado a
partir de 1990, o que ocorre no seguimento das mudancas do setor dos servicos,

verificadas a nivel mundial, “que impulsionaram a redistribuicdo espacial, a

87 Em 2015 n&o concretizou a sua 31.2 edicéo por falta de apoio financeiro (Soares & Gageiro, 2015, em Antena 1).

8 Os dinamizados Encontros da Malaposta decorriam numa pequena sala de um centro comercial, seguindo a tendéncia,
evidenciada no pais, de o cinema se afastar das salas tradicionais (Acciaiuoli, 2012; Ledo, 2021, p.176).

89 Multiplex é o nome atribuido a um cinema construido propositadamente com varios ecras separados, tendéncia essa
que moldou a exibicdo de cinema a nivel mundial (Kuhn & Westwell, 2020, p.550). Em Portugal, o Centro Comercial
do Amoreiras distingue-se, em 1985, como o primeiro complexo de cinemas com trés salas a disposi¢do. Seguindo o
exemplo, varios procederam de igual forma e as salas multiplicaram (Acciaiuoli, 2012, p.318). Tanto as salas-estidio
como os multiplex tém na sua origem o DL n.° 42660, de 20 de novembro de 1959, que permitiu a construgdo das
mesmas (Ledo, 2006, p.60).
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racionalizacao e a centralizagao das atividades”. Dai resulta uma litoralizagdo da oferta
de cinema e a criacdo de oligopolios de distribuicéo e de exibicdo (Abreu & Mantecon,
2013, p.201), de que a FRMG se distancia ao desempenhar o seu papel de forma
colaborativa, inclusiva e descentralizada. A ligagao a outras produtoras, a presenga nas
salas comerciais independentes e em cineclubes, festivais, escolas e iniciativas que

abrangem todo o pais, sdo exemplo da sua atuacdo a margem do cenario descrito.

A aura e a dimenso ritual das salas tradicionais e dos cinemas de estreia® comecam a
perder-se (Baptista, 2007), para dar lugar a espagos sem imaginagao, “cuja entrada pouco
diferente da de um supermercado” (Acciaiuoli, 2012, pp.321 e 324). Nesse cenario, umas
salas s@o obrigadas a fechar, outras mobilizam-se para fora dos centros urbanos. Nessa
“fuga”, a experiéncia social e cultural de ir ao cinema e a relagdo com o objeto filmico
vao sendo banalizados (Ledo, 2021, p.177), perdendo-se a esséncia a que os cineclubes

nos habituaram.

A semelhanca do que ja havia acontecido noutros periodos disruptivos do cinema
portugués, a mudanca é encarada de forma evolutiva por algumas esferas sociais. A
programacdo destes novos cinemas era maioritariamente de cinema norte-americano
(Ledo, 2021, p.177), o que levou produtoras e distribuidoras de cinema portugués a
encontrar formas de exibicao alternativas. Assim, na década de 90, o cinema de arte volta
a assumir-se a margem dos circuitos da distribuicdo mainstream, como um cinema de
dissidéncia (Areal, 2012, p.113) de que se assinala o pioneirismo de Paulo Branco.
Empenhado numa divulgacdo e exibigdo de cinema nacional e de autor, constréi salas
comerciais alternativas as “salas de pipocas” (Ribas, 2014). Oferece uma alternativa que
satisfaca um publico mais cinéfilo, através da criacdo de produtoras, distribuidoras e
espacos de exibicdo (e.g. Medeias Filmes, Leopardo Filmes) que levaram o seu trabalho
a ser conhecido como “marca Paulo Branco” (Dias & Pereira, 2011, p. 440). Mais tarde,

seria também promotor do Estoril Film Festival (2006) (atual LEFFEST), que tencionava

9 Surgiram entre 1920 e 1930 (e.g. Tivoli, Olympia, Odeon, Chiado Terrace) constituindo-se um primeiro passo em
diregdo “a uma defini¢do do espaco reservado, nas cidades, ao cinema, e a fundagio dos seus publicos” (Ledo, 2019,
p.52), sucedendo ao ja existente Saldo Ideal (1904). Para Kracauer (1995), referindo-se ao cendrio alemdo, estes
locais/edificios eram auténticos “palacios de distrac¢@o”, onde a propria “distracgdo era elevada a condigdo de cultura”
e aos quais era desrespeitoso chamar “cinemas” (p.323). Transformaram a “ida ao cinema” com a sua modernidade,
glamour e mundanidade (Baptista, 2007, pp.29-41). Contrariamente, os cinemas de bairro, que surgiriam em resposta
aos cinemas de estreia, localizaram-se mais na periferia e eram discretos e mais baratos, estando & disposicéo de um
publico com menos possibilidades econdmicas (Baptista, 2007, pp.46-50).
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ser de grande dimensao e obter notoriedade internacional (Dias & Pereira, 2011, pp. 442-
443).

Para os festivais, esta foi a década mais favoravel, promovendo “uma nova forma de
cinefilia e uma possibilidade de contacto com objetos cinematograficos dispares” (Ribas,
2014). Devido a um reconhecimento social e politico, surgiram os mais importantes
festivais de cinema fora de Lisboa, com carateristicas muito proprias: de pequenas
dimensGes e mais especializados (Ledo, 2021, p.177). Nos anos 90 e no primeiro decénio
do século XXI, em Portugal, verifica-se o fenémeno da multiplicacdo/especializacdo de
festivais, que na Europa tivera lugar na década de 80 com formagdo de um “circuito
internacional” (Elsaesser, 2005, p.40; De Valck, 2007, pp.19-20; Wong, 2011, pp.51-59;
Vallejo, 2014, p.30). Estes novos festivais®, dos quais podemos realcar o Queer Lisboa
(1997), um “festival baseado na identidade”, pretendiam afastar-se do modelo generalista,
criando uma programacéo reservada a tematicas especificas e inclusivas. O Festival de
Curtas de Vila do Conde (1993-), iniciativa do Cineclube homoénimo, também merece
reconhecido destaque por ter sido, a época, a porta de entrada da novissima geracao de

cineastas®.

Com o Reg. n.° 23/2003 de 26 de maio, que determina o Apoio a Realizacdo de Festivais
Nacionais, e a Portaria n.° 499/2004 de 6 de maio, que regulamenta esse apoio, acentua-
se verdadeiramente a institucionalizacdo dos festivais. A partir dai, a sua modernizacgdo e
profissionalizacéo é facilitada e Lisboa volta a ter um boom de festivais (Ferreira 2018;
Ledo 2019), do qual fazem parte, por exemplo, o DocLisboa (2002-) e o Indie Lisboa
(2004-)%. Alguns certames mais periféricos, e promotores da descentralizacio cultural,
nao beneficiaram de igual forma desta “prospera” fase. Festivais como o Faial Filmes
Festival (2005-2011) - também designado Festival de Cinema dos Agores (2012-) - do

Cineclube da Horta, viram as suas estruturas receber menos apoio, o que levou muitos a

91 O Festival de Vila do Conde (1993-), o Festival Luso Brasileiro (1996-) em Santa Maria da Feira e 0o FAMAFEST
(1998-2010) em Vila Nova de Famalicdo, surgem no Norte do Pais. O Caminhos do Cinema Portugués (1994-) em
Coimbra, o CineEco (1995-) em Seia, 0 Ovarvideo (1996-2010) em Ovar, o0 AVANCA (1997-) em Estarreja, e 0
IMAGO (1999-2009) no Fund&o, sdo fundados no Centro. Em Lisboa ainda foi criado o VideoLishoa (1999-2005) e o
ULISSES (1999-2004) que ndo viriam a prolongar-se. Por sua vez, na regido do Alentejo, teve lugar o Festival
Ambiente — Encontros de Imagem e Som do Norte Alentejano (1998-2003/2007) (Le&o, 2019, p.62).

9 Desta geragdo, que iniciou o seu trabalho pelas curtas-metragens, fazem parte Miguel Gomes, Sandro Aguilar,
Margarida Cardoso, Jodo Pedro Rodrigues, Antonio Ferreira, Pedro Caldas, Jorge Cramez, Jodo Figueiras, José Miguel
Ribeiro, Regina Pessoa, entre outros nomes de igual importancia no panorama de cinema portugués (Ribas, 2012, p.7).
9% Além destes dois, foram fundados a MONSTRA (2000-); o TEMPS D'IMAGES (2003-); o MOTELX (2007-); o ja
mencionado Festival do Estoril (LEFFEST) (2006-); os Encontros de Cinema de Viana (2000-); o FEST, de Espinho
(2004-); o FIKE (2002-) e 0 ANIMATU (2004-2009), no Alentejo; e, na Regido Autonoma da Madeira, o FICF (2005-
2008/2013) (Ledo, 2019, p.63).
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deixarem de existir ou a interromperem as suas edi¢@es, como foi caso do certame

acoriano.

Os que mantiveram atividade sdo os que mais facilmente conseguiram preencher os
critérios de elegibilidade® do ICA e os que tinham ligacdo a equipamentos culturais
publicos (e.g. Cinemateca; Cinema Trindade). S8o também mais elegiveis os que tém
acesso a estruturas de apoio, recursos humanos qualificados e financiamento privado
(Ledo, 2021, p.181). Tal situacdo ndo se coaduna com o pressuposto na Lei do Cinema
n.2 55/2012 que refere “a necessidade de ampla fruicdo das obras cinematograficas
nacionais pelo publico, em especial nas localidades com menor acesso a salas de cinema
(...)” (1L, Art. 18.°, ponto 2). O que se tem verificado, desde entdo, contrariamente ao
que a Lei nos diz, é uma privatizacdo desse acesso, lacuna essa que, de certa forma, alguns
cineclubes acabam por conseguir colmatar em determinadas zonas do pais (Leéo, 2021,
p.182).

Enfrentando um campo de vicissitudes, foram surgindo inimeros festivais em Portugal,
permitindo-nos assumir uma era de “festivalizagdo da cultura”®, duas décadas ap0s a sua
ocorréncia na Europa (Ledo, 2021, p.182), colocando dificuldade em contabiliza-los,
dado que nem todos estdo contemplados nos dados disponibilizados pelo ICA, por nao
serem apoiados pelo organismo (Barbosa, 2015, p.26)%, a semelhanca do que acontece

com as sessdes dos cineclubes néo apoiados®”.

Dessa proliferagdo, a partir de 2010, emerge uma banalizacdo® dos festivais, como
aconteceu com as salas de cinema que foram “substituidas” pelos multiplex. Os que
acabam por conseguir destacar-se sdo criteriosamente analisados pela imprensa, pela

critica especializada e pelos diversos agentes culturais e artisticos. Sao estes agentes que

9 Da sua proposta de programacio devem constar “obras cinematograficas portuguesas, europeias ou de outros paises
cuja distribuicdo em Portugal seja inferior a 5% da quota de mercado”; pelo menos, 8 obras nacionais de longa-
metragem; um minimo de 30 sessdes (de filmes diferentes) durante o ano (4.2) e as sessdes dos projetos a apoiar nao
podem estar inseridas em festivais ou extensfes destes (4.2). https://ica-ip.pt/pt/concursos/apoio-a-exibicao-em-
festivais-e-circuitos-alternativos/2021/exibicao-em-circuitos-alternativos/. Acedido a 15 de agosto de 2022.

9 A “festivalizagéio da cultura” tem-se afirmado nos Gltimos anos (Bennet, Taylor & Woodward, 2014). E um conceito
associado aos festivais, utilizado pelas autarquias como forma de divulgagdo e identificacdo de territorios, explicando
a indissociabilidade de certas vilas e cidades ao nome dos festivais que nelas ocorrem (Campos, 2021).

% Os que 0 ndo sdo, ndo tém obrigacdo de reportar dados de bilheteira por ndo terem os seus locais de exibigdo
licenciados pela Inspegdo-Geral das Atividades Culturais (IGAC) (Barbosa, 2015, p.26).

97 Contudo, através da pesquisa que realizou no contexto de um projeto da Faculdade de Economia da Universidade do
Porto em colaboragdo com o ICA, Luisa Barbosa (2015) conseguiu identificar 70 festivais (2013-2014) com, pelo
menos, uma se¢do competitiva (pp.43-44).

9% Essa banalizacéo é capaz de favorecer a divulgagéo, contudo o valor do objeto cultural (do cinema) tende a decrescer
a medida que aumenta o nimero de consumidores (Bourdieu, 1996, p.287).
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tém em seu poder a capacidade de influenciar a opinido publica e dar visibilidade aos

festivais, “ainda que através da polémica ou do escandalo, uma forma de patrocinio

simbolico” (Bourdieu, 1996, p. 287).

Da crescente institucionalizacdo dos festivais pode também ter resultado uma
“hipercompetitividade” (Ledo, 2017) e uma programacao dependente das expectativas
dos publicos, o que, por sua vez, pode influenciar a producéo de cinema (De Valck, 2012,
pp.32-33). Consideremos que ¢ o publico o “fator” que melhor ajuda a caraterizar a
cultura cinematografica (Elsaesser, 2005, p.40) e que os festivais do século XXI se
tornaram um fenémeno com impacto mediatico e junto das populacées (Ribas & Cunha,
2020, p.21). Assim, entendemos a possibilidade de os festivais e as produtoras
fomentarem uma uniformizacdo dos conteudos, para atender as expectativas do
espectador, havendo indicios de uma tendéncia, entre os certames, de programarem 0s

mesmos filmes (Vallejo, 2020, p.5).

Este periodo de propagacao de festivais coincide com “a proliferacdo de novos formatos
e plataformas de distribuigdo e de exibi¢do de cinema na esfera doméstica”, origem de
um consumo mais individual e consequente diminuicéo de espectadores nas salas (Ledo,
2021, p.183). A digitalizacao e a diversificacdo tecnoldgica transformaram os modos de
ver, permitindo novos acessos ao cinema (Espanha, 2007). Isso exigiu uma reorganizagao
que, por um lado, pode ser prejudicial para alguns festivais de cinema; por outro, pode
ser uma oportunidade, uma vez que o desejo de partilha e de reflexdo se mantém entre
consumidores de cinema (Vallejo, 2014; Cardoso, Mendonga & Lima, 2017; Ledo, 2019)
e ha um investimento cada vez maior na comunicacao por parte dos festivais (Leédo, 2021,
p.182).

Os festivais de cinema tém sido vistos como espacos “de celebragdo e de partilha”,
ocasides para reforcar e atualizar valores®® (Ledo, 2019, p.38), funcionando “como portas
de entrada para a legitimagéo cultural'®®”, indissociaveis da cinefilia, prestigio cultural e
hierarquias de valor (De Valck & Soeteman, 2010, p.226). Tém vantagens sobre outro

tipo de exibicdo, na medida que sdo eventos e a nossa cultura é orientada por eventos

9 Pelo contrario, Paul Willemen afirmou, ha mais de uma década, que os festivais afastam o cinema de uma audiéncia
mais vasta. Que produzem um “efeito de estrangulamento” ao assegurar que os canais formais de circulacdo
permanecem reservados para o cinema mainstream (lordanova, 2015, p.8).

100 A selegdo por um festival traz reconhecimento cultural ao filme e aos seus realizadores porque serve de marca
distintiva de qualidade (De Valck, 2016b, p.105).
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(Peranson, 2008, p.37). Ademais, sdo a montra cinematografica que permite que as obras
sejam vistas por espectadores e por profissionais que podem direcionar 0 Seu percurso
(Ryan, 2017, p.431). Na viragem do século XXI, o circuito de festival'®* tornou-se a
forca motriz do sector, com efeitos para a autoria, producdo, exibicdo, prestigio e
reconhecimento cultural do cinema (Elsaesser, 2005 p.83). Hoje, ha mais oportunidades
de um filme ser visto, face a estimativa de 5000 festivais no mundo, mas a competicao e
a dificuldade em entrar num prioritario também é maior (Ryan, 2017, p.433; Holland,
2019, p.313).

A sua capacidade de conferir prestigio ou legitimacdo cultural é grande, mas nem todos
sdo capazes de o fazer de igual forma. O sistema dos festivais é muito hierarquizado e s6
alguns tém a autoridade para gozar de prestigio mundialmente reconhecido: Cannes,
Berlim e Veneza (Europa), Sundance e Toronto (América do Norte) e Hong Kong e
Busan (Asia) (De Valck, 2016b, p.107). A semelhanga da Europa, a ‘festivalizagio’ da
oferta em Portugal ndo coloca os eventos todos ao mesmo nivel. S&o todos diferentes e
nem todos atraem a massa humana responsavel por levar avante a cinefilia e a cultura
cinematogréafica nacional. Como tal, sdo criteriosamente selecionados (Ledo, 2021,
p.184).

As exibicdes em festival servem especialmente um proposito cultural, assente na
apreciacao da realizacdo artistica, em que as escolhas de programacao se baseiam na forca
das historias e na qualidade estética. Os filmes que, possivelmente, ndo sobreviveriam
por si proprios a um lancamento comercial sdo incluidos num contexto de discusséo,
reflexdo e envolvimento (De Valck, 2016b, pp.103-106). Assim, uma das principais
funcdes dos festivais internacionais é acrescentar valor e capital cultural, enquanto atuam
como gatekeepers (Elsaesser, 2005, p.96), como uma “passagem” que permite obter
exposicdo, reconhecimento e prestigio (e.g. prémios) pelo trabalho desenvolvido
(Bourdieu 1993, p.8). A validacao cultural € reforcada pela selecédo; producao de textos
(catélogos) sobre os filmes; conversas/eventos; concursos/prémios e pela imprensa/critica
de cinema, evidenciando-se que um prémio € a forma mais tangivel de capital simbolico
(De Valck, 2016b, p.106). A sua conquista pode (ou néo) viabilizar uma estreia em

cinemas, levando a conversdo do capital simbdlico em capital econémico (Bourdieu,

101 Contrariamente aos circuitos de distribuicdo comercial, verticalmente estruturados, o de festivais expande-se na
horizontal, permitindo a diversidade de contetdos e contrariando 0 monopolio da distribuicdo (Vallejo, 2014, p.36).
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1993, p.7), algo que se reflete na inclusdo dos logotipos dos festivais nos cartazes dos

filmes premiados.

Numa vertente mais empresarial, alguns festivais tém mercados, foruns, formacoes,
masterclasses, workshops que ajudam os cineastas a tirarem partido de sinergias que
facilitam coproducdes e a circulacdo de filmes (Wong, 2011, p.22; lordanova, 2015, p.2;
Loist, 2016, p.55). O Mercado Europeu de Cinema (Berlim) e o Marché du Film
(Cannes), bem como negdcios adicionais em mercados regionais (e.g. Ventana Sur) e
mercados especializados (e.g. Hot Docs), sdo alguns dos mercados que se destacam
(Holland, 2019, p.2143). Quem os dirige sao os “festivais de negdcios” /prioritarios /A-
list, que sdo pontos de encontro de profissionais que permitem fechar negécios de obras
terminadas ou por terminar, podendo constituir-se como portas de entrada para a
distribuicio das mesmas'®? (Peranson, 2008, p.39; Holland, 2019, p.2143). Ao
facultarem esse apoio, extensivel a realizagdo de filmes, a producéo e p6s-producao -
assumindo o papel de patrocinadores -, tornam-se o territorio preferido das produtoras
independentes (Falicov, 2016, pp.209-211; Capalbi, et al., 2021, p.30)'%. Com esse

investimento, os festivais facilitam a circulacdo pelo seu circuito'®

e pelos mercados
globais (Elsaesser, 2005, p.87; Falicov, 2016, pp. 209-211), indo ao encontro da frase

proferida por Mark Peranson (2008): “first you get the power, than you get the money”.

