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Resumo

Fantasticos Portos: Curadoria de Cinema Fantastico nos Festivais Fantaspoa e Fantasporto

O presente estudo tem como objetivo desenvolver, a partir da pesquisa bibliografica e empirica
de metodologia qualitativa, uma investigacao sobre a curadoria cinematografica dedicada ao
cinema fantastico, em particular a partir dos festivais internacionais Fantaspoa, de Porto Alegre,
Brasil, e Fantasporto, no Porto, Portugal. Com a abordagem destas tematicas, a pesquisa tem
como pauta as correlacoes e distingdes entre Fantaspoa e Fantasporto, assim como os interesses

e motivacoes do publico com este particular género de cinema.

Para compreender as potencialidades deste cinema, a pesquisa estara inicialmente dedicada a
contextualizacdes bibliogréficas e historicas no género fantastico e, da mesma forma, na figura
curatorial. A proposta tem como temas principais investigar quais sao os elementos da curadoria
cinematografica como forma mediadora e como ela é construida e percebida, como esta
curadoria é aplicada, desenvolvida e evolui ao longo dos anos nos dois festivais. Idealmente, a
partir do contato com espectadores dos festivais, ainda pretende-se compreender quais as

relacoes que os festivais e possivelmente seus curadores desenvolvem com seu publico.

Para que tais objetivos sejam conquistados, a pesquisa se inicia com a conceituagcdo em
profundidade do cinema fantastico e seu fascinio sobre o espectador desde o principio do
cinematdgrafo, invento dos irmaos Lumiere, assim como sua participacao afetiva despertada
pela arte. Doravante, o estudo se dedica a curadoria cinematografica, ao papel do curador de
cinema, suas potencialidades e usuais atribuicdes, sejam em festivais de cinema, salas de
exibicao ou acervos, servicos de streaming e arquivos filmicos, seja como um “guardiao” ou
“fazedor de ligacOes”. A partir desta conceituagao, sera possivel aproximar o curador do
espectador, numa investigacao que pretende compreender e avaliar o papel do primeiro para a

experiéncia cinematografica do segundo.

Com as conceituacdoes de cada universo, a pesquisa empirica e estudo comparativo estarao
finalmente dedicados aos festivais Fantasporto e Fantaspoa, com base metodoldgica e trabalho
de campo aplicados aos curadores destes festivais e aos espectadores dos mesmos — tornando

assim possivel desenvolver as reflexdes e correlacoes pretendidas a esta dissertacao.

Palavras-chaves: Cinema; Fantastico; Curadoria; Fantasporto; Fantaspoa.
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Abstract

Fantastic’ Ports: Curatorship of Fantastic Cinema in Fantaspoa e Fantasporto Film Festivals

The present study aims to develop, from the bibliographical and empirical research of qualitative
methodology, an investigation about film curatorship dedicated to fantastic cinema, in particular
to the international festivals Fantaspoa, from Porto Alegre, Brazil, and Fantasporto, in Porto,
Portugal. With the approach of these themes, the research has as its agenda the correlations
and distinctions between Fantaspoa and Fantasporto, as well as the interests and motivations

of the public with this particular genre of cinema.

To understand the potentialities of this cinema, the research will initially be dedicated to
bibliographical and historical contextualization in the fantastic genre and also in the curatorial
figure. The proposal has as its main themes to investigate what are the elements of film curation
as a mediator form and how it is built and perceived, how this curation is applied, developed
and evolved over the years in the two festivals. Ideally, from contact with festival spectators, it

is intended to perceive what relationships festivals and their curators develop with the audience.

In order to achieve these goals, the research begins with the in-depth conceptualization of
fantastic cinema and its fascination with the viewer from the beginning of the Lumiére brothers'
cinematograph, as well as their affective participation aroused by art. Henceforth, the study is
devoted to film curatorship, the role of the film curator, his potentialities and usual attributions,
whether in film festivals, theaters, streaming services, film collections or archives, whether as a
“guardian” or “caller” . From this conceptualization, it will be possible to bring the curator closer
to the viewer, in an investigation that aims to understand and evaluate the role of the former to

the cinematic experience of the latter.

With the conceptualizations of each universe, empirical research and comparative study will
finally be dedicated to the Fantasporto and Fantaspoa festivals, based on methodological and
fieldwork applied to the curators of these festivals and their spectators - thus making it possible

to develop the reflections and correlations intended for this dissertation.

Keywords: Cinema; Fantastic; Curatorship; Fantasporto; Fantaspoa.

1 A escolha do termo “fantastic” e nao “fantasy” para traduzir “fantastico” se deve a conclusao, justificada no
capitulo dedicado ao género (1.3), que “fantasia” designa outro que nao o género a qual esta pesquisa se dedica.
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Introducao

O primeiro filme realizado pelos irmaos Auguste Marie e Louis Jean Lumiere foi um
documentario. A camera estatica dos cineastas, na época nomeada cinematografo, capturava a
saida dos operarios da fabrica? da familia em um plano de poucos segundos que registrava o
cotidiano daquelas pessoas em nuances tao simples quanto realistas. Um de seus filmes
seguintes foi uma comédia, que revelava a brincadeira de uma crianca com uma mangueira de
jardim?® que acabava por molhar um adulto completamente. Os cineastas também enveredaram
pelo suspense e terror: o filme de uma simples chegada de um trem a estacdo* causou tensao

e até mesmo pénico em sua primeira exibicao.

Documentario, comédia ou até mesmo terror, tais classificacoes hoje simplistas e corriqueiras
viriam a ser concebidas e os filmes assim rotulados apenas muitas décadas depois das
producOes supracitadas; a obra dos irmaos Lumiére sequer era distinguida entre realidade ou
ficcao. No inicio, as concepgdes de género ainda nao eram compreendidas, evidentemente, e
seus efeitos apenas estimulavam determinadas sensorialidades em espectadores, fosse o riso,
o medo, a surpresa, entre outras. Ainda assim, em toda prolifica filmografia dos pioneiros
cineastas houve a configuracao tematica, simbdlica e referencial que mais tarde contribuiu para

a constituicao dos géneros cinematograficos como hoje sao conhecidos.

Antes de esmiucar algumas nuances deste processo de concepgao, COmpreensao e canonizagao
de um género, ha de se considerar a contextualizagao acerca de tal propésito. Esta imersao
norteadora parte do pressuposto de iluminar teorizacbes acerca da teoria dos géneros
cinematograficos para entao explorar as configuracoes de um deles em especifico, muitas vezes
ignorado ou mal compreendido: o fantastico. Considerado um género guarda-chuva, que abriga
outras categorizacbes tematicas em sua compreensao — geralmente o suspense, o terror e a
ficcao cientifica, como veremos — o fantastico tem um histérico que data do inicio do cinema e
se desenvolve em incontéveis facetas até a contemporaneidade. Sua definicdo € complexa e
ambigua: nao é possivel o classificar levianamente como faz-se com o terror como aquele que
aterroriza ou como a comédia que é aquela que faz rir. Da mesma forma, € inutil apelar para a
semantica e buscar na fantasia a resposta para a definicao do género, pois este termo, para

muitos autores e criticos, esta canonizado em um outro género préprio — aquele que tem para

2 La Sortie de l'usine Lumiere a Lyon (A Saida da Fabrica Lumiére em Lyon, 1895).
3 ['Arroseur Arrosé (O Aspersor Regado, 1895).
4 L'arrivée d'un Train en Gare de La Ciotat (A Chegada de um Trem a Estacao La Ciotat, 1896).
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si as obras de contornos miticos, magicos e/ou folcléricos, pautados em fabulas e mundos

imaginarios e oniricos.

Mais uma vez, ha a necessidade da contextualizacao: a proposicao de um estudo dedicado ao
género fantastico da-se pela antecipagao a imersao em outro universo: o do festival de cinema
fantastico, em especifico a dois deles, Fantasporto e Fantaspoa. Seus nomes nao sao
semelhantes coincidentemente, pois ambos sao dedicados ao cinema fantastico e situados em
cidades portuarias — respectivamente Porto, em Portugal, e Porto Alegre, no Brasil. As
propostas, apesar de comparaveis, também possuem suas disparidades: enquanto o
Fantasporto hoje dedica-se também ao cinema de outros géneros e esta préximo de completar
40 anos de historia, o Fantaspoa apresenta apenas obras do género fantastico e acaba de
celebrar sua 152 edicao. Ambos os festivais, igualmente, nasceram da determinagao comum
aos seus criadores em apresentar para o publico interessado a imensa produgao cinematografica
dedicada ao género fantastico. Surgiram, ainda que em momentos, culturas e condicoes
bastante particulares, da intencao de unir este cinema a seu publico de interesse, da proposta
de conectar a obra a seu espectador e se valer de toda uma série de ferramentas e
potencialidades da pratica da programacao filmica — ou, numa propor¢cao mais assertiva e

complexa, do fazer da curadoria cinematografica.

A concepcao regular sobre a definicdo de curadoria e sobre os papeis e atribuigdes recorrentes
a um curador é geralmente correta, dada a infinidade de possiveis definicoes acerca deste tema,
mas invariavelmente incompleta ou desatualizada. Isso porque, ainda que tais figuras sejam
mais reconhecidas por habitués do circuito artistico, hd um imaginario comum que perpassa as
galerias de arte e museus sobre o trabalho de um curador — mesmo que cercado por uma aurea
nebulosa e pouco coerente. Por uma caréncia de estudos cientificos e das miultiplas
aplicabilidades destes, ha de se explorar novas compreensdes basilares para a iluminacao de
uma curadoria voltada ao cinema. Este conceito, que é tao recente quanto refutado — a alcunha
mais comum é justamente a de programador cinematogréafico —, perpassa a histéria do cinema
na imagem de um personagem essencial para a exposicao, mediacao, alcance e dialogo de um
filme, de um movimento, um realizador, uma cinematografia, etc., com publicos e instituigoes
potenciais, e que, ainda assim, permanece juntamente com seu essencial fazer,

recorrentemente, na obscuridade.

Todo este referencial tematico sao bases para a presente dissertacao, que parte de uma pesquisa
bibliografica sobre a teoria dos géneros e o fantastico para antecipar uma imersao na curadoria
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cinematografica — e algumas de suas vivéncias mais comuns em salas de cinema, cinematecas
e arquivos filmicos, servicos de streaming e festivais de cinema. Tais apreciacbes em
profundidade serao doravante apresentadas na intencao de ampliar as esferas académicas de
estudos culturais ao fantastico enquanto género e a curadoria cinematografica como pratica
resultante da cinefilia e parte essencial da arte cinematogréfica. Estas antecipam o estudo
multicasos que se desenvolve no Fantasporto e no Fantaspoa a partir do histérico, da
experimentacao e da exploracao desses festivais, com base nas perspectivas de seus préprios
curadores. Nao menos importante, € nas edicoes mais recentes de ambas as propostas que a
pesquisa se torna empirica e pautada na observacao participante do investigador para com parte

essencial da correlagao entre o cinema e a curadoria: seus espectadores.

Assim, nasce a questao que pretende nortear esta investigacao: qual € e como se desenvolve o
papel da curadoria e do curador cinematografico na construcao de relagcdes do espectador com
0 cinema fantastico, em particular nos festivais Fantaspoa e Fantasporto? Na busca pelas
respostas, apos a delimitacao metodologica (primeiro capitulo), temos por objetivos apresentar
uma reflexao histérica de profundidade com base bibliografica acerca do cinema de género e do
cinema fantastico (capitulo dois). A seguir, identificar e categorizar o papel e a atuacao do
curador cinematografico, ao longo da histéria e na contemporaneidade, nas diversas areas da
atividade (capitulo trés). Posteriormente, documentar e estruturar, a partir de uma pesquisa que
se desenvolve do estudo de caso a pesquisa empirica, a atuacao da curadoria dos festivais de
cinema fantastico Fantaspoa (capitulo quatro) e Fantasporto (capitulo cinco), e entao avaliar

sua relagcao com os espectadores destes festivais.
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1. O Cinema e os Géneros
1.1. Uma Brevissima Introducao ao Cinema

Franca, dezembro de 1895. No Grand Café, localizado no Boulevard des Capucines, em Paris,
os irmaos Auguste Marie e Louis Jean Lumiere revelaram um invento que revolucionaria o
mundo. Batizado de cinematodgrafo, este captador de fotogramas que projetava imagens em
sequéncia, criando movimento, foi apresentado a uma grandiosa plateia. “Em uma noite, meu
irmao inventou o Cinematdgrafo [...]”, declarou Auguste Lumiere, “[...] O publico respondeu
imediatamente aquelas imagens de ndés mesmos correndo apressados, capturadas pelas

cameras portateis e projetadas maiores que a vida” (Toulet, 1995: 40).

Antes disso, porém, o que precedia o cinema era reconhecido por uma profusao de técnicas
derivadas da imagem, como “os espetaculos de lanterna magica, o teatro popular, os cartuns,
as revistas ilustradas e os cartdes-postais” (Mascarello, 2015: 12), que nada mais eram do que
“um diverso universo de brinquedos e magicas que criaram a ilusao do movimento” (Villarejo,
2006: 12). Os filmes sao uma continuacao da tradicao e da evolucdo dessas imagens e, ainda
gue os irmaos Lumiere sejam reconhecidos como os inventores do cinema, a verdade € que
houve diversos responsaveis pela criagao deste invento no periodo imediato ao fim do século
XIX.

O proficuo inventor norte-americano Thomas Edison, por exemplo, foi um dos responséaveis pela
profusao das “fotografias em movimento”, ou motion pictures, nome que serviu de sindnimo ao
cinema durante muitos anos nos Estados Unidos da América (Mascarello, 2015: 13). Sua
criacao ja era uma atualizagao da camera do cientista e fisiologista francés Etienne-Jules Marey,
que, concomitantemente a nomes como o do fotoégrafo inglés Eadweard Muybridge, foram
responsaveis por “sugerir um meio de pensamento sobre o tempo e o movimento através da

sucessao de quadros” (Villarejo, 2006: 13).

Para autores como David Parkinson (2002), a era dessas e de tantas outras invenc¢des culminou
no evento supracitado conduzido pelos irmaos Lumiere, sacramentado como o nascimento do
cinema, por se tratar da primeira demonstracao publica para uma audiéncia paga — e nao mais
restrita a feiras e eventos cientificos (Parkinson, 2002: 16). Contraditoriamente, dois meses
antes, em 1° de novembro de 1895, os irmaos alemaes Max e Emil Skladanowsky conduziram
uma exibicao paga de 15 minutos do bioscopio, seu sistema de projecao de filmes, num grande

teatro de Valdeville em Berlim (Mascarello, 2015: 13).
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Os Lumiere, no entanto, ficaram mais famosos internacionalmente, em particular na Europa
com énfase no espaco francéfono, por serem os negociantes mais experientes, que tornaram
seu invento conhecido e lucrativo no mundo todo. Os irmaos franceses também ja faziam uso
dos filmes em 35mm, formato que seguiu como o mais popular durante toda a era analégica
do cinema, garantindo assim, também, sua énfase na historia da sétima arte. “Os Lumiéres, os
Lathams, os Skladanowskys, Armat e Jenkins, Jean-Aime LeRoy, Eugene Lauste e Herman
Casler deram demonstracoes publicas de seus projetores antes de 28 de dezembro de 1895,
mas foi esta data sacralizada pelos historiadores” (Parkinson, 2002: 17), reconhecida ainda

hoje como o dia em que 0 cinema nasceu.

Logo nesta primeira exibicao foram exibidas as pequenas obras hoje percebidas como
precursoras na forma, linguagem e narrativa que permitiriam a apreciacao do cinema enquanto
arte, apenas muito anos depois, a partir “da velocidade com que o cinema desenvolveu seus
complexos codigos de simbolos narrativos imediatamente reconheciveis e sua propria gramatica
e poética” (Parkinson, 2002: 18). Mesmo que tais avancos fossem possiveis apenas apds
muitas experimentacdes e realizages simulténeas ao redor do mundo, os primeiros anos do
cinema ja apontavam suas possibilidades e dinamismo, algo que o chefe dos cinematégrafos

de Thomas Edison, Englishman Dickson, antecipava ja em 1895:

Qualquer cena, por mais animada ou extensa, acabara por estar no poder de reproducao.
Evolugcbes marcianas, exercicios navais, procissoes e incontaveis exibicoes afins serao gravadas
para o prazer gratificante daqueles que foram impedidos de participar, ou que desejam recupera-
los. Os invalidos, os isolados em paises reclusos e os atribulados homens de negécio podem se
entregar a recreacao necessaria, sem gastos indevidos, sem medo do clima, sem o perigo do
codigo de vestimenta e sem o sacrificio da salde ou de compromissos importantes (Dickson e
Dickson, 2000 [1895]: 51).

A leitura profética de Dickson demonstra que, no inicio, o cinema demonstrava propdsitos mais
factuais e menos artisticos, algo que o tempo viria a corrigir e demonstrar que havia espaco — e
celuloide — para ambas as intencoes. Joao Mario Grilo (2008) reforga tal pensamento ao indicar
que o cinema surge inicialmente ndo apenas “como uma arte da representacao (e lembre-se a

tradicao do cinema anti-teatral, dos anos 10/20), nem uma arte propriamente narrativa, fazendo
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antes apelo a uma longa historia da enfatizagao do olhar e das suas capacidades performativas”
(Grilo, 2008: 23).

A popularidade do invento em seus primeiros anos estava ligada exclusivamente ao
entretenimento, uma vez que os primeiros filmes “tinham herdado a caracteristica de serem
atracoes autbnomas, que se encaixavam facilmente nas mais diferentes programacoes dos
teatros de variedades. Eram em sua ampla maioria compostos por uma Unica tomada e pouco
integrados a uma eventual cadeia narrativa” (Mascarello, 2015: 15). Grilo, porém, reforca a
importancia da genealogia do cinema e sua base ambigua, que advém tanto da estrutura
espacial da imagem e como ela imita a realidade — algo que o teorico francés André Bazin
(1991) defendia — e, por outro lado, do espetaculo do movimento que esta muito além do

realismo, algo que o aproxima ao impressionismo de Cézanne ou Monet (Grilo, 2008: 24).

Independentemente de suas intencdes e potencialidades, € fato que, em sua origem e durante
suas primeiras décadas, o cinema nao era visto como arte — e viria a ser considerado como a
sétima delas apenas nos anos 1930, como apontava o tedrico tcheco Jan Mukarovsky (1988):
“Hoje em dia ja nao é preciso, como era ha poucos anos, comecar um estudo sobre cinema
pela justificacao de ele ser uma arte” (Mukarovsky, 1988: 195). Marcel Martin (2001), por sua
vez, ja defendia que “o cinema foi uma arte desde o principio” (Martin, 2001: 25). Como
relembra Richard Abel (1980), no entanto, um dos primeiros entusiastas da teoria
cinematografica, o italiano Ricciotto Canudo, por sua vez, estabeleceu em um manifesto
publicado em 1911 que o cinema apresentava uma nova arte, sintese das demais ja
estabelecidas. Com raizes nas belas artes, ficcao de polpa, quadrinhos, fotografia popular,
melodrama e no préprio vaudeville, onde se popularizou, o cinema era subjugado como uma
atracao de feira ou um adereco de mégico, como ressalta Parkinson (Parkinson, 2002: 18), e
ironicamente foi a partir de um ilusionista francés que o cinema passou a ser considerado por

muitos uma arte narrativa.

Georges Mélies, a partir de sua produtora Film Star, realizou mais de 500 filmes, dos quais
apenas pouco mais de uma centena sobreviveu ao tempo. Como exalta Parkinson (2002), o
magico enveredou pelo cinema e se tornou produtor, diretor, escritor, designer, cameraman e
ator, além de pioneiro no uso de dissolventes, superimposicao, fotografia em timelapse e
direcédo de arte com efeitos visuais artificiais e com base em luzes (Parkinson, 2002: 19),
caracteristicas que Grilo nomeia “transformismo” (Grilo, 2008: 25), ou que Arlindo Machado
classifica como cinema de sonho, que distancia o autor do factual e ordinario recorrente aos
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primeiros filmes e o coloca em uma nova configuracao de cinema que atrai cada vez mais
espectadores: “O fascinio do cinema de Mélies, aquilo que na Europa e na América mobilizava
multidoes para as salas escuras, estd sobretudo nesse componente onirico de fundo
psicanalitico” (Machado, 2014: 29). O cineasta elevou o cinema realizado até entao, como
ressalta Siegfried Kracauer (1997): “Mélies retomou o que os Lumiere deixaram, renovando e

intensificando o minguante apelo do meio” (Kracauer, 1997: 40).

Ao levar para o cinema a artificialidade fantastica de seus shows de ilusionismo, Mélies ainda
ficou reconhecido por reconhecer a diferenca entre a tela e o tempo real e concebeu efeitos
dticos para expandir os parametros da historia filmica de ficcao, algo que Parkinson (2002)
exalta com as béncaos de cineastas como Charles Chaplin, que considerava o realizador francés
0 “alquimista da luz”, e até mesmo D. W. Griffith, que declarou: “eu devo tudo a ele” (in
Parkinson, 2002: 29). Sua camera se colocava como um espectador privilegiado na primeira
fila e revelava odisseias até entao nunca vistas, sendo a mais notéria delas a imaginativa Viagem
a Lua (1902).

Mesmo que Mélies concebesse incontaveis filmes, sua produtora foi a faléncia quando “seus
filmes passaram a perder publico quando o cinema encontrou uma forma narrativa propria”
(Mascarello, 2015: 17) e foi adquirida pela Pathé, que com os cineastas Max Linder e
Ferdinand Zecca rivalizava com a Gaumont entre os maiores estudios cinematograficos do inicio
do século. A Gaumont tinha sua prépria grande cineasta, Alice Guy-Blaché, “a primeira mulher
cineasta e responsavel por mais de 300 curtas-metragens entre 1897 e 1906" (Parkinson,
2002: 18) e nomes como Victorin Jasset e Louis Feuillade — este Gltimo, como também lembra
Parkinson, responsavel pela direcao de “mais de 800 filmes, pelo roteiro de outros 100 e

colaborador de incontaveis outras produgoes” (Parkinson, 2002: 19).

Do outro lado do Oceano Atlantico, a produtora de Thomas Edison ganhava cada vez mais
notoriedade, especialmente com a obra de Edwin S. Porter (1870 — 1941), que logo em seus
primeiros filmes percebeu que a sintaxe narrativa do filme nao era a cena, mas o plano. Em
seus dois maiores éxitos, “The Life of American Fireman” (1902) e “The Great Train Robbery”
(1903), introduziu conceitos de vanguarda como o ponto de vista e o close-up, que quebrariam
de vez com a barreira associativa entre cinema e teatro, como rememora Ismail Xavier (1983):
“O close-up transpds para o mundo da percepcao o ato mental de atencao e com isso deu a
arte um meio infinitamente mais poderoso do que qualquer palco dramatico” (Xavier, 1983:
34). Porter ainda introduziu o uso de filmagens documentais para propdsitos ficcionais, o corte
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cruzado e a montagem paralela, que revolucionaria a maneira de se pensar 0 cinema, assim
como um de seus mais famosos planos, “completamente nao-diegético® e descritivo de um

xerife atirando diretamente contra a audiéncia” (Parkinson, 2002: 20).

Com a evolucao técnica sobrepujada pelos avancos narrativos, percebe-se, principalmente a
partir desses realizadores e de suas obras, o periodo de transicao entre um cinema de atracoes
e outro mais estruturado, que ocorre entre 1906 e 1915, definido como Mascarello (2015)
pelo momento em que “os filmes passam a se estruturar como um quebra-cabegas narrativo,
que o espectador tem de montar baseado em convencdes exclusivamente cinematograficas”
(Mascarello, 2015: 20). Esses elementos ja denotam o nascimento das primeiras referéncias

da linguagem cinematografica, como classifica Marcel Martin (2005):

Tornado linguagem gracas a uma escrita propria, que se incarna em cada realizador sob a forma
de um estilo, o cinema transformou-se, por esse motivo, num meio de comunicacdo, de
informacéo, de propaganda, o que nao constitui, evidentemente, uma contradicdo da sua
qualidade de arte (Martin, 2005: 22).

Independentemente desses pressupostos, ja estava desenvolvida a relacao entre o cinema e o
espectador — assim como uma espécie de pacto criado entre ambos — desde a estreia deste
universal ritual com a reuniao de um grupo de pessoas em frente a uma mesma tela, passiveis
enquanto acompanham a reproducao de fotogramas que ganham movimento e contam historias
que transportam seus espectadores para diferentes mundos. Edgar Morin (2014) apresenta tal
relagdo entre cinema e espectador a partir da projecao-identificagcao e da participagao afetiva,
que nascem da interiorizagao de sensacoes designadas por ele como proprias da alma e que se
referem a participacao irreal, imaginada, daquilo que nao é vivido ou experimentado, mas
sentido. Dessas “razdes que a razao desconhece” (Morin, 2014: 115), encontram-se as zonas
mais obscuras do imaginario, que tocam ao sentir, ao subjetivo e ao lirismo, da reacao frente a
transformacao do cinematdgrafo (equipamento) em cinema (arte) e sua relagédo com o humano.

Assim, inicia a compreensao da participacao afetiva do espectador com o cinema por meio de

5 Segundo o Dicionario Técnico de Cinema, diégese € um termo procedente da semiética, de acordo com Christian
Metz, para designar elementos denotativos de uma narragao que se mostram no filme e incluem toda a acao,
dialogo, imagem e som em seu tempo e espaco naturais (Konigsberg, 2004: 161).
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estruturas subjetivas, dos mecanismos que permitem este reconhecimento do que é visto em

tela para entao ser sentido psicolédgica e sensorialmente.

Os processos de identificacao entre a arte e o espectador também foram apreciados pelo critico
de cinema hungaro Béla Balazs (1945), que ressaltava que o pacto entre cinema e espectador
se dava tao logo o filme nascia, a partir dos atores e personagens: “Nossos olhos estao na
camera e tornam-se idénticos aos olhares dos personagens. Os personagens veem com 0S
nossos olhos” (Balazs, 1945: 85). Morin (2014), contrariamente, julga que tal relacao precede
o filme e o cinema em si, pois esta nasce em nossa vida social, posicao que se direciona a
perspectiva do russo Maxim Gorki, que escreveu sobre a realidade semi-imaginaria do homem.
Aliados a esta vertente de pensamento estao autores como George Herbert Mead e Charles
Horton Cooley, que integram participacao imaginéaria a participacao social, assim como Erving
Goffman (1995), que considerava a relacao entre as mascaras teatrais com aquelas,
metafdricas, utilizadas no quotidiano — vida e arte conjuntas, uma como a representacao da

outra.

O primeiro espetaculo que evidencia a projecao-participacao no cinema se deu ainda com as
sessoes apresentadas pelos irmaos Lumiere, quando a perspectiva de um trem se aproximando
em direcdo da objetiva e, consequentemente, da tela, fez com que os espectadores incautos se
assustassem — e até se atirassem ao chao ou saissem correndo aos gritos, seguindo historias
difundidas desde tal ocasiao, em 1896. Este pequeno curta-metragem intitulado A Chegada do
Trem a Estacao (L'Arrivee du Train en Gare de la Ciotat, 1896), mais tarde, seria considerado
o primeiro filme do género terror, tendo em vista as reacdes de medo, tensao e horror que
causou em seus espectadores. Para Tom Gunning (Gunning, 1990), “[...] o mito do horror
inicial define o poder do filme e seu realismo sem precedentes, sua habilidade de convencer
espectadores que as imagens em movimento eram, na verdade, palpaveis e perigosas [...]
(Gunning, 1990: 17). Ainda segundo o autor, a imagem se sobrepde a vida e a qualquer

consideracao da representacao, tornando o imaginario perceptivel como real.

Esta “realidade” oferecida pelo cinema € pautada em artificios que oferecem a participagao ao
publico e aquela percebida ainda em situacdes como a experiéncia do cineasta soviético Lev
Kuleshov, descrita por Pudovkin (2002), que com um mesmo close estatico de um ator obteve
diferentes reacdes de sua audiéncia quando tais imagens eram entrecortadas por um prato de

sopa, uma menina em um caixao e uma mulher deitada em um diva. Fome, tristeza e desejo
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foram algumas das percepcdes dos espectadores, ainda que o close do ator fosse exatamente o
mesmo (Pudovkin, 2002: 29).

Qualquer que seja a experiéncia enquanto espectador, Morin reitera que esta é completamente
passiva, uma vez que mesmo por vaias ou aplausos — atitudes mais recorrentes ao teatro e
outras artes similares — a participacao deste é metaforica, pois toda a acao acontece longe de
si, fora de seu alcance. Por mais imersiva que fosse sua projecao-identificacao, esta fica restrita
a si, ao seu imaginario e aliada ao sonho e a magia. O cineasta britanico Alfred Hitchcock
promovia jogos com seus espectadores e estimulava ainda mais a interacao destes: como
tradicionalmente fazia aparicoes de poucos segundos em seus filmes, o publico passou a esperar
para identificar Hitchcock em alguma cena, enquanto o procurava entre cada sequéncia da
sessao. Ainda assim, tal interacdo € meramente indireta, ou, como ressalva Morin, afetiva,
contrariando a maxima de Maurice Merleau Ponty de que “ver é ter a distancia” (Ponty, 1966:
166).

Outro elemento essencial para compreender as determinancias do cinema logo em seus
primeiros anos esta no paralelismo entre o realismo e a ficcionalidade dos filmes, que desde o
principio dividia filmes entre o que mais tarde viria a se classificar como documentario e ficgao.
Joao Mario Grilo remonta ao meio cinematografico como “uma mistura de temas e de certas
modalidades do seu tratamento, uma combinagdo de matéria-prima cinematografica e de
técnica cinematica” (2008: 155), algo que esta diretamente vinculado ao discurso de André
Bazin (Bazin, 1991: 67) e de Siegfried Kracauer (1997) de que o cinema é herdeiro natural da
fotografia e, acima de tudo, possui uma indissociavel relagao com a realidade visual — para
Kracauer: “Se o cinema advém da fotografia, as tendéncias realistas e formativas devem ser

operativas nele” (Kracauer, 1997: 30).

Todavia, Kracauer ampliava tal compreensao ao apontar que o cineasta possui dois métodos de
relagdo com a imagem, sendo elementar que este seja honesto com seu material ou transforme-
0 a partir da fotografia artistica, mais atrelada a artificios, como o do cinema de Mélies. Assim,
o autor pontuava o argumento como propriedade do género, que se desenvolvia entre as
categorias de filme teatral (majoritariamente um jogo cénico filmado), a adaptacao (literalmente
a transposicao do texto para o filme) e o filme de argumento encontrado (pautado no realismo
do cotidiano) — singularidades que sublinham uma compreensao acerca das pluralidades
tematicas do fazer cinema (Kracauer, 1997: 30 — 36). Desta forma nasce o paradigma dos
géneros do cinema.
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1.2. Os Géneros Cinematograficos

No comeco, na tradicao teatral, tudo era tragédia ou comédia. A leitura dos géneros
cinematograficos, como tantas outras interrelacoes, advém de artes mais antigas como a
literatura, particularmente ao que se refere a Poética de Aristoteles (2003). Com a distingao
entre comédia, poesia épica e tragédia, o autor fundamentou premissas e critérios criativos que
seriam basilares ao longo dos séculos seguintes, enquanto se desenvolviam e serviam ainda as
demais artes, como o teatro, a pintura e, obviamente, o cinema. A categorizacao, como
demonstra Luis Nogueira (2010) em seu Manual de Géneros Cinematograficos, tem como
resultado uma lista de géneros “que podem ir da cosmogonia ao poema lirico ou ao aforismo,
passando pela epopeia, pela ode, pela elegia, pelo romance, pela farsa, pelo conto, pela crénica,

pela epistola ou pelo ensaio, entre outros” (Nogueira, 2010: 8).

O cinema desenvolveria e desafiaria tais classificagdes ao longo dos anos e das convengdes que
melhores se aplicavam a si, porém, essencialmente para alguns comentadores, manteve a
piramide tematica de Aristételes entre tragédia, comédia e drama; a primeira que exalta os
melhores mortais, a segunda que se baseia no pior de cada um e, a terceira, que representa o
cidadao comum (Aristételes, 2003: 35-38). Nogueira (2010) compreende que estas

delimitacOes foram transpostas para o cinema a partir de dois aspectos:

Existe uma extensa heranca, seja do ponto de vista analitico e critico (que procura identificar as
caracteristicas dos géneros, a sua delimitacao, a sua evolucao, as suas derivacoes, as suas
hierarquias e, eventualmente, o seu desaparecimento) quer do ponto de vista criativo e cultural
(na medida em que os géneros tendem a instituir-se em modelos ou formulas artisticas facilmente

reconheciveis, partilhaveis e imitaveis) (Nogueira, 2010: 9).