1VV.3.3. A FRMG vai aos Festivais

A estagiar, percebi que os filmes produzidos tém presenca assidua nos festivais de
cinema. Segundo a FRMG, estes funcionam como “um ponto de partida” que permite
estabelecer importantes contactos com intervenientes do setor, “facilitando o acesso a
distribui¢do comercial internacional ¢ vendas” - indo ao encontro do que referimos acima
-, e tracar estratégias que permitam “mostrar o filme ao mundo”. Segundo o que observei,

a procura por esses festivais depende dos objetivos do realizador e do equilibrio entre si

102 Tratando-se de “uma rede de distribuicdo alternativa que abre as portas para uma distribuigdo ‘real’ da produgio
(...), apesar de ndo se tratar de um circuito de distribui¢do em si - com retorno financeiro direto” (lordanova, 2009,
p.23).

103 Dependentes de candidaturas de filmes com qualidade, ndo é de admirar que os festivais mais prestigiados oferecam
cada vez mais apoios ou organizem “campus de talentos” (e.g. Berlim), a fim de vincularem um novo potencial criativo
a sua imagem de marca (Elsaesser, 2005, p.87). A sua importancia como “ponto de encontro” do ciclo de produgao e
distribuigéo é cada vez mais reconhecida pelos intervenientes dos eventos (lordanova, 2015, p.3).

104 Ao percorrer o circuito, um filme pode acumular valor através do “efeito bola de neve”: quanto mais falado for e
mais elogios e prémios receber, mais suscetivel é de receber atengdo de outros festivais (De Valck, 2007, p.35).
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e a produtora, bem como das particularidades dos projetos, respeitando a missao de a
empresa promover a reflexdo sobre temas atuais e relevantes, com vista a
internacionalizacdo. Assim, dos festivais internacionais considerados prioritarios pelo
ICA (Anexo 6), destacamos a presenga da FRMG nos de grupo | (Cannes, Berlim,
Veneza, Locarno, Roterddo, San Sebastian, Toronto) e Il (FID Marseille, Visions du
Réel, Cinéma du Réel, IDFA, DOKLeipzig, Rio IFF, HKIFF, IndieLisboa, Oberhausen,
Munique, Bafici, Mar del Plata, Edinburgh, Festival dei Popoli, DocLisboa, etc.).

Exemplificando a importancia dos festivais para a FRMG, saliento algumas das suas mais
recentes presencas. Em 2021, Diarios de Otsoga (Maureen Fazendeiro e Miguel Gomes),
coproducdo com O Som e a Furia, teve estreia mundial na Quinzena dos Realizadores do
Festival de Cannes. Em 2019, Dia de Festa (Sofia Bost) estreia na Semana da Critica do
Festival de Cannes. Terra Franca, de Leonor Teles, arrecadou o Prémio Internacional
SCAM no Cinéma du Réel em 2017 e, em 2019, a cineasta estreou a curta Caes que
Ladram aos Passaros na Seccdo Orizzonti do Festival de Veneza. Destaca-se ainda a
coproducéo internacional Djon Africa (Portugal, Brasil, Cabo Verde), de Filipa Reis e
Jodo Miller Guerra, que estreou na seccdo Tiger Awards do Festival de Roterddo, em
2018. Recentemente, estreou Azul (2022, Agata Pinho) em Roterdio e Great Yarmouth —

Provisional Figures (2022, Marco Martins) no Festival de San Sebastian.

Ao longo da pesquisa, verifiquei que o ICA tende a atribuir maiores montantes a produgéo
de longas de ficgédo (e.g. em 2020, 70% a longas e 6,4% a curtas) devido a aspetos do
mercado: sdo 0s projetos que exigem mais fundos e € 0 género que tende a ter mais
procura (Cardoso, et al., 2022a, p.7). Embora isso ndo indique que haja uma tentativa de
uniformizacdo do panorama cinematografico do ponto de vista da producdo (Cardoso, et
al., 2022a, p.7) contribui para que o mercado nacional e internacional das curtas-
metragens ‘“seja extremamente limitado” (Abi Feijo, cit. por Martins, 2007, p.178). No
caso da FRMG, as curtas Cédes que Ladram aos Passaros e Dia de Festa uniram-se a
Ruby (2019, Mariana Gaivdo), producdo da Primeira Idade, depois de exibidas em
grandes festivais, no sentido de contornar as dificuldades que o mercado Ihes apresenta e
de se constituirem, num programa Unico de exibicdo, oportunidade para que o publico
portugués as possa conhecer. Este exemplo demarca a resiliéncia das produtoras e do

setor.
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Dos projetos da UPS, real¢o a curta a Balada de um Batraquio (2016), de Leonor Teles,
a mais jovem cineasta a receber um Urso d’Ouro. Evidencio esta obra por ser um exemplo
que, de certa forma, contraria o cenario do paragrafo anterior. Segundo a realizadora, esta
curta nasce quando conhece a tradi¢cdo portuguesa: ter sapos de loica a entrada de
estabelecimentos para afastar ciganos. Encarando-a como uso da supersticdo para
distanciar pessoas, reage na tentativa de contribuir para a possivel mudanca de uma
realidade que Ihe é préxima, sendo Leonor de origem cigana. Fa-lo através de “um filme
enérgico, ironico e irreverente”, tratando o tema de forma verdadeira ao partir, deveras,
0s sapos que encontra as portas dos estabelecimentos durante a rodagem?%. Com o seu
valor educativo, social e cultural, este filme valeu a cineasta o Urso d’Ouro no Festival
de Berlim, o Firebird Award de melhor Curta-Metragem em Hong Kong IFF, e 0 prémio
de melhor filme internacional em Belo Horizonte (FESTCURTASBH). Recebeu ainda
outros prémios, mengdes honrosas e o destacado Prémio Sophia 2017 para melhor

documentario em curta-metragem, atribuido pela Academia Portuguesa de Cinema.

Balada de um Batraquio (2016) estreou em 15 salas nacionais, percorreu cineclubes,
integra o Plano Nacional de Cinema, fazendo parte da lista de filmes do 3.° Ciclo, e foi
exibida em aproximadamente 115 festivais entre 2016 e 2021 (anexos VIl e VIII). Este
numero elevado, logo realcado durante a minha observacdo na FRMG, sugere que é
possivel que o prémio ganho em Berlim (bem como 0s outros) e a critica especializada
Ihe tenham conferido o devido prestigio, reputacdo e reconhecimento. Esse valor
simbolico (vide 111.3) adquirido pode ter facilitado a circulacé@o pelo territorio nacional,
contribuido para a descentralizacdo, para a literacia cinematogréfica e cultural, sobretudo
ao levar os jovens a pensar sobre temas estruturantes da sociedade através do cinema, e
para uma circulacdo além-fronteiras. A validacdo cultural, reforcada em festival, acaba
por ser eventualmente convertida em capital econdmico, para o qual o logotipo da
competicdo de curtas de Berlim, incluido no cartaz de promocédo do filme, da o seu
contributo.

105 No Press Kit. https://www.umapedranosapato.com/#batrachians-ballad.
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CAPITULO V. PROGRAMAS EUROPEUS E NACIONAIS DE APOIO AO
AUDIOVISUAL

Na Europa, os dois principais organismos que controlam a politica audiovisual séo a
Comisséo Europeia e o Conselho da Europa (Kerrigan, 2010, p.61). Em Comunicagéo da
Comissdo relativa aos auxilios estatais a filmes e a outras obras audiovisuais (2013),
verificamos que os incentivos a producdo audiovisual, por parte da Comissdo e dos
Estados-Membros, devem assegurar que a sua prépria cultura e capacidade criativa
possam ser expressas, refletindo a diversidade e a riqueza da cultura europeia. Nesse
documento, é reconhecido que as obras cinematograficas, além de permitirem criar
riqgueza e emprego (bem econdémico) e refletir e moldar sociedades (bem cultural),
desempenham um papel muito importante na formacéo das identidades europeias (p.1).
Esse reconhecimento da cultura como meio de expressdo de uma identidade europeia teve
lugar em 1993, com a entrada em vigor do Tratado da Maastricht (Tratado da Unido
Europeia) (Kerrigan 2010, p.62), diploma em que a Comissdo Europeia legitima, no
artigo 128.° (atualmente 167.°), designado “Cultura”, a necessidade de a Comunidade
contribuir para o desenvolvimento das culturas dos Estados-Membros, em cooperacéo e
respeitando a heterogeneidade nacional e regional (Tratado da Unido Europeia, de 29 de
julho de 1992).

As competéncias da Unido Europeia (EU) no dominio da cultura'®® dizem-nos que é da
responsabilidade de cada Estado-Membro definir as suas politicas culturais, consoante a
sua “sensibilidade nacional, local e individual”. O papel da Comissao Europeia ¢ auxilia-
los naqueles que sdo os desafios comuns, como “o impacto das tecnologias digitais, a
mudanca dos modelos de governanca cultural e a necessidade de apoiar 0s setores
culturais e criativos na inovacao”. A Direc¢do-Geral da Educagéo, Juventude, Desporto
e Cultura (DG EAC) é o servico responsavel pelas acdes que abrangem os setores
culturais e criativos, o desenvolvimento de politicas e a gestdo do programa da UE para

a cultura (Europa Criativa).

Estabelecidas as prioridades da Comissédo Europeia para 2019-2024 e contando com 0s
incentivos europeus a cultura e, em particular, ao cinema, como é exemplo o programa

Europa Criativa 21/27, a European Film Promotion, a rede Europa Cinemas e 0s

106 Em Competéncias da EU no dominio da cultura. https://culture.ec.europa.eu/policies/eu-competences-in-the-field-
of-culture. Acedido a 16 de abril de 2022.
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programas Eurimages e Ibermedia (anexo 9), o cinema independente portugués segue
resiliente e resistente. No ambito destes apoios, a FRMG contou com apoio
Desenvolvimento de Projetos?” da Europa Criativa MEDIA, para as longas-metragens
Grand Tour, do realizador Miguel Gomes, e Great Yarmouth — Provisional Figures'®,
de Marco Martins. Este Gltimo teve também o apoio do Eurimages a coproducéo (2019)
e a ele junta-se Banzo, de Margarida Cardoso (2021), e Légua, de Filipa Reis e Jodo Miller

Guerra (2021). Grand Tour teve ainda apoio do Ibermedia ao Desenvolvimento.

Em Portugal, a cultura “surgiu assente em duas premissas ideoldgicas — democratizacao
e descentralizacdo —, transversais a todos os elencos governativos”, e como condigdo para
a qualificacdo, formagdo e enriquecimento do individuo e das comunidades” e para
minimizar desigualdades territoriais no acesso e predisposicao a oferta e acdo culturais
(Lopes, S., 2019, pp. 28 e 35).

Para o Estado portugués, a Cultura € uma das suas obrigacdes, estando as suas
responsabilidades definidas na Constituicio da Republica Portuguesal®, aprovada em
1976, apos o derrube do Estado Novo (Garcia et al., 2016, p.1)!*°. Nesse diploma, lemos
que “todos tém direito a educagdo e a cultura” e que a sua democratizagdo ¢ dever estadual
(Cap. I, Art. 73.°, pontos 1 e 3). O principal érgdo responsavel por essa conduta é o
Ministério da Cultura (MC), cuja missdo é “formular, conduzir, executar e avaliar uma
politica global e coordenada na area da cultura e dominios”, sobretudo no “incentivo a
criacdo artistica e a difusdo cultural” e a “internacionalizacdo da cultura e lingua
portuguesa”. Sob a sua tutela, existe a Inspe¢do-Geral das Atividades Culturais (IGAC),
0 Gabinete de Estrategia, Planeamento e Avaliacdo Culturais (GEPAC), a Direcdo-Geral
das Artes (DG ARTES), A Direcao-Geral do Patrimoénio Cultural (DGPC) e as Dire¢des
Regionais de Cultura (DRC)*! (Norte, Centro, Alentejo e Algarve) (DL n.° 32/2022 de 9
de maio, I, Art.21.9).

107 Aceder a lista de apoios em https://ec.europa.eu/programmes/creative-europe/projects/ce-projects-compendium/.
Acedido a 29 de marco de 2022.

108 Integra a Competicéo Oficial do Festival San Sebastian (2022).

109 Em https://www.parlamento.pt/parlamento/documents/crp1976.pdf.

110 A sua maior expressao no discurso politico portugués da-se efetivamente a partir de *80, com a adesio de Portugal
a CEE (1986) (Garcia, et al., 2016, p.2).

11 As suas areas de intervencdo sdo o patriménio cultural, os museus e a producdo artistica, aos quais deve garantir
condi¢Bes de acesso, acompanhamento, fiscalizacdo, salvaguarda, valorizag&o, divulgacéo e apoio (DL n.° 114/2012,
de 25 de maio, Art. 2.9 ponto 1). A sua atuagdo depende da cooperagdo com os municipios, dado que estes sdo
responsaveis pela gestdo de um namero significativo de instalagfes culturais (e.g. cineteatros), tendo um importante
papel para a institucionalizagdo de politicas culturais e para a descentralizagdo (Garcia et al., 2016, p.4).
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Para cumprir as responsabilidades para com a Cultura, é imprescindivel que o Orcamento
de Estado, a Estratégia 2030 e os varios incentivos e programas de apoio culturais, como
o Fundo do Fomento Cultural, a Gulbenkian!2, o ICA e a Rede de Apoio & Exibicio
Alternativa''®, a Rede de Teatros e Cineteatros Portugueses (RTCP)'** os Planos
Nacionais de Cinema e o de Artes!!®, O Camdes — Instituto da Cooperagéo e da Lingua ,
0 Fundo de Apoio ao Turismo e a Portugal Film Comission, ajam em conformidade com

a Lei do Cinema e em prol do setor (Anexo 10).

Realcamos a pertinéncia da Lei do Cinema porque foi através da mesma que surgiu uma
possivel defini¢do para “exibi¢do ndo comercial”. Na sec¢do III, Art.18.°, podemos ler:
“a atribui¢do de apoios tem em considera¢do a necessidade de ampla fruicdo das obras
cinematogréaficas nacionais pelo publico, em especial nas localidades com menor acesso
a salas de cinema” (n.° 2); o cinema chega a esses locais através de uma exibi¢do nao
comercial que ocorre “fora do circuito normal de exploragdo comercial de recintos de
cinema” (n.° 5); as sessdes podem ser em salas municipais; no ambito de festivais;
organizadas por entidades publicas, associagdes culturais, cineclubes, escolas e entidades
sem fins lucrativos; e “realizadas por autores ou produtores da obra em circuitos de, pelo
menos, cinco exibigdes em cinco salas de diferentes concelhos do pais” (n.° 4). Face ao
referido, o Estado incentiva a colaboragdo entre as autarquias e os exibidores, “com o
objetivo de recuperar recintos de cinema, em especial nos concelhos onde néo exista uma
atividade de exibicao regular” (n.° 5) e no sentido de formar publicos, nomeadamente
através de apoios a festivais de cinema e cineclubes (Art. 3.%, n.° 2) (Lei n.° 55/2012 de 6

de setembro).

A exibicdo ndo comercial apresenta-se de duas formas, que podem ou ndo coexistir: a

realizacdo de eventos cinematogréficos (festivais, competitivos ou ndo, mostras e ciclos

112 A Gulbenkian e Jorge Salavisa (1939-2020), um dos diretores do Ballet Gulbenkian, confiaram ao realizador Marco
Martins e a produtora Vende-se Filmes a tarefa de realizar e produzir um documentario sobre o legado dessa companhia
de bailado. O filme, Um Corpo que Danga - Ballet Gulbenkian 1965-2005, em parceria com a RTP, teve a sua antestreia
a 25 de janeiro de 2022. A 8 de setembro do mesmo ano, o filme entrava na sua 13.2 semana em sala.

113 A REDE (2004) pretende favorecer os cineclubes e os festivais (Coelho, 2017, p.5), numa perspetiva de efetivar a
descentralizacéo cultural.

114 Criada em 2019 para combater as assimetrias regionais e fomentar a coesdo territorial no acesso a cultura e as artes,
em Portugal.

115 Os objetivos de ambos vdo ao encontro da missdo da FRMG: prestar servico pablico e levar os filmes mais além.
Pelo que esta tem grande interesse em ter os seus projetos exibidos em ambientes educativos. Podemos ver, na lista de
filmes do PNC, a Balada de um Batraquio e Djon Africa. Ademais, a propria produtora integra a divulgacéo pelas
escolas na sua estratégia de distribuicéo, tendo em consideragdo os diversos fatores associados a cada obra.
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de cinema) e a execucdo de sessdes de cinema continuas ao longo do ano, possiveis com
0 auxilio de instituicbes sem fins lucrativos e instituicbes publicas (Cinemateca

Portuguesa, Camaras Municipais, Juntas de Freguesia e o ICA) (Barbosa, 2015, p.25).

Salientamos também o apoio a Internacionalizacdo, do ICA, destinado a divulgacédo e
distribuicdo de obras nacionais. Através dele, foram admitidos ao “apoio a distribuicao
de obras em mercados internacionais 2022”1%, as producfes Visdes do Império, Trés
Realizadoras Portuguesas, Prazer, Camaradas! (candidatura submetida pela FMRG) e

Diarios de Otsoga (submetida pela O Som e a Furia).

Hoje, ha uma nova geracdo de cineastas que vive entre 0 aparente vigor, ansiedade,
descontentamento, reconhecimento da critica e invisibilidade junto do publico; “entre a
obrigacdo, no caso das longas-metragens apoiadas pelo Estado, de estrear e a falta de
salas para o fazer; entre o cinema comercial e o de autor”. “E uma geragdo (...) que
resiste” (Fino, 2015, p.114). A pandemia da Covid-19 contribuiu para esse desalento, ao
fazer parar producdes e ao fechar salas de cinema (Cardoso, et al., 2021, p.25). Em 2020,
registou-se uma quebra de 25,8% na producdo, que entre 2015-2019 tinha vivido um
periodo de recuperagdo (Cardoso, et al., 20223, p.6). Ainda assim, gradualmente, e com
ajudas nacionais e europeias (e.g. plano de recuperacio NextGenerationEU ), o setor
foi mostrando resiliéncia, contanto que o0s seus resultados so vao ser analisados nos anos
seguintes (Cardoso, et al., p.7). Também a guerra, entre Ucrania e Russia (2022-), teve
imediata reacdo entre os profissionais de cinema da Europa (e.g. FIAPF interrompeu o

credenciamento do Festival de Moscovo) (Cineuropa, 2022).

A instabilidade econdmica, social e cultural obriga o cinema independente a adaptar-se
constantemente. Ressaltando que, ndo obstante a forca do setor e as oportunidades no que
respeita a estrutura de apoios, permanecem dificuldades de acesso a essas mesmas

118

ajudas™° - assentes nas raizes da historia do cinema portugués, em particular da “Politica

de Espirito” de Ferro.

116 Em https://www.ica-ip.pt/pt/concursos/apoio-a-internacionalizacao/2022/distribuicao-de-obras-nacionais-em-
mercados-internacionais/.