Em sua esséncia, desde aquela morfolégica, que define a palavra género a partir do francés
para “tipo” ou “espécie” (Langford, 2005: vii), tal conceito associado ao cinema possui uma
caracterizacao mais generalista e secundaria, ainda que indissociavel: “O género nao € uma
palavra que aparece em cada conversa sobre filmes [...] mas a ideia é uma segunda natureza
quanto aos filmes e nossa ciéncia sobre eles. Filmes pertencem aos géneros tanto quanto

pessoas pertencem a familias ou grupos étnicos” (Jameson: 1994, 9). Para uma conceituacao
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mais direta e funcionalista, Konisberg (2004) no Dicionario Técnico de Cinema, define o género
como um grupo de filmes que apresentam tramas, personagens, cenarios, técnicas
cinematograficas e temas semelhantes a partir de convengdes que se repetem o suficiente de
uma obra para outra — resultando assim, obviamente, que todos os filmes pertencem a um Gnico
grupo e que seus realizadores se apoiam no uso de convengoes, no passado e na familiaridade
do publico com elas (Konisberg, 2004: 243).

Essas fronteiras propostas pelas delimitacdes de cada género sdao mutaveis e transitorias, sendo
raramente perceptiveis conceitos definitivos sobre suas identificacdes. Ainda assim, é possivel
notar o unissono que define a esséncia de que um género cinematogréafico é a categoria ou tipo
de filmes que sao correlacionaveis a partir das caracteristicas que compartilham e que os
distinguem dos demais, sendo que as mais evidentes sao de origem narrativa e tematica. Em
suma, como Nogueira (2010) resume, “um género serd uma categoria classificativa que permite
estabelecer relacoes de semelhanca ou identidade entre as diversas obras” (Nogueira, 2010:
9).

Edmundo Cordeiro (2007), por sua vez, reitera as trés ordens de razoes que configuram a
questao do género no cinema, sendo estas de avaliacdo das obras pelo efeito produzido
(distincoes que remontam a fundamentacao ontolégica de Aristételes, como ja vimos), de género
enquanto determinacao do que deve ser feito e como (atreladas a questoes de economia e
mercado cinematogréafico, para orientagcao do espectador por parte da industria e comunicacao)
e de padrao e convencOes partilhadas (conjunto de convencbes comuns a produtores,
realizadores, criticos e publico) — sendo essas as referéncias as relacoes entre poética e
economia (Cordeiro, 2007: 16).

Ainda que tenha se desenvolvido desde o inicio como o agrupamento tipificado de filmes a partir
de suas associacoes comuns, os estudos de género tambéem refletiam suas funcgoes, que sao
igualmente importantes em sua compreensao. Os autores desta tematica comumente
compreenderam o género como uma forma de pratica social — um ritual, mito ou ideologia
(Langford, 2005: 17). Christine Gledhill (2000), em sua reinterpretacdo acerca dos estudos
cinematograficos e de género, aponta que estes tedricos foram motivados pela convicgcao de que
o género filmico oferecia uma visao privilegiada de “como entender a vida dos filmes no social”
(Gledhill, 2000: 221).
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Quanto as origens e sobre a compreensao acerca da classificacao proposta pelos géneros, Rick
Altman (1999) a relativiza as regras de um jogo supostamente cunhado entre a critica e a
producao cinematografica. A critica, por sua vez, pauta os estudos de género a partir da reflexao
das caracteristicas apontadas em filmes com elementos mais associaveis a este, para entao
desenvolver uma descricao do género e compor uma lista de filmes com tracos genéricos
comuns e, finalmente, iniciar a apreciacdo do género. Para a industria da producao
cinematografica, o ciclo se inicia com a identificacdo de um filme exitoso em bilheteria,
posteriormente com a reflexao deste para considerar o que o tornou um sucesso e entao produzir
um novo filme pautado na mesma férmula do suposto éxito. A partir da bilheteria da nova
producao, sendo esta igualmente exitosa, a formula é reavaliada e entao utilizada como base
para novas producoes, algo que se sucede indefinitivamente (Altman, 1999: 38). Esta
configuracao permite os ciclos de ascensao e queda de cada género, geralmente pautados por
caracteristicas de popularidade e de sua relacao com as grandes audiéncias, como pontua John
Cawelti (1995):

Quase se pode distinguir um ciclo de vida caracteristico de géneros a medida que se deslocam
de um periodo inicial de articulagdo e descoberta, passando por uma fase de autoconsciéncia
consciente tanto dos criadores quanto das audiéncias, até um tempo em que os padroes
genéricos se tornaram tdo reconheciveis que as pessoas se cansam de sua previsibilidade. E
neste ponto que os tratamentos parddicos e satiricos proliferam e novos géneros geralmente
surgem (Cawelti, 1995: 244).

Altman (1996) ainda avalia a questao do género cinematografico como nao apenas vinculada
a categorizacao da producao ou da manutencao de um sistema de distribuicao e exibicao mais
padronizada, porém a uma necessidade de manter a audiéncia razoavelmente treinada e
suficientemente familiarizada com os sistemas, premissas e expectativas recorrentes a cada
género. Assim, o publico estaria “necessariamente comprometido com valores genéricos para
tolerar e até mesmo desfrutar de comportamentos caprichosos, violentos ou desregrados nos
filmes, os quais eles poderiam desaprovar na ‘vida real’” (Altman, 1996: 279). Altman foi além
e, em suas pesquisas, expandiu as definicoes e problematizacoes acerca dos géneros, a partir

de diferentes premissas de carater funcional, juntamente com outros autores seminais as teorias
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do género, pautadas em quatro dominios do cinema — producao, criagao, distribuicao/exibicao

e recepcao:

e Trata-se de uma categoria Util, porque preenche multiplas preocupacdes acerca da
economia do cinema. Segundo Dudley Andrew (1984), tal funcao tem relacao com a
industria cinematogréafica, uma necessidade social para a producao de mensagens, um
vasto numero de assuntos humanos, uma tecnologia e uma série de praticas
significativas que possuem uma interrelagao de dificil compreensao (Andrew, 1984
110).

e Géneros sao definidos pela industria filmica e reconhecidos pela audiéncia de massa,
sendo geralmente aceitados e compreendidos pelo publico, algo que Thomas Schatz
(1981) aponta como sendo a reafirmacao de que o filme de género recebe da audiéncia

em niveis individuais e coletivos (Schatz, 1981: 38).

e Os géneros tem identidades e fronteiras claras e estaveis, uma vez que os filmes sao
produzidos a partir de um modelo genérico e reconhecivel, a partir de uma estrutura
comumente identificavel e sistematicamente perceptivel pelas audiéncias (Altman,
1999: 17).

e Filmes pertencem permanentemente a um Unico género, independentemente das
possiveis alteracoes que uma terminologia pode ter, pois um filme ja tipificado pela

indUstria fica atrelado para sempre a um mesmo género (Stephen Neale, 1990: 76).

e Géneros sao transhistéricos: o preceito que deriva de Aristoteles aponta que os géneros
possuem “qualidades essenciais que tornam possivel alinha-los a arquétipos e mitos e
trata-los como preocupacdes humanas amplamente expressaveis e perduraveis (Altman,
1999: 20), ou seja, “mantém-se invariavelmente vivos ao longo dos tempos, mas essa

invariabilidade tem de incluir certas diferencas” (Nogueira, 2010: 28).

e Géneros pressupdoem desenvolvimentos previsiveis e recorrem a formulas comuns, porém

os filmes devem se diferenciar, como aponta Robert Warshow, uma vez que a variacao
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garante que a tipificacao nao se torne estéril: “nds nao desejamos ver o filme uma e

outra vez, apenas a mesma férmula” (Warshow, 1974: 147).

e Géneros sao localizados em tdpicos, estruturas e corpus particulares, pois, mesmo que
possuam uma série de idiossincrasias que os separem, eles sao tipificados por categorias
limitadas. Para serem reconhecidos em determinado género, os filmes devem
compartilhar tépico e estrutura comuns, assim como uma maneira de configurar este
tépico (Altman, 1999: 23).

e Filmes de género compartilham certas caracteristicas fundamentais, como protagonistas
e estruturas duais, sua natureza cumulativa e repetitiva os torna previsiveis e dependem

do uso simbdlico de imagens, sons e situagcdes chaves (Altman, 1999: 24).

e Géneros possuem uma funcao ritual ou ideoldgica, uma vez que a narrativa pode servir
como uma forma de autoexpressao social, diretamente associavel as contradicoes

constitutivas sociais (Altman, 1987: 98).

e Criticas ao género estao distantes da pratica do género; as audiéncias sao parcialmente
responsaveis pela manipulagao dos géneros a partir de suas proprias necessidades,
porém sao os criticos do género que intercedem entre a audiéncia e o texto, a sociedade
e a industria. O papel do critico do género é o de permanecer proximo e observar o efeito

do texto institucionalmente produzido de tdpicos insuspeitos (Altman, 1999: 28).

e A partir de uma abordagem semantica e sintatica, provenientes da linguistica, Altman
(2000) propoe outras percepcoes acerca dos géneros. A semantica, pouco exploratéria,
pode ser aplicada a muitos filmes, enquanto a sintatica, mais propensa a captar as
particularidades de sentido de cada género, pode ser mais restritiva (Altman, 2000:
179-184).

Nogueira (2010) reflete acerca de um pensamento que € comum na teoria sobre 0s géneros,
de que “é no cinema americano que os géneros cinematograficos encontram a sua manifestacao

mais sustentada e sistematica” (Nogueira, 2010: 17), porém as demais cinematografias se
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valem deste mesmo modelo e o adaptam para suas proprias realidades. Assim, temos
categorizacbes particulares vinculadas a determinadas origens, como o drama policial francés
conhecido como “polar”, o melodrama musical da industria indiana denominada Bollywood, os
filmes de artes marciais asiaticos e até mesmo a “chanchada” brasileira (Nogueira, 2010: 17).
E no cinema americano, porém, que os géneros classicos nascem e passam a rotular incontaveis
producdes melodramaticas, comicas, musicais e westerns — estes considerados os primeiros de
todos os géneros (Langford, 2005: 29).

A medida que se aprofundam os estudos sobre géneros cinematograficos, as mencoes se
repetem principalmente aqueles seminais, que serviram de base a diversas outras
categorizactes posteriormente desenvolvidas e estabelecidas. Para Altman (1999), as
categorizacbes mais classicas sao as mais proximas daquelas da Poética de Aristoteles, se
dividindo entre o musical (comédia), o western (drama) e a cinebiografia, sendo estas as origens
de todas as demais classificacdes posteriores. Cordeiro (2007) se refere essencialmente a estes
géneros a partir de suas potencialidades e derivacoes (o western para a acao; o melodrama para
0 romance; a comédia para o burlesco) e ainda ao filme noir®, a ficcéo cientifica e o terror

associado ao fantastico, este Gltimo que veremos em profundidade ja a seguir.

Com uma apreciagao particularmente vinculada ao paradigma de géneros do cinema norte-
americano, Langford (2005) ainda considerava entre os géneros classicos o filme de guerra, o
filme de gangster e o blockbuster’ de acdo. Nogueira (2010) desenvolve suas classificacoes no
Manual de Géneros Cinematograficos com olhares para estes mesmos géneros considerados por
Cordeiro e Langford, porém, curiosamente, distingue o terror do thriller® e do cinema fantastico,
estes trés, por muitos autores, correlacionados. Isso se deve ao fato de sua compreensao e
definicao sobre o fantastico estar mais associada a conceituacao de cinema de fantasia — algo
que autores como Katherine A. Fowkes (2010) contrariam, como também veremos a seguir ao

aprofundarmo-nos no género fantastico.

6 Expressao cunhada pelo critico francés Nino Frank para definir uma série de filmes norte-americanos realistas na
forma, mas com ambientes draméticos e sombrios em cores e teméticas, numa alianga entre o cinema e a literatura
policial (Cordeiro, 2007: 95).

70 blockbuster define a produgéo cinematogréafica concebida e publicitada em grandes e ostentosas escalas para
audiéncias ainda maiores (Langford, 2005: 238).

8 Género que possui caracteristicas partilhadas sinonimamente pelo filme de suspense, onde a tensao dramaética é
intensa e o espectador é deixado em suspenso numa narrativa pautada pelo desafio as expectativas e com
personagens geralmente colocados a prova em situacoes adversas com perigo iminente (Nogueira, 2010: 40).
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1.3. O Fantastico no Cinema

A conceituacao do cinema fantastico pode ser tdo complexa e delicada quando a propria
definicao do que classifica um género cinematografico, como vimos anteriormente.
Primeiramente, por se tratar de um género muitas vezes apontado como “guarda-chuva”,
catalizador de outros géneros e subgéneros compostos por obras que, quando aproximadas,
podem parecer completamente distintas umas das outras, destituidas de elementos que
deveriam aproxima-las para entao as inserir em um mesmo género cinematografico. Da mesma
forma, porque sua conceituagao foi muito desenvolvida ao longo dos anos em vertentes que ora
se contradizem, ora perdem-se entre sentidos pouco objetivos. Sendo assim, partiremos de
principios basilares para a definicao deste cinema, a partir da apreciacao de diversos autores

sobre o tema.

Com origem do grego phantastikds, para o dicionario Houaiss da lingua portuguesa, a palavra
fantastico tem como definicao primaria o que ou aquilo que é produto da imaginacao, que so
existe como fantasia; algo que nao é verdade, falso, inventado (Houaiss, 2009: 864). Todas
essas definicoes, aplicadas ao universo do cinema, tratam da propria ideia da arte
cinematografica, antes mesmo de quaisquer estudos de género, seja ficcao ou documentario —
pois até mesmo este Ultimo cinema, com suposto compromisso com o real, trata de um tipo de
ficcao que tenta esconder a sua ficcionalidade, conforme afirma William Guynn (Guynn, 1990:
27). Ja em seu sentido atribuido a literatura, ainda segundo o Houaiss, diz-se da obra ou género
fantastico aquela que é caracterizada pelo que transcende o real, numa incursao ao
sobrenatural, terror, magia, ficcao cientifica ou expressoes oniricas. Esta definicao esta mais
préxima do fantastico para o cinema, uma vez que aponta elementos comuns ao género e até

mesmo alguns daqueles mais recorrentes as obras por ele categorizadas.

Para outro dicionario, agora voltado exclusivamente ao cinema, Ira Konisberg (2004) define o
género fantastico como aquele que apresenta qualquer filme com personagens e feitos
improvaveis e até mesmo impossiveis, que cria um mundo distinto a qualquer um conhecido
além da sala de cinema, uma vez que as leis da fisica e da biologia podem ser colocadas em
suspenso. Para o autor, o éxito desses filmes € relativo a capacidade do realizador em tornar tal
irrealidade o mais proxima do real e crivel aos olhos do publico — algo que € possivel a partir
das técnicas e linguagem cinematografica que permitem a manipulagao do tempo, a montagem
e 0 emprego de efeitos especiais (Konisberg, 2004: 102). Enquanto as narrativas literarias
oferecem espago para a imaginagao, o cinema cria as fantasias mais complexas e sensoriais
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ainda antes desta, o que é relativo ao imaginario humano ao qual Konisberg também faz mencao

na definicao do cinema fantastico:

As obras do género fantastico sao consideradas como projecoes de medos e desejos humanos,
como situacoes objetivadas em que as preocupacgdes conscientes e inconscientes do publico
encontram expressao e satisfacdo. Com seguranca, este é o caso do cinema fantastico de terror,
em que se aliviam os medos da morte e do dano fisico e em que se satisfazem as necessidades
do poder e da agressao. Mas todas as obras do género fantastico, em um nivel mais geral,
satisfazem a crianca eterna que existem dentro de nds, sao respostas ao mundo adulto da
realidade e da razao que existe fora da sala de cinema e satisfazem a imaginacgao e o desejo de
poder (Konisberg, 2004: 103).

A dualidade na definicao do fantastico no cinema da conta justamente de dois dos conceitos
apontados acima: a fantasia e o medo. Na bibliografia de lingua inglesa consultada, percebe-se
uma tendéncia dos autores para duas vertentes que se separam, ainda que em constante conflito
e proximidade, na associacao do cinema fantastico ao cinema de horror (fantastic film) e, em
contrapartida, ao cinema de fantasia (fantasy film). Mesmo na busca por autores de lingua
portuguesa, encontram-se o desenvolvimento do género como mais proximo ao terror, como é
o caso de Edmundo Cordeiro (2007), ou mais voltado a fantasia, como visto em Luis Nogueira
(2010). Ainda assim, ambas as definicoes servem ao proposito da presente pesquisa, pois 0s
festivais de cinema que nos sao referéncia apresentam concepcoes e conjecturas semelhantes
bastante abrangentes aos géneros, assim como os autores que consideramos, para esta
definicao — mesmo que tratem somente por cinema fantastico e nao por fantasia os filmes de

suas programac0es, como veremos nos proximos capitulos.

Katherine Fowkes (2009) apresenta uma interessante resolucao para esta ambiguidade, pois
parte do principio tipicamente aceito de que fantasias contam histérias que seriam impossiveis
no mundo real, porém suas fronteiras genéricas sao recorrentes na hibridizacao de géneros —
filmes de fantasia muitas vezes também sao comédias romanticas, musicais ou comédias, mas
também ficcdes cientificas ou obras de terror. Assim, ainda que titulos como Dracula (Tod
Browning, 1931) ou O Labirinto do Fauno (Guillermo de Toro, 2006) sejam apontados como
fantasias de terror e suspense, assim como obras mais contemporaneas, como A Forma da

Agua (2017) e A Bruxa (2015), a classificacao genérica de filme de fantasia pode parecer

29



pouco funcional quando aplicada também a obras como Matilda (Danny DeVito, 1996) e Uma
Viagem no Tempo (Ava DuVernay, 2018), de proporcoes tematicas completamente distintas
aos filmes anteriores. Assim, segundo a autora e de encontro com a concepcao de Brian Attebery
(1992), como filmes de fantasia sao consideradas obras alheias a ficcao cientifica, suspense e
horror — estas, por sua vez, deveriam ser categorizadas na categoria “guarda-chuva” chamada
de filmes fantasticos (Fowkes, 2010: 16).

Na compreensao do fantastico como uma das possiveis definigoes de fantasia, Nogueira (2010)
apresenta sua abordagem correlata ao que tange a imaginacao e a criatividade, com
proximidade da subjetividade e do que é incrivel. Todavia, o autor também sinaliza a
“contaminacao” do género com o convivio dos filmes de aventura, acao, terror ou ficcao
cientifica, porém sintetiza sua concepcao ao apontar que “o filme fantastico € aquele onde essa
mesma causalidade mais se afasta das premissas realistas e das leis comuns do quotidiano”
(Nogueira, 2010: 28). Cordeiro (2007), em uma leitura mais diretamente conectada ao terror,
classifica o cinema fantastico como o “nao ver o que nao se pode ver; nao ser e ser 0 que nao
se pode ser” (Cordeiro, 2007: 105), uma vez que reverbera os sentidos do termo a palavra
“fantasma” e ao artificio do medo humano que nao se vé ou se compreende, porém que €
sentido, experimentado. Ainda que o autor aponte que o fantastico e o terror “ndo sao bem o
mesmo género e, no entanto, ndo sao exatamente géneros diferentes” (Cordeiro, 2007: 106),
sua ténue separacao entre os dois esta na subjetividade do primeiro frente ao explicito no

segundo, principalmente no que tange a violéncia.

A busca pelo que configura a ficcao no cinema também serve a definicao do fantastico, uma
vez que qualquer universo ficcional no cinema apresenta uma fusao entre um mundo
experimentado ou compreendido na realidade e um mundo pautado na imaginagao dos
realizadores. O cinema fantastico existira neste limite, além do que é conhecivel e explicavel,
como aponta James Walters (2011), pois expande os termos da ocorréncia crivel,

“reformulando o mundo em novos e inexplorados extremos” (Walters, 2011: 18). Para Walters:

Compreender a relacao da fantasia com o ficcional ajuda a prevenir que o termo ‘fantasia’ se
torne abrangente e entao [...] se torne ‘in(til como uma forma de distinguir diferentes tipos de
filme'. Minha contencao é a de que uma apreciagao da relacao entre a ficcao e a fantasia permita
qgue o termo ‘fantasia’ se torne uma util e produtiva maneira de distinguir os tipos de filme
(Walters, 2011: 19).
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Esta apreciagao também é valorosa quando contraposta a este dilema da definicao do fantastico
como género cinematografico, pois sua abrangéncia e aplicabilidade é vasta, algo que James
Donald (1989) confronta ao classificar filmes de diferentes tematicas como fantasias, inclusive
melodramas e musicais, e entao problematizar numa complexa questao: “é Gtil tentar definir
um género cinematografico a partir do fantastico no cinema?” (Donald, 1989: 10). Tal dilema
se torna comum ao deixar muito ampla a abrangéncia do que se compreende por fantastico,
pois, ainda que tais realidades apresentadas em melodramas e musicais possam ser muito
distintas daquelas recorrentes, elas usualmente nao quebram conscientemente as regras da
realidade mundana, como aponta Richard Mathews (Mathews, 2002: 2) ou sao definidas pela
expansao dos horizontes do cinema ficcional além de expectativas razoaveis — o que também é
pautado pela distin¢ao apresentada por Lucie Armitt (Armitt, 2005: 8). Brian Attebery (1992),
enquanto propunha o mesmo rigor na classificacao do que € inerente a fantasia para a literatura,
numa leitura que parece igualmente Util ao cinema, reitera sua aproximagao para com a

mimese®:

Embora sejam modos contrastantes, a mimese e a fantasia nao sao opostos. Eles podem e devem
coexistir inerente a qualquer obra; nao ha obras de ficcao puramente mimética ou fantastica.
Mimese sem fantasia seria nada além do relato da percepcao de alguém de eventos atuais.
Fantasia em mimese seria uma invencdo puramente artificial, sem objetos ou acoOes

reconheciveis (Attebery, 1992: 3)

Enquanto buscam-se possiveis delimitagoes para o que representa a fantasia ou o fantastico no
cinema, percebem-se cada vez mais possibilidades para sua aplicabilidade nos mais diversos
filmes, para as mais divergentes tematicas e narrativas. Ainda assim, esta multiplicidade e
auséncia de objetividade, como vimos, & mesmo algo que caracteriza cada género
cinematografico, como ressalta Geoff King (2002) ao dizer que “quanto mais perto nés olharmos

para géneros individuais e suas histérias, menos direto eles se tornam... Etiquetas de géneros

9 Do grego mimesis, que significa “imitacao”, trata-se de um conceito que designa a acdo de imitar, copiar ou
representar a natureza; base da filosofia aristotélica, serve como o fundamento de toda a arte. Carlos Ceia: s.v.
“Mimese”, E-Dicionério de Termos Literarios (EDTL), coord. de Carlos Ceia, ISBN: 989-20-0088-9. Disponivel
em: www.edtl.com.pt. Acedido em: 24/04/2019.
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sao bandeiras de conveniéncia mais que marcadores de territorios inteiramente distintos (King,
2002: 141)".

Fowkes (2010) entrega para a audiéncia a tarefa de perceber o que configura a fantasia no
cinema a partir do que classifica como uma ruptura ontoldgica'®, ou seja, uma quebra entre o
que a audiéncia concorda que é realidade e o fendmeno fantastico que define o0 mundo narrativo.
Essa ruptura esta no que é recorrente quanto a elementos fantasticos que nao configuram uma
ficcao cientifica, onde o fendmeno fantastico extrapola ou apenas estende os principios
cientificos e racionais (Fowkes, 2010: 19). Trata-se da ténue separacao entre o “teletransporte”
de um personagem da franquia Jornada nas Estrelas (Gene Roddenberry, 1966) e o
“desaparatar” de um personagem da série Harry Potter (Chris Columbus, 2001); o primeiro
justifica o deslocamento imediato de uma pessoa para outro espaco a partir de uma tecnologia

ainda nao alcancada, enquanto o segundo atribui o feito a magia.

A autora compartilha com Tzvetan Todorov (2004) esta impressao; o autor também considerava
a relacao entre o leitor e o texto, algo que se pode perceber também quanto a leitura do texto
cinematografico. Segundo ele, o termo fantastico encontra-se na hesitacao do leitor/espectador
e do personagem quanto a um evento sobrenatural ou de ocorréncia impossivel. A questao
principal estd na objetividade externa do fenbmeno em relagcao aos personagens ou sua
internalizagdo, como um sonho ou alucinagdo. O autor ainda difere o conceito de fantéastico
quando se refere ao maravilhoso, algo préximo da interpretacao de Fowkes para a fantasia,
quando os personagens e o leitor aceitam o fendmeno, e também ao misterioso, onde o
fendbmeno ganha uma explicagcdo racional — mesmo assim, Todorov reiterava que os trés

modelos eram muitas vezes mistos em diversas narrativas (Todorov, 2004: 23).

O cinema fantastico foi desafiado justamente pela ascensao de popularidade do filme de ficcao
cientifica, tendo como ponto crucial o lancamento de Guerra nas Estrelas (George Lucas, 1977):
a criacao de efeitos especiais computadorizados em filmes de grandes orcamentos tornou visivel
0 que até entdo o cinema fantastico apenas simulava e sugestionava, transformando assim a
relacao das audiéncias com o género. A tecnologia sempre teve uma relagdo complexa com o
cinema fantastico, sendo esta ora considerada como revés e ora elevada como uma das razoes

para as suas reinvencoes. Quando estes novos artificios passaram a transformar as formas com

10 Para Fowkes (2010): “O termo ‘ontolégico’ denota o fato de que o fendmeno fantastico é percebido como
realmente existente dentro do universo da histéria — uma existéncia tdo real quanto o mundo referente do qual ele
quebra” (Fowkes: 2010: 19).
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que tal cinema era produzido, com maior énfase na década de 1980, a lacuna entre os
elementos filmicos que caracterizavam a ficcao cientifica e o cinema fantastico foi
consideravelmente ampliada. Hoje, os exemplares do cinema fantastico de maior énfase em
bilheteria e interesse de espectadores estdo indissociaveis das mais avancadas tecnologias
voltadas aos efeitos digitais cinematograficos, e estes sao os filmes de super-herois. As
companhias que antes exportavam uma infinidade de histérias em quadrinhos se tornaram
grandes estldios cinematogréaficos, com a Marvel Studios e DC Films como as mais influentes,
rentaveis e prolificas. O mesmo se percebe com as adaptacoOes literarias transformadas em
filmes de grandes orgcamentos, movimento que teve como maiores representantes as sagas
iniciadas com Harry Potter e a Pedra Filosofal (Chris Columbus, 2001) e O Senhor dos Anéis:
A Sociedade do Anel (Peter Jackson, 2001).

Mesmo que as maiores bilheterias do cinema de todos os tempos sejam de filmes fantésticos'?,
ha de se referir que esta hegemonia privilegia apenas o cinema mainstream norte-americano
contemporaneo, algo que, para muitos criticos, trata-se de qualquer coisa alheia a arte — como
disse o cineasta Martin Scorsese, que considera que os filmes de super-herdis nao sao cinema,
mas parques de diversdo'?. Esta dicotomia muito antiga entre cinema arte ou cinema de autor
e cinema comercial também afeta aos filmes fantasticos, que se dividem em dois universos
onde ha uma gigantesca atencao dedicada aos blockbusters e uma pequena apreciacao aos
filmes ditos menores e independentes, seja em festivais, cinematecas ou salas dedicadas a
cinemas autorais — espacos estes que possuem uma programacao voltada muitas vezes
exclusivamente para a promogao de cineastas e cinematografias que ndo conseguem maior

visibilidade em outros circuitos.

E também particularmente pertinente pensar o cinema fantastico a partir de suas tendéncias
territoriais, uma vez que o género se desenvolveu por diversas influéncias e perspectivas em

cada parte do mundo — em algumas delas com maior destaque e permanéncia nas ultimas

11 Segundo o Box Office Mojo, que retine informagodes sobre bilheterias de cinema, sete dos 10 filmes mais vistos
de todos os tempos enquadram-se no género fantastico, sendo quatro deles filmes de super-herdis. Disponivel em:
www.boxofficemojo.com/alltime/world. Acedido em 15/09/2019.

12 “Eu nao assisto. Eu tentei, sabe? Mas ndo é cinema. Honestamente, o mais proximo que eu posso pensar deles,
tdo bem feito como sao, com atores fazendo seus melhores sobre tais circunstancias, sao parque de diversoes”.
Bell, Breanna (2019, 4 de outubro). Martin Scorsese Compares Marvel Movies to Theme Parks: ‘That's Not
Cinema'. Variety. Disponivel em: www.variety.com/2019/film/news/martin-scorsese-marvel-theme-parks-
1203360075. Acedido em: 13/10/2019.
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décadas. A Asia promoveu o cinema de horror em vertentes proprias, com o gore’® e o found
footage'* a se desenvolver com maior énfase no Japao das Ultimas duas décadas, porém com
raizes na fantasia de Contos da Lua Vaga Depois da Chuva (Kenji Mizoguchi, 1953), no bizarro
de Hausu (Nobuhiko Obayashi, 1977) e no filme de monstro popularizado por Godzilla (1954).
A Coréia do Sul ja se tornou notéria pelo suspense psicologico e o realismo fantastico em
representacdes originais, seja em producdes internacionalmente notoérias como Oldboy (Chan-
Wook Park, 2003) e O Hospedeiro (Joon-ho Bong, 2006) ou em obras mais herméticas como
Dream (Ki-duk Kim, 2008) e Hwaomkyung (Sun-Woo Jang, 1993). Esse movimento ressalta a
cultura oriental, muito reprimida em costumes e conectada as tradigdes, mas libertaria e ousada

em suas representacoes artisticas, muitas vezes na vanguarda destes movimentos.

O México, com realizadores iconicos como Luis Bunuel (O Anjo Exterminador, 1962) e
Alejandro Jodorowski (Fando e Lis, 1968, e A Montanha Sagrada, 1973), explora os
simbolismos religiosos, catolicos ou nao, e a cultura dos mortos em producdes que desenvolvem
uma diaspora riquissima em tematicas e inspiragoes. Nas Ultimas décadas, as mdltiplas
vertentes do fantastico seguem presentes com maior ou menor énfase na filmografia da trinca
de realizadores vencedores do Oscar e outro prémios formada por Guillermo del Toro (Cronos,
1993, Mutacao, 1997, e A Espinha do Diabo, 2001, entre outros), Alejandro Gonzélez IAarritu
(Amores Brutos, 2001, Birdman, 2014) e Alfonso Cuarén (Harry Potter e o Prisioneiro de

Azkabam, 2004, Filhos da Esperanca, 2006), desde seus primeiros filmes.

A Alemanha se tornou notoria ao realizar o primeiro filme de monstro, intitulado O Golem
(1915) como um longa-metragem do cinema mudo dirigido por Paul Wegener e Henrik Galeen.
O pais, no entanto, é mais notério pelas diversas obras caracterizadas pelo apelo estético e
narrativo que cunhou o movimento expressionismo alemao, muitos dos quais sao exemplares
do cinema fantéastico, como O Gabinete do Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920), A Morte Cansada
(Fritz Lang, 1921) e Nosferatu (F. W. Murnau, 1922). Este dltimo filme, livre adaptacao para
o romance Dracula (Bram Stoker, 1897), geralmente referenciado como o primeiro filme de

terror, posto que compartilha com a co-producao entre Suécia e Dinamarca Héaxan (Benjamin

13 Gore, splatter ou slasher film sdo subgéneros do terror centrado em representacoes graficas de violéncia, sangue
e morte. O termo splatter foi cunhado pelo cineasta George A. Romero para descrever seu filme de zumbis O
Despertar dos Mortos (1978).

14 Found footage (“filmagens encontradas”, em traducao livre) é uma estética derivada do mockumentary, ou falso
documentario, e muito associada ao terror, na qual a narrativa é desenvolvida a partir de cameras subjetivas. O
termo foi popularizado a partir de A Bruxa de Blair (Daniel Myrick e Eduardo Sédnchez, 1999) mas teve origem em
Holocausto Canibal (Ruggero Deodato, 1980).
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Christensen, 1922). Nos ultimos anos, no entanto, o cinema alemao se rendeu ao drama
histérico, que representa a maioria de suas realizacOes, e as producoes fantasticas estdao mais
comumente associadas a comédia voltada para a familia, como em A Pequena Bruxa (Mike

Schaerer, 2018) e Jim Knopf e Lucas, o Maquinista (Dennis Gansel, 2018).