117 Em https://europa.eu/next-generation-eu/index_pt.

118 «“A relacdo entre os produtores culturais e os dominantes (...) trata-se de uma (...) subordinacio estrutural, que se
impde de maneira muito desigual aos diferentes autores segundo sua posi¢cdo no campo, e que se institui através de
duas mediagdes principais: de um lado o mercado cujas sangdes ou sujei¢des se exercem (...), do outro lado as ligagdes
duradouras, baseadas em afinidades de estilo de vida e de sistema de valores que (...) contribuem para orientar as
generosidades do mecenato de Estado” (Bourdieu, 1996, p.65).
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Em relacdo a atualidade do cinema, o produtor Luis Urbano, de O Som e a Furia, entende
que ha uma “monocultura” dos espacos de exibi¢do devido as estratégias de marketing e
promocao das grandes distribuidoras em torno dos blockbusters. Ndo deixam espago para
filmes “alternativos”, como o ¢ a generalidade do cinema portugués, e “expulsam” desse
circuito uma camada significativa de publico que ndo se revé nessa oferta cinematogréafica
(Cunha, 2015, pp.135-136). Exemplo disso € a lideranca da NOS Lusomundo
Audiovisuais no mercado da distribuicdo, com receitas de bilheteira de 6,9 milhdes de
euros (de janeiro até junho de *22)'°. Note-se também que, de uma lista de 40 filmes,
exibidos entre um de janeiro e sete de setembro de *22, no circuito comercial, aparecem
apenas dois portugueses: o Curral de Moinas — Os Banqueiros do Povo, de Miguel
Cadilhe, e 2 Duros de Roer, de Vitor Santos (ICA, 2022)*?°, ambos comédias, um género
acarinhado pelos portugueses desde os anos 30/ 40, e que, de certa forma, se pode afastar
do cinema alternativo a que Urbano se refere. Este € um cendrio que demonstra a primazia
dos blockbusters, tornando atual a afirmacéo: “a industria cinematografica americana tem
desempenhado um papel de lideranga nos mercados internacionais, encorajando os paises
europeus (...) a conceber estratégias (...) para tentar competir com sucesso contra 0s
filmes da Hollywood” (Kindem, 2000, pp. 369- 370).

H& também uma “clara falta de regulag@o ¢ de arbitragem por parte do Estado: ao permitir
que a concentracdo do mercado distribuidor e exibidor tenha acontecido (...) num
esquema que favorece alguns grupos de interesse e a consequente monopolizagéo (...)”,
uma lacuna evidenciada na falta de formacéo de novos publicos e no mau aproveitamento
da televisdo publica e dos contratos de sinal aberto para promover a oferta de cinema. E
igualmente evidente no “ostensivamente residual” programa de apoio do ICA ao circuito

ndo comercial dos cineclubes (Cunha, 2015, p.136).

O cinema independente depara-se também com o streaming. As novas plataformas
vieram afirmar a centralidade que o entretenimento desempenha na sociedade (Cardoso
et al., 2022b, p.5) e causar uma “disrup¢do” que obrigou o setor a redesenhar as suas
estratégias para sobreviver a um novo cenério. Atualmente, emissoras como a RTP, e

outros servigos do mercado do audiovisual, tém obrigacdes de investimento financeiro,

119 Salientando que as maiores subidas registadas em comparagdo com 2021 foram da Cinemundo (50 mil euros para
5,6 milhdes) e da Lanterna de Pedra Filmes (45 euros para 50 000 mil). Em https://observador.pt/2022/06/09/cinemas-
somam-ate-maio-aumento-superior-a-600-de-assistencia-e-receitas-face-a-2021/. Acedido a 16 de junho de 2022.

120 Ranking dos filmes mais vistos: 01-01-2022 a  07-09-2022. Em  https://www.ica-
ip.pt/fotos/downloads/ranking_geral_de_filmes_2022_103866319e556al4be.pdf. Acedido a 09 de setembro de 2022.

57



taxas e/ou obrigacdes de quotas para promover certo tipo de filmes. A isso juntam-se 0s
novos servicos de VOD que vao ter “de contribuir cada vez mais para o cinema € para o
audiovisual” (Cardoso et al., 2022b, p.50), conforme na Lei n°74/2020, de 19 de
novembro de 2021, que transpd6s para a ordem juridica interna a Diretiva (UE)
2018/1808%2L,

A nova legislacdo (que altera a Lei do Cinema), em vigor desde 1 de janeiro de 2022, tem
0 propdsito de regulamentar, nos Estados-membros da UE, a “oferta de servigos de
comunicag¢do social audiovisual”, onde se incluem canais de televisdo por subscri¢do,
plataformas de partilha de videos e SVOD (e.g. HBO) (Cardoso et al., 2022b, p.50), que
ficam sujeitas “ao pagamento de uma taxa anual correspondente a 1% do montante dos
proveitos relevantes desses operadores”'?, revertida para as receitas proprias do ICA
(Cardoso et al., 2022b, p.50). Ao mesmo tempo, estabelece uma obrigacdo de
investimento no cinema portugués e audiovisual em Portugal e a inclusdo, nos seus
catalogos, de, pelo menos, 30% de produgdes europeias, das quais metade (no minimo)
“devem ser obras criativas de producdo independente (...) originalmente produzidas em
lingua portuguesa, e produzidas ha menos de cinco anos (Cardoso et al., 2022b, p.51).
Em suma, a atual taxa de exibicdo (4%) sobre a publicidade em canais de televisdo, passa
a incluir as plataformas de partilha de videos, “mantendo-se a sua aplicagao a servigos de
televisdo fornecidos por operadoras como MEO, NOS ou Vodafone” (Cardoso et al.,

2022, p.51).

Esta nova diretiva é apresentada pelo Secretéario de Estado do Cinema, Audiovisual e
Media como uma oportunidade de ver crescer o financiamento ao cinema'?®. Porém,
podemos confirmar que esta é vista por muitos profissionais como uma mudanca positiva,
enquanto para outros € alvo de criticas. Tota Alves (realizadora/argumentista) entende
que as plataformas “democratizaram o acesso ao entretenimento, seja ele de qualidade ou
ndo”, que ha lugar para tudo e que é uma forma de levar cinema a pessoas que vivem em
locais onde os filmes ndo chegam (Moleiro, 2022). Luis Lima, membro da

Porto/Post/Doc, argumenta que se vai perder “o carater cultural” e instituir um “carater

121 A diretiva (EU) 2018/1808 de 14 de novembro de 2018 foi submetida pelo Governo a 29 de junho e admitida a 1 de
julho de 2020 na Assembleia da Republica. Para consultar na integra, aceder a https://eur-lex.europa.eu/legal-
content/PT/TXT/PDF/?uri=CELEX:32018L.1808&from=PT.

122 | ysa. (23 outubro de 2020). Aprovada proposta de lei sobre audiovisual com taxa para plataformas. Ptblico / Ipsilo.
https://www.publico.pt/2020/10/23/culturaipsilon/noticia/aprovada-proposta-lei-audiovisual-taxa-plataformas-
1936512. Acedido a 30 de abril de 2022.

123 Caetano, M. (13 de outubro de 2020). A morte ou a salvacdo do cinema portugués? Diario de Noticias.
https://www.dn.pt/edicao-do-dia/13-out-2020/a-morte-ou-a-salvacao-do-cinema-portugues-12909976.html.
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de estudio” (que ndo carateriza a maioria do cinema portugués), que a relacdo com o
objeto no tempo vai passar a ser de consumo rapido (Moleiro, 2022). Na mesma linha,
Paulo Carneiro teme o abandono das salas de cinema (Moleiro, 2022) e a Plataforma do
Cinema receia o “esvaziamento or¢amental” do ICA, bem como a criagdo de uma “ilusdao”
relativa ao impacto do investimento direto na cinematografia nacional. Nesse sentido, a
Gltima defende um sistema misto em que o0s operadores também paguem uma taxa ao
ICA, visto que as suas preocupacdes sao comerciais e € ilusorio pensar se vao preocupar

com os criadores portugueses (Caetano, 2020).

Luis Lima e Tota Alves concordam no facto de que tudo o que envolve a experiéncia do
cinema, e o facto de haver deslocacdo até a um espaco, fazem com que haja sempre
defensores desse acontecimento. Lima defende mesmo que a ida ao cinema € algo que
nao desaparecera facilmente e que se assistird a “despersonalizacdo das plataformas no
futuro” (Moleiro, 2022). Os jovens estdo dispostos a pagar por experiéncias e é aqui que
as do cinema independente tém lugar, assumindo uma posi¢cdo para ser competitivo
(Saslowska, Karlsson & Brown, 2019, p.426). Contudo, este é o inicio de um processo,
“0o qual terd de sofrer ainda multiplos ajustes” devido “a evolugcdo do mercado de
streaming, da resposta das operadoras tradicionais de TV, da evolucdo da relacdo das

audiéncias com ambas” (Cardoso, et al., 2022b, p.9) e da posi¢do do cinema portugués.

A interpretacdo do panorama do cinema portugués é subjetiva, cabendo a cada agente
cultural a sua. A preocupacéo recai sobre a defesa do cinema enquanto arte e sobre a sua
partilha por todo o territorio, partilha essa que também pode acontecer via streaming,
como é exemplo a presenca dos filmes da FRMG na Filmin, mas sem descurar a sala de
cinema, o grande ecra, a reflexdo individual e conjunta a que o cinema dos cineclubes e
dos festivais nos habituaram. Recai sobre a distribuicdo de cinema!?*, cuja funco é criar
estratégias que ajudem a manter a atencdo sobre o filme para que o publico o possa
acompanhar (Durie et al., 2000, p.84) e o processo de colocar a disposi¢édo a visualizacdo
de um filme — a exibicdo (Kuhn & Westwell, 2012, p.324).

124 processo continuo pelo qual os filmes passam para chegar aos exibidores, para que sejam disponibilizados ao
publico-alvo (Kuhn & Westwell, 2012, p.517; Parks, 2012, p.1; Asher & Pincus, 2013, p.817; Sadlowska, Karlsson &
Brown, 2019, p.415). Algumas produtoras independentes optam por distribuir elas mesmas e estabelecer o contacto
com os exibidores, algo que ocorre frequentemente na FRMG.
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CAPITULO VI. CONCLUSAO

O cinema independente portugués necessita de apoios, a semelhanca do restante cinema
europeu. “O elevado risco inerente as suas empresas € projetos, juntamente com a
percecdo generalizada de auséncia de rendibilidade no setor, tornou-o dependente de
auxilios estatais” . As diferentes relagdes no campo cinematografico e cultural
requerem uma ligagdo dos capitais e ao Estado cabe a fung@o de a regular “por meio de
intervengdes financeiras” e “juridicas (como as diversas regulamentagcdes do

funcionamento das organizagdes ou do comportamento dos agentes individuais)”

(Bourdieu, 2008, p. 52).

O cinema independente tenta encontrar o seu lugar num cenario de entretenimento, em
constante evolucdo, que, como Jenkins (2006) argumentou, se carateriza cada vez mais
por uma convergéncia industrial, tecnoldgica e cultural. Nesse sentido, a atual pesquisa
propds-se a perceber de que forma a produtora audiovisual FRMG pensa a sua estratégia
de divulgacdo, a conhecer as politicas culturais europeias e nacionais e a compreender de
que forma possibilitam (ou ndo) uma descentralizagdo do cinema portugués, discutindo

se a exibicdo ndo comercial é caminho alternativo que permite uma construcéo cultural.

A FRMG adequa o seu papel a evolucéo do setor e, pelos exemplos dados, cumpre a sua
missao de servico publico e de descentralizacdo interna (fora das grandes cidades) e
externa (fora de Portugal), ao ter como estratégia um complemento entre distribuicao
comercial e ndo comercial, que engloba escolas e faculdades na sua divulgagéo e, em
grande medida, os cineclubes e os festivais. A descentralizacdo a que nos referimos é
facilitada pelos incentivos europeus e nacionais. Ainda que haja uma maior incidéncia
dos mesmos sobre a producdo, descorando a distribuicdo e exibicdo - que constam
sobretudo dos concursos do ICA -, hd iniciativas (e.g. RTCP) que permitem levar o
cinema a todo o territério portugués, ou até onde as instalagdes o permitem (faltam salas

em Evora e Beja), contribuindo para uma democratizacio mundial do cinema portugués.

Em resposta a pergunta de partida: Serdo os Cineclubes e os Festivais de cinema uma
construcdo cultural da distribuicdo ndo comercial do cinema portugués?, concluimos

que essa construcdo cultural se verifica, que o atual panorama cinematografico portugués

125 Em Comunicacdo da Comissdo relativa aos auxilios estatais a filmes e a outras obras audiovisuais. (2013).
https://eur-lex.europa.eu/legal-content/PT/TXT/PDF/?2uri=CELEX:52013XC1115(01)&from=EN. Acedido a 16 de
abril de 2022.
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continua a refletir as idiossincrasias com que nasceu, e que os cineclubes e festivais sao
agentes de um caminho cultural, da exibi¢ao ndo comercial, considerado “complementar”
e ndo “alternativo”. Enquanto os cineclubes tém um elo cultural mais evidente com o
cinema, os festivais, além de partilharem essa carateristica, tém associada uma vertente

mais econdémica, ainda que ndo sejam, em si mesmos, uma forma de exibi¢do comercial.

Evidenciamos que FRMG valoriza os cineclubes e os festivais como garantes desse
caminho cultural. Os cineclubes perpetuam a liberdade critica, estimulam a argumentacéo
e apresentam uma maior proximidade ao espectador. Na sua programac&o ecoa 0 cinema
como arte. A exibicdo ndo comercial é vista pela produtora como um caminho que permite
pensar mais cuidadosamente a apresentacdo de cada filme junto de um puablico mais
especifico. A sua relacdo com os cineclubes requer dedicacdo, tempo e assenta numa
importante rede de contactos, resultando num sentimento recompensador que vai ao
encontro da missdo de servico publico e de descentralizagdo. Embora cada filme siga um
percurso muito proprio, havendo os que se dirigem claramente a um publico mais lato, a
sua passagem por cineclubes é uma constante na estratégia de distribuicdo da produtora
FRMG.

Por sua vez, os festivais podem facilitar a distribuicdo comercial por serem locais de
trocas culturais e comerciais. Ainda que sejam eventos de cariz primordialmente cultural
e ndo comercial (De Valck, 2016b), reinem em si diversos profissionais que podem
ajudar o filme a seguir outros caminhos, nomeadamente, potenciar um percurso comercial
noutros paises, convertendo-se assim num “veiculo” para. E comum esperar-se dos
festivais uma programacéo cuidada, sem preocupagdo em excesso com o mercado, com
empenho em preservar a dimensao social, e em contrariar a tendéncia para a privatizagdo
do consumo (Taillibert, 2009, pp. 10 e 12). Contudo, a presenca de um filme como o
Balada de um Batraquio em mais de uma centena de festivais e a aquisi¢cdo de importantes
prémios confere-lhe uma notoriedade que pode facilitar a circulacdo da obra. Quanto
maior o seu reconhecimento, mais interesse haverd, por parte dos programadores, em
integrar o filme nas suas atividades culturais, acdo viabilizada pela democratizacdo do

acesso a obras de arte e pelos apoios a cultura e ao cinema.

Concluimos que os agentes culturais em estudo se associam a uma ideia de autonomia
adequada aos objetivos e missdo da FRMG, que considera a exibi¢do ndo comercial como
um complemento a distribuicdo comercial. O que ndo dispensa que a qualidade artistica

seja acompanhada por fins comerciais, corroborando a ideia de que o0 cinema
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independente requer articulacdo entre a economia e as dimensdes cultural, social e

politica.

De forma a promover uma alteracdo de mentalidade e cultura, € necessario acompanhar
a evolucdo do setor, sobretudo no que a producdo e distribuicdo diz respeito, tal como a
FRMG tem procurado fazer através de uma construgdo de marca que seja reconhecida no
cinema nacional, europeu e internacional. Se o cinema, area estratégica da cultura e da
economia nacional, for encarado pelo Estado e pelas entidades e agentes
nacionais/internacionais, como central para a evolucdo sociocultural, e como forma de
expressdo artistica que da a conhecer culturas, produtoras como a FRMG terdo cada vez

mais oportunidades.

Com a crescente privatizacdo do consumo, a digitalizacdo de conteudos, a diversidade e
portabilidade de equipamentos tecnoldgicos (Cheta, 2007), o espectador pode aceder livre
e ativamente “a uma série de bases de dados filmicas, multiplicando e diversificando a
sua oferta” (Ribas & Cunha, 2020, p.18). A “plataformizagao dos ecossistemas digitais”,
os novos modelos de distribuicdo e acesso e a “hibridizagdo entre novos e tradicionais
habitos” provocaram uma alteracdo da hegemonia do grande ecra (Cardoso et al., 2022a,
p.5) e criaram um espectador que tem mais escolha e controlo em relacdo ao que Vé,
guando, onde e como o faz (Evens, et.al., 2021, p.185. Este tipo de consumo remete-nos
para os servicos streaming?® que, no periodo pandémico, tiveram uma adesdo em massa
(Cardoso et al., 2022b, p.45), o que contribuiu para o seu dominio do mercado portugués
em 2020 (Grece, 2021, p.19).

Nao obstante as referidas mudancas que afetam o cinema portugués e que o fazem
adaptar-se, os filmes seguem um circuito comercial, preferencialmente durante algumas
semanas pelas varias salas do pais, se Ihe for concedida tal oportunidade. Enquanto isso,
marcam presenca nos festivais e cineclubes, os garantes do acesso democratizado a obras
alternativas a Hollywood, que se figuram enquanto circuito ndo comercial e “principal

divulgador e promotor do cinema portugués” (Ribas & Cunha, 2020, p.21).

Ainda que a internet tenha inaugurado novas possibilidades que contemplam o eixo
producdo-distribuicdo-exibicdo-consumo, anichando o ultimo na esfera privada

(Taillibert, 2009, p. 10), entendemos que os veiculos privilegiados para 0 cinema

126 Servigos como a Netflix (2015), Amazon Prime (2016), HBO (2019), Apple TV+ (2019) e Disney Plus (2020)
tiveram, entre fevereiro e abril de 2020, um aumento de 814 000 subscritores (Cardoso et al., 2022b, pp.11 e 45).
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independente em Portugal ainda sdo os cineclubes e os festivais de cinema, que a FRMG
valoriza. Com uma pratica afastada de oligopdlios e focada no cinema enquanto arte e
riqueza cultural, a produtora consegue contornar as dificuldades encontradas ao distribuir
um filme em territério nacional. A FRMG é uma empresa recente, que adere as
possibilidades que o digital e as inovacdes tecnologicas permitem, mas que mantém um
modus operandi que ndo descura o “tradicional”, permitindo-nos questionar se estaremos
mesmo diante de um novo paradigma ou Se nos mantemos no mesmo, ainda que

caminhando no sentido de possiveis mudancas que o espoletem.

Limitagdes e recomendacdes futuras

A exibicdo em sala, fundamentalmente a ndo comercial, comeca a retrair-se, 0 que pode
exigir novos estudos que retomem a minha perspetiva de estudar o cinema do ponto de
vista da producéo e, sobretudo, da distribuigédo, equacionando qual vai ser o futuro das
salas e dos agentes culturais abordados. O ecrad privado ird suplantar por completo a
grande tela da sala de cinema e exigir uma drastica adaptacdo das produtoras de cinema
independente, dos cineclubes e dos festivais de cinema? Essa é uma interrogagdo para um

futuro estudo.

A limitagéo desta dissertacdo prende-se com o facto de a amostra ndo ser representativa,
nem um estudo de caso. A FRMG ¢é dada como exemplo que permite discorrer sobre 0s
cineclubes e os festivais de cinema, mas outras produtoras o poderdo ser, procurando
perceber, com uma amostra maior, que caminho se desenha nas estratégias de distribuicao
das mesmas. Esta ser4 uma forma de tirar conclusGes mais abrangentes, ultrapassando a
limitacdo de cingir a investigacdo a uma s6 empresa. Realizar um estudo de caso que
permita uma analise aprofundada, cruzar o ponto de vista de produtoras, cineclubes e
festivais, fazer um estudo comparativo entre duas ou mais produtoras, ou focar a pesquisa
nos cineclubes, agente menos estudado em Portugal, podem, também, figurar-se op¢des

viaveis para pesquisas futuras.
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ANEXOS

Anexo 1 — Experiéncia do estagio de trés meses na FRMG

No periodo compreendido entre um de fevereiro e trinta de abril*?’, os principais projetos
em que mais intervim na FRMG foram: Terra: Historias da Ceramica — série documental
de oito episodios, produzido por Filipa Reis (Vende-se Filmes) e realizado por Sara
Morais; Um Corpo que Danca — Ballet Gulbenkian 1965-2005 — longa-metragem,
documentario, produzido por Filipa Reis (Vende-se Filmes) e realizado por Marco
Martins. Este projeto é uma producao da Vende-se Filmes e da RTP, a pedido da Fundacao
Gulbenkian; Great Yarmouth - Provisional Figures — longa-metragem, ficcdo, Co-pro-
ducdo entre Uma Pedra no Sapato, Les Films de I’ Aprés-Midi (Franga), Damned Films

(Franca) e Elation Pictures (Reino-Unido), de Marco Martins.

No estdgio, efetuei, sobretudo, tarefas como Secretaria de Producdo, ajudando
pontualmente no filme Légua, Banzo e no lancamento do DVD do Prazer, Camaradas!.
O primeiro viria a ser filmado na aldeia de Légua, em Marco de Canaveses, e 0 segundo
em S8o Tomé e Principe, pelo que seria necessario ter algum apoio no escritdrio, em
Lisboa, para dar auxilio em algumas tarefas. Paralelamente, fiquei responsavel por
assegurar a organizacao e as compras para o escritorio; por fotocopiar, digitalizar e fazer
chegar fotocopias ao seu destino; fazer entregas; encomendas; pagamentos; inventarios
de material; reunir orgamentos; compras de bilhetes e aderecos/equipamento; pesquisa de

alojamentos e de contactos (...). Prestei apoio em qualquer coisa que fosse necessaria.

Enquanto desempenhava fungdes de secretéria de producdo, dei um maior apoio a pds-
producéo e a distribuicdo, ajudando com transcri¢fes; legendagem; selecéo de stills para
conteddos; estabelecimento de contactos por chamada e e-mail; entrega de Digital
Cinema Packages (DCP); recolha de cartazes; pesquisa dos deadlines de festivais e
preenchimento de tabela com essas informacdes; organizacdo e contagem de cartazes dos
filmes; atualizagdo do site Uma Pedra no Sapato (...).

Das tarefas desempenhadas, destaco a legendagem, com o qual nunca tinha trabalhado e
que me permitiu ficar mais agil a interagir com o layout do programa Adobe Premiere.
Saliento também o trabalho de pesquisa, que se tornou essencial ao desenvolvimento das

minhas competéncias profissionais. Dou o exemplo da pesquisa por uma residéncia

127 prolongado até 11 de maio, devido a problemas do foro pessoal.
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artistica para argumentistas, localizada perto da Serra da Estrela, o que requereu alguma
flexibilidade porque me deparei com uma fraca oferta de espacos dedicados a area do
cinema e da escrita na zona pretendida. Outra tarefa importante foi o preenchimento de
uma base de dados relativa aos festivais de cinema, em que fiquei a conhecer a sua
variedade e tipologia, os prazos definidos por cada um para as candidaturas dos projetos
e as condi¢des de admissdo. Em adicéo, a contagem dos cartazes dos filmes, em escritorio,
deu-me a conhecer de imediato todos os projetos ali produzidos e os festivais em que
foram premiados. Por Gltimo, o clipping (organizacdo das noticias e mencgoes referentes
aos filmes e a FRMG), trabalho que fiz muito pontualmente para ajudar uma colega.
Através desse registo, foi possivel ler noticias referentes aos filmes produzidos, dos quais
distingo O que nédo se vé (2020, Paulo Abreu), Entre Leiras (2020, Claudia Ribeiro) e
Balada de um Batraquio (2019, Leonor Teles). A contribuir para um maior conhecimento
das obras, adiciono a traducdo dos press kits de Visdes do Império (2020, Joana Pontes)

e de Prazer, Camaradas! (2019, Jose Filipe Costa).

As dificuldades relacionaram-se com o trabalho de pesquisa e pedidos de orgcamentos. O
maior a vontade foi com tarefas que exigem trabalhar com o Adobe Premiere e que
requerem contacto direto com as pessoas, nomeadamente exigido através de entregas de
material ou documentacdo. A maior superacdo foi o receio de efetuar chamadas
telefénicas em contexto de trabalho. Sinto que evolui com esta experiéncia, retirando o

melhor dela e descobrindo um ambiente profissional onde considero encaixar-me.

Projetos e tempo dedicado a cada projeto:

UM CORPO

QUE DANCA -
BALLET

GULBENEKIAN TERRA:

1965-2005 HISTORIAS DA CERAMICA BANZO

fevereiro a 10 de maie 2 fevereiro a 13 de abnl 15 fevereiro a 8 de abril
—_ ———— e — — — —— — — —— i — — — — — —— . — ————— — - —————— —
GREAT LEGUA PRAZER,
YARMOUTH: CAMARADAS!
PROVISIONAL 2 fevereiro a 23 de
FIGURES fevereiro 7 de abnl a 11 de maio

fevereiro a l de abril
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Anexo 2 - Breve descricdo das primeiras fases dos Festivais de Cinema

Primeira fase (1931-1968):

Nasce, em Italia, o primeiro festival de cinema — a Mostra Cinematografica de Veneza
(1932)!%8 no contexto de propaganda de Benito Mussolini, que via, no cinema, uma
poderosa da arma (Elsaesser, 2005, p.89). No sentido de glorificar o Estado-Nacéo, e
promoveé-lo como capaz de competir com Hollywood, a retérica dos filmes comporta, em
si mesma, esses objetivos (Wong, 2011, p.37) - neste periodo, o cinema é considerado um
produto cultural, uma expressdo de identidade nacional (De Valck, 2012, p.28).

Sete anos volvidos, insistindo em destacar o cinema italiano e alemé&o de ideologia mais
fascizante, em 1939, o Festival de Veneza afastou a Gréd-Bretanha, Estados Unidos e
Franca (Elsaesser, 2005, p.89; Mazdon, 2006, p.16), em resposta, Cannes funda o seu
proprio festival. Phillipe Erlanger, responsavel pelo cinema no Ministério da Educacao
Francés em 1939, cria 0 certame com 0 objetivo de este ser visto como uma alternativa,
artistica e geopolitica, ao de Veneza (Wong, 2011, p. 39). Como atitude de protesto, 0s
membros britanicos e americanos do juri do festival italiano manifestaram o seu
desagrado pela destruicdo da apreciacdo artistica em prol da politica e da ideologia
(Elsaesser, 2005, p.89; Wong, 2011, p.37).

Com estreia a 1 de setembro de 1939, Franca vé esse ser 0 seu primeiro e Gltimo dia de
festival. A eclosdo da Segunda Guerra Mundial pds fim ao evento, adiando o seu
reaparecimento para 1946 (Vallejo, 2014, p.26), ano em que surge também o Festival de
Locarno (Suiga) e o de Karlovy Vary (Republica Checa) (Ellsaesser, 2005, p.89). O
Festival de Cannes'?

2014, p.137).

ganhou destaque internacionalizando a nouvelle vague (Cunha,

128 Ala Arriba (1942), de Leitdo de Barros, foi premiado neste festival. Entre 1959 e 1965 foram exibidas mais 11 obras
portuguesas, escolhidas pelo SNI: Imagens de Portugal; Actualidades de Angola; Actualidades de Mogambique;
Fabricacdo de Carruagens; Janela Aberta; Lisboa vista pelas suas criangas (1959); As Pedras e 0 Tempo (1961); Acto
da Primavera (1962); Verdo Coincidente (1962), Dom Roberto (1962); Domingo a tarde (1965) (Cunha, 2014, p.137).
129 Entre 1958 e 1962, apresentou trés filmes portugueses: Sintra (1958), Rapsédia Portuguesa (1959) e as Pedras e 0
Tempo (1961). De 1960 a 68, Acores (1960), Aniki-Bobd (1961), Sintra (1962) e Pedro, o pequeno burgués (1965)
foram exibidos nos Rencontres Internationales du film pour la jeunesse (Cunha, 2014, pp.137-138).
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Nos anos seguintes, aparecem os festivais de Edimburgo (1947), Berlim (1951)'*, San
Sebastian'®! (1953), Pula (1954), Mar del Plata (1954), Londres (1957), Moscovo (1959),
entre outros (Vallejo, 2014, p.27). Deste grupo, destacam-se o Festival de Cinema de
Berlim e o de Moscovo devido a sua estreia durante 0 momento de tensdo geopolitica da
Guerra Fria (1947-1991). O festival de Berlim — também conhecido como Berlinale —
torna-se uma vitrine intencional para o glamour de Hollywood e para o show business
ocidental, destinada a provocar o bloco soviético (Ellsaesser, 2005, p.84). Ja o Dok
Leipzig (1955), festival internacional de cinema de documentério e animacao, surge como

resposta por parte da Republica Democratica Alema.

Para De Valck (2012), este periodo é caraterizado pelo controlo governamental sobre a
organizacdo dos festivais e selecdo de filmes. A programacdo dos filmes nacionais
subordina-se aos ministérios da cultura, aos fundos cinematograficos nacionais ou de
outros organismos culturais governamentais; a programacdo ainda nao € encarada como
atividade central, a semelhanca do que conhecemos a data. A Unica excecdo € fora da
Europa, sendo os Estados Unidos os Unicos a deixar a sua selecdo a cargo da associacao
de produtores cinematograficos que serve os interesses da industria do cinema —a Motion
Pictures Association of America (MPAA), em vez de atuar por questfes de identidade
cultural (p.27).

Segunda fase (1968-1980):

A crise de 1968 pds fim ao modelo de festival vigente (De Valck, 2012, p.28). Nesse ano,
o Festival de Cannes ndo se concretiza devido a uma mobiliza¢do organizada por varios
cineastas (e.g. Jean-Luc Godard e Francois Truffaut), como simbolo de solidariedade para
com 0s movimentos estudantis e de trabalhadores em greve que decorriam em Paris
(Grant, 2016, p.2). O resultado foi significativo e causou um efeito bola de neve na
generalidade dos circuitos de festivais (De Valck, 2012, p.28).

Desse movimento, surge a Associacdo de Realizadores (La Sociéte des Réalisateurs de
Films), cujo propdsito é defender a liberdade artistica, moral, profissional e econémica

(Thévenin 2008, p.50), criando a associa¢do Quinzena dos Realizadores (La Quinzaine

130 Exibiu, de *58 a 65, nove filmes portugueses: Pescadores de Amangau (1958); Amadeo Souza-Cardoso (1960);
Paixao de Cristo na Pintura Antiga Portuguesa (1961); Barqueiros do Douro (1962); Retalhos da Vida de um Médico
(1963), Faiancas Portuguesas (1963); Nicotiana (1964); e Domingo a Tarde, Sobre a Terra e Sobre o Mar (1965)
(Cunha, 2014, p.138).

131 Flores, Mundo de Beleza (1958); A Luz vem do Alto (1959); Raca (1961) e Ao Portugués (1962) foram os filmes
portugueses exibidos entre 58 e *62 (Cunha, 2014, p.138).
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des Réalisateurs) (1969), uma seccdo paralela do festival de Cannes, que propunha
destacar a importancia autoral das obras cinematograficas (Wong, 2011; Ostrowska,
2016, p.25). Pela primeira vez desde os anos 40, a figura auteur /realizador é reconhecida
como essencial no processo criativo de producdo de filmes e exibicdo de festivais de
cinema (Ostrowska, 2016, p.25).

Foram varios os festivais que fizeram parte da mudanca pés-nacionalista. O Festival de
Cinema de Pesaro (1964) torna-se referéncia para o novo modelo, ao assumir o festival
como local de debate, de pensamento, com sessdes paralelas de perguntas e respostas (De
Valck, 2012, pp. 31-32). Em 1969, o festival faz mais do que exibir filmes. Com uma
programacao que valoriza as tematicas e ndo o ser nacional (De Valck, 2007, p.28) e que
proporciona um opulento contexto discursivo, no qual o cinema pode florescer como uma
paixao intelectual e cultural (De Valck, 2012, p.30), Pesaro influencia os festivais de toda
a Europa. Cannes foi um dos influenciados, tornando a sua programagdo mais
independente e ao implementar a Quinzena dos Realizadores (Ostrowska, 2016, p.25). A
sua semelhanca, os festivais de Edimburgo (1947)*32, Locarno (1946), Roterd&o (1972),
Toronto (1976) e Utah/U.S. (1978)*** também acompanham a mudanca e adotam uma
programacédo que valoriza a inovacdo (cinematogréafica), a originalidade e a atualidade
(De Valck, 2012, p.31).

Da crescente importancia do realizador em contexto de festivais resultou uma
aproximacgdo com os programadores e um afastamento das associagOes de produtores
(Ostrowska, 2016, p.25). O poder de selecdo de filmes a cargo das comissdes nacionais
transita para o diretor do festival. Esta estruturacdo é adotada em Cannes estabelecendo-

se como modelo para qualquer festival do mundo (Elsaesser, 2005, p.90).

Terceira fase (1980-2000):

A partir de 1980, as mudancas aproximam-se do mercado de distribui¢cdo. Os festivais
aumentam a colaborag&o com o setor industrial e incorporam atividades de financiamento
e distribuicdo nos seus programas, o que aumenta a sua influéncia na producao e exibicéo
comercial (Vallejo, 2014, p.31). Assiste-se a formag¢ao do “circuito internacional de

cinemas” e a inclusao de atividades industriais na sua programacao (Vallejo, 2014, p.30).

132 A sua programagéo, nos anos setenta, foi das que mais se destacou, principalmente devido a inclusao de tdpicos
relacionados com, por exemplo, feminismo (De Valck, 2012, p.32).
133 O atual Festival de Cinema Sundance, certame vocacionado para cinema independente.
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Dos novos festivais destaca-se Sundance (1983), dedicado a cinema independente,
Pordeone Silent (1982), de cinema mudo e Rencontres Cinémas d’ Amérique Latine de
Toulouse (1989), de cinema latino americano (Vallejo, 2014, p.31). Estes, e outros
festivais que surgem no final dos anos oitenta e noventa, sdo mais especializados e
tematicos devido ao panorama que Ihes garante a independéncia (De Valck, 2012, p.35).
Neste novo periodo, os diretores dos certames deixam de ser exclusivamente cinéfilos.
Passam a ter a funcdo de se posicionarem num circuito de festivais cada vez mais
complexo, de se integrar no mercado global do cinema, na agenda cultural nacional e de
se adaptar a gostos dos cinefilos locais, comecam a trabalhar com equipas de
programadores e a cooperar com as industrias cinematograficas, empresarios locais e
decisores politicos (De Valck, 2012, p.34).
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Anexo 3 — Cineclubes federados e ndo federados em Portugal
Cineclubes Federados (Federacédo Portuguesa de Cineclubes):

Cineclube do Porto (1945-); ABC — Cineclube de Lisboa (1950-); Cineclube de Viseu
(1955-); Cineclube de Faro (1956-); Fest Cineclube de Espinho (1956-); Cineclube de
Santarém (1956); Cineclube do Barreiro (1958-); Cineclube de Guimaraes (1958);
Cineclube CEC (Coimbra, 1958-); Cineclube de Torres Novas (1960-); Cineclube
Nascente (Espinho, 1976-); 9500 de Ponta Delgada (1977-2004; 2013-); Ao Norte —
Cineclube de Viana (1977-); Cineclube da llha Terceira (Angra do Heroismo, 1978-);
Zoom Cineclube de Barcelos (1978-); Octopus (P6voa de Varzim, 1983-); Cineclube de
Chaves (1980-); Cineclube de Moncé&o (1984-); Cineclube de Fafe (1986-); Cineclube de
Vila do Conde (1989-); Cineclube da Guarda (1995); Cineclube de Avanca (1996);
Cineclube de Joane (Famalicdo, 1998-); Cineclube de Tavira (1999); Fila K Cineclub
(Coimbra, 2002-); Cineclube Espalha Fitas de Abrantes (2002-); Cineclube de Tomar/
Plano Extraordinario - Clube de Cinema (2009-); Clube de Cinema da Ribeira Grande
(S&o Miguel, 2009-); Reactor 24i (Amadora, 2010-); Cineclube Aurélio da Paz dos Reis
(Braga, 2011-); 50 Cuts Associacdo Cinematogréfica (Setubal, 2015-); Cineclube da
Bairrada (2018); Cineclube da Maia; Cineclube de Amarante; Plano Obrigatdrio (Aveiro)

(.”)134

Em https://www.fpcc.pt/?page=contatos. Acedido a 24 de agosto de 2022.
Cineclubes nédo federados:

Cineclube do Barreiro (1958 - organiza Entre Olhares - Mostra de Cinema); de Arouca
(2009 - organiza o Arouca Film Festival); o da Serta ; do Faial (2003-); o da Universidade
de Evora (organiza o Festival FIKE); o Clube de Cinema de Olhdo; o Cineclube de
Tomar; o de Elvas; o Odisseia (2017, existe como projeto cultural da Associacdo
ODISSEIA - Associagdo Juvenil); a 7.2 SENA - Nucleo Cinéfilo de Seia; o Clube
Objetivo — Cinema em Penafiel; o Cineclube de Caldas da Rainha; o Cineclube &
Filmoteca de Montemor-o0-Novo; Cineclube Lucky Star de Braga (2016); o de Arcos de
Valdevez (2018); o de Alvalade (2019); o de Marco de Canaveses (2022) (...).

134 Aos Gltimos, que ndo apresentam data, foi enviado e-mail e mensagem, aos quais ndo obtive resposta. Relativamente
a datas de outros cineclubes, estas foram pesquisadas na Internet e outras foram cedidas pelos proprios.
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Anexo 4 — Curriculo do filme Prazer, Camaradas!

Prazer, Camaradas!

A Pleasure, Comrades!