Enquanto o cinema fantastico de horror nasceu “na era do mudo, nos paises escandinavos e na
Alemanha” (Cordeiro, 2007: 110), em Hollywood ele se popularizou ja nos anos 1930, com
os filmes de monstro que descendem também de Dracula, adaptado ao cinema por Tod
Browning em 1931 e que no ano seguinte realizaria outro canone do género, Freaks (1932),
juntamente com Frankenstein (James Whale, 1931) e Doctor Jekyll e Mr. Hyde (Rouben
Mamoulian, 1932). O cinema fantastico norte-americano posteriormente seguiria a importar
ondas tematicas e estéticas de outros paises, como ocorreria com o giallo’® italiano dos anos
1960 de Mario Bava e Dario Argento transposto em slasher films como Blood Feast (Herschell
Gordon Lewis, 1963) e mais tarde em Halloween (John Carpenter, 1979) e Sexta-Feira 13

(Sean S. Cunningham, 1980), geralmente com maiores recursos e audiéncias.

Este Gltimo paralelo em particular demonstra outra tendéncia do fantastico, que é a
caracteristica de se desenvolver nos extremos do popular e do independente: blockbuster ou
filme B. O fantastico nasceu como um género periférico, a margem de producdes que
respeitavam argumentos mais populares e voltadas as grandes audiéncias, como ja vimos, a
comédia, o musical, o melodrama e o western. Ainda assim, a curiosidade pelo numinoso e
pelo desconhecido tornou producdes muitas vezes pequenas e de baixo orcamento em grandes
éxitos de bilheteria, como com o precursor deste movimento, Cat People (Jacques Tourneur,
1942), que segundo o historiador filmico Edmund Bansak (2016: 319) acumulou $ 4 milhdes
de dolares no mercado norte-americano e mais $ 4 milhdes internacionalmente — tornando-se
assim um inesperado sucesso comercial e ultrapassando em 60 vezes seu custo estimado de
producao de 134 mil dolares. Tourneur voltaria a realizar uma série de filmes fantasticos de
baixo orcamento com grandes audiéncias, com maiores reveréncias para A Morta-Viva (1943),
O Homem Leopardo (1943) e A Noite do Demébnio (1957) — o que supostamente salvou o

estidio RKO Pictures da faléncia.

15 Giallo € um subgénero do terror criado na Italia com origens na literatura detetivesca pés-fascista e popularizado
em filmes com elementos de mistério, horror psicolégico e eventualmente sobrenaturais.
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Este fendbmeno se repetiria continuamente, sendo o desejo maximo da maioria das produtoras
e estddios de Hollywood: realizar um filme com pouco orcamento e conquistar as maiores
bilheterias. Outros exemplos sao A Noite dos Mortos Vivos (George A. Romero, 1968), O
Massacre da Serra Elétrica (Tobe Hopper, 1974) e, mais recentemente, Atividade Paranormal
(Oren Peli, 2009). Com o éxito continuo dessas producdes, Hollywood passou a,
cautelosamente, oferecer maiores orcamentos para producgdes fantasticas, especialmente nos
géneros de suspense e terror, 0 que permitiu que grandes estldios estivessem por tras de O
Bebé de Rosemary (Roman Polanski, 1968) e O Exorcista (William Fridkin, 1973) - que

exploraram temas tabus no cinema comercial, como satanismo e possessao demoniaca.

No universo das premiacoes cinematogréaficas, temos grandes exemplares de cinema fantastico
consagrados com aquelas consideradas as maiores laureas, do cinema comercial ao
mainstream. O festival de Cannes, com sua tendéncia a premiar producdes que contemplam o
mais realista e contemporaneo retrato de suas sociedades, também o faz de forma alegorica,
como quando entregou a cobicada Palma de Ouro ao tailandés Tio Boonmee, Que Pode
Recordar Suas Vidas Passadas (Apichatpong Weerasethakul, 2010). Na edicdo de 2019 da
premiagao, um dos favoritos a distincao maxima era The Lighthouse (Robert Eggers, 2019),
um terror sobrenatural. No Festival de Veneza, o romance entre uma humana e uma criatura
marinha de A Forma da /igua (Guillermo del Toro, 2017) foi um dos ultimos laureados com o
Leao de Ouro, porém o festival apenas nos Gltimos anos também premiou a comédia de realismo
fantastico sueca Um Pombo Pousou Num Ramo a Refletir na Existéncia (Roy Andersson, 2014)
e a livre interpretacdo russa do conto de Johann Wolfgang von Goethe e Thomas Mann em
Fausto (Alexandr Sokurov, 2011). A Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas tem entre
seus indicados ao Oscar incontaveis filmes fantasticos desde suas primeiras edigoes, como é o
caso de O Magico de Oz (Victor Fleming, 1934), porém apenas consagraram-se vencedores o

supracitado A Forma da Agua e O Senhor dos Anéis: O Retorno do Rei (Peter Jackson, 2004).

A tecnologia nao proporcionaria revolucdes apenas na forma de se realizar filmes, mas
especialmente na maneira com que estes seriam distribuidos e, consequentemente, vistos. Com
a chegada do VHS e do home video novas fronteiras foram cruzadas e o cinema chegou a
lugares e permanéncias nas quais, até entao, jamais estivera — ainda que em telas pequenas.
O filme B e o cinema fantastico de baixo orgcamento, que sequer eram lancados em salas
comerciais, ganhou novas audiéncias e possibilidades. Segundo Ceetlin Benson-Allott (2013),

diferentes plataformas de video apareceriam, porém o modelo de distribuicao do video pré-
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gravado — que inclui o VHS, DVD, Blu-Ray e até mesmo o streaming — continua a estruturar a
producao cinematografica e seu consumo até os dias de hoje: “filmes sao agora primeiramente
videos tanto para seus realizadores quanto seus espectadores” (Benson-Allott, 2013: 13). Esse
cinema, além de reencontrar novas potencialidades nesses formatos, criaram industrias
especializadas na producao e reproducao de contetido exclusivo para distribuicao doméstica e

revolucionou a maneira com que os filmes se dirigiriam aos seus espectadores.

Com o interesse crescente pelo desconhecido e estranho, somos continuamente estimulados
pelo que os alemaes conhecem por das unheimliche, atmosfera que se pode explicar pelo que
é oculto, misterioso, que a lingua inglesa se refere por uncanny e no portugués compreendemos
pelo sinistro, inquietante. Diferentemente de outros géneros, o fantastico se tornou motivo de
culto, com canais televisivos dedicados exclusivamente a esta programacgao e até mesmo
plataformas de streaming, como é o caso da Shudder'®. H4 muito mais tempo, no entanto,
estao os festivais e mostras de cinema dedicadas ao fantastico ao redor do mundo, para os

quais dedicaremos nossa atencgao a partir dos capitulos seguintes.

16 Servico de streaming lancado em 2015 nos Estados Unidos, dedicado exclusivamente ao cinema fantastico e
de terror. Disponivel em www.shudder.com. Acedido em: 14/09/2019.
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2. Pensar a Curadoria Cinematografica
2.1. Sobre a Curadoria

Em sua compreensao mais basica, a curadoria propée um ato de mediacao cultural, geralmente
entre a piramide composta por artista, publico e instituicao. Historicamente, a palavra “curador”
passou a ser usada na metade do século XIV como sinbnimo para aquele que administra, guarda
ou supervisiona, nas raizes do latim curare, “tomar conta de”, “cuidar” (George, 2015); o termo
também guarda sentido clerical oriundo da Idade Média, quando fazia sentido aos cuidados
espirituais para com as almas que, assim como 0s corpos fisicos, sofreriam enfermidades

passiveis de cuidados.

A definicao contemporanea, no entanto, € muito maior e mais complexa, e da conta do
profissional que seleciona e interpreta os trabalhos artisticos e também incorpora fungoes
relacionadas a producao, planejamento, organizacao, administracao e educagao, além das
atribuicoes recorrentes de criar catalogos, escrever apresentacoes e introducoes, interagir com
a imprensa e o publico, dar entrevistas e mediar debates, promover angariagdes de fundos e
atividades para patrocinadores e/ou apoiadores e até mesmo estar conectado ao universo
académico (George, 2015). No contexto de um museu e muitos outros espacos, curadores sao
responsaveis pelo cuidado com as obras de arte e a protecao da visao do artista, numa mediagao
entre este e diversos outros interesses, na intencao de desenvolver a relacao da obra com as
audiéncias e possivelmente ressoar em aspectos culturais, politicos e sociais (Rastegar, 2016:
181).

A palavra curadoria no contemporaneo possui um sentido tdo plural e ja profusamente
empregada que, assim como o termo design acaba aplicado a sentidos tédo diversos como a
criacao de produtos ou o desenho de sobrancelhas, sua atribuicao é dedicada nao somente a
exposicoes e expressoes artisticas mas para o trabalho de um DJ'” numa festa ou na composigao
de uma colegéo de roupas eleitas por uma celebridade'®. Curadoria é um termo em ascens&o,
cada vez mais aplicado e destituido de seus sentidos fundamentais, “aplicado para tudo, de

festivais de mdusica a queijo artesanal” (Balzer, 2014) — este ultimo exemplo, talvez mais

17 ReB Team (2017, 9 de outubro). DJ Spot é o convidado de outubro na curadoria do Rimas e Batidas no PARK.
Rimas e Batidas. Disponivel em: www.rimasebatidas.pt/dj-spot-convidado-outubro-na-curadoria-do-rimas-
batidas-no-park. Acedido em: 15/08/2019.

18 Activa (2019, 2 de agosto). Até ao fim deste ano, vai poder usar roupas da colecdo de Meghan. Activa.pt.
Disponivel em: https://activa.sapo.pt/moda/2019-08-02-Ate-ao-fim-deste-ano-vai-poder-usar-roupas-da-colecao-
de-Meghan. Acedido em: 15/08/2019.
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adequado no queijo que é curado nao por um curador, mas por uma caracteristica biolégica de
seu processo natural de maturacao. Balzer, que cunhou o termo “curacionismo” numa satira
critica e fundamentada as infindaveis aplicagoes atuais ao termo, reflete: “Nos agora nao apenas
utilizamos curar como um verbo, mas também o adjetivo curatorial e o substantivo curadoria”
(Balzer, 2014: 8).

Numa compreensao tao simplista quanto basica, o curador suigo e ensaista Hans Ulrich Obrist
(2014) definiu a curadoria como o ato de conectar culturas, aproximar seus elementos: “A
tarefa da curadoria € de fazer juncgoes, permitir que diferentes elementos se toquem” (Obrist,
2014 8). Ele proprio um dos mais proeminentes curadores de arte, co-diretor de exibicoes,
programas e projetos internacionais da Serpentine Galleries em Londres, aponta sua fungao
como uma tentativa de polinizagao da cultura ou uma forma de mapeamento “que abra novas
rotas para uma cidade, uma pessoa ou um mundo” (Obrist, 2014). Obrist, no entanto, por
vezes cria uma tensao e nao estabelece critérios sélidos em sua maneira de pensar a curadoria,
tornando-a abstrata e contraria as suas pretensdes supostamente singelas: ora aponta que “a
tarefa de um curador nao é impor a sua propria assinatura mas a de ser um mediador entre o
artista e o publico” e depois declara que a funcao “trata realmente da producao de realidade,
de conectar pessoas que, de outra forma, nao teriam encontrado esta senda no ambito da
producao de conhecimento” (Obrist, 2014: 98 e 155).

No passado, esta concepcao era mais funcionalista e menos idealista, quando no século XVII a
colecdo de objetos e sua exposicao por parte das elites fez notérios os “Gabinetes das
Curiosidades”, do alemao Wunderkammer, a partir do qual um profissional — o proprio
proprietario das pecas ou um de seus funcionarios — selecionaria, adquiria, catalogaria e exporia
tais colecdes para seletos publicos — sua alcunha, autoexplicativa, era a de “guardiao” (George,
2015), termo que permanece utilizado em certos museus e galerias para a funcao sénior que
requer maior conhecimento, pesquisa e responsabilidade. O repositério da The Royal Society
de London, estabelecido em 1660 para promover o conhecimento acerca da natureza, foi um
dos primeiros a cunhar o termo para definir a funcao do filésofo Robert Hooke como o “curador

de experimentos”, ainda que ele fosse mais reconhecido como o guardido da instituicao.

Ja nos séculos XVIII e XIX, com a expansao das colecoes de arte ao redor do mundo, os papeis
de diretor de museu, guardiao e curador se tornaram mais confusos, porém justamente o termo
curador foi 0 que se expandiu e se tornou mais diretamente associado aquele responsavel pela
protecao de um museu ou colecao de objetos, fossem de arte ou nao. Essa definicao evoluiu,
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porém permaneceu comum as compreensoes acerca da fungao no século XX, particularmente
no pés-guerra, por curadores como Pontus Hultén e Harald Szeemann: enquanto o primeiro foi
pioneiro na inclusao de debates, conversas com artistas e programacoes cinematograficas no
Moderna Museet de Estocolmo, o segundo estabeleceu o formato de grandes exibi¢cbes no
Kunsthalle Bern da Suica, em que obras artisticas de artistas e movimentos diversos eram
correlacionadas para estabelecer um conceito central (Obrist: 2008). Este formato trouxe certo
criticismo para a funcao do curador, como apontou Aracy Amaral em seu ensaio sobre o
“curador estrela”: “O artista, assim, parece ter se deslocado para um segundo plano, sendo a
vedete o curador [...] Talvez seja apenas um sinal dos tempos, mas esta constatacao, do curador
como manipulador da obra de arte (ou da producao do artista), é tipica de nossos dias” (Amaral,

1988). Essa tipificacao do curador estrela também foi criticada por David Levi Strauss (2000):

Hé curadores que também escrevem criticas, mas estes poucos sao excecoes que atestam a
regra. Curadores ndo sao especialistas, mas por algum motivo tém a necessidade de empregar
linguagem especializada, comum a filosofia ou psicanalise, a qual frequentemente obscurece, ao
invés de iluminar, suas fontes e ideias. O resultado nao é uma critica, mas uma retérica curatorial
(Levi Strauss, 2000: 154).

As concepgoes acerca do papel do curador no contemporaneo sao as mais diversas e
controversas, dadas as potencialidades da aplicacao do termo e um historicismo critico que
eventualmente vinculou a figura do curador a alguém que busca a ribalta geralmente ocupada
pelo artista: em uma exposicao coletiva, por exemplo, enquanto o nome do artista acaba sujeito
a uma pequena mencao ao lado de sua obra, o0 nome do curador esta na abertura da mesma,
geralmente aliado as suas palavras e contexto em apresentacao, suas ideias estao expressas
nos textos dos catalogos e sua imagem e voz ganham exposicao midiatica. A figura do curador
como protagonista de uma exposicao ganhou evidéncia nos anos 1960, como rememora Celina
Jeffery (2015), quando curadores independentes e individuais assumiram a responsabilidade
pela organizacao e feitura de uma exposicao, assim “criando uma perspectiva alternativa em
que o curador assumia o papel de artista, autor e/ou produtor cultural” (Jeffery, 2015: 8). Essa
compreensao também se da pela autorreferéncia comum na curadoria, ainda que seja mais

comum ao trabalho do proprio artista, como constata Paul O’'Neill (2005):
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A curadoria de exposicoes tornou-se autorreflexiva sobre a sua autorreflexividade. Estamos a
tornar-nos tao autorreflexivos que as exposicoes frequentemente acabam por ser [...] exposi¢oes
de arte comissariadas por curadores que comissariam curadores, que comissariam artistas, que

comissariam obras de arte, que comissariam exposi¢oes (O'Neill, 2005: 9).

Ha toda uma vertente especifica sobre o papel da curadoria ao que se refere pelo trabalho em
prol da permanéncia e relevancia da obra artistica ao longo da histédria, algo evidentemente
mais dedicado aquela arte nao-efémera, que se aplica as artes visuais e também ao cinema. O
que os guardides faziam nos séculos passados e ao que muitos curadores hoje se dedicam
reside na preservacao e manutencao da arte como catalizadora da histéria e em seu potencial
para apreciacao pelo presente e futuro, como exalta Sarah Cook (2010): “O papel do curador
abrange mais do que a realizagao de exposicoes; ele também envolve o comissionamento e a
preservacao de obras, bem como a contextualizacao critica das obras em relagao ao passado”
(Cook, 2010: 55). Nesse sentido, o papel do curador acaba geralmente destituido da evidéncia
e publicizacao, mas enobrecido pela esséncia de seu papel como guardiao, de zelar pelo artista
e pelo publico antes de si préprio: “Parte da minha incumbéncia curatorial é auxiliar obras de
arte a viverem, e a sobreviverem, através dos tempos, frequentemente para além dos limites

programados para as suas proprias duracao e materialidade” (Cook, 2010: 55)".

Além da essencial preservacdao da arte como instrumento histérico, a pluralidade e
potencialidades entre a arte e 0 humano sao ilimitadas; numa era em que estamos cada vez
mais conectados globalmente e descompromissados humana e emocionalmente, a arte que
pode atravessar os tempos e informar, educar, ilustrar, interpor e questionar é fundamental,
sendo o curador um dos catalizadores desses compromissos, como ressalta a curadora de arte
e pesquisadora Maria Lind (2010): “Hoje eu imagino a curadoria como uma maneira de pensar
em termos de interconexdes: ligando objetos, imagens, processos, pessoas, lugares, histérias e
discursos num espaco fisico como um catalizador ativo, gerando torcoes, voltas e tensées” (Lind,
2010: 63).

O curador ainda aparece em diferentes perspectivas e seu trabalho, em multiplas possibilidades.
Como destaca George (2015), em grandes organizacges e cole¢cdes, como em museus e galerias

de arte multitematicas, ha a figura do curador especialista em assuntos, como a arte japonesa
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(se classificado por movimento ou pais) ou em gravuras e ilustracoes (se definido por formatos
ou estilos). Organizacdes menores geralmente nao possuem multiplos curadores e por vezes
sequer comportam um Unico profissional designado exclusivamente a esta funcao, sendo o
curador independente — ou freelance — aquele contratado mediante sua necessidade. Estes
atuam geralmente com projetos publicos e eventos, comissionamento de arte publico,
apresentacoes independentes, atuagdes conjuntas com arquitetos e designers de interior e muito
frequentemente como curadores convidados — que ocupam espacos sem curador e propostas

curatoriais estaveis.

Outra figura que detém cada vez mais notoriedade no campo artistico é justamente a do curador-
artista, papel que ganhou notoriedade a partir do convite de Alexander Dorner (1958), em
1927, quando diretor do Landesmuseum em Hanover, Alemanha, convidou o artista-designer
El Lissitzky para atuar como curador de um projeto que incluia obras nao apenas deste
realizador, mas de outros colegas como Pablo Picasso, Fernand Léger e Kurt Schwitters. Esta
atuacao do artista como curador de seu préprio trabalho — e de outros artistas — se tornou mais
recorrente no final dos anos 1990, talvez como resultado da repercussao negativa da figura

curatorial como celebridade, como ja vimos, enquanto curador estrela.

Sobre esta pratica, Jeffery (2015) reflete sobre as intervencdes museoldgicas nas quais 0s
artistas sao ocasionalmente convidados para selecionar o trabalho ja existente na colecao de
uma galeria ou museu para entao exibi-los a partir de conexoes inovativas que dizem tanto sobre
os artistas expostos quanto sobre aquele responsavel pela curadoria; ainda assim, estas
conexdes nao seriam possiveis sem o contexto compartimentalizado ou historicamente
estruturado da instituicao. A autora ainda considera as extensoes praticas do artista enquanto

curador:

Ha também a ideia de que a curadoria pode ser uma extensao da pratica artistica manifestada
em uma multiplicidade de maneiras: a curadoria do préprio trabalho; a curadoria de objetos
externos aos museus; ou a curadoria como meios de explorar o processo compartilhado ou
colaborativo, ideal ou tematicamente central a pratica do préprio artista. Em cada caso, a
interconexao do artista e curador é manifestada como um meio de atingir uma praxis criativa
classificada e uma transgressao intencional dos limites disciplinares da arte, da curadoria e da
instituicao (Jeffery, 2015: 7).
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Com a evolucao da arte em formatos, suportes e linguagens possiveis, ha também a mudanca
na maneira com que esta se relaciona com aqueles com quem ela dialoga; em um universo em
que a desmaterializacao e ressignificacao da arte é proposta num conceitualismo frequente,
gerando a retdrica cultural da qual Levi Strauss (2000) falava, ha ainda uma reificagao do
mundo em forma de arte, a “coisificacao” de que tudo pode ser arte — e se assim for, como
defende Obrist (2015), todo mundo pode ser um curador'®. E é este mesmo curador que espera
ser uma utilidade para os artistas, que define seu papel como este fazedor de ligacoes que
espera que sua profissao seja utilitaria. Nessa perspectiva, ha muito que ha uma relacao de
interdependéncia entre os artistas e curadores, numa composicao fluente entre artista e publico
onde as tais ligacoes sao feitas no espaco do museu — ou onde quer que a obra artistica ganhe
evidéncia — pelo curador. Além dos dominios institucionais e artisticos, o trabalho do profissional

também se expande e desenvolve pelas esferas econdmicas, publicas, politicas e sociais.

A curadoria, numa percepcao mais idealista, integra uma essencial participacdo para nossa
compreensao do que € e onde esta a arte e a cultura, seja aquela do passado ou da
contemporaneidade. Numa relacao intrinseca com os artistas, os curadores se tornam
responsaveis por criar e confrontar percepgoes possiveis e oferecer cenarios do universo artistico
numa perspectiva pautada nao pela hermenéutica cultural, mas na interconexao, proximidade

e dialogo entre artista e publico.

2.2. Curadoria Cinematografica

Até muito recentemente e ainda para muitos criticos, o conceito de curadoria cinematografica
foi ignorado e tratado apenas como programacao cinematografica, selecao de filmes ou a partir
de funcdes correlacionadas, comumente acumuladas por uma mesma pessoa. Como vimos na
definicao de George (2015) e demais autores, o conceito contemporaneo de curadoria
corresponde ao profissional que concentra uma série de capacidades e as desenvolve ao redor
de uma ou mais artes, na composicao de conexdes entre artistas, instituicdes e publicos pelos
seus melhores interesses, a partir de uma série de ferramentas e recursos para tal. Nesta
compreensao, temos a defesa de Peter Bosma (2015) para o que compreende a curadoria

cinematografica; a atividade central no dominio da exibicao filmica, que segundo o autor “pode

19 Art World News (2015, 4 de outubro). My London: Hans Ulrich Obrist. Christies. Disponivel em:
https://www.christies.com/features/My-London-Hans-Ulrich-Obrist-6600-1.aspx. Acedido em: 14/08/2019.
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soar um pouco presuncosa [...], mas em minha visao ja € tempo de reconhecer que varios
programadores filmicos ao redor do mundo sao guardides da cultura cinematografica” (Bosma,
2015: 1).

Um programador cinematografico, como o termo ja designa de maneira autoexplicativa, refere-
se ao profissional responsavel pela programacao filmica, pela selecao de filmes que poderao
compor uma mostra, festival, espago ou programa especifico para o qual ele atua. A concepcao
etimoldgica do termo programar advém do grego prographein, que reine o prefixo pro (antes) e
o predicado graphein (escrever): assim, temos programar como o ato de realizar uma escrita
prévia, anterior. Este profissional, muitas vezes também mencionado como diretor de
programacao ou diretor artistico, tem uma série de atribuigdes e preocupacdes comuns atreladas
a selecao filmica e sua atuacao vai muito além da escolha de titulos — que por si s6 € complexa
e passivel a incontaveis pormenores — pois seu empenho ainda se dara nas funcdes correlatas

necessarias para esta programacao.

As principais funcdes sao a justaposicao dos filmes selecionados na composicdo de uma
amostragem coerente, que dialogue entre si e com o publico; o contato com distribuidores,
realizadores ou agéncias responsaveis pelos direitos de exibigcao dos filmes; a logistica dedicada
as copias dos filmes, fisicas ou nao — atualmente os arquivos sao transmitidos integralmente
por meios virtuais — e sua chegada e testes junto ao espaco de exibi¢do; a composicao de um
programa exequivel para uma ou uma centena de exibigoes cinematogréaficas, em apenas um
ou multiplos espacos, com tudo o que ela pode envolver e todos os profissionais necessarios

para tal, como projecionista, bilheteiro, recepcionista, entre outros.

Como ¢é possivel perceber, as atividades atribuidas ao programador sao muitas e de extrema
responsabilidade, porém concentradas apenas a selecao e exibicao filmica. Ainda assim, sua
atividade € geralmente maior e abarca uma série de outras funcbes que se estabelecem em
diferentes campos de atuacao — alguns deles muito distantes do universo do cinema e da prépria
arte. Stephanie Schulte Strathaus (2004) demonstra, a partir do paradigma alemao sobre a
diferenga entre programacao cinematogréfica e curadoria, que este é estabelecido pelo proprio
cinema: “Na Alemanha, fazer cinema como uma pratica permaneceu inominado, enquanto a
curadoria se refere ao mundo da arte; programacao se refere apenas para a criacao de softwares

para computadores” (Strathaus, 2004: 2).
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Em nossa antevisao sobre curadoria, estabelecemos algumas atividades possiveis (e provaveis)
desempenhadas por este profissional e elas também sao comuns ao curador cinematografico,
que além da programacao filmica desenvolve atividades como a promocao de iniciativas de
formacao intelectual (debates, oficinas, sessdes comentadas); o contato com a imprensa e
diferentes midias para a promocao e publicizacao do programa pelo qual trabalha; a
coordenacao dos esforcos publicitarios da programacao, seja por midias sociais virtuais ou a
partir de divulgacao fisica impressa; o controle das atividades financeiras necessarias para a
programacao, seja na captacao de verbas para a atividade, na busca por parceiros e investidores
e até mesmo na supervisao de bilheterias e de pagamentos para fornecedores, realizadores e
distribuidores; a producao de textos e a composicao de catélogos, revistas ou outros esforcos
intelectuais que exigem o pensamento critico e a expertise do profissional sobre diferentes

tematicas, entre outros tantos possiveis.

Um destes principais meios pelo qual o curador se conecta com o espectador de seu programa,
antecipadamente, é a partir da escrita, seja pelas notas de direcionamento ou apresentacao
compostas para seu programa, textos de apresentacdo para a imprensa — muitas vezes
replicados integralmente por estes veiculos — e outras informagdes disseminadas por correio
eletronico, midias sociais e outras midias. Timothy Corrigan (2006), no que se refere a
composicao critica da escrita para o curador, argumenta sobre a habilidade do profissional em
motivar a escolha e convencer a audiéncia ao seu programa a partir de argumentos, na intencao
de “contextualizar seu programa e apresentar a sua plateia em potencial uma recomendacao
crivel pautada numa analise informada” (Corrigan, 2006: 17). Assim, constituem-se, para além
das correlacOes e aproximacoes, distincdes entre o programador cinematografico e o curador

cinematografico.

A curadoria cinematogréafica possui, em seu amago, a mesma importancia da curadoria referida
para outras artes, sendo sua principal funcao descrita como a de guardiao ou intermediario
cultural. Segundo Shoemaker e Vos (2009), os dois termos sao oriundos da pesquisa socioldgica
em industrias culturais, comunicacao de massa e jornalismo, sendo a funcao principal de um
guardiao a selecao cultural para os espectadores. Ainda que a posi¢cao de curadores tenha se
desenvolvido e evoluido a partir do desenvolvimento dos mecanismos entre producao e consumo
de filmes, o curador de hoje, como enfatiza Bosma (2015), € um dos principais nés de conexao

em uma rede, funcionando em um periodo de transicao onde o exercicio da pesquisa cientifica

45



na pratica curatorial apresenta um desafio para descobrir padroes que transcendam as rotinas

diarias deste profissional.

As raizes da programacao filmica estao atreladas as primeiras exibicdes cinematograficas, como
vimos, com a exibicao publica dos irmaos Lumiere em Paris, em 1895. Gregory Waller (2002)
é um dos autores que rememora as primeiras sessoes de cinema como parte de uma curadoria
cinematografica: afinal, os Lumiere ja possuiam dezenas de filmes e experiéncias oriundas do
cinematdgrafo quando escolheram as primeiras obras a serem exibidas. Atualmente, no entanto,
o fendbmeno da apresentacao filmica tem um contexto muito mais amplo e complexo, como
defende Bosma (2015): “Nés podemos focar em filmes exibidos na tela grande, mas filmes
estdo em todos os lugares: outdoors em espacos publicos possuem muitas telas urbanas, e em
um ambiente particular uma pessoa pode consumir filmes a qualguer momento” (Bosma, 2015:
6). Assim como se refere o autor, o termo “filme” para o qual designamos a curadoria
cinematografica aqui se dedica ao fenémeno da exibicao publica para uma audiéncia atenta em
uma sala de exibigao, um festival ou mostra, um arquivo filmico, um servico de streaming ou

meios correlacionados.

O processo da curadoria cinematogréfica, seja no passado ou presente, constitui um complexo
fenbmeno de selecionar e apresentar um programa cinematografico. A pesquisa para este
processo € uma das partes mais elaboradas e se inicia a partir de uma aproximacao sistematica
— algo dificil de se atingir, uma vez que o universo do cinema permanece em constante evolugao.
Trata-se de uma rede dindmica de diversos niveis e eixos, cada qual influenciado por diferentes
intengdes e motivagoes, mutavel também sob aspectos socioldgicos, filosoficos, linguisticos,
estéticos, tecnoldgicos e tantos outros. Profissionais como os produtores de cinema se tornam
fontes de conteldo para os programas de exibicao, enquanto distribuidores se tornam
intermediarios no fornecimento de filmes, sendo finalmente os exibidores aqueles com o contato

direto com os espectadores filmicos.

Ainda que na maioria das cidades a programacao publica de cinemas seja feita por voluntarios
ou entusiastas da sétima arte, a profissionalizacédo do curador é possivel e comum apenas a
areas metropolitanas, onde os espacos dedicados ao cinema sao associados a estruturas,
conexoes e instituicdes maiores. O curador € um profissional especializado que detém uma série
de capacidades distintas para que, com sua interconexao, possa desenvolver as atividades
comuns de sua funcao, sendo a principal delas o que podemos considerar 0 pensamento
cinematico. O cinema é o resultado desse pensamento, sendo a curadoria de um programa ou
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espaco a ressignificacao e interposicao da memoria de filmes e das conexdes possiveis entre
eles: 0 que pode parecer meramente associativo pode ser, na verdade, uma experimentacao
apenas possivel pela percepcao cinematica — algo que Strathaus (2004) define como uma das

vertentes da curadoria cinematografica, entre tantas outras:

Entre a estrutura da programacao esta a curadoria em si propria — a assinatura do curador — que
conecta passado e presente, diferentes paises, sociedades, géneros e/ou formas estéticas. Como
curador, posso criar ritmo, tentar direcionar o olhar, guiar a contemplacao, criar antagonismos,
rupturas e contradi¢oes; eu posso criar e/ou focar em argumentos; e eu posso até mesmo me

tornar um contador de histérias (Strathaus: 2004: 6).

Ainda segundo Strathaus (2004), um curador deve ter uma opiniao acerca da histéria do cinema
essencial e da pratica filmica contemporanea fundamental, uma vez que os filmes sao produtos
de um lugar e tempo especificos e estao sob a perspectiva de um espectador com conhecimento
e experiéncias especificas. Em uma situacao ideal, aponta Bosma (2015), um curador possui
uma visao artistica clara e inovadora que agrega valor aos filmes selecionados a partir de trés
eixos: a criagcdo de um programa forte, estabelecido a partir de um contexto relevante e

potencialmente atrativo para uma grande audiéncia, que € exigente e especializada.

Christian Keathley (2006), por sua vez, é menos otimista quanto a percepgao filmica do
espectador contemporaneo, acreditando que este corresponde a uma adaptacao atual ao termo
francés flaneur®®. Sua compreensao e dedicacao ao ato de assistir a filmes é ao mesmo tempo
distante e intensa, distraida e engajada. O autor, entretanto, reitera a importancia de compor
uma histéria filmica sobre a cinefilia, documentar e pesquisar o momento cinéfilo, algo que
advém da prépria caracteristica do curador ideal que além de cinéfilo compde suas
programacoes com filmes realizados por cineastas cinéfilos e para audiéncias que contemplem
também espectadores cinéfilos — como numa promogdo continua da paixao pelo cinema
(Keathley, 2015: 16). Esta aproximacao da pesquisa historiografica filmica com a cinefilia

reside na urgéncia e no impulso irreprimivel de promover novos grandes momentos do cinema

20 Popularizado por Walter Benjamin a partir de Charles Baudelaire, o vocabulo foi usado para designar o
espectador urbano moderno de sua época: curioso, porém preguicoso, que vagava lentamente em sua alienacao
(Benjamin, 1997).
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e pela intencao de aprecia-los em um contexto apropriado, algo que Bosma (2015) igualmente

defende:

Um filme nunca existe por si s6. H& muitos outros filmes e ha um grande contexto. Para um
curador, é importante refletir sobre a questao de que membros de sua audiéncia podem té-los
visto e em que ordem, porque cada filme que vocé assiste altera a maneira que vocé assiste a
outros filmes. Uma consciéncia deste fator molda a decisao do curador sobre suas escolhas e a

ordem dos filmes em seu programa (Bosma, 2015: 2).

Apontamos algumas das principais caracteristicas da curadoria especifica para cinema, porém
ela ainda é muito mais complexa e passivel a incontaveis pormenores de acordo com diferentes
realidades, espacos, fronteiras e possibilidades. A escolha desses modelos de curadoria em
detrimento a outros possiveis, nesta pesquisa, se da pela frequéncia mais recorrente das
mesmas e por suas associagoes as tematicas centrais desta investigacao. Assim, vamos
desdobrar algumas dessas a seguir, ao que tange a curadoria especifica para salas de cinema,
arquivos e/ou museus, festivais de cinema e, numa vertente atual e cada vez mais presente, a

curadoria em servicos de streaming.

2.2.1. Curadoria em Salas de Cinema

\

Roland Barthes ja disse que sempre que alguém se referia a palavra cinema, sua primeira
referéncia era a sala, e nao o filme (Barthes, 1989: 419). Cinema, ainda que maxima para toda
uma arte, também se refere ao espaco onde esta foi inicialmente sacralizada. A memoéria filmica
é permeada pela experiéncia que esta além do filme, por onde este foi visto, em que situacao,
sob quais estimulos posteriores a projecao e ao alcance da tela e do som. Na sala de cinema,
esta relacao se da com todo o espago canone para a experiéncia filmica do espectador, desde
a escuridao maxima interrompida pelo feixe de luz do projetor que atinge a tela branca, que na
composicao de imagens impde ao espectador uma desconexdo temporéaria e segura com a
realidade para propor uma imersao no universo cinematogréfico; na proposicao de muitos

teoricos, um retorno a caverna de Plato.

Esta relacdo com o espaco para a exibigao esta determinada desde o inicio das projecoes
cinematograficas. Ainda que hoje cada vez mais telas correspondam a conexao do espectador
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as narrativas audiovisuais, a sala de cinema segue como uma das principais escolhas para as
exibicdes sem perder espaco para novas tecnologias, como o streaming?'. Contrariando a
concepcao tao comum quanto rasa de que o espectador se torna passivo quando neste espaco,
ha uma consonancia entre autores de que a tela do cinema é muito mais que uma metaforica
janela para o real, como Jacques Aumont (1994), que defendeu que o filme por si s6 nao produz
0 pensamento sem a propria acao do sujeito, uma vez que ele “nao existe na pelicula ou na
tela, mas somente no interior da mente” (Aumont, 1994: 184) — algo que se encontra com a
maxima de Herberto Helder (1987) de que “o filme se projeta em nos, os projetores” (Helder,
1987: 149).

Barthes (1989) igualmente refletira sobre a relacao do espaco da sala de cinema enquanto
criador de narrativas que afetam seus espectadores, uma vez que estes Ultimos “se tornam o
produto de uma complexa intertextualidade entre o filme e a narrativa do espaco de exibicao”
(Barthes, 1989: 346). Quando fala desta narrativa do espaco, Barthes se refere a propria mitica
da sala de cinema, mas também suas potencialidades na construcao de subjetividades que vao
além da experiéncia filmica. Esta narrativa pode dizer da prépria relacao sujeito-espaco e
também sujeito-curadoria, uma vez que seu consumo cultural, por assim dizer, esta geralmente
além de uma Unica sessao neste mesmo ambiente — tornando possiveis assim diversas

interconexdes entre si e a sala de exibicao.

O ato da curadoria pode ser comparado com o da montagem cinematografica, algo que
Dominique Paini (1992) se referiu quanto ao seu trabalho como diretor da Cinemateca Francesa
entre 1991 e 2000, porém, para Peter Bosma (2015), esta comparacao vai além dos arquivos
filmicos e se reflete principalmente nas programagoes das salas de cinema. Numa relagao com
a teoria da montagem de Sergei Eisenstein??, o autor se refere & escolha do curador em compor
um guia para sua programacao a partir de uma edicao dialética, intelectual ou de atracoes. Na
estratégia dialética, a selecao consistiria na combinacao de filmes contrastantes, resultando em

um novo nivel de compreensao por parte do publico. A curadoria das atraces consiste na

21 Segundo pesquisa do Centro de Estudos Quantitativos em Economia e Financas da EY, os servicos de streaming
nao alteraram a frequéncia de espectadores as salas de cinema. Brent Lang (2018, 17 de Dezembro). Netflix Isn't
Killing Movie Theaters, Study Shows. Variety. Disponivel em: https://variety.com/2018/film/news/streaming-netflix-
movie-theaters-1203090899/. Acedido em: 16/08/2019.

22 A teoria da montagem do cineasta soviético Sergei Eisenstein propunha o choque entre imagens e ideias na
edigcdo de um filme, que surgiriam da justaposicao de planos independentes, mesmo que opostos uns aos outros,
na composicao de um principio singular para a producdo de um novo sentido acerca daquilo que deseja refletir
(Eisenstein: 1977: 30).
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combinacao diversa de sessdes “com programas mistos de intervalos e surpresas como curtas-
metragens, instalacoes e performances de artistas, musica ao vivo de varios formatos, tudo
programado em um contexto alegre” (Bosma, 2015: 54). Por fim, a estratégia curatorial
intelectual reflete a selecéo de filmes conceitualmente conectados, mesmo que diferentes em
estilo, porém correlacionados por sua premissa, protagonistas, moral ou outros elementos

congeéneres.

O que percebe-se quanto a curadoria de salas de cinema € que a selecao de filmes para o
espaco de exibicao pode ser tdao ampla e reunir todas as propostas supracitadas em diferentes
programas direcionados para diversos publicos, uma vez que estes sao muitos e distintos por
seus interesses e desejos em potencial — algo que o curador evidentemente deve saber, porém
igualmente pode explorar a partir de iniciativas que até mesmo seus espectadores em potencial
nao sabem que se interessam ou desejam. A selecao de obras inéditas e de lancamentos sao
essenciais em alguns modelos de negdcio, porém ha salas de cinema que exibem apenas filmes
classicos, cultuados ou singulares em seus géneros e subgéneros, assim como outras que
apresentam todas essas possibilidades em um Unico espaco — a diversidade artistica,
criatividade e inventividade sao elementos essenciais para uma boa programacao filmica, assim

como alguns outros apontados por Bosma (2015):

e Popularidade: prioridade para o melhor resultado entre a selecao de filmes e as
demandas da audiéncia.

e Integracao social: envolvimento com um propdsito social para ampliar a audiéncia.

e Diversidade da audiéncia: envolvimento com diferentes segmentos e parcelas da
audiéncia com gostos particulares.

e Diversidade dos filmes: direcionamento para a maior escolha de filmes possivel,
apresentando uma amostra grandiosa da representacao de filmes disponiveis.

e Singularidade: foco na oferta de filmes que tenham o maior grau de raridade possivel,
revelando filmes que raramente sao vistos ou que sao injustificadamente desconhecidos
ou esquecidos.

e Exceléncia: apresentar o cinema em seu apice de qualidade, com o que ha de mais

inovador e espetacular na arte (Bosma, 2015: 52).
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Outros elementos devem pontuar a programacao de uma sala de cinema, a partir de indicadores
de performance quantitativos: nimero de sessoes, de espectadores, resultados de bilheteria,
custos, desenvolvimento e, principalmente, o equilibrio entre o tamanho da programacao com
as propriedades da organizacao — apontamentos cruciais de reflexdes internas mais voltadas a
gestao do negécio do que da curadoria propriamente dita. Ainda assim, tal inventéario é essencial
para o curador compreender o alcance e impacto de sua programacao, assim como suas
potencialidades, como ao que se refere a apreciacao do publico, imprensa e até mesmo da
equipe de trabalho. Idealmente, ha ainda a gestao da lealdade do espectador, a criacao de
novas audiéncias e a satisfacao das mesmas, assim como a criagao de valor ao espaco a partir
de publicizacao do mesmo e da oferta de conteldo que vao além das exibicoes, como debates,

seminarios, oficinas, publicacoes, entre outros.

A promogao do programa curatorial € igualmente essencial e envolve o abastecimento da
curiosidade e do despertar da expectativa do espectador, que idealmente também se tornara
um promotor do espaco e de sua selecao filmica. Ainda que seja tarefa recorrente ao
departamento de marketing ou de publicidade, o curador contribui na assisténcia ou supervisao
de tarefas basicas como a criacao de comunicados e conferéncias de imprensa (a criacao de
divulgacao espontanea é uma das ferramentas mais poderosas para a promocao da sala de
cinema) e cooperar com a divulgacao de trailers dos filmes programados, cartazes, promocoes
e anuncios em meios diversos, com énfase dedicada as midias sociais. O curador também
amplia o alcance de sua programacao a partir da organizacao de eventos publicos como sessoes
de lancamento que podem ter a presenca de convidados como os realizadores, atores ou

especialistas na tematica abordada pelo filme em questao, por exemplo.

A criagao e manutencao de bons relacionamentos por parte dos curadores facilita a dinamica
de seu trabalho, afinal, além de guardiao, vimos também que um curador € um criador de elos,
conexodes. A relacdo deve ser fluente com distribuidoras, agéncias da imprensa, organizacoes
diversas, criticos de cinema, cineastas, influenciadores e publicos em potencial, pois muito do
que se desenvolve na curadoria é advindo dessas relagdes e pode muito ser facilitada a partir
das mesmas. Neste ambiente, a sala de cinema e o programa podem se tornar uma marca,
assim como o proprio nome do curador, passiveis assim ao reconhecimento publico e
respeitabilidade com possiveis associacoes positivas e efeitos promocionais — algo que, no

entanto, nao é facil de se conquistar e é passivel ao escrutinio publico.
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Ha de se relativizar e considerar a auséncia da curadoria cinematografica em salas de cinema
voltadas as producdes comerciais, geralmente situadas em multiplexes que integram espacos
de comércio (galerias e shoppings centers) que se valem do cinema como mercadoria para
rapido consumo, com interesses majoritariamente financeiros, associados complementarmente
a outras atividades. Assim, usualmente a programacao destes espacos é constituida a partir de
negociacoes entre as administracbes dos multiplexes — grandes grupos empresariais — e as
distribuidoras dos filmes. Estes conjuntamente definem os titulos a serem exibidos, os niimeros
de sessoes, o periodo de exibicao e até mesmo realizam negécios integrados: para se exibir um
grande filme, com apelo em potencial, deve-se exibir também outras producdes consideradas
menores. Neste cenario, onde tudo é pautado e definido pelas transacdes comerciais, o papel
da curadoria inexiste. H4 ainda modelos hibridos, de salas de cinema voltadas tanto as grandes
producdes comerciais quanto ao cinema arte e independente, que muitas vezes possuem tanto

a figura do curador ou programador quanto a figura deste gerente de negociacoes.

A construcao de um programa e de uma curadoria para um espaco de exibicdo consiste na
criacao de uma série de eventos, estejam eles em uma Unica compilagao temporal, uma noite,
uma semana ou uma temporada. A curadoria constrdi maneiras coerentes e inventivas entre
filmes diferentes num ato comparavel as funcoes linguisticas propostas por Roman Jacobson
(1960), onde ha a selecao (paradigmatica) e a combinacao (sintagmatica). A primeira reflete a
selecao de conteldo de cada unidade a partir de um escopo muito mais amplo, enquanto a
segunda se refere a combinacao de uma cadeia de conexdes possiveis. A selecao artistica do
curador, novamente baseada no dilema da edicao filmica de Eisenstein, pode ser pautada nas
alternativas de evocar colisdes interessantes a partir de contrastes da programacao, da
similaridade de filmes na composicao de selecoes préximas em humor e estilo e, por fim, uma
série de associacoes livres. Qualquer que seja a escolha, € o oficio do curador construir

significados e produzir valor a partir de uma selecao singular.

2.2.2. Curadoria em Arquivos Filmicos e Cinematecas

No inicio do século XX, outro espago que viria a determinar a importancia e relevancia estética
e sociolégica do cinema foi a cinemateca, que, ainda que funcionasse inicialmente para a
exibicao e fruicao intelectual acerca da sétima arte, ganharia status de museu, com fungoes tao

essenciais quanto as de biblioteca, arquivo filmico, centro de formacao intelectual e pesquisa,
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espaco de exibicOes, entre tantas outras que viria a desenvolver juntamente com a evolugao do
cinema. Neste ambiente, novamente estaria presente o mediador da experiéncia
cinematografica, fosse nas funcoes de diretor do museu ou guardiao das obras; essencialmente,

0 curador.

Os primeiros arquivos filmicos a serem registrados pela histéria apareceram tao longo o invento
do cinema se popularizara, primeiramente administrados por individuos que mantinham o
status de colecionadores — porém que ja esbogavam as preocupagdes com a preservacao do
sensivel material cinematografico. Como rememora Stephen Bottomore (2002), em 1894,
ainda antes da popularizacao do cinematografo francés, W.K.L Dickenson, um dos inventores
do Kinetoskope, preocupava-se com formas de preservar suas “imagens animadas” (Bottomore,
2002: 86).

Ao mesmo tempo, na virada no século na Europa, voltaram-se atencOes para a preservagao das
imagens em movimento, com entusiastas como o polaco Boleslaw Matuszewski e o alemao
Hermann Héafker na vanguarda da criacao de meios para o arquivo filmico e de suas fontes.
Enquanto o primeiro preocupava-se em estabelecer o filme como uma fonte de valor histérico
ao langar o livro “Uma nova fonte de historia - criacao de um repositorio de cinematografia
historica” em 1898, Hafker apresentou um estudo introdutério intitulado “Cinema e seus
Estudiosos” em 1915, com a formulagdo de tarefas e desafios da criagao de arquivos e
depdsitos. Sobre a atuacao destes pioneiros, o tedrico Thomas Ballhausen (2008)* reitera a

importancia da atividade logo nos primeiros anos do cinema:

Eles claramente articulavam estratégias primariamente advindas dos conceitos de preservagao e
eram, quando comparados com os padrdes técnicos da época, extremamente avangados. Com
o comecgo da Primeira Guerra Mundial a protecao fisica do material se tornou, por razoes 6bvias,
a maior preocupacao dos arquivos. Hoje, no entanto, a condicdo dos filmes desse periodo é
extremamente pobre: a guerra acabou com grandes colecoes de filmes e documentos,

especialmente coberturas jornalisticas do conflito, que foram destruidas (Ballhausen, 2008: 2).

23 Esta pesquisa integra um projeto da instituicdo European Film Gateway que, ainda que nao fosse publico, foi
disponibilizado pelo autor no site da iniciativa. Thomas Ballhausen (2018). On the History and Function of Film
Archives: An Essay. European Film Gateway. Disponivel em: www.efgproject.eu/downloads/Ballhausen%20-
9%200n%20the%20History%20and%20Function%200f%20Film%20Archives.pdf. Acedido em: 12/06/2019.
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Nos anos seguintes, incontaveis departamentos dedicados ao audiovisual foram estabelecidos
em instituicoes existentes, geralmente dedicados a preservacao. Na década de 1930,
particularmente, arquivos filmicos haviam se estabelecido em todos os paises com producao
cinematografica constante e enfim foi criada a Federacao Internacional dos Arquivos do Filme
(FIAF), organizacao responsavel pela capacitacao e estimulo da protecao e restauro filmico ao
redor do mundo, que hoje conta com 120 afiliados em mais de 60 paises e desempenha uma
premiada atuacao no amparo as instituicoes dedicadas a resgatar filmes como documentos
histéricos e artisticos. No mesmo periodo, mais especificamente em 1933, ocorre a fundacao
da primeira cinemateca, a Svenska Filmsamfundet em Estocolmo, que além de estar dedicada
a preservacao filmica a partir da arquivologia também se dedicava a promog¢ao do cinema com
exibicoes, biblioteca e espaco de estudos. Segue-se a esta a proliferacao da ideia da cinemateca
com a Cinematheque Francaise, o British Film Institute, a Reichsfilmarchiv de Berlim -
desenvolvido durante o Terceiro Reich e destruido em 1945 pelo exército soviético — e o
Museum of Modern Art Film Library (Crangle e Mannoni, 2006).

O arquivista e historiador francés Henri Langlois foi um dos maiores cinéfilos responsaveis pela
disseminacao do modelo da cinemateca e da preservacao filmica, atos potencializados pela sua
atuacao na fundacao da Cinemateca Francesa — que surge em 1935 a partir do cineclube Cercle
du Cinéma juntamente com o futuro cineasta Georges Franju. Para Langlois, como rememora
Crangle e Mannoni (2006), a figura do cinéfilo é central na operacao da cinemateca, sendo seu
objetivo que este partilhe sua visao de cinema com os outros — uma iniciativa voltada a formacao
cinéfila e de publico para o cinema. Juntamente com o historiador Jean Mitry, que mais tarde
integraria a cinemateca em seus primeiros anos, o trio passa a se dedicar as aspiragoes

conceituais de sua instituicao:

O objetivo da Cinemateca Francesa é estabelecer, no interesse da arte e da histdria
cinematografica, um museu com arquivos que tenham a mais ampla utilizagcao. Como biblioteca,
a Cinemateca recolhe e conserva documentos relativos a filmes e compra ou recebe, em
empréstimo ou doacao, cépias em positivo ou negativo de filmes. Como museu, assume a
responsabilidade de exibir documentos cinematogréficos e distribuir filmes com valor artistico ou
pedagogico. Como centro de pesquisa, realiza programas de pesquisa histdrica e prevé a

publicacao dos resultados (Langlois, 1947: 207).
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Na vanguarda da exaltagao a cinefilia, foi Langlois quem fez escola a curadoria cinematogréfica
antes mesmo da compreensao do futuro alcance e importancia de seu empenho com a
Cinemateca Francesa, especialmente no que tange a criacao e formacao de publico ao cinema
arte, a preservacao do cinema e seu valor museoldgico — algo que Hollywood almeja apenas
atualmente com a proporcao desta cinemateca a partir da criacao do Academy Museum of

Motion Pictures®*, com lancamento previsto para 2020.

Em sua incanséavel dedicacao a selecao e programacao de filmes, Langlois mais que descobriu
0 interesse dos cinéfilos parisienses dos anos 1950 e 1960, mas o desenvolveu: "Langlois
deleitava-se a programar para um espectador imaginario que comparecesse a todas as exibicoes
do dia (e na década de 1950 e 60 em Paris, esse espectador realmente existiu). Ele imaginou,
assim, pontes secretas entre os mais distintos filmes” (Rodrigues, 2011: 84). Sua curadoria
estava voltada a uma infinidade de cinematografias, realizadores e perspectivas, dedicada a
formacao cinéfila e com o compromisso de desenvolver conexdes entre os filmes e estimular a
fruicao intelectual a partir da sétima arte: “Langlois mostrou trés filmes por dia, criando
justaposicoes inesperadas, mas reveladoras, como exibir um Eisenstein antes de um Walsh ou
um Hitchcock depois de um Mizoguchi. Os seus espectadores regulares foram os primeiros a

ter sua sensibilidade imersa na histéria do cinema desde o seu inicio” (Roud, 1983: 66).

Na perspectiva mais voltada ao arquivo e a preservacao historica do cinema para as préximas
geracOes, Ernst Lindgren, diretor do British Film Institute, acreditava no valor do filme como
documento — algo que também simboliza o papel do cinema na formacao pedagogica e cultural.
Como lembra Cherchi Usai, para Lindgren, o curador, neste caso, era quem detinha as fungoes
mais importantes de um espaco, sendo este um verdadeiro guardiao: “Lindgren considerava
gue, cOmo 0 arquivo era a area mais importante do British Film Institute, e aquele do qual
dependiam todas as outras reparticoes, seu curador deveria ser diretor da instituicdo” (Cherchi
Usai et al., 2008: 38). Na mesma compreensao figuram autores como David Francis, Alexander
Horwath e Michael Loebenstein, que se dedicam ao universo dos arquivos filmicos e formularam
uma definicao mais restrita da curadoria cinematogréfica: “A arte de interpretar a estética,
histdria e tecnologia do cinema por meio da colecao seletiva, preservacao e documentacao de

filmes e sua exibicao em apresentacdes de arquivo” (Cherchi Usai et al., 2008: 231).

24 Laura Bradley (2019, 21 de junho). Will the Academy Museum of Motion Pictures Ever Actually Open? Vanity
Fair. Disponivel em: https://www.vanityfair.com/hollywood/2019/06/academy-museum-opening-delayed-2020.
Acedido em: 12/06/2019.
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Salvas as devidas proporgoes quanto as consideracoes de valores e funcoes especificas de cada
modelo de preservacao e promocao filmica e suas irrefutaveis importancias, temos tanto na
cinemateca quanto no arquivo a presenca da curadoria como figura vital para a perpetuacao do
cinema como arte ao longo das geracoes e da historia. Estas duas formas de curadoria, aqui
avaliadas em conjunto por dividirem muitas vezes espacos e projetos conjuntos, sao ainda mais
essenciais quando considera-se a tradicao pessimista do futuro do filme, seja como meio ou
como arte: “A ideia do fim do cinema é muito antiga: sempre aparece quando ocorrem grandes
mudancas tecnolégicas, como o advento do som em 1927 ou na emergéncia de meios
competitivos como a televisao, em 1950” (Bosma, 2015: 85). Se considerarmos entao o
advento da televisao por assinatura, de filmes por demanda, acesso a internet e streaming, as

perspectivas se tornam ainda mais negativas.

Antes mesmo da popularizagao do acesso ao filme por meios digitais, a filésofa e cineasta Susan
Sontag (1996), na celebracao do centendrio do cinema, publicou uma coluna intitulada
“Cinema parece... ser uma arte decadente” (Sontag, 1996: 60). Bastante controversa na época,
a publicacao apresenta argumentos sobre a falta de criatividade e liberdade artistica para
cineastas e o desaparecimento da cinefilia como subcultura: enquanto no passado as audiéncias
se maravilhavam com as imagens em movimento e pelas experiéncias estéticas imersivas entre
imagem e som, 0s espectadores contempordneos perderam tal habilidade e seguem
desconectados do ritual da visita ao cinema seguida por uma conversa passional sobre cinema
entre amigos cinéfilos. Sontag, reiterada pelo discurso de cineastas como Peter Greenaway e
Jean-Luc Godard, acreditam que as imagens em movimento se tornaram apenas mais uma
opcao de entretenimento doméstico disponivel, numa visao tao nostalgica quanto pessimista
também compartilhada pelo critico de cinema Godfrey Cheshire (1998), pelo pesquisador em
cinema Stefan Jovanovic (2003) e pela académica Dev Verhoeven (2013), que mais
recentemente teorizou sobre as tecnologias do século XXI e suas ameacas a cinefilia e as salas

de cinema.

Os curadores de arquivos filmicos, por sua vez, sao menos céticos quanto este suposto e
iminente “fim do cinema” e mais comumente confrontados com a situacao paradoxal de que o
acervo pelo qual trabalham é igualmente muito incompleto e ao mesmo tempo muito grande
para ser administrado, como aponta Bosma (2015): “Mesmo se o cinema for realmente
considerado morto, entdao havera material suficiente para programas de filmes de arquivo

fascinantes” (Bosma, 2015: 85). Ainda assim, muito do que hoje poderia ser parte do acervo
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e histérico de diferentes cinematografias estd mesmo morto. Até poucas décadas atras, o cinema
enquanto industria do entretenimento nao se preocupava com a preservacao adequada dos
filmes. Como rememora David Bordwell (2012), os filmes sempre foram circulados em um
ritmo rapido e considerados entretenimentos efémeros, portanto pouquissimas distribuidoras e
produtoras mantiveram arquivos de suas produgoes. Estddios como a Gaumont da Franca e a
Nordisk da Dinamarca foram algumas poucas das companhias que consideravam essencial o
armazenamento de seus filmes — e mesmo estas colegdes estdo hoje incompletas. Enquanto a
maioria das companhias norte-americanas destruia seus catalogos para poupar espaco e

dinheiro, poucos filmes da era silenciosa se salvaram:

Em setembro de 2013, a Livraria do Congresso dos Estados Unidos da América comissionou o
historiador filmico e arquivista David Pierce a fazer um inventario dos filmes restantes dos
estidios norte-americanos no periodo de 1912-1919. Sua conclusao foi que 70 por cento desses
filmes nao existem mais. Uma cota similar se aplica aos filmes europeus deste periodo (Bordwell,
2012: 70)

Séao trés caracteristicas aquelas essenciais para que o arquivo cinematografico solucione seus
maiores dilemas em salvaguarda da heranca filmica, como Peter Bosma (2015) enumera: a
montagem da colecao, a preservagao e a restauracao. A montagem da colecdo nasce da criagao
de uma estratégia e de critérios formulados para atender a selegao de aquisicoes em potencial,
na intencao de criar o formato de uma colecao que proteja a versatilidade da memoria coletiva
e, a0 mesmo tempo, uma abordagem reflexiva, pela qual a colecao apresenta uma
representacao da cultura filmica do passado e presente. A preservacao parte do pressuposto de
que o filme nao estd mais, necessariamente, impresso em pelicula e distribuido em rolos
altamente inflamaveis — que resultaram na perda de grandes acervos jamais recuperados.
Enquanto os arquivos ainda lidam com a preservacao de acervos em celuloide, altos custos e
tempo dedicados a um formato que perde sua coloracdo ao longo das décadas, a preservagao
filmica ainda espera uma opcao menos custosa, sustentavel e segura pelo arquivamento e
acesso de incontaveis acervos. Ao que se refere a restauracao, eis outro topico delicado para os
acervos e arquivos, uma vez que hé a possibilidade de violagdes, erros e modificacoes ao original

durante o restauro, entre outros cuidados de um processo igualmente demorado, minucioso e
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extremamente custoso — estldios, financiadores, governos e entidades preferem dedicar seus

recursos a producao de novos contetdos do que ao restauro de classicos.

Enquanto ainda ha muitos questionamentos sobre o valor da heranca cinematografica, arquivos
e cinematecas atuam nao apenas para driblar a iminente perda de contetido e historia filmica,
mas também contra o esquecimento de importantes obras, realizadores e movimentos desta
arte. Sua missao é clara, apoiada no valor indispensavel desta heranca igualmente “inspiradora,
intrigante e fascinante” (Bosma, 2015: 93), porém para, principalmente, compartilhar tais

valores para que sejam percebidos pela opiniao publica geral e pelos legisladores culturais.

2.2.3. Curadoria em Festivais de Cinema

O primeiro festival de cinema ocorreu em 1932, em Veneza, que ainda sedia um dos mais
relevantes eventos dedicados atualmente a sétima arte, a Mostra Internazionale d'Arte
Cinematografica. O Festival de Berlim, ou Internationale Filmfestspiele Berlin, foi criado
apenas em 1951, porém é atualmente considerado um dos maiores festivais de cinema do
mundo em ndmero de espectadores®®. Cannes com seu Festival International du Film hoje
detém um dos tapetes vermelhos mais cobicados pelos paparazzis, assim como uma das laureas
mais desejadas por realizadores: a Palma de Ouro. Berlim entrega o Urso de Ouro, enquanto
Veneza premia com o Leao de Ouro. Esses sao apenas trés dos mais importantes festivais da
atualidade, vitrines para a producao cinematografica contemporanea e para novos ou ja
consagrados cineastas — porém estes vao muito além do espaco europeu e atualmente se

multiplicam entre mais de trés mil festivais de cinema em atividade®®.

Os primeiros festivais internacionais, com a apresentacao de producdes de diversos paises e
cinematografias, datam de 1930 e 1940, nimero este que se expandiu consideravelmente nos
anos 1970 e 1980 com a popularizacao de eventos de grande escala, conforme aponta Peter
Bosma (2015): “E possivel estar presente em um festival de cinema a cada dia do ano, e vocé

ainda teria que selecionar seu destino de uma incrivelmente ampla gama de opcdes (Bosma,

25 Com aproximadamente 300 mil ingressos vendidos e 500 mil admissdes a cada ano, o Festival de Berlim é
apontado como um dos festivais internacionais com o maior nimero de espectadores. Disponivel em

www.berlinale.de/en/das_festival/festivalprofil/berlinale_in_zahlen/index.html e em
www.variety.com/2019/film/news/berlin-film-festival-2019-award-winners-1203141753. Acedido em:
13/10/2019.

26 Numeros apresentados pela Enciclopédia Britanica a partir de um estudo que considerou 10 mil festivais ao
redor do mundo, a maioria deles ja inoperantes. Amy Tikkanen. Film Festivals. Encyclopaedia Britannica.
Disponivel em: https://www.britannica.com/art/film-festival. Acedido em: 12/06/2019.
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2015: 15). A pesquisadora Marijke De Valck (2016), pioneira no campo dos estudos dedicados
a festivais de cinema, considera que “[...] os festivais se tornaram parte indissociavel da cultura
cinematografica global e oferecem informacdes essenciais que vao muito além dos festivais em

si, mas sobre cinema, histéria do cinema, industria e mais” (De Valck, 2016: 9).

Atualmente os festivais abrigam espacos e oportunizam ocasiées onde padroes discursivos
revelam informacgdes preciosas sobre a cultura cinematografica, estética, politica, ativismo,
cosmopolitismo e todos os seus contra movimentos. No espago e tempo diminutos de um Unico
festival ha um microcosmo ativo que diz muito sobre todo um complexo cenario cultural, onde
interesses e discursos sao revelados nesses ambientes e cria-se uma janela metaférica para o
qgue ocorre no mundo — algo que o proprio cinema oferece. Suas potencialidades podem ser
ainda mais determinantes, como complementa De Valck (2016): “Festivais possuem um
potencial Unico para determinar agendas e intervir na esfera publica. Eles podem influenciar
nossos gostos estéticos, crencas politicas e nossa vida além desses espacos” (De Valck, 2016:
9). Em resumo, para a autora e muitos outros tedricos, os festivais podem alterar nossa

percepcao de mundo.

Mas o que garante esta importancia para um festival? Numa perspectiva sociolégica do mundo
da arte, um festival pode ser considerado uma instituicao onde as mais novas producoes
cinematogréaficas sao apresentadas; como se configura uma bienal para o universo da arte
moderna, festivais como a Mostra Internacional de Cinema de Sao Paulo, o Festival de Toronto
(TIFF) e o Festival de Seoul (SIFF) sao representantes deste movimento para o cinema. Neste
ambiente, o curador de um festival de cinema pode ser comparado com um curador de arte e
considerado como o guardiao que decide o que sera selecionado e apresentado em uma
plataforma internacional. Como rememora Bosma (2015), “[...] um festival de cinema é um
encontro de especialistas que reconhecem os primeiros sinais de tendéncias internacionais. E
também usualmente a primeira plataforma para lancamento de um filme” (Bosma, 2015: 68).
Ou seja: a circulagao comercial de muitos filmes se inicia neste ambiente, garantindo sua

relevancia em diferentes instancias, algumas delas bastante determinantes para uma obra.

A curadoria para festivais de cinema é essencialmente diferente daquela dedicada as salas de
exibicao, arquivos ou cinematecas. Como aponta lordanova (2009), a especificidade da
curadoria para festivais é que esta necessidade de uma cadeia de suprimentos filmicos que é
continua, ainda que disruptiva: “Festivais nao podem funcionar como um negécio ativo com
operacoes continuas como distribuidores de cinema e exibidores fazem. O festival € um espaco
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de exibicao que necessita de filmes, mas apenas em um tempo especifico” (lordanova, 2009:
250). A programacao de um festival consiste geralmente em dois processos, como aponta Roya
Rastegar (2016: 181): editorial e curatorial. O primeiro faz mencao ao trabalho minucioso da
exclusao de filmes submetidos para entrada em algum festival, geralmente a partir de aspectos
técnicos, estéticos e categdricos que consistem em uma pré-selecao para transformar por vezes
milhares de producbes em centenas, que serao posteriormente consideradas e debatidas. O
segundo processo € o curatorial, onde os programadores dos festivais identificam novos
movimentos e estilos de realizadores e préaticas narrativas criativas para exalta-las na selecao
final do festival. Esta selecdo, no entanto, ainda esta associada as perspectivas e valores

estéticos e narrativos do proprio curador:

Festivais geralmente proclamam que apresentam “o melhor” cinema, selecionado pelo gosto e
sensibilidade estética de seus programadores. E critico lembrar, no entanto, que o conceito de
“o melhor” é altamente contestavel e nao pode ser considerado garantido e universal. Curadores
de festivais valorizam filmes que eles podem reconhecer como bons ou de alta qualidade em
relacao aos seus proprios conhecimentos de filmes passados que foram aclamados nos circuitos
de festivais ou mais amplamente, visto seus sucessos comerciais e/ou sua celebracao no interior
de um canone de cinema mais estabelecido. Estes filmes “comprovados” se tornam a fundagao
para como profissionais definem seus gostos e percepcdes acerca de um filme “bom” (Rastegar,
2016: 184).