2019 | doc | 105' | HD | DCP

Realizacdo: José Filipe Costa

Produtor: Filipa Reis, Jodo Miller Guerra
Producédo: UPS (PT)

Financiamento:

ICA, RTP, Fundacdo Calouste Gulbenkian
Estreia | Distribuidor (PT):

2021/05 | Uma Pedra no Sapato

MO TORTUGAL DE 1415 LSTRANGEIROS L PorTUGUESES

DVD: Edigdo propria e A 08 tekougio SErAL -

PRI RN YVR FRAZE R, CAMARRDAS |

het

MEOQO, NOS, Vodafone, NOWO

Sinopse:

“1975 — pés revolucdo 25 de Abril. Eduarda, Jodo e Mick viajam da Europa do Norte para
trabalhar nas cooperativas das herdades ocupadas em Portugal. Como muitos outros vém
ajudar nas atividades rurais e pecuarias, dar consultas médicas, aulas de planeamento
familiar, mostrar filmes de educacédo sexual e participar nos bailes tradicionais. Trazem
muitas perguntas, mas os “camaradas do sul” tem mais interrogagdes do que respostas: -
Querem saber quem somos? Como tratamos as nossas mulheres e criangas? Como
convivemos e amamos? Venham dai! VVamos estranhar-nos, vamos desentender-nos de

certeza, que tudo faz parte desta revolugéo-festa!”

Prémios e Mencdes
2019 Melhor Argumento Original - Caminhos do Cinema Portugués (PT)
2020 Nomeado para Melhor Direcao de Fotografia em Documentario (Hugo Azevedo) -

Prémios AIPCINEMA (Associacao de Imagem Portuguesa) (PT)

94



Selecdes Oficiais em Festivais Prioritarios

2019 Locarno Film Festival - Fuori concorso (CH)

2019 BFI London Film Festival - Documentary Competition (GB)

2019 Doclishoa Festival Internacional de Cinema - Competicao Portuguesa (PT)

2019 Caminhos do Cinema Portugués - Selec¢cdo Caminhos (PT)

2020 FIPADOC Biarritz - Histoires d’Europe (FR)

2020 HotDocs Canadian International Documentary Festival - The Changing Face of
Europe (CN)

2020 Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo - Perspectiva Internacional (BR)

Outras Selec¢des Oficiais

2019 Utopia - London Portuguese Film Festival (GB)

2020 House of Tolerance (SI)

2020 Crossing Europe International Film Festival - Panorama (AT)

2020 Film Festival della Lessinia - Concorso (IT)

2020 Art-kino - Rljeka Film Festival (HR)

2020 This Human World - International Human Rights Film Festival (AT)
2021 NOMA AZORES - Festival Internacional de Cinema de Direitos Humanos (PT)
2021 MDOC - Festival Internacional de Documentario de Melgaco (PT)
2021 Riga Pasaules Film Festival (BG)

2021 Buzau International Film Festival - Documentary Competition (RO)
2021 Taiwan International Ethnographic Film Festival (TW)

2021 Cine Luso Espirito Mundo (BE)
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Anexo 5 — Mapa ilustrativo da presenca de Prazer, Camaradas! em cineclubes

portugueses

FRMG vai aos Cineclubes

Prazer, Camaradas! (2019)

ko o

3
()

(

)

o ko

(960 6o Ko (o Kk o K

Ao Norte - Cineclube Viana (Viana do Castelo)

Cineclube de Guimaraes

Cineclube de Joane (Famalicdo - Braga)
Cineclube Aurélio da Paz dos Reis
Theatro Circo (programacao - Medeia)

Cineclube da Maia (2022)
Cineclube de Vila do Conde
Cineclube de Amarante

Clube Objetivo Cinema (Penafiel)
Plano Obrigatério (Aveiro)
Cineclube de Avanca (Estarreja)
Cineclube de Arouca/ Cine S. Jodao
Cinema Vida (Ovar)

Cineclube de Viseu

72 SENA - Ncleo Cinéfilo de Seia (Guarda)

CineClub Bairrada (2022)

Teatro Académico Gil Vicente (programacao - Medeia)
CAE da Figueira da Foz (programacéo - Medeia)
Cineclube de Almada (Lisboa)

CineAvante

Auditério Centro Cultural da Lourinha

Cineclube de Santarém
Cineclube de Tomar/Plano Extraordinario
Cineclube de Torres Novas (2022)

Cine - Caravana (Portalegre)

Cineclube de Evora
Cineclube e Filmoteca de Montemor-o-Novo

Cinema Charlot (programacéo - Medeia)

Cineclube de Faro

Cineclube da llha Terceira (Agores)

Cineclube do Faial (Acores)

Cineclube/Screenings do Funchal (Madeira)

Elaboragdo prépria. Dados fornecidos pela UPS, recolhidos no Twitter da mesma e

também no website abaixo referido.

As informagdes mencionadas nos anexos 1V e V, assim como o trailer e mais detalhes

sobre o documentario, podem ser consultados no website da UPS e no respetivo press kit

do filme, ambos em https://www.umapedranosapato.com/pt/#prazer-camaradas.
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Anexo 6 — Festivais de Cinema Prioritarios e Festivais Portugueses ndo prioritarios

Festivais Internacionais Prioritarios (Grupo 1):

Clermont Ferrand - Festival de Curtas-Metragens; Festival Anima - Festival Internacional
du Film D’animation de Bruxelles; Festival Internacional de Cinema de Animagao de
Annecy; Festival Internacional de Cinema de Berlim (Berlinale); Festival Internacional
de Cinema de Cannes; Festival Internacional de Cinema de Veneza; Festival
Internacional de Cinema de Sundance; Festival Internacional de Cinema de Roterd&o;
Festival Internacional de Cinema de Locarno; Festival Internacional de Cinema de San

Sebastian e Festival Internacional de Cinema de Toronto.

Festivais Portugueses Internacionais considerados prioritarios pelo ICA:

Caminhos do Cinema Portugués (Coimbra); CINANIMA - Festival de Cinema de
Animagéo (Espinho); Curtas Vila do Conde; DocLisboa — Festival Internacional de
Cinema Documental (Lisboa); Encontros de Cinema de Viana do Castelo; Fantasporto -
Festival de Cinema Fantastico; FEST — Festival de Novos Cineastas | Novo Cinema
(Santa Maria da Feira); Festival de Cinema de Avanca — Encontro Internacional de
Cinema, TV, Video e Multimédia (Estarreja); Porto Pos/Doc - Festival de Cinema e
Media; IndieLisboa — Festival de Cinema Independente; LEFFEST — Festival de cinema
de Lisboa e Sintra; Monstra - Festival de animacdo (Lisboa); Motelx - Festival de Cinema

de Terror de Lisboa; Queer - Festival de Cinema Queer (Porto e Lisboa).

Informacéo retirada do Regulamento n.° 198/2021, Art. 19.°, a que podemos aceder em
https://files.dre.pt/2s/2021/03/046000000/0004900159.pdf.

Em Portugal, podemos ainda identificar os seguintes festivais de cinema (néo

prioritarios):

Cine Eco - Festival Internacional de Cinema Ambiental da Serra da Estrela; FICA —
(Portimdo); FIKE — Festival de curtas-metragens (Evora); Festival Temps d'Image
(Lisboa); MFFF - Madeira Fantastic Film Fest (Funchal); ANIMAPIX- Festival de

animacdo (Ilha do Pico); Olhares do Mediterraneo - Cinema no Feminino (Lisboa);
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FESTin — Festival Itinerante de Lingua Portuguesa (Lisboa); FILMFEST — Festival de
Cinema Musicado ao Vivo (Setubal); Festival Internacional de Cinema de Arouca;
Guides - Festival do Roteiro de Lingua Portuguesa (Lisboa); Shorts@Fringe — Festival
de curtas-metragens (Arquipélago dos Acores); Beast Internacional Film Festival (Porto
- formato online); Montanha Pico Festival (llha do Pico); InShadow — Festival de
ScreenDance de Lisboa; BRAGACINE — Festival de Cinema Independente (Braga);
Periferias — Festival Internacional de Cinema de Marvéo e VValéncia de Alcantara; Festival
de Cinema Luso-Brasileiro (Santa Maria da Feira); Curta Agores — Festival Internacional
de Curtas; FUSO - Festival Internacional de Videoarte (Lisboa e S&o Miguel); Festival
de Cinema Arquiteturas (Porto); o FARCUME - Festival de Curtas-Metragens de Faro;
Porto Femme; CORTEX Festival de Curtas-Metragens de Sintra; CINECOA Festival
Internacional de Cinema de Vila Nova de Foz Coa; Festival Internacional de Cinema e

Literatura de Olhao; Festa do Cinema Italiano (...)

Informac&o retirada do documento Portugal 2022 Cinema & Audiovisual — ICA.
(p.101). Consultar em https://www.ica-
ip.pt/fotos/downloads/catalogo_ica_digital 13 fev size 2 158346228ccabec706.pdf.
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Anexo 7 — Curriculo do filme Balada de um Batraquio

Balada de Um Batraquio
Batrachian’s Ballad

2016 | doc | 11" | super 8 | DCP
Realizacdo: Leonor Teles

Produtores: Filipa Reis, Jodo Miller Guerra
Producédo: UPS (PT)

Financiamento:

ICA, Fundacédo Calouste Gulbenkian
Vendas Internacionais:

Portugal Film - Portuguese Film Agency
Estreia | Distribuidor (PT):

2021/04 | Uma Pedra no Sapato
Difusédo: TVCine2, RTP2

DVD: 3 Filmes de Leonor Teles —
Edicdo Midas Filmes

VOD: Filmin, Videoclube Zero em Comportamento, GuideDoc, Kinoscope

Sinopse:

«“Simultaneamente estranhos e familiares, distantes e proximos, inquietantes e sedutores,
marginais e cosmopolitas, 0s ciganos apresentam-se envoltos numa aura de ambiguidade.
Nao se pode dizer que sejam invisiveis, pois dificilmente passam despercebidos.”

Daniel Seabra Lopes, em Deriva Cigana, 2008

Tal como os ciganos, 0s sapos de loiga ndo passam despercebidos a um olhar mais atento.
Balada de um Batraquio surge assim num contexto ambiguo. Um filme que intervém no
espaco real do quotidiano portugués como forma de fabular sobre um comportamento

xenofobo».

Prémios e Mencgdes

2016 Golden Bear - Berlinale — Berlin International Film Festival (DE)

2016 Firebird Award - Hong Kong International Film Festival (HK)

99



2016 Mencdo Honrosa do Juri da Amnistia Internacional - IndieLisboa - Festival

Internacional de Cinema (PT)
2016 Prémio Revelacdo - Caminhos do Cinema Portugués (PT)

2017 Melhor Documentario em Curta-Metragem - Prémios Sophia 2017, Academia

Portuguesa de Cinema (PT)

2016 Melhor Curta-Metragem Internacional - Festival Internacional de Curtas de Belo
Horizonte (BR)

2016 Melhor Curta-Metragem, Curt'Arruda - Festival de Cinema de Arruda dos Vinhos
(PT)

2016 Cervantes Award for Most Innovative Short-Film - MedFilm Mediterranean and
European Film Festival (IT)

2018 Norman Award, International Competition Great Award, Stuttgarter Filmwinter -
Festival for Expanded Media (DE)

SelecBes Oficiais em Festivais Prioritarios

2016 Berlinale — Berlin International Film Festival - Berlinale Shorts (DE)

2016 Hong Kong International Film Festival - Short Film Competition (HK)

2016 IndieLisboa — Festival Internacional de Cinema - Curtas-Metragens (PT)

2016 International Short Film Festival Oberhausen - Winners of Other Festivals (DE)
2016 Edinburgh International Film Festival - Fragments of the City (UK)

2016 Curtas Vila do Conde - Panorama Nacional (PT)

2016 Melbourne International Film Festival - Package Shorts (AU)

2016 Festival Internacional de Cine de Morelia - Berlinale Spotlight (MX)

2016 Internationale Kurzfilmtage Winterthur - International Competition (CH)
2016 Caminhos do Cinema Portugués - Selec¢do Caminhos (PT)
2016 Janela Internacional de Cinema do Recife - Mostra Competitiva Internacional (BR)

2016 Porto/Post/Doc: Film & Media Festival - School Trip Mini (PT)
2017 FEST — New Directors/New Films Festival - Competicdo Nacional / Nexxt (PT)
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Outras Selecdes Oficiais

2016 Kinemastik International Short Film Festival (MT)

2016 Bucharest International Experimental Film Festival

BIEFF - International Competition (RO)

2016 Vilnius International Film Festival - Short Competition (LT)

2016 Mediterranean Film Festival of Split - Official Competition (HR)

2016 Breakthroughs Film Festival (CA)

2016 Mostra de Cinema Portugués em Macau (CN)

2016 Palm Springs International ShortFest - Radicals & Reactionaries (USA)

2016 Lima Independiente Festival Internacional de Cine - Iberoamérica Ahora (PE)
2016 Semana do Onze - Extensdo do IndieLisboa (PT)

2016 FICA, Festival Internacional de Cinema Arte (PT)

2016 Arroios Film Festival - Filmes em Competicdo (PT)

2016 SANTACURTAS (PT)

2016 T-Mobile New Horizons International Film Festival - European Shorts Competition
(PL)

2016 Guanajuato International Film Festival - Seleccion Oficial Documental (MX)
2016 Berlinale Summer Festival (DE)

2016 Festival Internacional de Curtas Metragens de S&o Paulo, Curta Kinoforum -
Critic’s Week (BR)

2016 Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte - International Competition (BR)
2016 MakeDox, Creative Documentary Film Festival - Short DOX (MK)

2016 Tenerife Shorts - International Competition (ES)

2016 Duhok International Film Festival - Short Films Competition (KG)

2016 PerSo - Perugia Social Film Festival (IT)

2016 Hamptons International Film Festival - Documentary Short Films Competition
(USA)

2016 IndieCork Independent Film & Music Festival - World Shorts (IE)

2016 2morrow Film Festival (RU)

2016 Periferias Festival Internacional de Cinema de Marvdo - Dia da Amnistia
Internacional (PT)

2016 vistacurta - Novissimos (PT)

2016 MICAR - Mostra Internacional de Cinema Anti-Racista (PT)
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2016 Curt'Arruda, Festival de Cinema de Arruda dos Vinhos - Competicdo Oficial (PT)
2016 STUFF MX Film Festival (MX)

2016 Hanoi International Film Festival - Berlinale Spotlight (VN)

2016 Molodist Kyiv International Film Festival - Short Films Competition (UA)

2016 Kaohsiung International Short Film Festival - Portugal Shorts from Portugal Film
Agency (TW)

2016 L’Alternativa Festival de Cine Independiente de Barcelona - Cortometrajes
Internacionales (ES)

2016 MedFilm Mediterranean And European Film Festival - Concorso Internazionale
Cortometraggi (IT)

2016 Festival Les Ecrans Documentaires - Sélection Premiers Films (FR)

2016 Kassel Documentary Film and Video Festival - Short Film Compilation (DE)
2016 Pravo Ljudski Film Festival (BA)

2016 The Portuguese Conspiracy - IndieLisboa Film Festival London Sessions (UK)
2016 Sound & Image Challenge International Festival (CN)

2016 Panorama Internacional Coisa de Cinema - Competicédo Internacional de Curtas-
Metragens (BR)

2016 Kalpanirjhar International Short fiction film festival - Berlinale Spotlight (IN)
2016 KLEX Kuala Lumpur Experimental Film, Video & Music Festival - Berlinale
Spotlight (MY)

2016 MOSTRA-ME — Mostra de Documentarios sobre Direitos Humanos (PT)

2016 Desobedoc — Mostra De Cinema Insubmisso (PT)

2016 TENT Little Cinema International Festival - Berlinale Spotlight (IN)

2017 Vilnius International Short Film Festival - International Competition (LT)

2017 Festival Internacional de Cine de Lebu (CL)

2017 Frames — Portuguese Film Festival - Frames Social Tales (SE)

2017 Cortex — Festival de Curtas-Metragens de Sintra - Competicdo Nacional (PT)

2017 Cinemateca Portuguesa - Cinema Portugués: Novos Olhares — I (PT)

2017 Akbank Short Film Festival - Shorts of the World (TR)

2017 Festival du Cinéma européen de Lille (FR)

2017 Glasgow Short Film Festival - International Competition: Tribal Instincts (UK)
2017 Kochi-Muziris Biennale - Berlinale Spotlight (IN)

2017 Ethnografilm Paris (FR)

2017 Busan International Short Film Festival - World Shorts (KR)

102



2017 Go Short, International Short Film Festival Nijmegen - European Competition (NL)
2017 Macao International Documentary Film Festival, MOIDF (CN)

2017 dotdotdot, Open Air Kurzfilmfestival - Focus: Millionaires in Time (AT)

2017 Des courts 1’aprés-midi (FR)

2017 Marele Picnic ShortsUP (RO)

2017 A Gulbenkian e o Cinema Portugués - Territorios de Passagem (PT)

2017 Ti Milha (PT)

2017 Cinema no Patio - novo cinema portugués / gnration (PT)

2017 FIKE — Festival Internacional de Curtas Metragens de Evora (PT)

2017 Roma Creative Contest - Focus on Portugal (IT)

2017 Vancouver International Film Festival - Modes 2 (CA)

2017 Ciclo de Cinema Contemporaneo Portugués no Cineteatro Curvo Semedo (PT)
2017 Shortcutz Ovar (PT)

2017 Mostra Internacional de Cinema FRONTEIRAS (PT)

2017 Ibertigo: Muestra de cine iberoamericano de Las Palmas de Gran Canaria (ES)
2017 Best of International Short Films Festival (FR)

2017 Frontdoc International Documentary Festival (IT)

2017 Ljubljana International Film Festival - Europe in Short (SI)

2017 Go Short — International Short Film Festival Nijmegen - Rerun at Cinema La Notte
(NL)

2017 Alternative Film/Video (RS)

2017 Han Shan Art Museum - Meditation Screening Field (CN)

2018 Stuttgarter Filmwinter — Festival for Expanded Media - International Competition)
(DN)

2018 Cosmic Rays Film Festival - Wherever You Go, There You Are (USA)

2018 La Féte du court métrage a Marseille (FR)

2018 Semana del Cortometraje de la Comunidad de Madrid — Berlinale (ES)

2018 Filmes na Cave, DARC Desterrense Associacdo Recreativa e Cultural (PT)

2018 Seminci — Semana Internacional de Cine de Valladolid - Portugal: Pais Invitado
(ES)

2018 Riga International Film Festival - Festival Darlings (LV)

2018 L’Alternativa Festival de Cine Independiente de Barcelona - Hall Focus (ES)

2018 Cine Atlantico Cinema Portugués do Século XXI (PT)
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2018 Cote Ouest — Festival Européen du Film Court de Brest - IndieLisboa: 15 ans de
Cinema Libre (FR)

2018 Mostra de Cinema Portugués na Feira Internacional do Livro de Guadalajara (MX)
2018 NexT International Film Festival (RO)

2019 Instituto de Ciéncias Sociais - Portuguese Women Directors (PT)

2019 SACO — Semana del Audiovisual Contemporaneo de Oviedo (ES)

2019 MicroCinema: Short Films from Portugal (USA)

2019 Planalto, Festival das Artes (PT)

2019 Concorto Film Festival - Focus on Portugal (IT)

2019 FeKK Ljubljana Short Film Festival - FeKKstival: IndieLisboa (PT)

2019 Semana das Culturas Estrangeiras — Instituto Camdes - Histdrias de Vida: Cinco
Realizadoras Portugueses (FR)

2019 Mostra de Cinema Portugués (PT)

2019 Filmes no Terraco, AFTM — Associacdo do Filme, Televisdo e Multimédia da
Madeira (PT)

2020 Mostra de Cinema Portugués de Vila Franca de Xira (PT)

2020 International Short Film Festival Oberhausen - Online (DE)

2021 Shotcutz Guimaraes (PT)
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Anexo 8 — Mapa ilustrativo da presenca de Balada de um Batraquio em festivais de

cinema

A FRMG vai aos Festivais

M Exibido
[l Nio exibido
Premiado/Mencao

Uma Pedra no Sapato

Balada de um Batrdquio (2016)

Elaboracéo prépria. Dados recolhidos dos websites da UPS.
As informacdes mencionadas no anexo 7 e 8, bem como mais detalhes sobre a curta-
metragem, podem ser consultados em https://www.umapedranosapato.com/pt/#balada-

de-um-batraquio e no respetivo press kit que se encontra no mesmo link.
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Anexo 9 — Programas Europeus de Apoio ao Audiovisual

No quadro estratégico para a politica cultural da EU, encontramos as prioridades
destacadas pela Comissdo Europeia para o periodo de 2019-2024. Sdo enumeradas da
seguinte forma: 1) consolidar um Pacto Ecoldgico Europeu, com o objetivo de construir
um continente com impacto neutro no clima; 2) preparar a Europa para a era digital, ao
capacitar as pessoas com as competéncias necessarias para lidar com as tecnologias; 3)
reforcar a Economia ao servi¢co das Pessoas, agindo em prol da justica social e da
prosperidade; 4) ter uma Europa mais forte no Mundo, que seja mais ambiciosa e se
distinga reforcando a sua forma Unica de lideranca mundial responséavel; 5) proteger o
modo de vida europeu, ao construir uma unido da igualdade na qual todos temos as
mesmas oportunidades; 6) assegurar um novo impulso para a democracia Europeia em

que a promovemos, protegemos e reforcamos®,

Nesse quadro proposto para 0 novo
mandato, inclui-se a Nova Agenda Europeia para a Cultura e as suas trés areas
estratégicas, a social, econémica e externa. Cada uma tem, respetivamente, os objetivos
de aproveitar o poder da cultura e a sua diversidade para a coesdo e o bem-estar; apoiar a
criatividade, sustentada na cultura, educacao e inovacao; e fortalecer as relagdes culturais
a nivel internacional. Esta Agenda requer uma coopera¢do com os Estados-Membros,
uma vez que sdo eles que definem as suas prioridades em planos de trabalho plurianuais,

que culmina no Plano de Trabalho do Conselho para a Cultura.