Tais percepgoes dizem tanto da curadoria cinematografica para festivais quanto sobre outros
modelos de curadoria da arte. A razao de ser de um festival de cinema esta na projecao ostensiva
de filmes, que sao escolhidos a partir de incontaveis opgoes e esta selegao final é referida como
sendo o programa (Czach, 2016: 198). Curador de festivais ele proprio, Peter Bosma define
sua atividade como “o fendmeno de selecionar filmes e os apresentar em uma tela grande, [...]
seja numa sala de cinema, festival ou arquivo” (2015: 1). O autor sumariza tal atividade em
termos da selegcao de filmes para festivais e programas; enquanto a selecao final de filmes
apresentados em um festival é corretamente referida como o programa do festival, isto nao
reflete acuradamente o processo da programacao cinematografica e ainda menos da curadoria

para festivais de cinema.
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O principal desafio para o curador além da programacao, para lordanova (2009), consiste no
suposto privilégio de receber intensa atencao e dedicacao de muitas pessoas diferentes durante
os dias, semanas ou mais de realizagao de um festival (lordanova, 2009: 250). Ainda assim,
para De Valck (2012), o principal dilema da curadoria para festivais se perpetua entre passado
e presente: encontrar a audiéncia certa para cada filme programado. A atividade de encontrar
e relacionar uma audiéncia a um filme é tdo complexa quanto fragil, pois hd uma grande
variedade de objetivos: “Um problema central esta na heterogeneidade do circuito de festivais
de cinema: ha muitos festivais diferentes, com foco e recursos divergentes, e consequentemente

muitas praticas diferentes de programacao (De Valck: 2012: 26-7).

Outro problema recorrente na programacao e curadoria de festivais de cinema esta nas
condicOes de trabalho tanto deste profissional quanto de todos os demais pelos quais, muitas
vezes, 0 proprio curador estd responsavel. Independentemente do suposto privilégio e status
comuns a um programador — fungdo esta cobigada principalmente quando categorizada
levianamente como o simples ato de ver e selecionar filmes — a maior parte destes profissionais
atuam em condicOes precarias e inseguras. Como aponta Skadi Loist (2011), as organizacoes
que realizam festivais sao geralmente entidades precarias, que lutam por fundos e usualmente
operam com o minimo possivel, apenas alguns funcionarios fixos, outros por temporada com
baixas remuneracOes e sao apoiados por estagiarios e voluntarios — algo que é real até mesmo
para festivais de grande escala como Berlim, Cannes e Veneza (Loist, 2011: 269). Esta
precariedade é diretamente variavel quanto as particularidades de cada festival em relagao aos
fundos governamentais, patrocinio de corporacoes, doacoes, voluntariado, etc., algo que pode

chegar a niveis graves, como atesta Czach (2016):

Sentimentos de desespero, ansiedade, stress e depressao sao comuns entre trabalhadores
criativos que possuem condicoes de trabalho incertas, estao geralmente a fazer malabarismos
entre multiplos contratos para fazer com que estes se encontrem, ou sentem-se exaustos do
constante desafio em encontrar proximos trabalhos. E precisamente a combinacdo de baixos
pagamentos, longas horas de trabalho e inseguranca que direciona muitos trabalhadores

culturais ao esgotamento fisico e emocional (Czach, 2016: 197).
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O curador e muitos outros profissionais de sua equipe performam uma exploracao coletiva e
celebram mostras que promovem o encontro entre os filmes mais novos, surpresas exaltantes e
producoes esquecidas ou injusticadas, para deleite de seu publico. Ainda assim, como também
adverte Bosma (2015), a participagdo em um festival de cinema oferece um coletivo peculiar e
exaustivo dos sentidos mentais e fisicos, devido a uma série de encontros e filmes, combinados
com a privagao do sono e refeigoes irregulares — algo comum também para a imprensa que faz
a cobertura critica e jornalistica destes eventos, além de fotégrafos, cinegrafistas, entre outros.
“Ser autorizado a imergir a uma opressiva selecao de filmes desafiadores é certamente uma
alegria e privilégio Unicos, porém também pode ser um fardo e uma fonte potencial de ansiedade
(Bosma, 2015: 70).

A selecao de um filme por um festival de cinema de renome pode transformar e alavancar suas
carreiras, uma vez que esta promogao e exposicao que obra e cineasta recebem esta diretamente
associada ao fomento que estes podem posteriormente conquistar, ao ampliar a circulacao desta
producao e, consequentemente, de outras associadas aos mesmos realizadores. Quando um
filme conquista um espaco de exibicao em um festival, € comum sua visibilidade atrair
investidores em potencial que podem contribuir para sua distribuicdo em diferentes mercados
e janelas. Da mesma forma, a prospecgao de um filme para um festival pode contribuir para
que seu realizador conquiste novos fomentos a suas producdes futuras. Um cineasta que teve
sua obra apresentada em um festival como o Fantasporto, em Portugal, tera uma pontuacao
maior na consideracao do ICA — Instituto do Cinema e do Audiovisual de Portugal, quando
buscar incentivo a producao e captacao de filmagens. Da mesma forma, a obra selecionada em
um evento com a dimensao do Fantaspoa, no Brasil, certamente impactara a maneira com que
seu cineasta sera visto numa nova incursao na busca por fomento na Ancine — Agéncia Nacional

do Cinema, para uma nova producao.

Atualmente, outro desafio a curadoria em festivais de cinema esté na crescente digitalizacao de
acervos e salas de cinema, que potencializa a virtualidade do filme e encerra sua fisicalidade —
incontaveis rolos de pelicula em 35mm que formavam um Unico titulo hoje se tornaram arquivos
digitais transpostos em discos rigidos portateis ou até mesmo exclusivamente virtuais. Esta
evolugao propicia diversas possibilidades, como a comunicacgao global para minar o poder de
instituicoes estabelecidas e requerer o ajustamento de praticas curatoriais contemporaneas —

mas também propicia mais opgoes para a circulacao independente e ampla de filmes.
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O pesquisador Chuck Tryon (2013) reflete sobre tal paradigma em sua pesquisa sobre festivais
de cinema em um contexto recente, que privilegia a cultura da demanda imediata e entrega
digital a partir da influéncia das midias sociais na interacdo com espectadores de festivais
(Tryon, 2013: 155). Esta audiéncia, atualmente, pode decidir entre diversas opgbes para
acessar filmes antes muitas vezes restritos apenas aos festivais, como nos servicos de streaming
— ha inclusive festivais que ocorrem exclusivamente nestes servigos e oferecem acesso a filmes
inéditos mundialmente, como o MyFrenchFilmFestival®’ e o San Francisco Independent Film

Festival?®®.

Para Rastegar (2012), enquanto as tecnologias digitais ampliam o acesso e a producao de
filmes e de producoes midiaticas para aqueles historicamente desprivilegiados destes processos,
milhares de filmes sao feitos a cada ano para entdao serem catalogados e arquivados. Este
aumento gerou uma crise na curadoria, uma necessidade urgente de filtrar essas producoes e
as conectar com novas audiéncias (Rastegar, 2012: 310). As novas relagdes entre espectadores
e curadoria entao se ampliaram e este alcance gerou novas demandas antes nunca atendidas e
alcances até entdao impensaveis, surgindo assim um novo modelo curatorial aplicado

diretamente aos servicos de streaming.

2.2.4. Curadoria em Servicos de Streaming

Ha alguma controvérsia em considerar o streaming®® como uma das principais plataformas ou
meios para qual a curadoria cinematogréafica se aplica na contemporaneidade, simplesmente
porque, para muitos teodricos, nao se trata de uma curadoria aplicada ao cinema enquanto
espaco ou exclusivamente ao cinema enquanto arte. Ha evidentemente uma grande diferenca
neste modelo de apresentacao, sendo a exibicao filmica em uma sala de cinema — e em muitos
aspectos também a cinemateca e os festivais de cinema — uma indlstria que opera por sessoes
agendadas que promovem, essencialmente, uma experiéncia de apreciagdo coletiva. O
streaming, que se aproxima de diversos outros modelos de consumo audiovisual outrora

referenciados como “home video” ou “home cinema” (atente-se para caracteristica

27 Disponivel em https://www.myfrenchfilmfestival.com/. Acedido em: 14/08/2019.

28 Disponivel em https://sfindie.com/. Acedido em: 14/08/2019.

2% Do inglés transmissao, refere-se ao método de receber e/ou transmitir um arquivo — geralmente de video ou
4udio — a partir de uma rede em um fluxo continuo que permite sua antevisdo enquanto o restante dos dados séo
recebidos.
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sumariamente doméstica em ambas as denominacoes), oferece um modelo fundamentalmente

diferente de distribuicao e acesso aos filmes, assim como para a selecao e oferta dos mesmos.

Trata-se de um negocio usualmente mais voltado aos bens de consumo e menos a fruicao
intelectual a partir de uma arte, que oferece experiéncias cinematograficas individuais por meio
de uma midia personalizada com alta mobilidade para seus usuarios, algo que Bosma (2015)
ainda destaca como problematico de acordo com a lacuna de uma especificagcao tecnologica
universal, seja por diferencas territoriais legislativas ou aproximagoes de negdcios por parte dos
provedores (Bosma, 2015: 31). Ainda assim, o streaming é cada vez mais indissociavel do
acesso ao cinema e, nos Ultimos anos, tem levado este contato com a arte para além de
fronteiras que ja nao mais tem ou jamais tiveram uma sala de exibicao, uma cinemateca e
muito menos um festival de cinema. Igualmente, este modelo também conhecido por “SVoD”
(subscricdo de video em demanda) ja ultrapassa®® os rendimentos com exibicoes de cinema em
mercados como o dos Estados Unidos — algo que em breve deve ocorrer também na Europa e
China.

Héa de se considerar que cada vez menos este formato de acesso aos filmes se relaciona com o
“home cinema”, que fazia sentido quanto se referia exclusivamente ao contetido disponivel em
fitas VHS ou discos DVD e até mesmo no contetido sob demanda oferecido pelas companhias
de cabo as televisbes domésticas. Hoje, o streaming é feito principalmente na mobilidade
oferecida pelas novas tecnologias, seja em viagens de trem, avides ou carros, em ambientes
online ou offline. Esta audiéncia que se desloca e assiste a filmes individualmente ou em
pequenos grupos de amigos e familia formam uma importante parte da cultura cinematografica
— talvez ainda nao mensurada corretamente pela economia, uma vez que ha o acesso ilegal aos
filmes, pouca legislacao competente e companhias que nao divulgam informacdes oficiais de
rendimentos. Esses novos modelos tornam o acesso online a heranga cinematogréfica e a novos
lancamentos cada vez mais facil, seja por canais via satélite, websites e aplicativos. Trata-se
de um momento de convergéncia da televisao e internet, assim como um aumento inegavel da

experiéncia da “segunda tela” (que como o nome ja adianta, trata-se do acesso a conteldos

30 De acordo com um estudo da Ampere Analisys, em 2019 as receitas de OTT (over the top media services, que
incluem Netflix e outras companhias de conteddo midiatico por demanda) ultrapassaram pela primeira vez as
bilheterias das salas de cinema nos EUA. Adrian Pennington (2019, 8 de janeiro). Streaming vs cinema: What
does the future hold for film? IBC. Disponivel em: https://www.ibc.org/industry-trends/streaming-vs-cinema-what-
does-the-future-hold-for-film/3517.article. Acedido em: 14/06/2019.
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diferentes simultaneamente em duas ou mais telas). Ademais, ha a cada dia novas

possibilidades para o armazenamento de filmes digitais em nuvem e outros sistemas.

A disponibilidade deste modelo recente de cinema é determinada por uma série de novos
guardides. A organizacao de um catalogo individual se torna cada vez mais uma questao de
filtros feitos automaticamente por algoritmos computadorizados. Assim, ha de se considerar que
a atencao do espectador estara voltada a uma programacao automatizada, impessoal e
geralmente pouco assertiva, ainda menos criativa. A questao central € se esta automatizacao
de possibilidades disfarcada de personalizacao é mesmo desejavel, ou apenas aliena o
espectador a um nicho muito deficitario de opcoes dentro de suas supostas preferéncias — algo

que o autor Eli Pariser (2011) ja apontou nos perigos de um universo regido por algoritmos.

Para Chuck Tryon (2013), a nova cultura “on-demand” tem implicacoes diretas na privacidade,
uma vez que todos os espectadores sao registrados de maneiras detalhadas a partir de
plataformas de midia — onde estd o streaming — que coletam ativamente informacdes sobre o
consumo de forma individualizada e fragmentada que podem ser usadas para diferentes fins. A
crescente vigilancia pode personalizar a experiéncia do contetido oferecido ao espectador, mas
pelo preco de que estudios, servicos de streaming e companhias de midias sociais obtenham
informacdes cada vez mais precisas — e até mesmo intimas — para direcionar contetdos diversos,

inclusive publicitérios (Tryon, 2013: 14).

Antes dos algoritmos que selecionam contelido supostamente mais indicado a cada espectador
e da subsequente coleta de dados de suas preferéncias, no entanto, os servicos de streaming
possuem, cada qual a sua maneira, a selecao e programacao de conteddo — que nao
necessariamente se relaciona com o que ja vimos sobre a curadoria cinematografica. Gigantes
do streaming como a Netflix, Hulu e Amazon Prime, com agdes no mercado da Bolsa de Valores
e a maior quantidade de subscricdes entre seus concorrentes, dedicam-se cada vez mais a
producao e oferta de conteudo proprio original — algo que difere do modelo original de negdcio
dessas plataformas, antes dedicadas a ter o maior e mais apelativo acervo para o maior nimero
de pessoas. Esta mudanca foi impulsionada principalmente pela imensa perda de conteddo
licenciado, uma vez que produtoras como Walt Disney e Warner Bros. estao lancando proprias
plataformas de streaming para suas produgdes, fazendo assim com que estes servicos se

dediquem principalmente a oferta de conteldo original — algo que ja demonstra seus primeiros

65



sinais de revés®!. Desta forma, a “curadoria” destes canais é cada vez menos uma curadoria em
esséncia e mais uma programacao de contetdo préprio oferecido por algoritmos que relacionam

as preferéncias do usuéario com as opcoes mais similares disponiveis em cada catalogo.

Na contramao desses servicos, héa diversas outras companhias dedicadas ao streaming que se
valem justamente da curadoria filmica e da oferta de conteldo criteriosamente selecionado
como principal modelo de negbcio. Uma das primeiras e mais bem-sucedidas plataformas
baseadas na curadoria cinematografica foi a MUBI, fundada em 2007 e desde entao
disponibilizada para diversos territorios. O canal oferece um catéalogo de 30 filmes atualizado
diariamente, numa selecao rotativa em que cada filme permanece disponivel durante 30 dias e
entao € substituido por uma nova opcao. Na propria plataforma do servigo, ha o destaque para

este formato focado sobretudo na selecao dos filmes:

MUBI é um servico de streaming de cinema curado manualmente e a casa da maior comunidade
de amantes de cinema do mundo. MUBI apresenta orgulhosamente uma selecao rotativa de 30
filmes a cada vez. Todos selecionados por um humano, ndo um algoritmo. Classicos cultuados
a obras-primas vencedoras de prémios, gemas esquecidas a lancamentos de festivais, do dificil-
de-encontrar ao nunca-antes-ouvido-falar. MUBI esta disponivel globalmente. E nao ha anuncios,

nunca®.

Com propésitos semelhantes, sempre a promover como diferencial a curadoria e a selecao de
contelido, estao plataformas igualmente exitosas entre o publico cinéfilo como a The Criterion
Channel®® (baseada em seu servico de distribuicdo de filmes classicos e cultuados em formatos
DVD e Blu-Ray), Fandor** (que também aposta na relacdo com cineastas, distribuidoras e

estlidios ao devolver a estes parte de seus rendimentos), Le Cinéma Club*® (dedicada

31 A Netflix teve sua primeira queda na Bolsa de Valores em 11% no dia 18 de julho de 2019, apés a companhia
reportar o0 menor nimero de crescimento de subscricdes em trés anos. Especula-se que os principais fatores se
devem a perda de contelido licenciado, o aumento da concorréncia e seu novo modelo que aposta principalmente
em contelido original. David Trainer (2019, 19 de julho). Netflix’s Original Content Strategy Is Failing. Forbes.
Disponivel em: https://www.forbes.com/sites/greatspeculations/2019/07/19/netflixs-original-content-strategy-is-
failing/#48f791153607. Acedido em: 18/06/2019.

32 Traducao do original em inglés, disponivel na descricao da plataforma. Acedido em: www.mubi.com.

33 Disponivel em www.criterionchannel.com. Acedido em: 18/06/2019.

34 Disponivel em www.fandor.com. Acedido em: 18/06/2019.

35 Disponivel em www.lecinemaclub.com. Acedido em: 18/06/2019.
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principalmente a curtas-metragens, oferece um filme por semana, gratuitamente), Kanopy>®
(que oferece conteldo gratuito a membros de bibliotecas pulblicas e universidades), entre
diversas outras. Ha inclusive servicos dedicados exclusivamente a um género, como o
Shudder®’, com um catélogo de filmes de terror, suspense e ficgao cientifica, e também a uma

Unica cinematogréafica especifica, como o FlixOlé*®, dedicada ao cinema espanhol.

Assim, estes novos modelos desbravam territérios enquanto conquistam espectadores e
desafiam modelos mais tradicionais de cinefilia e, consequentemente, de curadoria, enquanto
programadores de salas de exibicdo e outros espacos congéneres demonstram preocupagoes
com esta nova “concorréncia”, como demonstra Tryon (2013): “Os donos de salas [...]
preocupam-se que os consumidores de filmes ficarao em casa a espera de titulos que desejam
em plataformas on-demand, escolhendo a conveniéncia ao invés dos prazeres do consumo
publico e coletivo” (Tryon, 2013: 37).

36 Disponivel em: www.kanopy.com. Acedido em: 29/07/2019.
37 Disponivel em: www.shudder.com. Acedido em: 29/07/2019.
38 Disponivel em: www.flixole.com. Acedido em: 29/07/2019.
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3. Caracterizacao do Estudo de Caso e Estudo Empirico

A pesquisa aqui apresentada caracteriza-se a partir de um estudo em profundidade pautado
pelas questoes de investigacao e objetivos baseados nas metodologias que seguem, dedicadas
em razao de suas particularidades especificas. Com desenvolvimento pela natureza aplicada,
pretende-se conceber conhecimentos para aproveitamento pratico dirigido a solucao de
problemas caracteristicos. A forma de abordagem ao problema e questbes de investigacao é
qualitativa, considerando seu carater descritivo, enfoque indutivo, fontes diretas de dados e o

pesquisador como instrumento fundamental.

Quanto aos fins da pesquisa, ela tem por caracteristica o planejamento flexivel, permitindo a
aproximacao do tema sob diferentes perspectivas e aspectos, a fim de proporcionar multiplas
informacdes sobre as abordagens e seus assuntos correlacionados — para entao atingir a sua
definicao e delineamento. Com relacao aos procedimentos, utilizam-se instrumentos variados
como fontes bibliograficas, base em material previamente elaborado, observacao e entrevistas
para o desenvolvimento da dissertacao proposta, subsequentemente a reflexao e discussao dos
dados obtidos, que igualmente consideram a pesquisa empirica conduzida para completude de

informacoes e resultados.

Esta construcao tedrica deve-se a caréncia de minlcia quanto aos meios e dados relevantes
possiveis numa dedicacao quantitativa, que nao serviria de instrumentacao para o presente
estudo. Este trabalho visa compreender essencialmente as caracteristicas mais relevantes e
definidoras da curadoria cinematografica, comumente abordada como programacao filmica, sua
histéria, delimitacao e atuacdo em mudltiplos cenarios, para abordar estes profissionais
dedicados ao universo do cinema fantastico entao a frente de dois festivais: o Fantasporto, da

cidade do Porto, em Portugal, e o Fantaspoa, da cidade de Porto Alegre, no Brasil.

Para tal compreensao atingir o nivel de complexidade e abrangéncia propostos pela
investigacao, esta iniciou-se com a conceituagao do que antecede seus dois grandes temas — a
curadoria e o cinema fantastico. Assim, fez-se justificada a apresentacao de uma breve histéria
do cinema sempre préxima do desenvolvimento da teoria dos géneros e, finalmente, do género
fantastico no cinema. lgualmente, a apresentacdo da curadoria em diferentes contextos e
aspectos para entao ser abordada em sua relagao ao cinema e sua multiplicidade quanto as
aplicagoes e atuacoes possiveis deste profissional frente a diferentes propdsitos, dentre eles o

do festival de cinema. Assim, torna-se possivel aplicar tais fundamentos explorados e avaliados
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minuciosamente a curadoria cinematografica de ambos os festivais de cinema fantastico que

530 0s casos deste estudo.

Na consideracdo dos objetivos centrais da investigacao, percebe-se ainda a validade da
participagao dos espectadores neste estudo, pois estd nestes e em suas participacdes o
resultado da atuacao dos curadores e o éxito de suas propostas nos festivais de cinema
supracitados. Assim, ao que se refere a pesquisa empirica ou de campo, considerar-se-ao, além
das entrevistas estruturadas com os curadores dos festivais, as entrevistas aplicadas a
espectadores selecionados aleatoriamente, de modo a apreender suas impressdes acerca aos

temas aqui explorados e pretendidos.

3.1. Questao de Investigacao

Qual é e como se desenvolve o papel da curadoria e do curador cinematografico na construcao
de relacoes do espectador com o cinema fantastico, em particular nos festivais Fantaspoa e

Fantasporto?

3.2. Objetivos

Os objetivos gerais da pesquisa proposta sao, essencialmente, trés: Apresentar uma reflexao
historica de profundidade com base bibliografica acerca do cinema de género e do cinema
fantastico, para entao ser possivel compreender sua relagao com seus espectadores; |dentificar
e categorizar o papel e a atuacao do curador cinematografico, ao longo da histéria e na
contemporaneidade, nas diversas areas da atividade; Documentar e estruturar, a partir de uma
pesquisa que se desenvolve do estudo de caso a pesquisa empirica, a atuacao da curadoria dos
festivais de cinema fantéstico Fantaspoa e Fantasporto, e entao avaliar sua relacdo com os

espectadores destes festivais.

3.3. Metodologia

A determinacao do método cientifico proposto levou em conta o conceito de Jiani Bonin (Bonin,
2011: 29) em que “a metodologia pode ser pensada como dimensao que norteia, orienta,
encaminha os processos de construcao da pesquisa, em todos os seus niveis” e, portanto, a

construcao metodolégica pode ser aprimorada durante o desenvolvimento da pesquisa. A
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metodologia considerada mais adequada para iniciar e estruturar a presente pesquisa foi a do
estudo de caso, que pode ser considerado como “[...] o estudo de peculiaridades, das diferencas
daquilo que o torna Unico e por essa mesma razao o distingue ou o aproxima [0 caso escolhido]
dos demais fenémenos” (Duarte, 2008: 234). Complementarmente, para Robert K. Yin (2003),
um estudo de caso “[...] investiga um fendbmeno contemporaneo dentro de seu contexto da vida
real, especialmente quando os limites entre o fenbmeno e o contexto nao estao claramente
definidos” (Yin, 2003: 33).

A definicao do estudo de caso como metodologia determinou-se também de modo a corroborar
a maxima de Wilbur Schramm (1971), que considera “a esséncia de um estudo de caso, a
principal tendéncia em todos os tipos de estudo de caso, é que ela tenta esclarecer uma decisao
ou um conjunto de decisoes” (Schramm, 1971: 45). Igualmente, Yin (2003) e Harris M. Cooper
(1984) apontam por base que tal definicao parte da determinacdo das questbes mais
significantes para desenvolver os topicos eleitos e, assim, desenvolver com precisao a
formulacdo de questdes e a busca por suas respostas, sendo uma das alternativas mais
confidveis a da revisao da literatura ja escrita sobre os temas abordados. A partir destas
configuracdes, delimita-se também esta metodologia a partir de sua qualidade explanatéria,
como defende Yin (2003):

Questdes do tipo "como" e "por que" sao mais explanatorias, e € provavel que levem ao uso de
estudos de casos, pesquisas histéricas e experimentos como estratégias de pesquisa escolhidas.
Isso se deve ao fato de que tais questoes lidam com ligagOes operacionais que necessitam ser
tracadas ao longo do tempo, em vez de serem encaradas como meras repeticoes ou incidéncias
(Yin, 2003: 25).

Enquanto na evolucdo da delimitacdo dos estudos propostos, percebeu-se a necessidade de
outras ferramentas e técnicas para além da pesquisa bibliografica — algo que Kathleen M.
Eisenhardt (1989) aponta como recorrente quanto a busca da singularidade de cada estudo e
apresenta alternativas como a utilizacao de material de arquivo, entrevistas, observacoes,
questionarios e entrevistas, entre outras opcoes de carateres quantitativos e/ou qualitativos
(Eisenhardt, 1989: 536). Ha de se considerar ainda as diferentes qualificacoes e aplicacdes do

estudo de caso, segmentado por Yin (Yin, 2003: 61) em quatro tipos diferentes de projetos:
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projetos de casos Unicos holisticos ou incorporados e projetos de casos multiplos holisticos ou
incorporados. No presente estudo, optou-se pelo projeto de caso multiplo incorporado uma vez
que “[...] as provas resultantes de casos multiplos sao mais convincentes e o estudo global é
visto, por conseguinte, como sendo mais robusto” (Yin, 2003: 68), e também para prever

resultados semelhantes ou contrastantes como uma replicacao teorica.

Estas primeiras dedicacoes foram base para a exploracao tedrica com a pesquisa bibliografica,
que fundamentou a delimitacao do estado da arte essencial aos topicos principais da
investigacao, sendo estes o cinema e a teoria dos géneros, com particular importancia ao género
fantastico, e a curadoria, com énfase dedicada a curadoria cinematografica e programacao
filmica. Para além da compreensao do contelido tedrico, considerou-se a necessidade da coleta
de dados in situ, desenvolvida em dois ambientes diferentes durante os festivais de cinema
Fantasporto (Porto, Portugal, fevereiro de 2019) e Fantaspoa (Porto Alegre, Brasil, maio e junho
de 2019), que serao devidamente apresentados em seus respectivos capitulos. O estudo
transcultural baseado em dois paises foi principalmente intencionado nas particularidades de
cada evento — ainda que dedicados ao mesmo género em propostas similares em alguns

aspectos, como veremos — e da possibilidade da multiplicidade dos resultados deste estudo.

De cariz igualmente importante, as metodologias aplicadas as entrevistas exploratérias
essenciais para esta investigagao, individuais e em grupo, foram concebidas de modo a
contribuir com a proposta, fossem estas resultantes na ratificagdo das hipoteses inicialmente
pré-concebidas ou na expansao e retificacao do campo de pesquisa até entdo explorados. A
construcao dos questionarios teve por base os métodos para pesquisa em ciéncias sociais de
Raymond Quivy e Luc Van Campenhoudt (2006), de modo a preservar as entrevistas abertas e
flexiveis, sem presuncoes e coercdes aos entrevistados, para encontrarem-se possiveis reflexoes

e hipbteses de trabalho e contetdo.

A entrevista foi composta por poucas e breves perguntas, com o minimo possivel de intervencoes
e implicacoes aos entrevistados. Estes eram todos parte do publico potencial do estudo,
espectadores dos festivais que poderiam indicar a relevancia do projeto de investigagao. A
proposta da entrevista, desde sua génese, considerou o discurso pretendido como fonte da

informacao e ndao como processo, conforme definem Quivy e Campenhoudt (2006):
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As entrevistas exploratorias nao tém como funcgao verificar hipéteses nem recolher ou analisar
dados especificos, mas sim abrir pistas de reflexdo, alargar e precisar os horizontes de leitura,
tomar consciéncia das dimensdes e dos aspectos de um dado problema, nos quais o investigador
nao teria decerto pensado espontaneamente. Permitem também nao nos langarmos em falsos

problemas, produtos inconscientes dos nossos pressupostos e pré-nocoes (Quivy e

Campenhoudt, 2006: 51).

Da mesma forma, foi considerada a pratica da investigacao da producao cultural e do consumo
cultural, no que tange a observacdo e entrevistas aliadas a aproximagcao sociologica e
etnografica. No que se refere a producao cultural, aqui explicada por Aeron Davis (in Michael
Pickering, 2008): “Ela envolve a observacao e documentacao do processo atual e das pessoas
envolvidas na producao cultural [...] usualmente numa combinacao entre a entrevista e a
etnografia, mais comumente na forma da participacao-observacao limitada” (Davis in
Pieckering, 2008: 58). Quanto ao consumo cultural, ha a explanacao de Anneke Meyer (in
Michael Pickering, 2008): “Os estudos culturais como um todo se tornaram crescentemente
interessados nos consumidores culturais, e frequentemente se valem de métodos qualitativos
para estudar processos como a formacao da atitude ou o significado de atribuicées” (Meyer in
Pickering, 2008: 69). Neste certame, valeu-se da elaboragdo e aplicagdo de entrevistas
individuais e de um grupo de foco, como meios de compreender fendbmenos que pudessem

passar desapercebidos pelo investigador:

Entrevistas sdo particularmente Uteis para o estudo sistemaético de conexdes intrincadas entre o
pensamento social e individual de casos particulares. [...] Grupos de foco sdo um método
particularmente Gtil para investigar atitudes, experiéncias e compreensdes dos consumidores
culturais porque a producao de sentido € um processo social e compartilhado (Meyer in Pickering,
2008: 74-76).

Ainda quanto as entrevistas, estas foram preparadas com a antecipagao necessaria e baseada
em um roteiro elaborado previamente e aplicada com um instrumento de registro adequado,
que foi o gravador de voz, para posterior transcricao integral. Esta adequacdo em antecipacao,

segundo Albertino Gongalves (2004), ¢ ideal para estabelecer bons rituais de interagao e pela
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promocao de um ambiente de confianga e empatia mdtuas. Com o desenvolvimento de questoes
diretas, ainda que de simples respostas, abrangentes e estimulantes, buscou-se pela clareza na
intervencao para conquistar melhores resultados: “Para a dinamica e o rendimento de uma
entrevista de cariz sociolégico muito contribui o dominio do repertério dos recursos e das
modalidades de intervencao: indicagbes, comentarios, perguntas, complementos,

interpretacoes, reiteragoes...” (Gongalves, 2004: 73).

Assim, delimitaram-se os métodos que definiram as entrevistas, uma vez que haviam na
investigacao tanto produtores culturais quanto consumidores culturais cujas opinides e
correlagOes eram essenciais para o presente estudo. Da mesma forma, optou-se pelo grupo de
foco como complementacao as entrevistas individuais para apenas um dos casos, o do festival
Fantasporto, pois o investigador possuia uma relacao de menor profundidade e tempo para com
este (esteve presente em duas edicdes), enquanto participou mais ativamente do outro caso, o

do festival Fantaspoa (esteve presente em oito edicoes).

Para a apreciagao dos resultados, faz-se valer os preceitos do interpretativismo, mais associado
as pesquisas de metodologia qualitativa — enquanto o positivismo fica geralmente associado aos
métodos quantitativos. Desta forma, considera-se a proposta da interagdo em mundos sociais
e a experiéncia de figuras que se autodirigem por meio da palavra escrita ou dita (Mangen,
1999) e com a predisposicao a compreender toda a gama de complexos fendmenos sociais
integrados que sao estabelecidos pelas pessoas que com eles interagem e integram, no
estabelecimento de relagdes culturais e sociais. Esta instrumentacao se da a partir da busca de
significados que constituem tais agées humanas, que sdo repletas de sentidos e compostas por
intencionalidades — sendo que € responsabilidade do pesquisador a interpretacao destas acoes
numa consideracao singular. Para Geertz (1973), é caracteristica da avaliagao cultural evitar a
experimentacao cientifica na busca de leis, mas sim a interpretacao cientifica na busca de

significados.