O atual Plano de Trabalho (2019-2022) estabelece seis prioridades para essa cooperagao
entre Estados. A saber: 1) sustentabilidade no patriménio cultural; 2) coesdo e bem-estar;
3) um ecossistema de apoio a artistas, profissionais culturais, criativos e ao conteddo
europeu; 4) igualdade de género; 5) relagGes culturais internacionais; e 6) a cultura como
motor do desenvolvimento sustentavel. Essas prioridades seguem o0s principios de que a
cultura tem um valor intrinseco e de que contribui para o desenvolvimento social e
econdmico sustentavel; que a diversidade cultural e linguistica, bem como a sua defesa e
promogéao, sdo cruciais para a cultura politica europeia. Diz-nos também que, a favor da
integracdo cultural, deve ser feita uma abordagem holistica e horizontal no que concerne
a legislacao, financiamento e cooperacao intersectorial, com didlogo regular e cooperagdo
entre os Estados-Membros e os intervenientes, no sentido da criacdo de sinergias para

obter melhores resultados. A par disso, explicita a necessidade de uma monitorizagao

135 Em Quadro estratégico para a politica cultural da EU. https://ec.europa.eu/info/strategy/priorities-2019-2024_pt.
Acedido a 16 de abril de 2022.
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regular por parte da Presidéncia do Conselho e uma flexibilidade do proprio Plano de
Trabalho, de modo que se possa responder a um ambiente politico que esta em constante

mudanca®*®.

Os apoios exclusivos a cultura e a criatividade sdo geridos pela Europa Criativa'®.
Seguindo a estrutura do programa anterior (MEDIA) de 2014-2020, este novo programa,
Europa Criativa 21/27, tem como objetivos a valorizagédo da diversidade cultural,
procurando reforca-la, e dar resposta as necessidades e desafios dos setores cultural e
criativo. Nesse seguimento, as novidades para 0s proximos anos circunscrevem a
recuperacdo dos setores e a necessidade de os tornar mais digitais, ecolgicos, resilientes
e inclusivos. Com um orgamento estimado em 2,44 mil milhdes de euros'®, o programa
divide a sua acdo em trés ambitos: Vertente CULTURA (33%), Vertente MEDIA - setores
audiovisual e cinematografico - (58%) e Vertente TRANSETORIAL 9%).

No geral, o programa tem duas metas, que vdo ao encontro dos principios enunciados no
Plano de Trabalho para a Cultura. Pretende salvaguardar, desenvolver e promover o
patrimoénio e a diversidade cultural e linguistica da Europa e ambiciona o aumento da
competitividade e do potencial econémico dos setores, em particular o do audiovisual.
Para alcancar essas metas, foram definidos objetivos estratégicos que vao ao encontro das
prioridades da Comissdo Europeia (2019-2024). Sao eles: a) reforcar a cooperagédo
artistica e cultural a nivel europeu; b) apoiar a criacdo de obras europeias; c) reforcar a
dimensdo econdmica, social e externa dos sectores culturais e criativos da Europa; d)
favorecer a inovagdo e a mobilidade; e) promover a cooperagdo em matéria de inovacao,
durabilidade e competitividade; f) difundir as acdes transetoriais, inovadoras e
colaborativas; g) criar um ambiente mediatico diversificado, independente e pluralista,
promovendo a literacia mediatica, a liberdade de expressdo artistica, o didlogo

intercultural e a inclusdo social.

136 ConclusGes do Conselho sobre o Plano de Trabalho para a Cultura 2019-2022. https://eur-lex.europa.eu/legal-
content/PT/TXT/PDF/?uri=CELEX:52018XG1221(01)&from=EN. Acedido a 1 de agosto de 2022.

187 Em  https://www.europacriativa.eu/europa-criativa-2021-2027/0-programa-europa-criativa/sobre-o-programa-
europa-criativa. Acedido a 2 de agosto de 2022.

138 Em comparagdo com 1,47 bilides de euros do programa anterior (2014-2020). No ambito do subprograma
CULTURA (2014-2020), foi atribuido 0 montante aproximado de 11.457 milhGes de euros a 399 entidades portuguesas
enquanto lideres de projeto. Através do MEDIA, foram apoiados 487 projetos de entidades, com um valor de 11.762
milhGes. Destaque-se que estes sdo valores estavam ainda em atualizagdo. Em Relatério de Execucdo Centro de
Informagdo Europa Criativa 2014-2020. https://www.europacriativa.eu/recursos/dados-estatisticos. (pp.10-13).
Acedido a 31 de julho de 2022.
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Como referido, as vertentes do programa sdo trés. Invertendo a ordem acima apresentada,
comecamos pela Vertente TRANSECTORIAL, que visa o refor¢o da colaboracgéo entre
os diferentes setores culturais e criativos. Esta objetiva uma cooperacdo politica
transnacional e a promocdo de abordagens inovadoras para a criagdo, distribuicdo,
promocao e acesso a conteddos, atraves de servicos prestados pelos Creative Innovation
Lab (reforco da vertente) e pelos Creative Europe Desks (e.g. Centro de Informacéo

Europa Criativa, em Portugal).

Por sua vez, a Vertente CULTURA destina-se a apoiar projetos de cooperacdo cultural,
redes de organizagOes profissionais, plataformas de promogdo de artistas e de obras
europeias. A este subprograma remete-se 0 incentivo a cooperagdo e a intercambios
dentro e fora da Europa, no que diz respeito a criacdo artistica e a inovagdo, a promocao
e a distribuicdo de conteudo e ao estimulo da transicdo digital e ambiental. Das novidades
do novo programa (2021-2027), realca-se 0 aumento das taxas de cofinanciamento, o
maior enfase na criagdo transnacional europeia e na circulacao de obras, bem como a

existéncia de um programa de mobilidade para artistas e profissionais.

A terceira vertente, MEDIA®, apoia os setores audiovisual e cinematografico com mais
de metade (58%) do orcamento destinado aos trés subprogramas, pelo que consideramos
ser a mais pertinente a nossa investigacdo e dai ter mais destaque em texto. Este
subprograma apoia os setores nas fases de desenvolvimento, distribui¢do e promocao dos
seus trabalhos. Fa-lo atraves de uma acdo sobre quatro polos tematicos: Conteddos,
Empresas, Politicas e Publicos. Com a intengdo de criar e produzir obras de elevada
qualidade, a acé@o sobre os Contetidos procura fomentar a colaboragéo e a inovacéo; para
reforcar a industria europeia face a concorrentes mundiais, a competitividade, a
escalabilidade, os talentos e a inovagédo das Empresas sdo vistos como determinantes; por
seu turno, as Politicas devem incluir a promocao de acdes de sensibilizacdo e a existéncia

de foruns de debate, estudos e relatorios.

Deixamos para ultimo a referéncia aos Publicos, contrariando a ordem como aparece
organizado nas Linhas de Financiamento do website da Europa Criativa, devido a sua
importancia para a investigacéo. Este cluster advoga que a acessibilidade e a visibilidade

das obras devem ter como base canais de distribuicdo e iniciativas que promovam 0

139 Em Creative Europa Media. https://www.wealllovestories.eu/whatismedia. Acedido a 4 de agosto de 2022.
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aumento do Puablico. Nesse sentido, a sua concretizacdo integra apoios a Redes de
Exibidores, Festivais de Cinema, Redes de Festivais (a partir de 2019) e de operadores
europeus de VOD (Video On Demand), Legendagem de Contetdo Cultural,
Desenvolvimento de Audiéncias e Educacdo Filmica. Salientando os Festivais de
Cinema, conferimos que foram apoiados 34 projetos portugueses entre 2014 e 202040,
De entre eles, recebeu apoio o DocLisboa, a Monstra e o IndieLisboa (em todas as
edicoes); O Curtas Vila do Conde (exceto em 2016); o Cinanima (2016, *17, ’19 e *20);
o Queer Lisboa (’14 e ’15); e 0o FEST (’19 e °20), que inclusive recebeu apoio a formagao
especializada em 2020. Em 2019, ano em que foi aberta pela primeira vez a linha de apoio
a Rede de Festivais, foi apoiada a APORDOC - Associacdo Portuguesa pelo
Documentario. Esta atribuicdo destinada a entidades de renome, situadas no litoral e nas

zonas do Porto e Lishoa, em nada promove a descentralizagdo cultural.

A acdo do subprograma MEDIA tem ainda duas grandes prioridades: a Promogéo da
circulacdo transnacional das obras audiovisuais e o Reforgo da Capacidade do Sector
Audiovisual para operar a nivel internacional. De forma geral, pretende facilitar o
lancamento e distribuicdo de projetos com dimensdo para viajar alem das fronteiras
nacionais e europeias e aumentar as possibilidades do setor. Das a¢6es de financiamento
que visam cumprir as duas prioridades, realcamos o suporte que é dado a filmes, séries,
documentérios, cinemas, festivais e mercados, bem como as a¢bes de formagdo que
impulsionam jovens talentos, que contribuem para a educacdo cinematogréafica, para a
formacéo de pablicos e para o surgimento de novos modelos de negdcio. A aquisi¢do de
competéncias de uso de tecnologias digitais e a criacdo de condigdes que permitem mais
coproducdes europeias sdo entendidas como indispensaveis a evolucdo do setor e dos

mercados.

Por fim, realcamos que o Programa Europa Criativa contribui também para a
implementacdo de outros planos, nomeadamente o Plano de Acdo para 0os Media e 0
Audiovisual (MAAP) que integra na vertente MEDIA. Este foca-se na recuperacdo da
crise e pretende facilitar o acesso a financiamento para que as transi¢fes digital e
ecoldgica sejam facilitadas, garantir a resiliéncia futura do setor e capacitar empresas e

cidaddos. Destaca-se ainda a 2.2 acao do MAAP, que prevé um investimento denominado

140 Em Relatério de Execuco Centro de Informagao Europa Criativa 2014-2020.
https://www.europacriativa.eu/recursos/dados-estatisticos. (pp.15-17). Acedido a 31 de julho de 2022.
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MEDIA Invest, uma “ferramenta financeira” que combina fundos do Programa InvestUE,
do MEDIA, e investimento privado, dedicados a promocéo e distribuicdo audiovisuais

europeias e estratégias de distribuicio®!.

No seguimento do Europa Criativa, destacamos o European Film Promotion (EFP)2,
uma organizacao criada em 1997 com o proposito de desenvolver e reforcar a promogao
e distribuicdo do cinema europeu a nivel mundial. Esta é uma rede internacional, apoiada
financeiramente pelo Europa Criativa — MEDIA, e constituida por institutos de promocao
de filmes (de 37 paises europeus) que representam, fora dos seus paises de origem, as
obras e talentos nacionais. A EFP, como membro fundador da ARTEF (Anti-Racism
Taskforce for European Film), que combate o racismo institucional na industria
cinematogréafica europeia, apoia questdes como o equilibrio de género, diversidade e
inclusdo. Acolhe todas as candidaturas e, na selecdo de filmes e construcdo de painéis,
prioriza os que contribuam para aumentar a consciencializagdo sobre os temas defendidos
pela organizacdo. “Diversidade” e “espirito do cinema e do talento europeu” sdo palavras
retiradas do website da organizacdo, onde podemos ler que estes sdo aspetos promovidos,
conjuntamente, pelos institutos participantes, nos principais festivais e mercados de

cinema.

Por ultimo, apoiada pela Europa Criativa — MEDIA, e pelo Centro Nacional do Cinema
e da Imagem Animada CNC (Franca), ndo podemos deixar de mencionar a primeira rede
de salas de cinema destinada & exibicéo de filmografia europeia — a Europa Cinemas*,
Esta foi fundada em 1992, por iniciativa de um grupo de trinta exibidores, com o propésito
de contribuir para a divulgacéo da diversidade cultural. Atualmente, retne cerca de 1231
cinema e 3083 telas em 44 paises. Dos seus objetivos destaca-se o apoio financeiro e
logistico a cinemas que exibam um numero significativo de obras europeias, de paises
gue ndo o seu, e que desenvolvam atividades para publico jovem. A rede é aberta a todos
os tipos de cinemas, desde os municipais aos multiplexes. Expandiu-se além da Europa
através de programas como o Eurimages (de que falaremos de seguida), que contribuiram
para que a Europa Cinemas se estendesse a Europa de Leste, aos Balcds, & Russia e a

Turquia. Em Portugal, o nimero de membro de salas aumentou de 4 para 11 em 202044,

141 Em https://europacriativa.eu/media2/vertente-media/maap-media-and-audiovisual-action-plan. Acedido a 31 de
julho de 2022.

142 Em https://www.efp-online.com/en/about.php. Acedido a 30 de julho de 2022.

143 Aceder em https://www.europa-cinemas.org/en.

144 As 11 salas sdo: 0 Auditério Charlot (Setubal); Cineteatro Anténio Pinheiro (Tavira); Cineclube de Faro/IPDJ;
Cinema City Alvalade (Lisboa); Cinema Ideal (Lisboa); Cinema Insuflavel (Porto); Cinema Trindade (Porto); Cinema
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Além dos mencionados, outros programas prestam apoio a industria audiovisual europeia.

Criado pelo Conselho da Europa e ativo desde 1989, realcamos o Eurimages®®

, que conta
com 38 dos 46 Estados-Membros da Organizagdo com sede em Estrasburgo, além do
Canada como membro associado. Este incentiva o cinema independente europeu através
do apoio financeiro a longas-metragens, animac@es e documentarios, com um apoio
destinado a coproducdes, a exibic¢do, promocéo e distribuicdo. Promove também acordos
de cooperacao com varios festivais e mercados cinematograficos e apoia a igualdade entre

género na industria cinematografical® (p.4).

O seu Programa de Apoio a Exibicdo destina-se a programacéo e promogdo de filmes
elegiveis, a desenvolver uma rede de cinemas gque permita uma entreajuda e partilha de
iniciativas entre exibidores, distribuidores, Estados-Membros da Eurimages e
organizagOes europeias de apoio ao cinema. O de Apoio a Distribuicdo, que tinha o
proposito de apoiar nos custos de marketing e publicidades dos filmes elegiveis, terminou
a 31 de marco de 2020, ap6s decisdo do Conselho de Administracdo. Este era atribuido
apenas a distribuidores de Estados-Membros que ndo tivessem acesso ao subprograma
MEDIA, o que gerou preocupacOes na Avaliacdo de 2018 sobre a relevancia global do
programa. Para garantir coeréncia ao Fundo e visibilidade aos filmes, e assim construir
um novo apoio, foi realizado um estudo de mercado (2021)*’ sobre 0 apoio a distribuic&o,

circulacdo e vendas de longas-metragens de ficcdo, animacao e documentéarios.

Nesse estudo (2021), certificamos que o objetivo geral, tragado para um novo apoio, € 0
de promover a induastria cinematografica europeia. Desse modo, pretende-se incentivar a
coproducdo e distribuicdo de filmes nos Estados-Membros, ao contribuir para o seu
financiamento e para a cooperacao entre profissionais (pp.6-7). Segundo os resultados
apurados, os programas de apoio a Coproducdo e a Distribuicdo devem complementar-se
(p.8), sendo que o ultimo deve ser atribuido num periodo posterior (p.13). Segundo os
inquiridos, o apoio deve dirigir-se a filmes que representem a promoc¢édo da democracia,

dos Direitos Humanos, dos principios da lei e da igualdade de género (p.7).

Vida (Ovar); Cineteatro de Estarreja; O Cinema da Villa (Cascais) e o Teatro Aveirense (Aveiro). Em
https://www.europa-cinemas.org/en/cinemas/map?query=portugal &country=#map. Acedido a 3 de agosto de 2022.
145 Em https://www.coe.int/en/web/eurimages/home. Acedido a 29 de margo de 2022.

146 Em https://rm.coe.int/website-coprodregulations-2022-en-/1680a4dc4c. Acedido a 5 de setembro de 2022.

147 Em Study on the feasibility, pertinence and design of a distribution support scheme for the Eurimages Fund (2021).
https://www.coe.int/en/web/eurimages/-/market-consultation-study-on-the-distribution-support-programme. Acedido
a 29 de margo de 2022.
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Para finalizar, assinalamos o lbermedia'*® (1997), um fundo financeiro multilateral de
fomento a atividade cinematografica no espago ibero-americano, constituido por 21
paises, sendo Portugal um deles. E um programa de incentivo ao desenvolvimento

(longas-metragens e séries), coproducdo de filmes (ficcdo e documentarios) e a formacéo.