Nao menos importante, faz-se também a utilizacdo do método da observacao participante, que
descende da antropologia cultural e se emprega na utilizacdo da apreciacao de um determinado
grupo e/ou situacao e pode também ser empregado concomitantemente com entrevistas e outras
técnicas e instrumentos da pesquisa empirica — que foram utilizadas neste estudo com base em
Zahle (2012), na compreensao da participacao do investigador em sua busca por individuos ou
eventos a serem estudados em seu ambiente natural, no envolvimento direto em suas realidades
cotidianas. Esta observacao que se transforma em aproximacao e interacao, por fim, se da na
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experimentacao e participacao, como aponta Guber (2001), pois consiste na vivéncia direta do
fendbmeno que se estuda e investiga; a busca e apreensao dos aspectos e particularidades deste
fendmeno e sua correlacao cultural para que este seja compreendido — mas apenas apos de sua
vivéncia.

Para preparar tal método, consideraram-se as razoes propostas por Bernard (2006) que aqui
seguem resumidas em cinco etapas: acesso as areas do estudo para coleta de maior conjunto
de dados, que sao coletadas pelo pesquisador apenas se inserido como participante; redugao
do problema da reatividade, para evitar a mudanca de comportamento dos entrevistados;
delimitacao de questdes para o pesquisador, de modo a considerar o material relevante e
adequado para os entrevistados; atingir a compreensao intuitiva do significado dos seus dados,
uma vez que estd para além da subjetividade, pois pressupde um conhecimento intimo da
cultura estudada; e, por fim, a avaliagdo das questdes que nao seriam possiveis em diferentes
coletas de dados, pois foram possiveis apenas a partir da interacao e vivéncias decorrentes da

observacao participante.
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4. Fantasporto
4.1 Breve Historico do Festival Fantasporto

Criado em 1981 como uma pequena mostra de cinema fantastico, que neste periodo era um
dos géneros mais populares devido ao auge da ficcao cientifica, do terror e da fantasia, o
Fantasporto — Festival Internacional de Cinema do Porto®® é um dos mais antigos festivais em
todo o mundo concebido especificamente para a celebracao do filme fantastico. Com base em
pesquisas no repositdrio de festivais Film Freeway*® e a partir do MIFF — Méliés International
Festivals Federation*!, percebe-se que os festivais dedicados ao cinema fantastico ainda
existentes tiveram inicio com esta popularizacao internacional do género, sendo os mais antigos
o Molins Horror Film Festival** (Espanha, 1973), o FantaFestival*® (Italia, 1981) e o proprio
Fantasporto** (Portugal, 1981).

Préximo de completar 40 anos e edicoes no ano de 2020, o Fantasporto possui uma longa
histéria composta por capitulos de gldrias e intempéries, transicoes delicadas entre sua equipe
administrativa e curatorial, assim como a complexa mudanga tematica que o transformou aos
poucos, outrora exclusivamente voltado ao cinema fantastico, e que entao passou a apresentar
filmes dos mais diversos géneros, cinematografias e identidades. Sua origem advém da uniao
de Francisco Méario Dorminsky de Carvalho, mais conhecido como Méario Dorminsky, e Beatriz
Pacheco Pereira, que fundaram a revista Cinema Novo em 1978, especializada em critica e
contelldo jornalistico voltado a sétima arte, esta homonima a entidade posteriormente

responsavel pelo Fantasporto.

A iniciativa nasceu do casal, cinéfilo e frequentador de cineclubes, que passou a realizar ciclos
de cinema a partir do contato com organismos oficiais de diferentes paises que tinham interesse
em exibir sua cinematografia em Portugal. Nos anos 1970, muitos filmes cultuados e até
mesmo grandes éxitos de bilheteria permaneciam inéditos no pais por conta da ditadura
salazarista e sua rigorosa censura, terminada em 1974. Neste cenério, ocorria um movimento

de contracultura ascendente e muito importante que se valia do cinema e da arte como ato

39 As referéncias para o presente capitulo tém por base, além do material disponivel sobre o festival em seu préprio
website (www.fantasporto.com) e as matérias jornalisticas devidamente citadas, em entrevistas realizadas com a
curadoria do festival Fantasporto, oportunamente sinalizadas a cada referéncia.

40 Disponivel em www.filmfreeway.com/festivals. Acedido em: 20/06/2019.

41 Disponivel em www.melies.org. Acedido em: 20/06/2019.

42 Disponivel em www.molinsfilmfestival.com. Acedido em: 20/06/2019.

43 Disponivel em www.fanta-festival.it. Acedido em: 20/06/2019.

44 Disponivel em www.fantasporto.com. Acedido em: 20/06/2019.
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politico para, a partir de cineclubes, pequenos festivais e outros circuitos, promover a circulacao
de filmes e consequentemente desafiar os valores da ditadura do Estado Novo para buscar por

um novo periodo politico e cultural portugués.

Juntamente com o artista plastico José Manuel Pereira, que desejava expor suas obras,
Dorminsky e Pacheco Pereira esbogaram o que viria a ser a primeira edicao do festival, ainda
nao competitivo e de pequenas proporcoes, mas ja dedicados exclusivamente ao género
fantastico. O trio, que se dividia entre as funcées administrativas, publicitarias e curatoriais,
logo de inicio, tinha como ponto de encontro o Café Luso, reduto de artistas da época no Porto,
localizado na Praga Carlos Alberto. O festival entdo ganharia tela nas mesmas imediacoes, no
Teatro Carlos Alberto, e posteriormente migraria para o Teatro Rivoli, onde permanece até suas
edicbes mais recentes. O nome oficial da iniciativa, inicialmente, era Festival Internacional de
Cinema Fantastico do Porto, e recebeu essa alcunha para manter a tradicao acerca de outros
grandes festivais de cinema ao redor do mundo. Ainda assim, continuamente em citagoes
informais entre a equipe e a partir dos assuntos antecipados em cartas-oficios, o festival era
referenciado com o acrdnimo Fantasporto, que acabou por se solidificar e nomear o festival até

hoje.

A pretensao dos curadores era a de prestigiar o fantastico em todas as suas potencialidades, do
cinema independente de baixo orcamento até as grandes producoes Hollywoodianas, sendo que
em suas primeiras edicoes voltaram seus olhares ao classico e as origens do género, com filmes
de Georges Mélies, F. W. Murnau e outros canones para este cinema, e a filmes que
posteriormente se tornariam referéncia, como Blade Runner (Ridley Scott, 1982). De acordo
com Beatriz Pacheco Pereira, a proposta inicial era a de nao contemplar as producoes de horror,
pois sua compreensao sobre o cinema fantastico era entao mais dedicada a fantasia, aventura
e ficcao cientifica — algo que se transformaria ainda na primeira década do festival: “Nos fizemos
um festival na época em que a tematica era a mais popular, mas nao quisemos dar uma tonica

de horror, inclusive ndo aceitamos filmes de horror”*°.

Em 1987 o Fantasporto foi um dos eventos fundadores do European Fantastic Film Festival
Federation (atualmente MIFF — Méliés International Festivals Federation), iniciativa apoiada

pela Uniao Europeia da qual também foram criadores os festivais Fantafestival em Roma, Paris

45 Entrevista concedida por Beatriz Pacheco Pereira no dia 18 de dezembro de 2018, na sede da associacao
Cinema Novo, na cidade do Porto, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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International Fantastic Films Festival na Franga, Brussels International Fantastic Film Festival
na Bélgica e o The International Fantastic Film Festival of Catalonia em Sitges, na Espanha. O
elo estreitou as ligacoes entre o festival com tantos outros ao redor do mundo e permitiu uma

ainda maior popularizagao no inicio dos anos 1990.

Ja no fim dos anos 1980, a producao do cinema fantastico passou por transformacdes (como
as apontadas no capitulo anterior) e, segundo os curadores do festival, houve uma crise
qualitativa entre as possibilidades de programacao — sendo muitas delas de baixa relevancia e
interesse por parte do publico. Da mesma forma, como recorda em entrevista Beatriz Pacheco,
a producao do cinema fantastico estava apoiada em sequéncias e franquias de éxitos de
bilheterias e producdes que repetiam as férmulas destes. Assim, em 1991, o Fantasporto teve
a estreia da Semana dos Realizadores, inicialmente para cineastas jovens em suas primeiras
producoes, com a intencao curatorial de expandir os géneros de suas mostras e revelar novos e
promissores realizadores para a audiéncia portuguesa: “[...] abrimos a todos os géneros e a
todos os formatos e técnicas, para tudo o que era variedade no cinema, inclusive

documentéarios”*®.

Neste certame que privilegiava filmes para além do fantastico, apresentaram Pedro Almodévar
com O Matador (1986), David Lynch com Eraserhead (1977), Guillermo Del Toro com Cronos
(1993), Peter Jackson com Fome Animal (1992) e Danny Boyle com Cova Rasa (1992), entre
varios outros cineastas de renome, muitos deles laureados posteriormente com retrospectivas
que incluiam outras de suas obras. A presencga desses e de outros cineastas no festival para
apresentar seus filmes sempre foi motivo de orgulho por parte dos organizadores do Fantasporto,
pois é praxe em eventos deste porte a participacao dos realizadores. Assim, sabe-se da
celebragao da presenca de nomes como o de Danny Boyle, este que, em sua segunda incursao
pelo Porto, supostamente ja planejava o roteiro do posteriormente multipremiado Quem Quer
Ser um Miliondrio? (2008)*. Em contrapartida, hd a especulacdo de que algumas dessas
figuras jamais acompanharam seus filmes, como é o caso de David Lynch, algo que a Revista

Visao colocou em questdo ao dizer que o diretor jamais foi visto no festival®®.

46 Entrevista concedida por Beatriz Pacheco Pereira no dia 18 de dezembro de 2018, na sede da associagao
Cinema Novo, na cidade do Porto, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

47 Farinha, Ricardo. (2017, 24 de fevereiro). Fantasporto: “Tiveram de ir chamar os médicos ao festival porque ja
faziam falta nas urgéncias”. Disponivel em: www.nit.pt/coolt/cinema/fantasporto-chamar-medicos-festival. Acedido
em 15/08/2019.

4 Visao (2013, 6 de setembro). Fantasporto - O Thriller Financeiro. Disponivel em:
WWW.Visao.sapo.pt/actualidade/portugal/fantasporto-o-thriller-financeiro=f747939. Acedido em: 15/08/2019.
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J& apreciadores do cinema asiatico, que ganhava novas propor¢ées com o inicio do século ao
redor do mundo, os curadores criaram a secao Oficial Orient Express, que inicialmente fora
batizada com o nome Fantasia, para apresentar o cinema sul-coreano, chinés, japonés e de
outros paises. A relevancia deste cinema para o Fantasporto ja estava expressa em sua primeira
edicao, quando exibiram a primeira animacgao chinesa em longa-metragem, Princess Iron Fan
(Wan Guchan e Wan Laiming, 1941), e perpassa toda a histéria do festival até seu capitulo
mais recente, quando realizaram uma retrospectiva dedicada ao protagonismo feminino no
cinema de Taiwan. Esta janela para a cinematografia oriental se deve também as parcerias que
o festival mantém com diversos 6rgaos responsaveis pela promogao do cinema de seus paises
ao redor do mundo. Da mesma forma, criaram a Secao Oficial Premiére & Panorama, com a
intencao de exibir filmes inéditos fora da competicao e promover estreias europeias e mundiais,

para além das estreias portuguesas.

Com o crescimento do festival em termos de patrocinio e apoios — ainda que esta seja a maior
dificuldade do Fantasporto em todas suas edigOes, garantem os produtores do Festival — e o
interesse do publico, a mostra chegou a ser exibida simultaneamente em 12 salas no Porto, no
ano de 1995, algo que Beatriz Pacheco Pereira atualmente considera um exagero e nao
pretende jamais repetir: “Haviam muitos filmes nas distribuidoras em estoque, que nao
escoavam, nao conseguiam mostrar, e entdo a gente ia buscar tudo o que estava escondido”*°.
Mesmo assim, o casal seguiu desbravando territdérios cinematograficos e costumeiramente
participava de festivais de cinema ao redor do mundo, com a intencao de garimpar titulos e
cineastas para seu festival. Em 1998, passaram a incursionar o Festival de Cannes para a
prospeccao de filmes e promocao do Fantasporto com um espago expositor dedicado ao
Fantasporto no Marché du Film — contraparte do festival francés dedicada ao comeércio,
producao e distribuicao internacional cinematografica — com a intencao de estreitar novas

parcerias internacionais.

Ja nos anos 2000 o festival passou a receber cada vez mais inscrices de realizadores ao redor
do mundo com a intengdo de exibir e competir com seus filmes. Atualmente, ainda que seus
curadores atuem na busca de novos titulos, autores e cinematografias, Beatriz Pacheco Pereira
aponta tal processo como menos relevante, pois os filmes sao escolhidos exclusivamente a partir

destas inscricdes. Segundo a curadora sao mais de 1.000 filmes, entre curtas e longas-

4 Entrevista concedida por Beatriz Pacheco Pereira no dia 18 de dezembro de 2018, na sede da associagao
Cinema Novo, na cidade do Porto, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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metragens, submetidos a cada edi¢ao do festival, dos quais os programadores selecionam 0s
gue mais representam o estado atual do cinema contemporaneo e que mais se relacionam com
seu publico. Também é interessante ressaltar a evolugao do processo de selecao gragas as novas
tecnologias: se no passado os curadores vissem um filme no estrangeiro que julgassem
interessante para o festival, eles contatavam os realizadores ou produtores e solicitavam a copia
do mesmo, que geralmente era recebida em grandes formatos — tradicionalmente os 35mm em
rolos pesados e que ocupavam muito espaco. Hoje, os filmes ja sdo previamente enviados para
avaliacao do festival em formatos digitais, seja por transferéncia virtual ou com a disponibilidade

de um endereco para antevisdo e download.

Com a expansao do festival e sua multitematica selecao de filmes, que ja ha muito vao além do
cinema fantastico, o Fantasporto ainda possui um histérico dedicado as outras artes e as
atividades que vao além do cinema e se relacionam com outros saberes. J& a partir de sua
primeira edicdo, com a exposicao de obras do artista e cofundador José Manuel Pereira, a
primeira arte contemplada foram as plasticas, sendo também exploradas atividades como
concertos de musica classica e trilhas cinematogréaficas, espetaculos de danca, exposicoes de
arte e de objetos de cinema e até mesmo a moda, com desfiles correlatos a programacao do
festival. O mais popular destes eventos foi o Baile dos Vampiros, espécie de carnaval de horrores
—vale lembrar que o festival ocorre entre os meses de fevereiro e margo — com mdsica e fantasias

tematicas numa espécie de fechamento do Fantasporto.

Além do Baile dos Vampiros, as acOes de divulgacao e promogao também sempre foram
orquestradas de modo a mobilizar a cidade e a criar uma atmosfera ao redor do festival e sua
tematica fantastica. A producao do festival também ja realizou, por diversos anos, o Mercado
do Terror, com a comercializagao de produtos teméticos — relacionados com o cinema ou nao
— concursos de design de cartazes e até mesmo de vitrines de lojas, que eram decoradas com
motivos de suspense e horror e muitas vezes correlatos aos filmes em exibicao ou as tematicas

de cada ano.

A partir das propostas teméticas a cada edicao, o festival criou elos também com temas como
a arquitetura (2009), a robdtica (2010), as artes plasticas (2011) entre outros topicos. Neste
ultimo certame, em 2011, por exemplo, apresentaram aulas-magnas, conferéncias e painéis
com parcerias com entidades como a Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, a
Universidade Catdlica do Porto a Fundacao de Serralves, a Bienal de Cerveira e 0 Museu Soares
dos Reis, em projeto que realizou a producao de 17 documentarios sobre grandes artistas
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plasticos portugueses: Agostinho Santos, Augusto Canedo, Albuquerque Mendes, Armando
Alves, Antdnio Quadros Ferreira, José Rodrigues, Paulo Neves, Ludmila, Antonio Joaquim,
Fernando Pinto Coelho, Francisco Laranjo, Alberto Carneiro, Julio Resende, Nazaré Alves,
Alberto Péssimo e Zulmiro de Carvalho. As obras foram apresentadas pela primeira vez na

edicao de 2011 do Fantasporto.

O cinema portugués também é representado no Fantasporto desde sua primeira edicao, uma
vez que o festival tem o compromisso de apresentar as producdes nacionais, sejam estas do
género fantastico ou nao — algo que resumiu a participacao de realizadores portugueses nos
primeiros anos do festival, uma vez que a incursao pelo género fantastico nao é algo recorrente
na cinematografia deste pais. Além da exibicao de cineastas de renome como Manoel de
Oliveira, Paulo Trancoso e Luis Galvao Teles, assim como de diretores que apresentaram alguns
de seus primeiros filmes, como Artur Serra Araljo, Tiago Guedes, Filipe Melo e Federico Serra,
o festival também prestigia a producao universitaria e experimental, algo que se estabeleceu e
nos anos mais recentes contempla uma mostra especifica de cinema realizado por instituicdes
de ensino portuguesas. Em 2011, em nimero recorde, o Fantasporto exibiu um total de 90

producdes ou coproducdes de origem portuguesa.

Apontado pela publicacao norte-americana Variety, em 2011, como o maior festival de cinema
de Portugal®, o Fantasporto ja recebeu laureas como a Medalha de Mérito Cultural galardoada
pelo Governo Portugués, a Medalha de Mérito Grau Ouro pela Cidade do Porto e ainda a
Medalha de Grau Ouro da Cidade de Vila Nova de Gaia. Ainda assim, ha um capitulo recente
bastante controverso na historia do festival, que remonta a polémicas, especulacoes, conflitos
de interesses entre os organizadores e curadores e até mesmo processos judiciais que
estremeceram a imagem do Fantasporto e ameacaram sua continuidade. Intitulada
“Fantasporto — O Thriller Financeiro”, uma matéria da revista Visao de setembro de 2013
colocou em xeque a cooperativa Cinema Novo a partir de uma denlncia sobre supostas
ilegalidades sobre o Fantasporto, remetida pelo Instituto de Cinema e Audiovisual para as

Financas e a Inspecao-Geral das Atividades Culturais.

Com tom farsesco e irbnico, a publicagdo é repleta de trocadilhos referentes ao universo

cinematografico e dedicados ao fantastico: “[...] o certame de maior prestigio internacional do

50 Dale, M. (2011, 6 de margo). Fantasporto captivated by ‘Two Eyes’. Variety. Disponivel em:
www.variety.com/201 1/biz/news/fantasporto-captivated-by-two-eyes-1118033400. Acedido em: 15/08/2019.

80


http://www.variety.com/2011/biz/news/fantasporto-captivated-by-two-eyes-1118033400/

Pais se assemelha a um filme de série B, mas com guido de luxo [...]"°*. O texto tem inicio com
um relato do antigo colaborador da Cinema Novo, Rui Pinto Garcia, que rememora o auge do
Festival na virada do milénio, em marco de 2000, quando o Baile dos Vampiros gerou pelo
menos 150 mil euros de lucro. Ele viria a se afastar da cooperativa dois anos mais tarde, por
divergéncias administrativas com o casal Dorminsky. A revista desenvolve a delicada denuncia
com outro momento de particular crise para o festival: em 2013, a Cinema Novo comunicou o
despedimento coletivo de seis dos seus oito colaboradores, com a alegacao de agravamento da
situacao financeira por conta na queda da arrecadacao a partir de negécios paralelos, vendas,
demais subsidios, patrocinios, eventos e bilheterias do festival. Mario Dorminsky, na época
vereador da cultura em Vila Nova de Gaia, também se viu denunciado por supostamente

deslocar-se a Vigo, na Espanha, com o carro da autarquia para fins de promocao de seu festival.

Com a mesma énfase critica, a matéria ainda faz uma referéncia a relagao da equipe da Cinema
Novo, sendo antes dos desligamentos composta por seis membros da familia do casal diretor-
curador, dos nove que a compunham em totalidade, e comenta o empréstimo que o festival
faria a entidade Caixa Agricola para reverter sua situacao financeira. Em uma exposicao
minuciosa, a pauta ainda detalha todos os bens moéveis e imoveis do casal e familia mais
proxima, assim como aponta irregularidades na utilizagao de recursos dedicados ao festival para
viagens pessoais sem fins profissionais, aquisicao de obras de arte, equipamentos informaticos,
audiovisuais, DVDs e livros, entre outros. As principais e mais polémicas denuncias, no entanto,
sao desenvolvidas a partir da investigacdo do ICA sobre “eventuais ilegalidades relativas ao

funcionamento e organizagdo do Fantasporto”:

No documento, o Fantas é suspeito de fugir ao IVA nas vendas de produtos, dos bilhetes bonus
e dos cartdes de participante, dos quais nao emitira faturas. E ainda suspeito de falsificar o
numero de espetadores com recurso a centenas de bilhetes a custo zero para fazer nimero, em
prejuizo de outros festivais concorrentes aos apoios do instituto. As sessdes da manha, alega-se,
sao creditadas com lotacao esgotada quando terdo, no maximo, quinze espetadores. E ainda
feita referéncia a duplicacao de faturas enviadas para os organismos publicos que apoiam o
festival e a contas bancérias paralelas "onde é depositado o dinheiro vivo". A denlncia remetida

ao ICA engloba ainda supostas irregularidades nas atas das assembleias gerais e referéncias a

51 Visdo. (2013, 6 de setembro). Fantasporto - O Thriller Financeiro. Disponivel em:
WWW.Visao.sapo.pt/actualidade/portugal/fantasporto-o-thriller-financeiro={747939. Acedido em: 15/08/2019.
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utilizacéo de verbas e patrim6nio da cooperativa em beneficio particular do casal Dorminsky e

do filho Joao®2.

Além das contradicOes e supostas incoeréncias, o ICA reduziu pela metade o subsidio de 100
mil euros solicitados para a 342 edicao do festival, do ano de 2014. Para a matéria da revista
Visao, tanto Méario Dorminsky como Beatriz Pacheco Pereira escusaram-se de comentarios e
optaram por nao fazerem declaragdes, assim como o entdo diretor do festival e sécio da
cooperativa a época, Anténio Reis. Este, por sua vez, protagonizou outro momento que abalou
ainda mais a imagem do Fantasporto, quando decidiu se afastar da entidade e, em uma das
matérias publicadas pela revista Visao, de um total de quatro, atestou a veracidade do contelido
publicado: “O teor de alguns dos factos revelados no artigo da VISAO sao do meu conhecimento

e, por isso, ndo me sinto legitimado a desmenti-los®®”

. Até entado integrante da cooperativa
Cinema Novo, Reis considerou com outros ex-membros da entidade a apresentacédo de uma
queixa contra o diretor desta, Mario Dorminsky, por “difamacado e ameagas”**. Afastado da
cooperativa em dezembro de 2013, ainda foi alvo de contradicOes: enquanto em declaragdes o
casal Dorminsky apontava seu afastamento desde 2004 das func¢des curatoriais e diretivas do
Fantasporto, Reis reitera que manteve tais atividades até seu desligamento, o que o ICA

confirmou a partir de documentos oficiais emitidos pelo festival®®.

O resultado de todas as investigacoes, arquivadas por falta de provas, foram notaveis na imagem
do festival, que passou a encontrar ainda mais dificuldades para a realizagao de suas edicoes
seguintes, dadas a incredulidade de patrocinadores em potencial e antigos apoiadores, que
evitaram manter associacao a sua realizagao. Para a 352 edigao do festival, em 2015, a Cinema

Novo chegou a apresentar uma campanha de crowdfunding®, com a intencao de recorrer ao

52 Visao. (2013, 6 de setembro). Fantasporto - O Thriller Financeiro. Disponivel em:
WWW.Visao.sapo.pt/actualidade/portugal/fantasporto-o-thriller-financeiro=f747939. Acedido em: 15/08/2019.

% Visao. (2013, 16 de setembro). Sei o que fizeste no Fantas passado... Disponivel em:
WWW.Visao.sapo.pt/actualidade/portugal/sei-o-que-fizeste-no-fantas-passado=f749246. Acedido em:
15/08/2019.

54 Visdo. (2013, 4 de outubro). Cooperantes da Cinema Novo vao processar Mario Dorminsky. Disponivel em:
WWW.Visao.sapo.pt/actualidade/cultura/cooperantes-da-cinema-novo-vao-processar-mario-dorminsky=f751752.
Acedido em: 15/08/2019.

% Padréo, I. (2014, 23 de janeiro). Antonio Reis visionava filmes para o Fantasporto. Diario de Noticias. Disponivel
em: www.dn.pt/artes/cinema/interior/antonio-reis-visionava-filmes-para-o-fantasporto-3648668.html. Acedido
em: 15/08/2019.

% |usa. (2014, 26 de agosto). Fantasporto langa campanha de crowdfunding para garantir "sustentabilidade".
ipsilon. Disponivel em: www.publico.pt/2014/08/26/culturaipsilon/noticia/fantasporto-lanca-campanha-de-
crowdfunding-para-garantir-sustentabilidade-1667655. Acedido em: 15/08/2019.
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proprio publico do festival para colaborar com seu financiamento e realizagdo. O casal,
condenado em 2016 e posteriormente absolvido por supostamente ter difamado um jornalista
da Revista Visao sobre as tais matérias supracitadas, ainda vislumbra o desenrolar de processos
judiciais desde as publicacdes: quatro jornalistas e um designer sao atualmente julgados, em
instancia de julho de 2019 pelo Juizo de Instrucao Criminal do Porto, por difamacao agravada

pelas matérias, por seu contetido parcial e vexatério.

Assim, a imagem do Fantasporto continua evidente pela sombra das acusagoes, investigacoes
e processos; a busca por patrocinios e apoios para a realizacao da 402 edicao do festival segue
constantemente anunciada na pagina do Facebook®’ do festival, reiterando as dificuldades deste
tradicional evento da cidade do Porto em manter sua continuidade e retomar seus ilustres idos
anos a partir de “[...] formas mais diretas de chegar junto das pessoas que estao ligadas aos
meios do cinema”®®. Porém, é de se antecipar que, como sera apresentado a seguir a partir das
entrevistas com espectadores do festival, tais escandalos nao foram diretamente referidos por
esta amostra de seu publico. As consequéncias e impactos na curadoria, como haveria de ser,
se deram na diminuicao do escopo das edicOes mais recentes dos festivais decorrentes a falta
de incentivo e patrocinios. Desta forma, € notéria a mudanca: menos filmes, menos eventos

paralelos, menos convidados, menos publicidade, entre outros reveses.

Os ultimos anos de Fantasporto, pds-escandalo midiatico que em muito afetou o tradicional
evento, oferecem temas complexos e profundos para investigagoes dedicadas as transformacoes
de sua imagem, reputacao e outros casos de relacoes publicas. No entanto, a presente pesquisa
vale-se destes fatos e periodo em particular apenas como partes integrantes do histérico do
festival, sem a intencao de criar juizos de valor — mas para aferir como este impacto ressignificou
o Fantasporto para seu publico e também transformou o trabalho de curadoria do festival, como

veremos a segulir.

4.2 Apontamentos Sobre a 392 Edicao do Fantasporto

A 392 edicao do Festival Internacional de Cinema do Porto, o Fantasporto, ocorreu entre os dias

19 de fevereiro a 3 de margo de 2019. As sessoOes tiveram local no tradicional Teatro Rivoli, na

57 Disponivel em: www.facebook.com/fantasporto. Acedido em: 15/08/2019.

%8 |usa. (2014, 26 de agosto). Fantasporto langa campanha de crowdfunding para garantir "sustentabilidade".
ipsilon. Disponivel em: www.publico.pt/2014/08/26/culturaipsilon/noticia/fantasporto-lanca-campanha-de-
crowdfunding-para-garantir-sustentabilidade-1667655. Acedido em: 15/08/2019.

83


http://www.facebook.com/fantasporto/
http://www.publico.pt/2014/08/26/culturaipsilon/noticia/fantasporto-lanca-campanha-de-crowdfunding-para-garantir-sustentabilidade-1667655
http://www.publico.pt/2014/08/26/culturaipsilon/noticia/fantasporto-lanca-campanha-de-crowdfunding-para-garantir-sustentabilidade-1667655

Praca Dom Joao | da cidade do Porto, e transcorreram nos horarios de 15h, 16h30min, 19h,
21h e 23h15min no espaco do Grande Auditério e nas grades de 15h15min, 17h15min,
21h15min e 23h15min no espaco do Pequeno Auditério — tais horarios nao estiveram
preenchidos durante todos os dias de programacao. O periodo, que coincide com os Ultimos
dias do inverno e o inicio da primavera no Hemisfério Norte, parece o ideal para o festival se
considerarmos as baixas temperaturas e chuvas recorrentes, indicados para a apreciacao cinéfila
e até mesmo a maratonas de varios filmes em sequéncia, algo que muitos espectadores de

festivais de cinema costumam fazer.

Com um total de 47 longas-metragens e 67 curtas-metragens oriundos de 54 paises em sua
programacao, que foi pautada pelo tema “Os Desafios da Modernidade” na intencao de
contemplar o cinema como forma de expressar o que acontece no mundo hoje, nas palavras da

curadora Beatriz Pacheco Pereira:

Séo filmes de temas que sao capitais, como a imigracao, o estado das sociedades, o estado da
comunicacao social, os interesses politicos e de que maneira eles conseguem moldar os paises
e afetar os cidadaos. A desumanidade das grandes cidades também e o rir dos grandes problemas

— pois o cinema tem de refletir os grandes problemas da sociedade atual®.

A tematica desta edicao foi a tonica para a sessao de abertura, que apresentou Easy Rider
(Dennis Hopper, 1969) em copia restaurada, pela celebracao de seu 50° aniversario, na noite
de 19 de fevereiro, as 21h. O fantéastico foi celebrado a partir da segunda noite de festival com
uma homenagem a Stanley Kubrick, que faria 90 anos em 2019 se ainda estivesse vivo, quando
foram exibidos O /luminado (Stanley Kubrick, 1980) e Laranja Mecanica (Stanley Kubrick,
1971), respectivamente nos dias 20 e 21 de fevereiro. Para fechar a pequena mostra
FantasClassics, que festeja os classicos do cinema em seus aniversarios, o Teatro Rivoli recebeu
no dia 22 de fevereiro a exibicdo de Alien (Ridley Scott, 1979) em alusao aos 40 anos desde
sua estreia. As exibicoes destes filmes populares e cultuados por cinéfilos, na sexta edigao da
proposta dentro da programagao do Fantasporto, foram algumas das exibicbes com maior

afluéncia de espectadores do festival.

59 Entrevista concedida por Beatriz Pacheco Pereira no dia 18 de dezembro de 2018, na sede da associacdo
Cinema Novo, na cidade do Porto, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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Ainda no dia 22, deu-se inicio a selecdo da mostra competitiva Cinema Fantéastico, com o filme
independente norte-americano Prospect (Zeek Earl e Chris Caldwell, 2018) e a ficcao hingara
His Master’s Voice (Gyorgy Palfi, 2018). Ainda que se dedique a variados géneros e
cinematografias, esta € a maior mostra do Fantasporto, com 20 longas-metragens e 12 curtas-
metragens exibidos ao longo de toda sua programacao, por vezes em mais de uma exibicao. No
mesmo dia foi exibido o drama The Husband’s Secret (Lin Tuan-Chiu, 1960) como o inicio da
mostra The Changing Face of Femininity in 60’ Taiwan, que contemplava um total de cinco
longas-metragens taiwaneses realizados nos anos 1960 com énfase sobre tematicas do universo

feminino, numa retrospectiva realizada em parceria com o organismo Taiwan Cinema Toolkit.

Ja no dia 23 de fevereiro, um sabado, o festival abriu pela primeira vez nesta edicao toda sua
grade de sessbes, com nove longas-metragens divididos entre as duas salas de cinema. Na
ocasiao, mais quatro mostras foram reveladas. A primeira delas foi a ja tradicional Semana dos
Realizadores, que abriu o Fantasporto para outros géneros além do fantastico e, em sua 292
edicao competitiva, apresentou nove longas-metragens a comecar pelo thriller brasileiro
Albatroz (Daniel Augusto, 2018) e pelo drama filipino Waiting for Sunset (Carlo Catu, 2018).
Este ultimo filme também integra a selecao competitiva Orient Express, uma das mais queridas

pela curadoria do Fantasporto, que celebra a vitalidade e originalidade do cinema oriental.