Anexo 10 — Programas Nacionais de Apoio ao Audiovisual

O Orcamento de Estado 2022 e “Estratégia Portugal 2030”:

O Orcamento de Estado Portugués (2022)%4° pretende combater a precariedade no setor e
conferir maior protecdo social aos seus profissionais; apoiar as artes, por exemplo atraves
da Rede de Teatros e Cineteatros Portugueses (RTCP); investir nas pessoas, servi¢os e
organismos, reduzindo desequilibrios na gestdo de equipamentos; rever o Estatuto do
Mecenato; salvaguardar o patriménio e modernizar as redes culturais, através do Plano
de Recuperacdo e Resiliéncia Portugués (PRR) destinado a reabilitacdo/conservacao de
espacos e a modernizacdo tecnoldgica, digitalizacdo de colecGes/filmes, projecao digital
de cinema, etc.; e desenvolver a producdo cinematografica/audiovisual, reforcando o
papel da radio e televisao publicas enquanto pilares de financiamento. Indo ao encontro
destas medidas, a Estratégia Portugal 2030**° reforca que a articulagdo urbano-rural ¢ uma
prioridade, por forma a garantir a atratividade dos territorios e a fixagdo de pessoas,
principalmente nos territdrios de baixa densidade (p.61). Refere também a promocao da
competitividade e coesdo desses mesmos territdrios, sobretudo através de um
aproveitamento do seu potencial enddgeno e das novas metodologias de trabalho fruto da
recente pandemia (p.64).

As medidas supracitadas, as quais juntamos os temas centrais da Estratégia 2030%°!, véo
ao encontro da agenda cultural europeia. Identifica-se uma transversalidade entre

enquadramentos legislativos, em que a fungdo basica da cultura ¢ “a defesa de que os

148 Em https://www.programaibermedia.com/pt-pt/. Acedido a 29 de margo de 2022.

149 Em https://0e2022.gov.pt/areas-governativas/cultura/. Acedido a 16 de junho de 2022.

150 Em https://www.portugal gov.pt/pt/gc22/comunicacao/documento?i=resolucao-do-conselho-de-ministros-que-
aprova-a-estrategia-portugal-2030. Acedido a 14 de maio de 2022.

151 Equilibrio demografico, maior inclusdo, menos desigualdade; desenvolvimento apoiado na digitalizagéo, inovagéo
e qualificagBes; transicdo climatica e sustentabilidade de recursos; e um pais competitivo externamente e coeso
internamente. Em https://www.portugal.gov.pt/pt/gc22/comunicacao/documento?i=resolucao-do-conselho-de-
ministros-que-aprova-a-estrategia-portugal-2030. Acedido a 14 de maio de 2022.
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valores (e efeitos) de uma politica cultural devem ser sempre: no sentido da qualificacdo
(de pessoas) (...), valorizagdo do patriménio (...), da «identidade nacional» e «memoria
coletiva»”, algo que o Estado tem de capacitar promovendo contextos favoraveis (Lopes,
C., 2019, p.35). Espera-se que a implementacdo das medidas possa contribuir para uma
descentralizacao cultural favoravel a cinematografia portuguesa, sobretudo a distribuicéo
de produtoras/distribuidoras, como a FRMG, e a exibicdo ndo comercial afeta aos
cineclubes e festivais mais periféricos. A contribuir para essa possibilidade de uma
descentragdo que permita a difusdo do cinema a todo o pais, além do MC e das DRC, a
cultura conta ainda com o apoio da Fundagédo Calouste Gulbenkian (FCG) e do ICA, I.P,

entre outras entidades e programas*®2.

Fundacéo Calouste Gulbenkian:

A Fundagdo Gulbenkian®® foi fundada em 1956, com o prop6sito de melhorar a qualidade
de vida das pessoas através da arte, da beneficéncia, da ciéncia e da educacdo. Como
vimos na historia dos cineclubes, esta s6 comegou a igualar o cinema portugués as outras
artes a partir dos anos 60, quando cria o Sector de Cinema, sob a dire¢do de Bénard da
Costa (Lopes, F. 2012, p.304). Atualmente, as suas atividades sdo desenvolvidas a partir
de Lisboa (sede), Paris e Londres (filiais), e a sua intervencgéo é afeta aos PALOP, Timor-
Leste e as comunidades arménias. No seu espaco destacam-se 0 museu, que redne a
colegcdo do Fundador Calouste Sarkis Gulbenkian (1942-1955) e uma colegdo de arte
moderna e contemporanea; uma orquestra e um coro; uma biblioteca de arte e arquivo;
um instituto de investigacao cientifica; e um jardim onde decorrem atividades educativas
e culturais. Dessas atividades, destacamos a realiza¢éo de varios ciclos de cinema que Ihe
permitem afirmar-se como “circuito alternativo” onde circula também ‘“cinema
experimental” (Lopes, F., 2012, p.304). A sua missdo estrutura-se de acordo com trés
eixos: “Arte e Cultura”; “Desenvolvimento ¢ Sustentabilidade”; e “Ciéncia, Educacao e
Saude”, aos quais s3o concedidas bolsas de estudo, de formagdo e de investigacdo. Sao
ainda desenvolvidas iniciativas transversais, como é exemplo a Gulbenkian Itinerante, a

Young Gulbenkian, Descobrir — Atividades Educativas e Redes e Projetos Internacionais.

152 Destacamos também o Fundo de Fomento Cultural (FCC) (1973), que apoia financeiramente a promogcéo e difuséo
de atividades e programas de diversos ramos da cultura. Este subsidia diferentes iniciativas que ocorram em territorio
nacional e/ou internacional e concede subsidios e bolsas a investigagbes e a outros fins de acdo cultural. Em
https://www.gepac.gov.pt/fundo-de-fomento. Acedido a 20 de abril de 2022.

153 Em https://gulbenkian.pt/fundacao/press-kit/. Acedido a 28 de julho de 2022.
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Para conhecer de forma mais clara a estratégia de atuacdo da FCG, salientamos o
Programa Gulbenkian Cultura®® (2019-2023), que pretende auxiliar a criacdo
contemporanea nos campos da Literatura, das Artes Performativas e no Cinema atraves
de apoio a inovacao, a afirmacdo de novos criadores e a internacionalizacdo de projetos.
Realcamos também o Plano de Atividades 2022 e colocamos em destaque a Arte e
Cultura. Este eixo procura dar continuidade a “uma atividade artistica de exceléncia e de
relevancia internacional, reforcando a dimenséo civica da cultura, entendida no sentido
amplo de criagdo, de inovacdo e de promogdo da acessibilidade a todos os cidaddos”
(Plano de Atividades, 2022, p.10). Dentro do seu ambito integra-se 0 Museu Calouste
Gulbenkian, Centro de Arte Moderna e Exposic¢Bes; Musica; Bibliotecas e Edicdes; e - 0s

que realcamos de seguida - o Apoio a Criacdo Artistica e o Papel Civico das Artes.

O Apoio a Criagéo Artistica promove a aquisic¢ao de obras de arte, o patrocinio de projetos
e a sua internacionalizagdo, enquanto incentiva a inovacgdo e a afirmagdo de novas
linguagens artisticas. Desta forma, a FCG participa nos debates atuais sobre o papel da
arte na sociedade contemporanea. Nas Artes Visuais e Performativas e no Cinema, 0 seu
contributo valoriza a evolucdo da criacdo emergente, a fixacdo de criadores e o
reconhecimento do mérito dos mesmos. Na mesma linha, o programa Expositions
Gulbenkian possibilita a promo¢do dos artistas portugueses em Franga (Plano de
Atividades, 2022, p.30).

No Papel Civico das Artes sdo valorizadas as organizacdes artisticas e o seu papel
fundamental na abordagem de questdes sociais. A FCG acredita no poder de agdo das
Artes enquanto catalisadoras de transformacdo social e promotoras da construcdo de
comunidades coesas e justas. Do seu programa destacamos a i) Formagdo Avancada em
Cinemae o ii) Documentario sobre o Ballet Gulbenkian (produzido pela Vende-se Filmes,
da FRMG) (Plano de Atividades, 2022, pp.32-33). O primeiro promove a qualificacéo de
realizadores de cinema em inicio de carreira, através de um curso de formacao avancada.
Face a uma transicao tecnoldgica, questionamento de préaticas artisticas e alteracdo de
préaticas de consumo cinéfilo, entende-se essencial colmatar as lacunas de formagéo

identificadas em cinema. Para isso, a Fundacdo disponibiliza um curso de realizacgdo e

154 Em https://gulbenkian.pt/programas/programa-gulbenkian-cultura/. Acedido a 8 de agosto de 2022.
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escrita de argumento em cinema e televisdo, em colaboracdo com a Escola das Artes da

Universidade Catdlica Portuguesa e a RTP2.

Em relacdo ao apoio as artes e ao cinema, a Fundacdo assume-se como “a instituigdo

privada portuguesa com a mais significativa intervencdo mecenatica” (Plano de

Atividades, 2020, p.24).

Instituto do Cinema e Audiovisual (ICA):

Recuamos na nossa linha temporal até 1969. Ainda em regime ditatorial, é criado o Centro
Portugués de Cinema (CPC) com o patrocinio da Gulbenkian, que Ihe concederia um
subsidio experimental (Grilo, 1992, p.161). A ligacdo entre ambas as instituicbes vem
“reforcar a linha programatica do novo cinema portugués”, que o defende como uma
forma de arte (Lopes, F. 2012, p.304). A fundacdo do CPC permitiu a independéncia
necessaria para fazer filmes'® sem constrangimentos comerciais ou ideoldgicos, isto
porque ndo necessitava de retorno de bilheteira (Cunha, 2013b, p.183). Colocou de pé
uma producdo continua da qual resultaram, num curto periodo, 10 ou 12 filmes (Monteiro,
2000, p.16), sendo que o apoio garantia a producgéo de trés ou quatro longas-metragens e
mais algumas curtas por ano (Cunha, 2013b, p.183). Consigo nasce também o paradigma
das cooperativas de realizadores, o que desvalorizou a figura do produtor. Apés ter
ganhado algum destaque com as investidas de Antonio Cunha Telles, o papel do produtor
¢ agora associado a uma categoria meramente técnica e o cineasta-autor é encarado como

a figura presente em todos os momentos da producéo (Ribas & Cunha, 2017, p.458).

Em resposta a criagdo do novo modelo, o Estado Novo cria o Instituto Portugués de
Cinema (IPC)*® com o intuito de “recuperar o controlo piiblico sobre a produgio através
da monopolizagdo dos meios de produgdo” (Ribas & Cunha, 2017, p.458). Assim, em
1971, é fundado o IPC ao abrigo da Lei 7/71 de 7 de dezembro (Lei do Cinema). De forma
a promulgar as bases da protecdo do cinema nacional, sdo-lhe atribuidas as funcGes de
“incentivar e disciplinar as atividades cinematograficas nas suas modalidades industriais
e comerciais de producdo, distribuigdo e exibigdo de filmes”; “representar o cinema

portugués nas organizagdes internacionais”; promover as relacdes internacionais nos

1%5Fragmentos de um Filme Esmola — A Sagrada Familia (1972), de Jodo César Monteiro, e O Mal-Amado (1974), de
Fernando Matos Silva, foram financiados pelo CPC e ndo chegaram a ter exibi¢do comercial antes do 25 de Abril de
1974 (Cunha, 2013b, p.183).

156 A criagdo do IPC e da Escola Superior de Cinema (1973) promoveu transformag@es estruturais no cinema
portugués que ainda sdo visiveis na atualidade, pautando o modelo de intervengdo politica cultural pablica no cinema
nas Ultimas quatro décadas (Cunha, 2014, pp.9-10).
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dominios cultural, econdmico e financeiro, “fomentar a cultura cinematografica” e
contribuir para o desenvolvimento do cinema de arte e ensaio e cinema de amadores (DL
286/73, de 5 de junho, I, Art.2.9).

A Lei de ’71 encarrega o IPC de estabelecer, anualmente, “a percentagem de filmes
estrangeiros a distribuir em funcdo da producdo de filmes portugueses, a divisdo do
contingente pelas empresas distribuidoras” e estabelecimento de um regime de taxas
(Cunha, 2014, p.157). No dominio da Exibicdo, a Lei do Cinema aborda o auxilio a
instalacdo de recintos de cinema em localidades que ndo dispunham de salas para
exibicdo, onde o nimero de habitantes e as circunstancias o justificassem (IV, Base
XXIX). Cria também taxas de distribuicdo (as longas-metragens e filmes estrangeiros de
curta-metragem, com excecao dos de Actualidades) e de exibicdo - ainda em vigor -, que

possibilitavam o financiamento publico ao cinema (VI1II, Seccéo 11, Base XLVI).

Com a chegada do 25 de abril de 1974, a producdo de filmes é totalmente comparticipada
pelo Estado (Fino, 2015, p.111). O IPC chega a financiar o valor total de filmes (Art.5.°)
considerando a situacdo critica de muitos produtores e a conveniéncia em incentivar a
nacionalizacdo do cinema (DL n°® 257/75 de 26 de maio, que alterou a lei de *71). Dessa
forma, a figura do produtor privado acaba por ser ainda mais substituida por novos
nucleos de producéo e a centralidade do autor/realizador aumenta, ainda que continue
dependente do produtor, do IPC ou da RTP, que Ihe fornecem os fundos e estabelecem as
regras (Fino, 2015, p.111).

Em 1993, o DL 350/93 de 7 de outubro revoga a Lei de *71. Nele, ¢ atribuido ao IPC o
exercicio das funcdes do Estado no apoio a atividade cinematografica (11, Art.7.%, n.° 2),
deixando a divulgacdo e preservacdo do patrimonio filmico a cargo da Cinemateca
Portuguesa/Museu do Cinema®®’ (I, Art.7.%, n.° 3). Este diploma equaciona uma nova
regulamentacdo com base nas mudancas sociais e politicas ocorridas desde 1971, das que
se destaca a queda do regime em 1974, a adesao de Portugal a CEE (1986), e as constantes

inovacdes tecnoldgicas.

157 A sua misséo é sobretudo a salvaguarda e a divulgagdo do patrimonio cinematografico. Foi fundada em 1948, pela
Lei 2027. Em 1956 integrou a Federacdo Internacional dos Arquivos de Filmes (FIAF) (1938) e, no mesmo ano,
inaugurou a sua primeira sala, iniciando exibi¢do de cinema. Dotou-se de autonomia administrativa e financeira em
1980. Para saber mais da sua historia, aceder a https://www.cinemateca.pt/Entrada.aspx.
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Com a adesdo a CEE, findam as restricbes impostas a livre circulacdo de filmes entre
Estados-Membros, o que o diploma integra ao referir a “adequagdo do direito interno
portugués ao conjunto de diretivas comunitarias aplicadas ao setor”. Ainda a registar, a
supressao do regime de “visto de censura” a cinematografia, e a sua substitui¢do por uma
comunicacdo analoga ao clima de liberdade, nos dominios da criacdo artistica. Por fim,
denotamos a importancia atribuida a divulgacao, designadamente aos festivais de cinema
e quaisquer outras iniciativas com reconhecida importancia a divulgacdo do cinema, que

passam a beneficiar de apoio financeiro (DL n.° 350/93, XI, Art.°4).

Perante a necessidade de acompanhar tais mudancas, resultantes da evolucdo do setor
cinematogréfico, o IPC sofre mais alteracdes nos seus Estatutos e na sua designacao.
Meses depois, surge, pelo DL 25/94 de 1 de fevereiro, o Instituto Portugués da Arte
Cinematogréafica e Audiovisual (IPACA), novo organismo de regulacdo e coordenacao
do cinema e da producdo audiovisual. Este funde o antigo IPC com o Secretariado
Nacional para o Audiovisual (SNA)'®8, face a necessidade de concentrar a coordenagio
do cinema e do audiovisual num organismo s6 e de ter uma assisténcia financeira
integrada na economia europeia, em vez de uma dependéncia Unica de apoios estatais (DL
25/94). O IPACA propde medidas de concretizac¢do de uma politica global e coerente (DL
25/94, 11, Art.3.%) e cria regulamentacdo para cada um dos géneros cinematogréficos e
apoios a coproducdes e primeiras obras, “consignando a atribuicdo anual de apoios

financeiros publicos a todas as expressdes da arte cinematografica” (ICA, 2022%).

E nesta fase de reestruturacdes do organismo que a divulgacio em festivais é incluida sob
competéncia da Divisdo de Relagdes Exteriores e de Promocgdo. Compete-lhe promover
e difundir o cinema e as produgfes audiovisuais portuguesas e coordenar o apoio do
IPACA aos festivais que permitam a sua expressao dentro e fora do Pais. A qualquer
organizagao, que promova a cultura cinematogréafica, podem ser concedidos apoios (DL
25/94, IV, Art.19.9).

Em 1998, a designacdo do organismo anterior € novamente substituida. Sob a égide do
Ministério da Cultura e do Decreto-Lei n.° 408/98 de 21 de dezembro, resultado de uma

“desadequagdo da estrutura interna do Instituto face as necessidades de intervengdo

1% O SNA surge em 1990, da Resolugdo do Conselho de Ministros n°2/90, ja perspetivando a criagdo de um Instituto
Portugués do Audiovisual face a “crescente importancia do audiovisual e a necessidade de assegurar uma politica
coordenada e integrada de valoriza¢do da lingua e cultura portuguesa” (ICA, 2022).

159 Em https://www.ica-ip.pt/pt/. Acedido a 15 de maio de 2022.
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publica”, é-lhe adicionado o setor Multimédia. O anterior IPACA é renomeado Instituto
do Cinema, Audiovisual e Multimédia (ICAM). O seu fundamento decorre da
necessidade de adotar uma estratégia geral para os setores do cinema, do audiovisual e do
emergente setor do multimédia, devido &s mudangas tecnoldgicas. Com esse propdsito,
busca conciliar os modos de criacdo, producdo e difusdo tradicionais do cinema e do
audiovisual com as oportunidades de crescimento viabilizadas pela digitalizacdo (DL n.°
408/98).

Oito anos depois, 0 DL 227/2006 de 15 de novembro, que regulamenta medidas previstas
na Lei n.° 42/2004 de 18 de agosto — a Lei da Arte Cinematogréfica e do Audiovisual -,
cria o fundo destinado ao fomento e desenvolvimento do setor. A Lei referida estabelece
0s principios para essa mudanca, reclamando normas de execucdo relativas a registo de
obras e de empresas, licencas de distribuicdo e cronologia da exploracdo das obras, e as
taxas de exibicdo, que sdo a principal receita do ICAM para a sua politica de apoio (DL
n.2 227/2006 de 15 de novembro). Como um dos seus objetivos, destaca-se “incentivar a
difusdo e a promocao ndo comerciais do cinema e do audiovisual, nomeadamente através
do apoio as atividades dos cineclubes e aos festivais de cinema e video” (Art.3.°, alinea i,
Lei n.° 42/2004 de 18 de agosto). Além disso, no seu artigo 26.°, remete para a criagao do
fundo de investimento e exige a regulamentacdo das contribuicdes e investimentos
relacionados ao mesmo, sendo a participacdo do Estado assegurada pelo Ministério da
Cultura (criado em 1995) (Lei n.° 42/2004 de 18 de agosto).

Por sua vez, o DL 227/2006, de 15 de novembro, desenvolve a Lei da Arte
Cinematografica e do Audiovisual, no que respeita as medidas relativas ao fomento,
desenvolvimento e protecdo das artes cinematograficas e audiovisuais, e cria 0 Fundo,
designado FICA (Fundo de Investimento para o Cinema e Audiovisual) (I, Art.1.%). Este
diploma é particularmente relevante a nossa investigacdo por regularizar as normas
referentes ao apoio a exibicdo ndo comercial (Art.25.°), a participacdo em festivais e

mercados internacionais (Art.27.°) e a realizacdo de festivais (Art.28.9).