Outra mostra contemplada pela exibicdo de dois longas-metragens nesta data foi a Hungarian
Focus: The New Generation, que se propde a dar luz ao novo cinema hulngaro e seus jovens
cineastas, numa parceria com o Hungarian National Film Fund. Os filmes exibidos na introdugao
ao ciclo, composto por cinco longas-metragens, foram o thriller The Exploited (Karoly Mészaros,
2018) e a comédia Open (Orsi Nagypal, 2018). Por fim, a selecao Premiere e Panorama foi
introduzida com o drama mexicano Dos Veces Tu (Solomoén Askenazi, 2018), que integra a
programacao de seis longas-metragens e trés curtas-metragens apresentados em pré-estreias

fora de competicao.

Uma das mostras competitivas mais importantes do Fantasporto, os Prémios do Cinema
Portugués, ganhou sua primeira exibicao no domingo, dia 24 de fevereiro. A selecdo contempla
duas modalidades, a primeira delas dedicada ao Prémio Melhor Filme Portugués, composta por
14 curtas-metragens e um longa-metragem — a maioria deles em pré-estreia europeia e até
mesmo mundial. A segunda modalidade é voltada ao Prémio Melhor Escola de Cinema, que
contempla a promocao da nova geracao do cinema portugués a partir de filmes universitarios.
Foram nove instituicdes inscritas com a exibicao de 43 curtas-metragens, o que fez desta a
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maior mostra de curtas-metragens do festival. Com esta exibicao, definiu-se assim as tematicas
e propostas das seis mostras que integram o Fantasporto, que pretendem abranger uma grande
celebracao ao redor do cinema: do classico ao contemporaneo, do filme independente aqueles
de grandes orcamentos e estddios, do maior niumero de origens e cinematografias possiveis e,
por fim, desde que abriu sua programacao para além do fantastico, do maior nimero de

expressoes e géneros.

Ainda que em seu historico o Fantasporto tenha apresentado diversas atracoes paralelas as
exibicoes cinematograficas, a 392 edicao do festival nao contou com mais do que sessoes
comentadas e introduzidas pelos realizadores de alguns dos filmes em competicdo. A
justificativa da curadoria do festival é intrinseca as dificuldades orgamentarias para realizacao
do mesmo e a falta de patrocinios, que a cada ano é a maior ameaca contra sua promocao,
conforme afirma em entrevista: “Isso é uma luta. N6s temos muitas dificuldades, aqui em
Portugal nem 1% do orcamento nacional é dedicado a cultura, é uma vergonha. Nunca tivemos
periodos melhores, desde o inicio, sempre foi malvisto, mas é muito aproveitado”®°. As queixas
a esta situacao sao recorrentes por parte da organizacao do festival e notaveis ao considerarmos
que o orcamento para realizacao do evento ha 20 anos era de 1,5 milhdes de euros enquanto

a verba da edicao de 2018 foi de 100 mil euros®'.

A curadora ainda aponta como revés aos apoiadores, na mesma entrevista, a localizagao do
festival, distante da capital lisboeta, onde ocorrem anualmente 11 festivais de cinema que
arrecadam boa parte do incentivo cultural dedicado a sétima arte — inclusive um voltado
integralmente ao cinema fantastico, o Motel X — Festival Internacional de Cinema de Terror de
Lisboa. Atividades paralelas como master classes, oficinas, concursos culturais, conferéncias
académicas, iniciativas ao fomento cinematografico, exposicoes artisticas, festas e coquetéis,
outrora recorrentes a um catalogo diversificado e intenso de programacoes, ficaram no passado
e quica na expectativa pelo futuro do Fantasporto. Ha de se considerar que a proxima edicao
do festival celebra seus 40 anos e devera contar com a publicacao de um livro sobre sua histéria,
em fase de pesquisas e compilacdo de materiais por parte de Beatriz Pacheco Pereira, que

ainda promete outras festividades ao redor do aniversario.

8 Entrevista concedida por Beatriz Pacheco Pereira no dia 18 de dezembro de 2018, na sede da associagao
Cinema Novo, na cidade do Porto, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

61 Baptista, A. Jogo, D. (2018, 9 de fevereiro). Fantasporto com o orgamento mais curto de sempre. JPN —
JornalismoPortoNet. Disponivel em: www.jpn.up.pt/2018/02/09/fantasporto-orcamento-curto-sempre. Acedido
em: 16/07/2019.
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Deve-se ressaltar, finalmente, a presenca de convidados nacionais e internacionais durante o
Fantasporto. Com o objetivo de apresentar os filmes, estiveram no decorrer do festival mais de
40 nomes®, entre cineastas, roteiristas, atores, produtores e membros da equipe técnica dos
filmes. Ainda que nao houvessem outros eventos oficiais para além da introdugao das produgoes
em antecipacao as sessoes, os convidados frequentaram outras exibicbes do festival e
frequentemente interagiram com os espectadores e outros convidados presentes, possibilitando

assim trocas importantes e comuns neste circuito, sempre complementares as demais atracoes.

Quanto as premiacoes desta 392 edicao de festival, o Fantasporto distribuiu 20 troféus entre
suas cinco mostras competitivas. Para a selecao dedicada ao Cinema Fantastico, o prémio de
melhor filme foi para Last Sunrise (Wen Ren, 2018) da China, e a laurea especial do juri foi
para In Fabric (Peter Strickland, 2018), do Reino Unido. A melhor realizacéo foi considerada a
de Julian Richards, que apresentou no festival dois longas-metragens: Reborn e Daddy’s Girl
(Julian Richards, 2018). O prémio de melhor ator foi para Christopher Rygh por The Head
Hunter (Jordan Downey, 2018) e o de melhor atriz para Georgia Chara por Living Space (Steven
Spiel, 2018). A secdo ainda premiou o longa-metragem brasileiro A Mata Negra (Rodrigo
Aragao, 2018) como melhor roteiro, His Master’s Voice (Gyorgy Palfi, 2018) foi distinguido por
seus efeitos visuais, My First Time (Asaf Livni, 2018) recebeu o prémio de melhor curta-
metragem e The Fare (D.C. Hamilton, 2018) recebeu uma mencao especial do jdri fantastico.
Com excecao de Peter Strickland, que estivera no Fantasporto em 2012 para apresentar um
curta-metragem, todos os demais nomes supracitados participaram do festival e receberam suas

laureas presencialmente.

4.3 Curadoria e Espectadores do Fantasporto

Para a completude desta pesquisa, além da conducao de uma entrevista em profundidade com
a curadora artistica do Festival Internacional de Cinema Fantastico do Porto, o Fantasporto,
foram igualmente realizadas entrevistas abertas individuais, conforme roteiro anexo,
presenciais, com um total de 12 espectadores do festival e uma entrevista em profundidade
pelo método de grupo de foco com seis outros espectadores do festival. Tais métodos foram

avaliados e preparados antecipadamente, como antevimos no capitulo dedicado a metodologia

62 InformacOes disponiveis no site oficial do Fantasporto: www.fantasporto.com/noticias/194. Acedido em:
16/07/2019.
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de trabalho, e aplicados durante a realizacdo do festival: as entrevistas individuais foram
conduzidas a partir da abordagem acidental de espectadores nos dias 27, 28 e 29 de fevereiro
de 2019 e o grupo de foco, agendado previamente a partir da voluntariedade dos entrevistados,
realizado no dia 2 de marco de 2019. Ambas as acdes ocorreram no Teatro Rivoli do Porto,
local de realizacao da 392 edicao do Fantasporto, em meio a programacao de exibicoes do

festival.

A proposta das entrevistas com os espectadores foi fundamental para desenvolver uma maior
amplitude na composicao deste estudo. A partir dos resultados obtidos com a pesquisa
bibliogréfica sujeita aos tdpicos ja desenvolvidos, tracou-se uma proposta de reflexao
multifacetada acerca das tematicas do cinema fantastico, da curadoria cinematografica e dos
espectadores deste género em especifico, para entao tornar-se possivel a avaliagao de uma
amostra plural dos espectadores de ambos os festivais e sua percepg¢do acerca dos festivais. As
entrevistas foram gravadas em audio para posterior transcricao, que se encontram integralmente

disponiveis nos anexos da presente pesquisa.

A composicao das entrevistas individuais exploratorias foi de carater breve, a considerar sua
aplicagao a partir da abordagem aleatéria de espectadores disponiveis e interessados na
conversa. Os grandes topicos desenvolvidos foram, apds a identificacédo do entrevistado, sua
relacao e interesse para com o cinema; o0 acesso e a frequéncia com que assiste a filmes; a
relacao e o interesse com o género fantastico; a relagao, histérico e frequéncia com o festival
em questdo; e sua impressao sobre a selecdo e disponibilidade dos filmes e demais
programacoes do festival. Essas perguntas geralmente desenvolveram outros pequenos tépicos,
porém foram respondidas integralmente por todos os entrevistados, permitindo assim as
consideracOes e desenvolvimentos pretendidos. Entre os procedimentos, houve o cuidado de
nao mencionar as palavras “curadoria” ou os nomes dos curadores para nao induzir os
entrevistados, porém estimulou-se suas impressoes acerca da programacao e sele¢ao de filmes,
a fim de perceber suas percepcoes e reconhecimento — ou a auséncia destes — para com estes

profissionais.

No caso especifico do Festival Internacional de Cinema do Porto, as entrevistas nortearam a
investigacao acerca do panorama atual do evento. Ja proximo de seus 40 anos de realizagao,
tradicional na cena cultural do Porto e até mesmo de Portugal, o festival mantém seu renome
tanto pelo mérito de sua longevidade quanto pela auséncia de outros grandes festivais dedicados
a propostas semelhantes no ambito cinematografico. Seus maiores e mais proximos
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concorrentes, segundo mencdes nas entrevistas, sao os seguintes: Fest — Novos Realizadores,
Novo Cinema®, realizado entre junho e julho na cidade litordnea de Espinho, com foco em
cinema contemporéaneo e atividades de formagao; Curtas Vila do Conde®*, que ocorre na cidade
que da nome ao festival e pertence ao distrito do Porto, dedicado principalmente a curtas-
metragens e programacodes paralelas correlacionadas a musica; e finalmente o Motel X — Festival
Internacional de Cinema de Terror de Lisboa®, realizado na capital portuguesa em setembro,
este dedicado exclusivamente ao género terror e fantastico. Todos os trés festivais foram
mencionados nas entrevistas por espectadores do Fantasporto, por mais de uma vez, como

referéncias de outras propostas por eles apreciadas.

A faixa etaria dos entrevistados foi de 21 a 53 anos, o que corrobora a informacao obtida a
partir de entrevista com a curadora e diretora do festival, Beatriz Pacheco Pereira, que atestou
0 publico mais recorrente do Fantasporto: “O publico é jovem, vai desde os 16 aos 50 e poucos
anos, geralmente universitario ou pds-universitario”®®. A mostra foi mista quanto ao género dos
entrevistados individuais, sendo seis do sexo masculino e seis do sexo feminino, porém menos
harmoniosa no grupo de foco, composto por quatro entrevistados do sexo masculino e dois do
sexo feminino. A nacionalidade e origem dos entrevistados também foi diversa, sendo a maioria
naturalmente de Portugal (Porto, Lisboa, Coimbra e Braga foram as cidades mencionadas),
porém trés entrevistados tinham nacionalidade brasileira e uma delas era australiana — curiosa
e coincidentemente, a atriz Georgia Chara, que nesta edicado do Fantasporto foi posteriormente

premiada por sua performance no filme Living Space (Steven Spiel, 2018).

Percebeu-se ainda que os espectadores entrevistados do festival eram cinéfilos e aficionados
por cinema, independentemente ao género, ainda que dois deles tenham se referido ao interesse
pelo Fantasporto por conta das categorias tematicas dedicadas ao suspense, terror e fantasia —
ou Seja, por sua imagem ainda associada ao fantastico. Suas profissdes em geral eram distintas
ao audiovisual e até mesmo da cultura, ainda que em trés casos estivessem correlacionadas:
um entrevistado era cinegrafista, outro era artista plastico e eventualmente trabalhava com
recursos audiovisuais, além da atriz supracitada. Quanto as suas relagdes com o cinema, a

absoluta maioria referiu-se como um interesse obtido na infancia e desenvolvido ao longo dos

63 Disponivel em: www.site.fest.pt. Acedido em: 16/07/2019.

64 Disponivel em: www.festival.curtas.pt. Acedido em: 16/07/2019.

65 Disponivel em: www.motelx.org. Acedido em: 16/07/2019.

66 Entrevista concedida por Beatriz Pacheco Pereira no dia 18 de dezembro de 2018, na sede da associacao
Cinema Novo, na cidade do Porto, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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anos, com algumas referéncias a apreciacao audiovisual nao exclusiva ao cinema, mas também

e até mesmo mais dedicada a séries e videojogos.

Ao que se refere ao acesso aos filmes, os entrevistados compartilham habitos comuns em ver a
grande maioria por meio de servigos de streaming, sendo mencionados primeiramente o Netflix,
seguido por Amazon Prime e YouTube. Dois entrevistados mencionaram a midia fisica como a
forma que mais assistem a filmes, sendo os formatos Blu-Ray e DVD referenciados. Quanto a
frequéncia a que assistem a filmes, a grande maioria assiste a pelo menos um filme por semana;
porém um menor ndmero garante que assiste de dois a trés filmes por semana e até mesmo a
mais de quatro filmes por semana. Quanto a relagcao com o género fantastico, a maioria absoluta
foi enfatica ao demonstrar sua ligacao com o género, estando ela mais voltada a fantasia
(franquias como Harry Potter e O Senhor dos Anéis foram reverenciadas), posteriormente ao
terror e suspense fantasticos. Em dois casos, os espectadores buscavam no Fantasporto outros
géneros de filmes, justamente por nao terem quaisquer interesses particulares no género que

definiu a origem do festival.

Gosto muito de cinema fantastico e de fantasia em todas as vertentes, fantasia e terror em
particular. Nao sei bem o que me atrai, eu gosto muito de todos os subgéneros, acho que gosto
de nao estar tao ligado as regras do cotidiano, de fugir para outros mundos... Gosto em particular
do terror pelo choque, mas acho que ja faz tempo que nao ha assim um filme propriamente

chocante, mesmo aqui no Fantasporto - Pedro Jorge Souza, 2019.

Nao tenho uma relacao especifica com o género, desde que participo do Fantasporto ele ja
abrange outros géneros de cinema. Assisto todos os tipos de filmes, mas nao sou particularmente

fa de fantasias ou filmes de terror - Felipe Barbosa Pinheiro, 2019.

Quanto a ligacao com o Fantasporto, é interessante salientar a diversidade de respostas
encontradas, poucas correlacionadas e nunca unanimes: cada espectador construiu uma
histéria em particular com o festival. Ha aqueles que frequentam o Fantasporto desde crianca
e gue construiram uma conexao com o mesmo enquanto desenvolviam sua cinefilia, assim
como outros que nunca haviam estado no festival e pela primeira vez tomavam contato com o

formato, tradicao e histéria deste. Um caso em particular guarda uma ligagao emocional com o
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Fantasporto, pois foi a partir dele que o espectador assistiu suas primeiras sessoes de cinema
na infancia. Em outros dois casos, houve a vivéncia oposta: espectadores casuais que chegaram
ao festival pela proposta de assistir a um ou outro filme em especifico, mas nao por conta da

programacao do Fantasporto ou da divulgacéo do evento em si.

Eu comecei a vir com 0 meu pai, ainda era pré-adolescente. [...] Entdo se tornou uma tradicao
em minha casa de receber de presente de Natal, pelo meu pai, o passe para todas as sessoes
do Fantasporto. Assim normalmente tiro a semana do Fantasporto de férias para poder estar no
festival e ver todos os filmes. Eu devo participar do festival ha umas 10 edicoes diretas, mas
considerando que vim em algumas edicOes e perdi outras, ja devo ter participado de pelo menos

20 edicoes certamente... - Pedro Jorge Souza, 2019.

E a segunda vez que participo, vim ano passado com amigos e este ano vim sozinha para
encontrar amigos aqui do Porto. Ano passado tinha um amigo com um curta-metragem
selecionado, entao foi muito legal porque viemos ver o filme dele no festival e aproveitamos

outras programacoes do festival - Sara Filipa Ribeiro, 2019.

Sobre a variedade dos titulos oferecidos pelo festival, foi unanime o contentamento com a
programacao diversificada, com énfase na oferta de filmes de diferentes nacionalidades,
tematicas, formatos (longas e curtas-metragens, ficcoes e documentéarios) e até mesmo da
disposicao de classicos em suas mostras. Houve duas mengdes a anos anteriores em que a
programacao decepcionou, mas nenhuma reclamacao em especifico quanto a selecao da 392
edicao do festival. O descontentamento, no entanto, foi dedicado a outra particularidade do
festival: a auséncia de programacodes paralelas a exibicao dos filmes. Em referéncias frequentes
nas entrevistas, os espectadores se queixaram da falta de debates, workshops, palestras, festas
e outras atividades complementares aos filmes, que sao praxe em festivais deste formato.
Nestas observacOes, dois espectadores fizeram referéncias aos festivais “concorrentes” ao
Fantasporto ja anteriormente mencionados, o Fest — Novos Realizadores, Novo Cinema, o Curtas
Vila do Conde e o Motel X, que possuem uma diversificada oferta de eventos paralelos as sessoes

de cinema.
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Costumo frequentar sempre, participo talvez had 10 ou 12 anos [...]. Quando estou no Porto,
acompanho diariamente a programacgao, venho mesmo durante o dia e assisto até mais de um
filme por dia. Gostava também das programacoes paralelas, das festas e das exposicoes, mas
tenho sentido falta nessa edigcao em especifico. Ainda assim, acompanho o festival pela tradicao,
ja se tornou uma programacao obrigatdria a cada ano para mim, vir e me deixar surpreender

pelos filmes que aqui sao exibidos - Pedro Pinheiro, 2019.

Desde que me mudei para Portugal, em 2014, participo do Fantasporto [...] Gosto muito do
festival, claro que acho mais interessantes aqueles que sao dedicados exclusivamente ao
fantastico, como o Sitges Film Festival, algo que o Fantasporto ja foi ha muito tempo atras -
Leandro Bortolon, 2019.

Confesso que fiquei decepcionada por nao haver programagoes paralelas além dos filmes. Sao
realmente muitos filmes sendo exibidos, de varios lugares e géneros, mas o que mais gosto nos
festivais sao as aulas magnas com diretores, roteiristas e produtores, os workshops e debates,
as conversas sobre os bastidores do cinema. [...] Ja estive em festivais menores aqui do Norte,
como o Fest de Espinho e o Curtas Vila do Conde, aqui pertinho, que sao bem mais dinamicos
em suas programacoes, até mesmo com festas, sessoes ao ar livre e muitas outras atracoes. O
Fantasporto, nesse sentido, parece um festival mais antiquado, mais quadrado - Amanda
Azevedo Oliveira, 2019.

As informacoes acima descritas, assim como outras passiveis de apreciacao a partir do contetdo

integral das entrevistas, foram relatadas pelos entrevistados, porém ¢ igualmente valido

considerar as omissoes em topicos instigados pelas questoes. A principal delas esta no fato de

qgue nenhum dos entrevistados fez qualquer referéncia direta aos curadores ou seu papel na

escolha dos filmes, ainda que esta provocacao tenha sido feita em duas perguntas — sobre a

relacdo do espectador com o Fantasporto e sobre a disponibilidade e selegdo dos filmes. Ainda

que em muitos casos os espectadores tenham elogiado a programacao, desenvolvido criticas

aos filmes eleitos ou a auséncia de programacao paralela, em nenhum dos casos tais

apontamentos foram direcionados para os curadores ou para a entidade responsavel pela

manutencao do festival, porém diretamente ao Fantasporto enquanto instituicao.
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Da mesma forma, ainda que polémicas e processos judiciais recentes tenham afetado a imagem
do Fantasporto para com a imprensa, patrocinadores em potencial e o poder publico, nenhum
dos entrevistados referiu-se aos periodos de crise do festival e as denuncias de corrupcao
diversas recebidas pela entidade Cinema Novo. Quando houve mencao a crise, tema
rapidamente levantado no grupo de foco, esta foi para culpabilizar a camera quanto a auséncia
de repasses maiores ao festival. Igualmente, quando houveram recorrentes criticas e
descontentamentos ao Fantasporto, nenhuma foi direcionada ou relacionada aos temas comuns
aos escandalos midiaticos enfrentados ha poucos anos — e ainda atualmente — pela direcao do

festival.

Em Ultima instancia, é possivel constatar que o que permanece em primeiro plano no imaginario
coletivo dos entrevistados acerca do Fantasporto € sua forca e histérico aparentemente
inabalaveis, sua importancia para o cenario da cultura cinematografica na cidade do Porto e até
mesmo em um escopo maior, para Portugal. Na pequena amostra que foi base para esta
pesquisa, perceberam-se descontentamentos e avaliacbes severas para o estado atual do
evento, porém nenhuma unicamente grave ou inflexivel — todos os espectadores demonstraram

alguma ligacao com o festival e pretendem voltar ao evento em préximas edicoes.

A auséncia de mencoes a curadoria e aos programadores revela um desconhecimento publico
aqueles que organizam o festival e selecionam os filmes da programacao, algo que pode ser
benéfico no momento em que a imagem de seus curadores segue associada a polémicas. A
busca por “Fantasporto” no portal Google apresenta diversos resultados sobre o festival nas 10
primeiras paginas e, apenas na terceira pagina de referéncias, uma Unica mencao as dendncias
feitas pela revista Visao em 2013. Ja a busca por “Mario Dorminsky e Beatriz Pacheco Pereira”
no portal apresenta uma imagem bastante negativa, sendo que apenas na primeira pagina sao

disponibilizados quatro topicos referentes a este assunto dos 10 apresentados como resultados.

Por fim, as entrevistas exploratdrias serviram ao projeto para suplementar esta investigacao com
informacodes preciosas sobre a relacao dos espectadores do Fantasporto para com o festival, sua
programacao, historico, imagem e demais referéncias, em geral positivas e afetivas a um dos
mais antigos festivais de cinema fantastico da Europa. Tais complementos sao ainda mais
essenciais ao considerar-se a disposicao do investigador frente aos objetos de sua pesquisa:
enquanto espectador participante de pelo menos sete edigdes do festival Fantaspoa, este esteve
presente em apenas duas edicoes do Fantasporto, nos anos de 2018 e 2019, esta ultima ja
para o desenvolvimento da tese aqui apresentada.
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5. Fantaspoa
5.1 Breve Histdrico do Festival Fantaspoa

Entdo nomeado | Festival de Cinema Fantastico de Porto Alegre®’, o evento nasceu em 2005 a
partir da intencao de oferecer ao publico cinéfilo uma celebracao ao género fantastico, na época
em cariz inédito no Brasil no que se refere aos festivais de cinema. A iniciativa foi desde o
principio capitaneada pelos s6cios Joao Pedro Fleck e Nicolas Tonsho, aficionados pelo género
que se dividem entre as mais diversas tarefas; da curadoria de mostras a producao de sessoes,
angariacao de fundos, patrocinios e apoiadores para o evento e fungdes mais burocraticas e

administrativas.

Amigos desde a adolescéncia, Fleck e Tonsho compartilhavam a cinefilia advinda da infancia.
Para o primeiro, o interesse pelo cinema atravessava geracoes: seu avb paterno foi gerente de
salas de cinema na capital galcha, onde seu pai costumava frequentar sessdes dos mais
variados filmes. Em sua casa, sessoes diarias de filmes impulsionadas pelo grande momento
das videolocadoras nos anos 1990 lhe apresentaram o género fantastico: “Lembro que quando
eu tinha 6 ou 7 anos fui assistir Masters of the Universe (Gary Godddard, 1987) no cinema.
J& em casa, meus irmaos assistiam os filmes do Freddy e do Jason, que eram realmente

assustadores naquele momento para mim”,

Com 16 anos, Fleck organizava excursoes para a capital do Uruguai, Montevideo, sempre com
a adesao de Tonsho, para assistir a programacao da Cinemateca Uruguaia com filmes que nao
chegavam até as salas de cinema que costumavam ir®®. Entre tais incursdes, decidiram
organizar em sua cidade uma mostra como a apreciada, mas dedicada exclusivamente ao

cinema fantastico, que os curadores definem e compreendem da seguinte forma:

Pode ser definido como a triade principal do grande guarda-chuva do cinema fantastico o horror,
a fantasia e a ficcao-cientifica. Estes trés, para mim, sdo os géneros mais consolidados e que

dificilmente alguém discordaria que é uma definicdo precisa de cinema fantastico. Porém se

67 As referéncias para o presente capitulo tém por base, além do material disponivel sobre o festival em seu proprio
website (www.fantaspoa.com) e as matérias jornalisticas devidamente citadas, em entrevistas realizadas com a
curadoria do festival Fantaspoa, oportunamente sinalizadas a cada referéncia.

68 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

89 Stancki, Rodolfo (2019, 15 de maio). Jodo Pedro Fleck fala sobre a nova edicdo do Fantaspoa e sua atuacéo
como produtor de cinema. A Escotilha. Disponivel em: www.aescotilha.com.br/cinema-tv/espanto/entrevista-joao-
pedro-fleck-fantaspoa. Acedido em: 15/09/2019.
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complica, porque para alguns estudiosos — e essa € uma argumentacao que acho bastante valida

— o fantéstico tem que ter elementos sobrenaturais, ou que fujam da realidade’®.

Realizado na cidade de Porto Alegre, capital do estado do Rio Grande do Sul, a proposta teve
sua primeira edicao dividida entre duas salas de exibicdo numa parceria conjunta com o Clube
de Cinema de Porto Alegre e ja foi considerada exitosa em suas pretensoes: foram exibidos 15
filmes durante seis dias de programacao para um total de 800 espectadores. Para a segunda
edicao da proposta, em 2006, com a atencao também voltada ao curta-metragem e atividades
de formacao, apresentaram 20 longas-metragens e 12 curtas nos mesmos seis dias de

programacao, desta vez para 1.500 espectadores agora divididos em trés salas de cinema.

Com grandes expectativas pelas proximas edicoes, o festival se tornou em seu terceiro ano
Fantaspoa, nome mais sonoro para a proposta que agora se tornava a primeira mostra brasileira
competitiva de curtas-metragens de cinema fantastico, sem deixar a atengao para os longas-
metragens e programacotes paralelas. Em 2008, com maiores pretensdes e expectativas,
apresentaram um total de 300 filmes em seis salas de exibicdo ao longo de 15 dias, tornando-
se assim o maior festival dedicado ao género fantastico na América Latina’'. Parte da selegao
dos filmes realizada pelos curadores em suas trés primeiras edicdes foi ainda exibida, no ano
de 2008, em quatro outros festivais: Riofan (Rio de Janeiro, Brasil), Rojo Sangre (Argentina),

Mise-en-Scene’s Short Film Festival (Coréia do Sul) e Macabro (México).

A partir de sua quinta edicao, o Fantaspoa consolidou o festival no estimulo a producao e
formacao em cinema, em master-classes com realizadores como o neozelandés David Blyth e
cursos praticos de roteiro, com Fernando Mantelli, e producao e direcao, com Blyth e o argentino
Hernan Findling — que culminaram na realizacao de trés curtas-metragens. Ja em 2010,
contando com patrocinio de grandes investidores como a Petrobras e o Ministério da Cultura do
Brasil, o festival pode apresentar convidados e homenagear grandes nomes do cinema de culto
fantastico, como Luigi Cozzi, Lamberto Bava, Claudio Simonetti e, em sua edicao mais recente,
Roger Corman — iniciativas que Fleck festeja: “Nos trouxemos mais de 400 realizadores para o

festival, incluindo Lloyd Kaufman, Frank Henenlotter, Stuart Gordon, Ruggero Deodato, algo

70 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
1 Disponivel em: www.filmfreeway.com/fantaspoa. Acedido em: 14/09/2019.
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que nunca foi feito por nenhum outro festival em todo o continente”’?

. A atencao para a
producao cinematografica se solidificaem 2014, quando, em seu 10° ano, apresenta a primeira
realizacao da Fantaspoa Producoes: o longa-metragem Jorge e Alberto Contra os Demoénios
Neoliberais (Gonzalo e Hernan Quintana, 2014). J& em 2015, também a partir de
patrocinadores, apresentaram dois longas-metragens com producao propria: Toda la Noche
(Jimena Monteoliva e Tamae Garateguy, 2015) e A Percepcdo do Medo (Kapel Furman e

Armando Fonseca, 2015).

Com uma equipe diminuta, centrada nos esforcos multitarefas de Tonsho e Fleck, o Fantaspoa
tem na curadoria e selecao de filmes inéditos uma de suas principais atragoes, focada tanto
pela quantidade de filmes, quanto na diversidade de suas origens e tematicas e na qualidade
dos mesmos. Se no inicio os curadores selecionavam filmes a partir da extensiva busca em
outros festivais prestigiados como o Festival Internacional de Curtas de Clermont-Ferrand, na
Franca, o Amsterdam Fantastic Film Festival, na Holanda, e o préprio Fantasporto, em Portugal,
nos Ultimos anos, com a popularizacao e renome mundial do festival, eles recebem cerca de
950 inscrigdes por ano feitas pelo portal Film Freeway’®. Além das subscricbes geralmente
realizadas pelos proprios cineastas e produtores dos longas e curtas-metragens que buscam a
selegdo, a dupla ainda complementa suas mostras com convites para submissao e a partir de
contatos com agentes de vendas. Na prética, o extensivo trabalho realizado anualmente tem
como caracteristica principal o preciosismo dos curadores na selecao filmica, como revela Fleck
(2019): “Quando eu faco a curadoria de um festival, seja do Fantaspoa [...] eu busco coisas
especificas — variedade, originalidade, atualidade, os bons pontos da construcéao

cinematografica da obra como um todo, seja no aspecto que for”’%.

As exibicOes e principais programacoes de formacdo sao oferecidas tradicionalmente em
espacos voltados ao cinema arte e independente, distantemente dos multiplexes e salas de
exibicao localizadas em shoppings centers. Inicialmente o festival ocorria em duas salas de
cinema na Cinemateca Paulo Amorim, no complexo cultural Casa da Cultura Méario Quintana,
porém nos anos seguintes, devido a maior adesao de publico ao festival e a amplitude das

mostras e atividades, o Fantaspoa passou a ocorrer simultaneamente também no CineBancarios

72 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

73 Disponivel em: www.filmfreeway.com/fantaspoa. Acedido em: 14/09/2019.

74 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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— espaco mantido pelo Sindicato dos Bancarios do Rio Grande do Sul — e no Cine Santander
Cultural — administrado pelo Banco Santander. As Ultimas edigoes, no entanto, foram realizadas
entre a Cinemateca Capitélio Petrobras e a Sala Redencao — Cinema Universitario, da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, com apoio do Centro Cultural CEEE Erico Verissimo
para a realizacao de atividades de formacao. Todas as salas sao localizadas nas imediagdes do
Centro Histérico de Porto Alegre, o que permite que os espectadores se locomovam a pé entre
elas. A escolha dessas salas pelos curadores tem relacdo ao apreco dos mesmos aos antigos
“cinemas de calcada” — espacos voltados exclusivamente para a exibicao cinematografica, hoje

cada vez mais raros no Brasil — e pela relacao destes com o festival, como Fleck (2013) atesta:

Estes eram ambientes que a pessoa frequentava exclusivamente para assistir filmes — que era a
atividade-fim — em oposigcao aos cinemas de shopping-centers que sao a maioria hoje em dia —
multiplexes com diversas salas de cinema e inseridos em um ambiente de compras e servicos —
com a ida ao cinema sendo frequentemente considerada “complementar” as demais atividades
(Fleck, 2013: 62).

O reconhecimento internacional do festival encontra seu auge nos ultimos anos. A publicagao
MovieMaker o destacou entre os 30 melhores festivais de cinema de género ao redor do mundo,
a exaltar a excentricidade de seu curador e frontman Joao Pedro Fleck e descrever o evento da
seguinte forma: “Tenha uma xicara de calor e hospitalidade da América do Sul, uma xicara de
filmes fantasticos e uma xicara de churrasco do melhor nivel, misture-as no liquidificador e vocé
terd o Fantaspoa”’®. A publicacao exalta o festival por sua énfase no cinema latino-americano
e sua triade que sustenta mecanismos que vao além da exibigao dos filmes: a realizagdo com o
Fantaspoa Producodes, a distribuicdo de filmes com o FantasFilms e o suporte ao mercado

cinematografico com o FantasMercado.