O ICAM é responsavel por apoiar iniciativas de exibicdo ndo comercial e por
salvaguardar os interesses econémicos e comerciais dos profissionais do setor (Art.25.°).
Deve conceder apoio a produtores independentes de obras selecionadas por festivais,
sessbes e mercados internacionais determinados (anualmente) como prioritarios pelo

Instituto. Este apoio ao produtor ndo pode exceder 50% do custo da participacao e, no
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caso de uma coproducdo, o valor atribuido é proporcional a percentagem do produtor

nacional na mesma (Art.27.9).

O Artigo 28.° pressupde que o ICAM deve apoiar festivais de cinema em Portugal, ndo
podendo o referido exceder 50% do orcamento de cada festival (n.°1); deve apoiar
retrospetivas culturais, mostras e festivais de cinema portugués no estrangeiro, em
especial nos PALOP (n.°2), e a selecdo da atribuicdo de apoios deve ser feita por um
jrit (n.°3) que analisa: a) a relevancia do evento para o Pais e para o Internacional; (b)
o contributo do festival e da sua programacao/atividades para a diversidade e atualidade,
bem como para a qualificacdo e aumento dos publicos; (c) o contributo do evento para a
divulgacdo de novos talentos; (d) a qualidade do projeto, a sua estratégia de promocao e
divulgacdo e indicadores que permitam avaliar o impacto do evento junto do publico.
Consoante o veredicto do juri os regulamentos do concurso, 0s apoios podem ser anuais
ou plurianuais (DL 227/2006). Concluindo, o referido decreto determina a reestruturacdo

do ICAM, abrindo caminho para uma nova concegéo do Instituto.

Com o “Multimédia” a ser desconsiderado da designagdo e integrado num dos apoios
prestados, surge o Instituto do Cinema e do Audiovisual, I.P. (ICA, I.P.), através do DL
n.° 95/2007, de 29 de marco, e da aprovacao da estrutura organica e respetivos Estatutos
pela Portaria n°375/2007 (30 de margo). O ICA ergue-se com a missdo de apoiar 0
desenvolvimento das atividades cinematograficas e audiovisuais. Integrado na
administragdo indireta do Estado, sob tutela do Secretario de Estado do Cinema,
Audiovisual e Media'®!, figura-se, até hoje, um instituto pablico dotado de autonomia
administrativa, financeira e de patriménio préprio. A norma que regula a sua atividade é
a Lein.°55/2012 de 6 de setembro (Lei do Cinema), que atualmente se encontra em vigor

sob as alteracOes introduzidas pela Lei 28/2014 de 19 de maio. Regulamentada pelo DL

160 Escolhido de entre personalidades de reconhecido curriculo e aprovado, anualmente, pela Seccio Especializada de
Cinema e Audiovisual (SECA), “um drgdo colegial que integra, nos termos do artigo 6.° do DL n.° 126-A/2011, de 29
de dezembro, 0 Conselho Nacional de Cultura”. Em https://www.ica-
ip.pt/fotos/downloads/regulamento_interno_seca 2015 6265a0c¢50d739622.pdf. No ano de 2018, este deixou de
decidir o juri de forma vinculativa, passando essa funcéo a ser do ICA. Porém, segundo Filipa Reis, produtora da FRMG
e membro da direcdo da Associacdo Portuguesa de Realizadores, essa mudanga nédo retira a sujeicdo do ICA a
possivel pressdo feita pela SECA “e demonstra que o Estado é fraco e permedvel aos diferentes interessados”.
“Enquanto a SECA estiver envolvida, terda sempre influéncia”, uma vez que dela fazem parte interessados nos
projetos a serem financiados (Lusa, 22 de fevereiro de 2018). https://www.jn.pt/lusa/escolha-de-juris-nunca-
devia-passar-pela-seccao-especializada-de-cinema---associacao-9137786.html. Acedido a 2 de setembro de
2022.

161No XIX Governo Constitucional (2011-2015), presidido pelo Primeiro-Ministro Pedro Passos Coelho, a Cultura
volta a ser tutelada pela Secretaria de Estado de Cultura e ndo por um Ministério. Ver Coelho, S. (2015). O tumultuoso
percurso da Cultura nos diferentes Governo. Observador. https://observador.pt/2015/10/27/0-tumultuoso-percurso-da-
cultura-nos-diferentes-governos/. Acedido a 09 de agosto de 2022.
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n.° 25/2018, esta “estabelece os principios de a¢do do Estado no quadro do fomento,
desenvolvimento e protecdo da arte do cinema e das atividades cinematograficas e

audiovisuais”.

Tendo por referéncia os Concursos!®? 2022 do ICA, os seus apoios destinam-se a Novos
Talentos e Primeiras Obras; a Formacdo de Publicos nas Escolas; ao Audiovisual e
Multimédia (escrita, desenvolvimento, inovacdo, producdo de ficcdo, documentério e
animacao); ao programa Ad-Hoc (organizacdo de seminarios/conferéncias, workshops,
exposi¢cOes/mostras de cinema; abertura de novos recintos de exibicdo; 12 edi¢do de
festivais; distribuicdo em VOD, streaming, edicdo DVD/Blu-ray; digitalizagdo e
recuperacdo de filmes); ao programa Luso-Francés (de coprodugdo); ao Cinema; e a

Internacionalizacao.

Dos mencionados, destacamos os dois Ultimos concursos. Comecando pelo Apoio ao
Cinema, este engloba a escrita e desenvolvimento de obras; primeiras ou segundas
longas-metragens de ficcdo e documentario; curtas de ficcdo; projetos de realizadores que
tenham sido autores de pelo menos seis longas de ficgdo ou uma de animagéo, com estreia
comercial; coprodugdes Internacionais e/ou com participagdo minoritaria com Paises de
Lingua Portuguesa; distribuicdo de obras nacionais e europeias; € apoio a exibicdo

comercial.

Concurso do ICA - Apoio a Exibicdo em Circuitos Alternativos (REDE):

Hé ainda outro apoio, ndo mencionado explicitamente nos concursos do ano de 2022, - o
Apoio a Exibi¢do em Circuitos Alternativos (também conhecido como REDE). No seu
ano de criacdo apoia 18 entidades que se dedicavam a exibicdo programada em
cineclubes; em 20123 (“ano zero do cinema”) ndo abre qualquer tipo de concurso
publico de apoio a producdo, distribuicdo e exibicdo em redes alternativas; em 2013 as
candidaturas passam a contemplar um periodo mais alargado, pelo que, a partir de 2014,
os cineclubes comegam a candidatar-se a apoios plurianuais. Quer isto dizer que as
entidades interessadas comecam a ter de elaborar uma programacdo que contemple as
atividades a realizar nos dois anos seguintes a atribuicdo do apoio (Coelho, 2017, p.5).

Dito isto, a “auséncia” desse apoio nos Concursos 2022 e no Regulamento aos Programas

162 Em 2020 ¢ integrado um "Concurso de escrita e desenvolvimento de argumento”, iniciativa para impulsionar a
producéo audiovisual portuguesa, em articulagdo com a Netflix.
163 O ICA ndo abriu qualquer concurso em 2012 (Cardoso, et. al., 2022a, p.16), ano da aprovacdo da Lei do Cinema.
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de Apoios Financeiros, do corrente ano, deve-se a sua plurianualidade (reservada ao
periodo de 2023-2024), e a sua integragdo no supracitado Programa de Apoio a
Internacionalizacdo. Este Gltimo foi subdividido em apoios: i) a divulgacdo e promoc¢éo
internacional de obras nacionais; ii) & distribuicdo de obras nacionais em mercados
internacionais; iii) a promocéo e divulgacdo internacional de obras nacionais através de

associacOes do setor (Regulamento n. © 236/2022, Art.1.).

E exatamente na alinea (iii) que encontramos o Apoio a Exibicdo em Circuitos
Alternativo, apresentado como “apoio a exibicao em festivais e aos circuitos de exibicao
em salas municipais, cineclubes e associagdes culturais de promoc¢do da cultura
cinematografica”, no documento afeto aos Programas de Apoios Financeiros de 2021
(Regulamento n. ©198/2021, Art.1, n. °1, alinea f). No novo regulamento, o anexo XX
informa-nos dessa mudanca: as entidades sem fins lucrativos, com inscricdo em vigor no
Registo das Empresas Cinematograficas e Audiovisuais, que pretendam promover e
divulgar o cinema portugués, podem beneficiar do apoio; sdo admitidas candidaturas de
entidades que tenham desenvolvido atividade ha pelo menos trés anos; a proxima
atribuicdo compreende os anos de 2023 e 2024 (Regulamento n.° 236/2022, p.152, Anexo
XX, n.%1, 2, 3).

Relativamente aos diferentes registos que o ICA tem disponiveis no seu website,
nomeadamente no que respeita a exibicdo ndo comercial, Barbosa (2015) diz-nos que
estes sdo relativos apenas a entidades por si financiadas, através dos programas de apoio,
e a equipamentos de cinema que tém bilheteira informatizada - sistema eletrénico de
controlo e registos das sessoes e espectadores, obrigatorio desde 2003 (de acordo com o
DL n.° 125/2003, de 20 de junho). Este sistema informatizado da a conhecer dados
relativos & exibig&o de cinema em territorio nacional. No entanto, é de ressaltar que a sua
existéncia abrange apenas espacos a quem a IGAC concede licenca e filmes com
permissao de distribuicdo, emitida pela mesma entidade. No caso da exibi¢cdo ndo

comercial, é permitida a dispensa a bilheteira informatizada (p.26).
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Plano Nacional de Cinema e Plano Nacional de Artes:

No ano de 2013, o ICA, a Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema (CP-MC) e a
Direcéo-Geral da Educacdo (DGE) criaram o Plano Nacional de Cinema (PNC)!% com
0 objetivo de consolidar a literacia cinematogréafica junto do publico escolar.

Ao abrigo do Despacho 65/2022, de 5 de janeiro, podemos conhecer 0s seus objetivos
para 2021-2030. O primeiro de todos € a literacia para o cinema junto das escolas
portuguesas, de acordo com 0 exposto na Lei 55/2012, de 6 de setembro; segue-se a
formacdo de publicos, de modo a garantir os instrumentos basicos para a compreensdo
das obras cinematograficas e audiovisuais, para o despertar do prazer de ver cinema e
para a sua valorizacdo enquanto arte; envolvimento das escolas na divulgacdo do
programa nos agrupamentos, nomeadamente através da articulacdo do cinema com o
curriculo dos alunos; colaboragéo com o setor do cinema e audiovisual, em prol do ensino,
da aprendizagem e da formacao de publicos; divulgacéo e exibicao junto de comunidades

educativas.

Por forma a atingir os seus objetivos, 0 PNC colabora com entidades relacionadas com
divulgacdo, investigacdo, ensino, producao, distribuicéo e exibicdo de cinema e € parceiro
de institui¢Ges culturais e educativas, como é o0 caso dos cineclubes e festivais. De entre
outros exemplos, em 2015-2016 e 2019-2020 apoiou o projeto Criangas Primelr®,
iniciativa do Festival Internacional de Cinema de Espinho (CINANIMA) e em 2017
estabeleceu parceria com o festival CineEco. De forma geral, o PNC expande a
possibilidade de ver cinema e de, consequentemente, dar a conhecer novos mundos,
contextos e realidades que permitem discutir temas como a cidadania, democracia e
diversidade. Este programa leva até as criancgas e jovens uma oportunidade diferente de
se expressarem e de desenvolverem as suas capacidades expressivas e criativas, a

argumentacdo e a motivacao.

Desde 2019 que o PNC atua em articulacdo com o Plano Nacional das Artes (PNA), uma
iniciativa criada sob tutela do MC e Ministério da Educacdo e disposta na Resolucéo de
Conselho de Ministros n° 42/2019, de 21 de fevereiro. O PNA ambiciona, para 2019-
20245 tornar as artes mais acessiveis aos cidadios, em particular as criangas e aos

jovens, através da comunidade educativa. Com esse proposito, promove a participacao,

164 Em https://pnc.gov.pt/. Acedido a 16 de abril de 2022.

165 Em
https://www.dge.mec.pt/sites/default/files/Projetos/PNA/Documentos/estrategia_do_plano_nacional_das_artes_2019-
2024.pdf. Acedido a 18 de abril de 2022.
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fruicdo e criacdo cultural, numa ldgica de inclusdo e de aprendizagem. A sua atuacdo
requer um compromisso cultural das comunidades e das organizacdes, através do
estabelecimento de redes de colaboracdo e parcerias, articuladas com os planos,

programas e redes ja existentes.

Rede de Teatros e Cineteatros Portugueses (RTCP):

Em colaboracdo com os PN referidos, destaca-se o programa estratégico que lhes facilita
a realizacdo de sessdes de exibicdo em diversas salas do pais - a Rede de Teatros e
Cineteatros Portugueses (RTCP). Criada em 2019%, ¢ um programa atribuido pela
DGARTES, organizado e configurado de forma progressiva e com abrangéncia nacional.
A sua atuacdo visa a descentralizacdo e uma responsabilidade partilhada do Estado central
com as autarquias e as entidades independentes'®’. Nessa sequéncia, os seus objetivos vao
ao encontro do desenvolvimento da procura e oferta culturais, do aumento da circulacdo
de obras artisticas, de coproducdes entre entidades publicas e privadas de programacéo
regular, disseminadas pelo Pais, bem como da promocdo de acdes de valorizagdo e

qualificagio dos recursos humanos a elas afetos”*68,

O programa engloba projetos de artes performativas (circo, danga, musica, Opera e teatro),
artes visuais (arquitetura, artes plasticas, design, fotografia e novos media) e, nos casos
em que oS equipamentos culturais tenham as condi¢fes técnicas para a exibigdo
cinematogréfica, a programagéo inclui também a area do cinema e do audiovisual. Os
objetivos de interesse publico cultural, especificos para cada area artistica, encontram-se
no artigo 3.° do DL n°103/2017, de 24 de agosto. No caso do cinema e do audiovisual,
estdo previstos na Lei do Cinema. Importa também referir que sé com a publicacéo da
Portaria n°146/2021, de 13 de julho, é que foi dado o primeiro passo para a
institucionalizacdo da RTCP, hd muito aguardada, em particular, pelas entidades artisticas
e pelos municipios. No ano de 2022, apoiou 39 projetos (de equipamentos sediados em
18 das 25 NUTS III), com um valor global de 5.100.000 € destinados a assegurar uma

gestdo regular e continua da oferta cultural. De acordo com o programa da RTCP, esta

166 pela Lei n.° 81/2019, de 2 de setembro, onde também se encontram previstas, no artigo 4.°, as suas missoes.
167 Em https://www.rtcp.pt/pt/sobre/. Acedido a 13 de abril de 2022.

168 programa de Apoio a programacdo da RTCP. Em
https://www.dgartes.gov.pt/sites/default/files/Manual_de_Apoio_ApoioPrograma%C3%A7%C3%A30RTCP.pdf.
Acedido a 13 de abril de 2022.
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presenga ¢ ilustrativa de “uma politica publica cultural, sustentada e de proximidade,

assente na descentralizacdo e desconcentragdo territoriais” (DGARTES, 2022).

O Camodes — Instituto da Cooperacéo e da Lingua, I.P:

Outra das entidades com grande importancia para o cinema portugués é O Camdes
— Instituto da Cooperacdo e da Lingua, I.P.2° | assim denominado desde a fusdo do
Instituto Cam®es com o Instituto Portugués de Apoio ao Desenvolvimento, em 2012. Este
atua na cooperacdo, educacdo (aprender e ensinar portugués), cultura, sensibilizacdo para
o desenvolvimento e na ajuda humanitéria e de emergéncia. Em linha com as diretrizes
da politica externa nacional, coordena e supervisiona as atividades de cooperacgao para o
desenvolvimento, representacdo e participacdo do Estado Portugués nas atividades das
diversas organizacGes internacionais. Na area Cultura, empenha-se em difundir e
promover a lingua e a cultura portuguesas no estrangeiro, favorecendo a difusao de varias
formas de expressao artistica. No que respeita a Programas e Projetos, financia/cofinancia
e executa-0os em paises parceiros, com destaque para os PALOP e Timor-Leste. Em
cinema, o Instituto colabora, essencialmente, na realizacdo do Festival de Cinema de
Lingua Portuguesa. A ultima edicdo, entre 3 e 5 de maio de 2022, possibilitou a mostra

de produgdes cinematograficas do Brasil, Portugal e Mogambique.

Fundo de Apoio ao Turismo, Cinema e Audiovisual e Portugal Film Comission:

Ao0s apoios portugueses mencionados, acrescentamos os incentivos a producéo e captacdo
de filmagens: o Fundo de Apoio ao Turismo, Cinema e Audiovisual (FATCA)'" e a
Portugal Film Comission (PFC). O primeiro € criado para atrair grandes eventos
internacionais para Portugal, para promover a producdo cinematografica e audiovisual,
afirmar o Pais como destino de filmagens e criar instrumentos de financiamento. A sua
gestdo é feita pelo Turismo de Portugal, em articulagio com ICA, devido a sua
componente de apoio a producgdo cinematogréfica, audiovisual e de captacdo de filmagens
internacionais (DL n.° 45/2018, de 19 de junho). No ano seguinte, a Resolucdo do
Conselho de Ministros n.° 85/2019, de 31 de maio, cria a PFC’!, também sob
responsabilidade da Cultura e do Turismo. Esta promove sinergias entre as indudstrias
criativas e o turismo, contribuindo para a visibilidade do territorio portugués como

destino de filmagens. Com esse objetivo, precisa de garantir uma articulacdo eficaz e

169 Em https://www.instituto-camoes.pt/activity/o-que-fazemos/cultura-portuguesa. Acedido a 7 de agosto de 2022.
170 podemos aceder em https://www.ica-ip.pt/fotos/editor2/relatorio_cash_rebate_agosto2020.pdf.
171 Em https://portugalfilmcommission.com/bem-vindo-a-pfc-pic-portugal/. Acedido a 5 de agosto de 2022.
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colaborativa com as entidades do territério nacional, especialmente com municipios e
freguesias, onde podemos encontrar as film comissions regionais, a rede diplomatica e
associaces/empresas relacionadas. De forma a agilizar o processo de filmar em Portugal,
a PFC cria condigdes, sempre em linha com a lei de incentivos para a captagédo e com 0s

acordos de coprodugdes cinematograficas, para que 0s projetos se concretizem.

Ao consultar o Relatério Fundo de Apoio ao Turismo e ao Cinema | Cash Rebate
2018/2020%"? podemos conhecer melhor as especificidades do FATC, como por exemplo
que projetos foram apoiados e a sua participacdo e acdes de promocdo em festivais e
mercados internacionais de cinema/audiovisual. Este fundo pode ser considerado uma
oportunidade para a producdo cinematografica portuguesa, na medida que o0s projetos

contaram sempre com a participacdo de produtoras nacionais.

172 Em https://www.ica-ip.pt/fotos/editor2/relatorio_cash_rebate agosto2020.pdf. Acedido a 29 de agosto de 2022.

125