A diversidade de programacodes que vao além da exibicao cinematogréfica € um dos principais
atrativos do Fantaspoa para seu publico heterogéneo — e que tornam mais dinamicos os quase
20 dias de festival. Para além da triade de iniciativas voltadas ao fomento a cinematografia

brasileira em diferentes frentes, cada edicdao do Fantaspoa conta com uma série de aulas

5 Gingold, Michael (2018, 23 de outubro). MovieMaker’s 30 Bloody Best Genre Fests in the World in 2019.
MovieMaker. Disponivel em: www.moviemaker.com/archives/annual-lists/moviemakers-30-bloody-best-genre-
fests-in-the-world-2019-presented-by-horrorhound/12. Acedido em: 15/09/2019.
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magnas e workshops dos mais variados géneros, com foco em direcao, atuacao, producao e até
mesmo para a criacao de filmes de baixo orcamento, como ressalta Fleck: “Ao longo destes 15
anos realizamos mais de 60 cursos, que geraram 6timos profissionais, principalmente no ramo
da maquiagem”’®. As festas também sao diferenciais do evento, sendo ultimamente realizadas
cinco delas: uma de abertura, como um baile de méscaras ou festa a fantasia, trés no decorrer
da programacao e com tematicas diversas, como karaoké e shows de bandas locais, e outra de
encerramento — que nas duas Ultimas edicdes ocorreu em um barco no Lago Guaiba, iconico

cartao-postal da capital galucha.

A ligacao com outras artes além do cinema também esta presente nas programacoes paralelas,
com sessoes musicadas ao vivo por bandas, orquestras e projetos sonoros, exposicoes de artes
plasticas e fotografia, e outras atividades pontuais a cada edicdo. Ainda assim, ha a
preocupacao com a promocao do cinema fantastico e a formacao de publico para este género,
algo que o festival propaga a partir de acoes formativas como a mostra itinerante do Fantaspoa,
que leva filmes da programacdo de cada ano para escolas de pequenos municipios

metropolitanos e até mesmo para centros de detencao para menores infratores.

Nos anos mais recentes, o festival também se comprometeu com o protagonismo feminino, com
a selecao de titulos dirigidos e produzidos por cineastas mulheres e com estas na frente das
narrativas apresentadas: “Em 2017 nés chegamos a ter uma tematica especial do cinema de
género fantastico feito por diretoras mulheres, pois naquele ano aproximadamente 30% do que
exibimos havia sido dirigido por mulheres”’”. Na ocasiao, a programacao contou com um debate
intitulado “As Mulheres no Cinema Fantastico”, com a presenca das realizadoras Katt Shea,
Jimena Monteoliva, Taisa Ennes Marques, Laura Casabe, Tini Tillmann e a produtora Annick
Mahnert. Para comparacao, em Hollywood, apenas 4% de 1.100 filmes populares realizados
entre 2007 e 2016 foram dirigidos por mulheres’®. Em 2018, os 100 filmes de maior bilheteria
de Hollywood foram representados pelos mesmos 4% quanto ao numero de mulheres na funcao

de direcao’®.

76 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Joao Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

77 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

78 F5 (2018, 9 de janeiro). O que faz apenas 4% das diretoras de filmes de Hollywood serem mulheres. Folha
de Sao Paulo. Disponivel em: www.f5.folha.uol.com.br/cinema/2018/01/o0-que-faz-apenas-4-das-diretoras-de-
filmes-de-hollywood-serem-mulheres.shtml. Acedido em: 16/09/2019.

7 Women and Hollywood (2018). Facts to Know About Women in Hollywood. Women and Hollywood. Disponivel
em: www.womenandhollywood.com/resources/statistics. Acedido em: 16/09;2019.
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Ao longo de sua breve histéria, nao houveram grandes alteragdes no formato do evento — apenas
em relacao ao seu escopo e tamanho — durante todo este periodo, com excecao a inclusao de
uma mostra paralela alheia ao cinema fantastico. Intitulada “Panorama”, a programacao
realizada entre a sexta e a oitava edigoes do Fantaspoa buscava apresentar obras de cunho
mais dramatico e intimista, voltada ao cinema independente e arthouse, que nao se adequavam
as mostras principais do festival — que sao divididas apenas por conta das localidades dos filmes
entre Ibero-América e Internacional. Ainda que tenham apresentado filmes com éxito de publico
e que de outra forma nao teriam outras janelas para exibicao no pais, apds os trés anos a
curadoria do festival optou por encerrar a mostra, como rememora Fleck, por considerar “[...]
que estadvamos desviando o foco do cinema fantastico, como alguns outros festivais fizeram, e

nao era algo que queriamos deixar acontecer”®.

Em relagdo a sua continuidade, o Fantaspoa concluiu suas 15 primeiras edicdes sem
interrupgdes e com crescente adesao e reconhecimento por parte do publico e midia. Ainda
assim, uma caracteristica peculiar aparece na dedicacao e ritmo de trabalho de seus curadores:
a de atuar com foco exclusivamente dedicado a edicao presente do Fantaspoa para a qual atuam

sem considerar por certa a realizacao de edigoes seguintes. Segundo Fleck:

Nada esta garantido, na minha opiniéo. [...] Dos dois cinemas que utilizamos, um é da prefeitura
e o outro da universidade. Com a situacdo do ensino atualmente, nao tenho certeza de que o
cinema universitario estara aberto no ano que vem. E esse o nivel de preocupacao que as pessoas

tém que ter. H4 um desmantelamento da cultural em geral neste pais®’.

O desmantelamento a que Fleck se refere diz respeito ao momento delicado pelo qual passam
a cultura e a educagdo - entre outros setores — durante o atual governo brasileiro,
constantemente referenciado como um desmonte. Com atos escancarados de censura e

repressdo a liberdade de expressdo e diversidade®, assim como o encerramento de

8 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

81 Stancki, Rodolfo (2019, 15 de maio). Jodo Pedro Fleck fala sobre a nova edicao do Fantaspoa e sua atuacéo
como produtor de cinema. A Escotilha. Disponivel em: www.aescotilha.com.br/cinema-tv/espanto/entrevista-joao-
pedro-fleck-fantaspoa. Acedido em: 14/08/2019.

82 Jucd, Beatriz (2019, 23 de setembro). Censura, um efeito cascata que corrdi a arte no Brasil de Bolsonaro. El
Pais. Disponivel em: www.brasil.elpais.com/brasil/2019/09/17/politica/1568751185 533748.amp.html.
Acedido em: 14/08/2019.
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mecanismos, entidades e espacos governamentais de fomento a cultura, hd um afronte em
particular a Agéncia Nacional do Cinema — Ancine®, que foi ameacada de extincdo caso as
producdes brasileiras que recebem seu apoio nao fossem sujeitas a um “filtro” tematico e
ideoldégico — produgdes com conteludo representativo as minorias raciais e sexuais seriam
eliminados, por exemplo. Neste universo, recursos destinados a manutencao da cultura e
incentivo a novos projetos foram diminuidos ou encerrados e também aqueles dedicados para
pesquisas académicas, investigacbes e inovagdes cientificas, assim como para espacos
mantidos pelos mesmos incentivos — o que afeta diretamente salas de exibicao cinematografica
como a Cinemateca Capitolio e a Sala Redencao — Cinema Universitario, espacos que hoje sao
fundamentais para as sessoes do Fantaspoa. Ainda assim, o site oficial do festival ja anunciou
a chamada para inscricoes® de novos filmes para sua 16?2 edi¢do, a ocorrer no periodo de 14
a 31 de maio de 2020.

5.2 Apontamentos Sobre a 152 Edicao do Fantaspoa

O Fantaspoa 2019 ocorreu, em clima comemorativo alusivo aos seus 15 anos, entre os dias
16 de maio e 2 de junho de 2019, com exibigOes nas salas de cinema que acompanham as
Ultimas edicoes do festival: Cinemateca Capitolio Petrobréds e Sala Redencao — Cinema
Universitario da UFRGS. As sessdes ocorreram majoritariamente nos horarios de 13h15min,
15h, 16h, 17h, 19h e 21h30min no espaco das duas salas, com excecao dos fins de semana,
que contavam com projegdes simultaneas em ambos os espacos — os filmes das mostras
principais, em grande maioria, ganharam mais do que uma Unica exibicao. A programacao que
ocorreu na primavera e antecipou o inverno porto-alegrense — reconhecido por suas intensas
chuvas e frio rigoroso — aconteceu em periodo tradicional ao festival e que nao concorre com as
férias de meio de ano e diversos eventos culturais apontados para este periodo. O resultado foi
0 maior de todas as edicOes do festival, com a adesao aproximada de 10 mil espectadores e

participantes.

O festival, que contou com aproximadamente mil obras inscritas para esta edicao, apresentou

mais de 100 titulos, entre 60 longas-metragens oriundos de 25 paises diferentes. Da selecao,

83 Calcagno, Victor (2019, 14 de setembro). A espera do lancamento de “Bacurau”, revista francesa diz que
cinema brasileiro estd “ameacado”. Epoca. Disponivel em: www.epoca.globo.com/cultura/a-espera-do-
lancamento-de-bacurau-revista-francesa-diz-que-cinema-brasileiro-esta-ameacado-23947012.  Acedido em:
14/08/2019.

84 Disponivel em: www.fantaspoa.com/2019/noticias/1/99/inscricoes-fantaspoa-2020. Acedido em: 14/09/2019.
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34 filmes foram exibidos em carater inédito no espaco latino-americano, sendo seis destes em
estreia mundial absoluta. Com apresentacao do Ministério da Cultura e patrocinios do BRDE -
Banco Regional de Desenvolvimento do Extremo Sul e Banrisul — Banco do Estado do Rio
Grande do Sul, o Fantaspoa, diferentemente de outros festivais congéneres, nao pauta suas
edicdes por temas especificos — apenas pelo cariz fantastico que tematiza os filmes entre o
terror, suspense e ficgao cientifica com tonicas sobrenaturais. Segundo os curadores Joao Pedro
Fleck e Nicolas Tonsho, seu trabalho é resultado da dedicagao anual “[...] para ter a
programacao mais variada possivel [...]" com o objetivo de “[...] tornar Porto Alegre mais
interessante por um breve espaco de tempo [...] como um local ideal para a exibicao — e
apreciacdo — do melhor do cinema fantastico mundial”®.

Para iniciar a programacao oficial®

, ha noite de 16 de maio, a abertura do XV Fantaspoa foi
pontuada por duas estreias mundiais: o longa-metragem documental Deodato Holocaust (Felipe
M. Guerra, 2019) — uma homenagem ao iconico cineasta italiano Ruggero Deodato, que esteve
presente na sessao — e The Mongolian Connection (Drew Thomas, 2019), thriller de acao
realizado na Mongodlia. A estreia do festival também marcou a abertura da exposicao Fabulosos
Desenhos Delirantes, do artista Wesley Rodrigues, que ficou em evidéncia até o dia 9 de junho
na Cinemateca Capitdlio. Ja no dia 17, sexta-feira, a programacao contou com duas sessoes
destacadas com a presenca dos realizadores para debates: Rebobinado, O Filme (Juan
Francisco Otafo, 2019) e Por Que Vocé Nao Morre? (Kirill Sokolov, 2019). Apds as sessoes,
qgue ocorreram também na Cinemateca Capitdlio, o publico foi convidado para comparecer a
primeira festa do festival: Fantaspoa Toda La Noche, animada proposta a fantasia e inspirada
no universo de Alice no Pais das Maravilhas (Lewis Carroll, 1865), que também ilustrava o
cartaz e a assinatura visual desta edicao do evento, respectivamente assinados pela artista

norte-americana Elizabeth Schuch e pelo diretor de arte Thalles Mourao.

O primeiro fim de semana de programacoes foi realmente intenso para qualquer cinéfilo que
tentou acompanhar a maratona de filmes e acoes paralelas do festival. Além das exibicdes
regulares, foram quatro sessdes comentadas por realizadores — de um total de 35 debates que

ocorreram durante todo o festival, com mais de 60 convidados, entre cineastas, roteiristas,

85 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

86 A programacao oficial da 152 edicdo do Fantaspoa esté disponivel no catélogo oficial do festival. Disponivel em:
www.yumpu.com/pt/document/read/62660833/catalogo-xv-fantaspoa-festival-internacional-de-cinema-
fantastico-de-porto-alegre. Acedido em: 16/09/2019.
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atores e equipe técnica — e mais uma festa, intitulada Fantaspoa Night Fever, com a presenca
da banda argentina Pasco 637 e da galicha Paqueta. O domingo, dia 19, além das sessoes
regulares, contou ainda com a primeira das tradicionais exibicdes musicadas que acompanham
a histéria do Fantaspoa: o classico surrealista A Carruagem Fantasma (Victor Sjostrom, 1921)
foi apresentado com trilha sonora executada ao vivo pelo violonista argentino German Suane, o
pianista Ras Vicente e o baterista Martin Estevez. O trio ainda acompanhou com sua mdusica,
no dia 27 de maio, a sessao de Os Gabinetes das Figuras de Cera (Leo Birinsky, 1924), sendo

que compuseram ambas as trilhas exclusivamente para o festival.

Entre as exibicoes e acdes paralelas, outras atividades que atrairam um grande numero de
participantes foram os cursos e workshops que tiveram suas inscricoes preenchidas em
totalidade. A primeira delas ocorreu ja no dia 18 de maio, com o curso “Como Realizei um
Filme de Sucesso” ministrado por Demian Rugna — cineasta argentino premiado pela obra
Aterrorizados (2017) que atualmente trabalha em sua refilmagem norte-americana com a
producao de Guillermo del Toro. Também ocorreram ao longo do Fantaspoa 2019 outras seis
atividades: a oficina “Cinepunk Aplicado”, promovida pela produtora argentina Sarna Cine no
dia 19 de maio; workshop de roteiro com Larry Wilson, roteirista de Os Fantasmas se Divertem
(Tim Burton, 1988), nos dias 25 e 26 de maio; curso “A Evolucao do Cinema de Género na
Espanha”, pelo cineasta e fotdgrafo Ignacio Lopez Vacas, no dia 1° de junho; o curso “Do Roteiro
a Tela”, apresentado pelo produtor britanico Daniel-Konrad Cooper, no dia 1° de junho; curso
“Da Histéria em Quadrinhos ao Longa-Metragem”, pelo espanhol Pedro Rivero; e finalmente a
antecipada masterclass de Roger Corman, produtor de mais de 400 filmes e diretor de 50 obras
que segue na ativa aos 93 anos de idade. Corman e Wilson ainda foram homenageados no
decorrer da 152 edicao do Fantaspoa, que também celebrou a atriz sueca Christina Lindberg,

todos laureados pelo festival com exibicdes comentadas de alguns de seus filmes.

Apoés o éxito da primeira edicao do FantasMercado em 2018, o evento voltado ao mercado de
negocios e de estimulo a producao cinematogréafica foi novamente realizado dentre as atividades
paralelas do festival. Com a participacao de 17 produtoras de toda a América Latina, a iniciativa
promoveu rodadas de negécios e pitching de projetos por parte de realizadores que
apresentaram um total de 15 longas-metragens oriundos do Brasil, Chile, Argentina e Coldmbia.
Segundo Fleck, a proposta tem como objetivo facilitar o diadlogo entre realizadores e industria:
“E especialmente interessante para nés podermos colaborar, juntando produtores e diretores

para a realizacao de futuros projetos” (Joao Pedro Fleck, 2019). Entre as realizactes do

102



FantasMercado esta a conquista de um investimento da produtora norte-americana Cinestate,
de Dallas Sonier, para a coproducao do longa-metragem Skull: The Mask, dirigido por Kapel

Furman e Armando Fonseca, com previsao de lancamento para 2020.

No dia 2 de junho, ap6s o fim da programacao oficial do festival e com a festa de encerramento
decorrida durante a madrugada anterior, deu-se a cerimonia de premiacao do 15° Fantaspoa.
Na ocasiao, antes da premiere mundial do longa-metragem The Fear of Looking Up
(Konstantinos Koutsoliotas, 2019), coproduzido pelo proprio festival, foram apresentados os
vencedores nas seguintes categorias: Curtas-Metragens, Mostra Competitiva de Animacoes;
Competicéo Ibero-Americana e Nacional de Longas-Metragens — com mencoes honrosas,

prémio da critica e prémios oficiais — e Juri Popular, num total de 26 prémios®’.

Para aqueles que perderam algum dos filmes premiados ou dentre aqueles mais aclamados
pelo publico, os curadores Joado Pedro Fleck e Nicolas Tonsho realizaram, como fazem
tradicionalmente, a mostra Fantaspoa Revisitado 2019. A programacao ocupou a Sala Eduardo
Hirtz na Cinemateca Paulo Amorim, marcando assim o retorno do evento para a Casa de Cultura
Mério Quintana, entre os dias 25 e 31 de julho. Entre as exibicOes, ocorreu uma sessao
comentada do filme Deodato Holocaust (Felipe M. Guerra, 2019), com a presenca do diretor

para um debate com os espectadores presentes.

5.3 Curadoria e Espectadores do Fantaspoa

Para seguir a metodologia prevista apresentada previamente, no presente estudo, além da
entrevista com os curadores da 152 edicao do Fantaspoa — demonstrada a partir de excertos
nos topicos prévios e integralmente nos anexos — foram realizadas entrevistas abertas individuais
com uma pequena amostra de espectadores do festival. Assim como no caso do Fantasporto e
com o0 mesmo roteiro como base, as entrevistas foram aplicadas a 12 espectadores do festival,
porém neste caso foram conduzidas virtualmente — considerando o constrangimento de pesquisa
da impossibilidade da presenca fisica deste investigador para a aplicagdo das mesmas. A
metodologia de aplicacao das entrevistas foi a mesma apresentada anteriormente no capitulo

especifico, porém o contato com os entrevistados se deu pela pagina oficial do Fantaspoa no

87 A lista com todos os premiados e devidas categorias esta disponivel no site oficial do Fantaspoa 2019. Disponivel
em: www.fantaspoa.com/2019/noticias/1/97/fantaspoa-anuncia-vencedores-da-decima-quinta-edicao. Acedido
em: 16/09/2019.
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Facebook® — todos os entrevistados interagiram com as publicacdes do festival — entre os dias
30 e 31 de maio e 1° de junho de 2019.

Como antecipamos, a intencao da realizacao de entrevistas com os espectadores do festival foi
a de ampliar o escopo deste estudo, possibilitando assim uma maior compreensao sobre a
relacdo dos espectadores dos festivais com a programacdao dos mesmos e, direta ou
indiretamente, com suas curadorias. Os entrevistados foram inicialmente contatados
diretamente pelo Facebook, sendo que a conducao das entrevistas se deu em tempo real a partir
da ferramenta Messenger da mesma rede social — possibilitando assim uma maior fluéncia e
naturalidade na obtencdo das respostas, esclarecimentos de possiveis ddvidas e outras
interacoes também comuns nas entrevistas presenciais. Os resultados foram compilados e se

encontram integralmente disponiveis nos anexos da presente pesquisa.

Como as entrevistas de ambos os festivais foram pautadas pelo mesmo roteiro, os topicos
considerados e abordados foram idénticos, possibilitando assim uma maior aproximacgao das
respostas e resultados a fim de comparacdes e correlacdes, mas também de distingoes. As
perguntas geralmente renderam outras abordagens e desenvolvimentos por parte dos
entrevistados, que muitas vezes se sentiram livres para desenvolver suas respostas em outras
direcoes — o0 que justifica algumas entrevistas serem maiores e mais completas do que outras.
Também ha de se considerar que o ambiente online permite uma maior fluéncia e prolixidade
para aqueles espectadores mais timidos presencialmente, mas também o menor
desenvolvimento para outros espectadores que seriam mais versados em suas respostas caso
presenciais. Assim, temos um equilibrio na quantidade de conteldo capturado nos dois

formatos, para os dois festivais.

Como as entrevistas foram realizadas no decorrer da 152 edicao do Fantaspoa, as respostas e
conversas com 0s espectadores nortearam esta investigacdo e pontuaram algumas
peculiaridades quanto ao histérico do evento e tantas outras particularidades relacionadas a
esta edicao do festival. Ainda que tenha apenas 15 anos de historia, que podem parecer pouco
quando comparados aos 40 anos do Fantasporto, o Fantaspoa ja esta muito presente no
calendario cultural nao apenas de Porto Alegre ou do estado do Rio Grande do Sul, mas até
mesmo no cenario brasileiro de festivais de cinema — principalmente por nao existirem outras

propostas similares com 0 mesmo escopo.

88 Disponivel em: www.facebook.com/fantaspoa. Acedido em: 16/09/2019.
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No que tange o espectro de festivais de cinema dedicados ao fantastico, o Fantaspoa é o maior
evento do género em toda a América Latina, tanto em relacao a quantidade de filmes que exibe
quanto a seu tempo de duracgao a cada edigao, que tradicionalmente se aproxima dos 20 dias.
Outros festivais de cinema fantastico brasileiros com renome sao os seguintes: CineFantasy —
Festival Internacional de Cinema Fantastico®, atualmente em sua nona edicao e realizado em
Sao Paulo — SP; Crash — Mostra Internacional de Cinema Fantéstico®, atualmente em sua 112
edicao e realizada em Goias; Cine Horror — Mostra de Cinema Fantastico, atualmente em sua
quarta edicdo e realizada na Bahia®’. Ainda assim, sdo iniciativas com menos filmes
apresentados e em um espaco menor de tempo, geralmente de uma semana apenas. Talvez
por esta auséncia de concorrentes diretos em proximidade, nao houveram mencdes nas

entrevistas a estes ou outros festivais de cinema fantasticos nas entrevistas.

Quanto a faixa etaria dos entrevistados, estes apresentaram idades entre 24 e 49 anos, o0 que
reitera a perspectiva de Joao Pedro Fleck em sua entrevista quanto a esta estatistica do
Fantaspoa: “Podemos dizer que a grande maioria do publico se encontra na faixa entre 25 e 35
anos, mas nés temos uma parcela significativa de espectadores com menos de 25 [...] e alguns
espectadores que possuem mais de 70 anos”®?. No que se refere ao género dos entrevistados,
houve um equilibrio com a selegao de seis entrevistados do sexo masculino e seis do sexo
feminino — porém curiosamente percebe-se que sao 0s primeiros que apresentam uma relagao
mais proxima e continua com o festival, em sua maioria. Ainda assim, como o proprio curador
atesta, o publico frequente do Fantaspoa é mesmo misto e muito apreciado pelo publico
feminino: “Diferentemente do que pude perceber na maioria dos outros festivais que visitei pelo
mundo, nds temos uma parcela muito grande de publico feminino — mais do que um terco,

quase metade dos nossos espectadores”®.

Todos os entrevistados eram brasileiros, porém suas origens foram diversas: enquanto a maioria
naturalmente era do Rio Grande do Sul, dois eram do estado de Sao Paulo e um do estado do
Parana. Ainda assim, mesmo os entrevistados oriundos do Rio Grande do Sul eram habitantes

de cidades distintas: quatro de Porto Alegre, cidade em que ocorre o Fantaspoa, dois de Caxias

89 Disponivel em: www.cinefantasy.com.br. Acedido em: 16/09/2019.

%0 Disponivel em: www.mostracrash.com. Acedido em: 16/09/2019.

9! Disponivel em: www.cinehorror.com.br. Acedido em: 16/09/2019.

92 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.

93 Entrevista realizada com o curador e produtor do Fantaspoa, Jodo Pedro Fleck, no dia 11 de agosto de 2019,
virtualmente, e transcrita integralmente nos anexos desta tese.
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do Sul, um de Pelotas, um de Santa Cruz do Sul e um de Santa Maria. Suas profissdes eram as
mais diversas possiveis, porém trés entrevistados atuam como jornalistas — entre as outras
profissdes estao a medicina, engenharia e desenvolvimento de softwares, por exemplo.
Curiosamente, no entanto, ha relagdes diretas com o cinema na atuacdo de alguns dos
profissionais, sendo que entre eles destacam-se uma jornalista cultural, uma critica de cinema
e um realizador audiovisual. Em comum, mais uma vez, todos os entrevistados compartilhavam
a cinefilia e a pratica de irem ao cinema muitas vezes mencionada como um habito adquirido

e desenvolvido desde a infancia.

Sobre 0 acesso aos filmes, todos compartilham habitos comuns de idas ao cinema com alguma
frequéncia, porém a maioria prefere ver filmes em casa e a exata metade dos entrevistados tem
predilecao por assistir aos filmes por servicos de streaming — sendo o Netflix o tnico mencionado
diretamente. Dois entrevistados mencionaram a midia fisica como formato mais comum para a
apreciacao filmica e outro revelou que utiliza o aparelho smartphone para ver filmes em seu
tempo livre quando nao estd em casa. Quanto a frequéncia, cinco dos entrevistados disseram
ver filmes diariamente, um deles vé mais de quatro filmes por semana, trés assistem a dois ou
trés filmes por semana e outros trés assistem a apenas um filme por semana. Quando a ligagao
com o género fantastico, que é o Unico contemplado pela programacao do Fantaspoa, todos os
entrevistados demonstraram maiores ou menores énfases em seus interesses, porém trés
destacaram sua predilecao por filmes de fantasia e outros dois disseram ser indiferentes aos

géneros.

Sobre a relacao com o Fantaspoa, é neste tdpico preciso em que se encontram a maior variedade
de respostas, cada qual oriunda das conexodes particulares de cada espectador entrevistado. Em
um caso particular, a entrevistada acompanha o festival desde a primeira edigcdo, pois, como
jornalista cultural, € responsavel pela cobertura dos eventos deste género na cidade de Porto
Alegre. Outros dois casos também sao curiosos, pois acompanham o festival hd 11 anos/edicoes
e, por conta da relacao particular com o género e interesse pelo mesmo, acabaram por se
relacionar com a equipe do evento e a colaborar com ele ativamente nas mais variadas areas,
da traducao e composicao de legendas para filmes exibidos a participacao em juris. Outro
entrevistado também colaborou com a equipe do festival em quatro edigoes, de 2008 a 2011,
porém se afastou das fungoes e retomou este contato apenas como espectador em 2018. Em
trés casos, tratava-se da primeira incursao pelo festival, porém indicaram o interesse em retornar

para proximas edicoes.
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Estive presente em 11 edicoes do festival, até 2019. Fiz um pouquinho de tudo no festival, e
algumas coisas fiz bastante (legendagem, por exemplo; costumo traduzir entre 30 e 50 filmes
por edi¢do). As coisas mais bacanas que fiz foi ministrar cursos em diversas edigoes, participar
de jaris, comentar e mediar sessdes, acompanhar convidados e colaborar na curadoria — embora

esta parte seja a que menos participei - Carlos Primati, 2019.

A primeira vez que participei do Fantaspoa foi como espectador na terceira edic¢ao. [...] Na edicéo
seguinte eu ja participei como convidado, fazendo uma palestra sobre a obra do cineasta italiano
Bruno Mattei, e desde entdo minha participacao foi ficando cada vez mais direta, sugerindo
homenageados, ciceroneando diretores estrangeiros e, finalmente, dirigindo curtas e longas
produzidos pelo Fantaspoa e aproveitando nomes que vieram para o festival - Felipe M. Guerra,
20109.

Sobre a selecao de titulos e programacdes paralelas do festival, a maioria absoluta dos
entrevistados foi enfatico nos elogios da escolha dos titulos e mostras, assim como aos cursos
e sessoes comentadas, entre outras atividades. Ainda assim, houveram criticas a quantidade
de filmes exibidos e duracao extensa do evento, que, segundo dois entrevistados, prejudica a
apreciacao filmica por estar focado mais na quantidade de titulos do que em sua qualidade.
Também houveram mencoes positivas as festas e homenagens aos convidados, que geralmente
participam de masterclasses e outras acOes paralelas que oportunizam o contato dos

espectadores com realizadores e outros profissionais da area.

A quantidade de filmes é sempre e sem dlvida excessiva, embora deva ser dito que isso nao é
uma exclusividade do Fantaspoa, sendo o padrao de festivais de cinema. Por um lado, a
abundancia de titulos garante um panorama da diversidade fantastica no cinema; por outro (e é
aqui que se da o excesso), resulta numa programacao pouco seletiva, sempre farta de filmes

esqueciveis, ou até memoraveis por sua completa ruindade - Vasco Py Siegmann, 2019.

O Fantaspoa ja foi uma referéncia para os amantes e realizadores do cinema fantastico. Hoje,
acredito que faz parte do calendario cultural da cidade, mas pouco se investe na selegdo dos

filmes e nas sessoes especiais de classicos. A diversidade de diretores também esta fraca nos
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ultimos anos. Acho que deveria ser investido mais na formagao de publico e também no debate

dos filmes e n&o na sua simples exibicao - Bianca de Franca Zasso, 2019.

Acho que a quantidade de filmes e programacodes paralelas esta 6tima. Quem é de fora perde
muito titulo por ndo poder ir durante a semana, mas nao tem como evitar isso. [...] Acho que
seria interessante conseguir pelo menos um lancamento que seja bastante esperado no meio do
terror, mais pra animar as pessoas que ainda nao conhecem o festival a conhecerem - Diego
Bertoldi, 2019.

Diferentemente aos resultados obtidos nas entrevistas para o Fantasporto, foram obtidas quatro
mencOes diretas ao conceito de curador e curadoria por parte dos entrevistados do Fantaspoa.
Dois entrevistados mencionaram atividades que ja desenvolveram na area em colaboragao ao
festival, como mencionado nas citacOes diretas acima: um deles na selecao de curtas-metragens
para algumas edicOes e o outro numa breve participacdo colaborativa aos curadores do evento.
Enquanto outro entrevistado exaltou a curadoria pela selecao de titulos que seriam de dificil
acesso para os entusiastas do género, outra fez uma critica direta a multiplicidade de tarefas
dos curadores e a equipe pequena com a qual eles contam para um festival tao grande — algo

que, segundo ela, propicia problemas ao festival.

Acho que o festival foi se ajustando e entrando nos trilhos com o passar das edicdes. No inicio,
guando um cineasta homenageado vinha a Porto Alegre, ele ficava uma semana e praticamente
toda a sua obra era repassada pelo festival. Hoje, como o acesso a filmes em geral ficou muito
facil por conta de sites de troca de arquivos, a curadoria da preferéncia a producdes novas e
independentes, que ainda nao cairam "para baixar", e exibe apenas uma ou duas obras seminais

dos diretores homenageados - Felipe M. Guerra, 2019.

O Fantaspoa proporciona a oportunidade para cinéfilos e interessados assistirem a filmes
independentes que nao chegam ao circuito "oficial' normalmente. [...] Mas me parece que a
quantidade dos filmes exibidos nao é proporcional a qualidade, que, na minha opiniao, deixa a
desejar. Uma das questdes que me "preocupa", por assim dizer, é a curadoria. Justamente por
acompanhar por anos o evento, vejo que a equipe organizadora é pequena, centralizada em

praticamente duas pessoas e nao ha alternancia. Enquanto sao jovens, estao com salde e tem
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vontade, acho positivo que tomem a frente do evento, em atividades que vao da curadoria a
organizacao e legendagem, etc. Mas acho que € preciso pensar a longo prazo, preparar pessoas
para descentralizar tarefas, para que o evento possa caminhar por muitas décadas ainda -
Adriana Androvardi, 2019.

Ainda que as criticas negativas ao Fantaspoa sejam mais direcionadas a duracao do evento e a
quantidade de filmes supostamente ruins que o festival exibe — justamente para preencher a
grande programacao — nao foram feitas criticas mais inflexiveis ou pronunciados
descontentamentos que impediriam a um dos entrevistados o retorno ao evento. O que se
percebe, numa apreciacao geral as entrevistas e ao contato de espectadores novatos ou nao
com o festival, é que este permeia um importante espaco afetivo junto aos cinéfilos apreciadores
de cinema fantéastico e que estes sao gratos pelas oportunidades de acesso a filmes diversos,
assim como as atividades paralelas correlatas ao género e, muitas vezes, aos encontros

propiciados pelo festival com icones e grandes nomes deste cinema.
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Consideracoes finais

Esta pesquisa discorre, essencialmente, sobre filmes e pessoas — e o caminho que existe entre
elas, suas potencialidades e conexdes. E a partir de reflexdes como as aqui propostas e da
justificacao do cinema enquanto arte que pode-se compreender sua importancia e urgéncia
enquanto meio para infinitas possibilidades, ainda mais quando estas partem de uma sala de

exibicao, em uma tela grande.

O cinema se posiciona a cada dia em novos contextos, mutaveis e liquidos, que em muitas
vertentes escapam ou perdem sua primazia artistica, criativa e original. Enquanto ha muito a
se considerar quanto a multiplicidade das ferramentas de produgao que desafiam cineastas, ha
igualmente de se refletir sobre o desenvolvimento de infraestruturas de distribuicao e exibi¢ao
— que influenciam a experiéncia e percep¢ao do cinema enquanto arte. Cinema este que é
pautado primeiramente em imaginacao e inspiracao, porém o acesso a estes filmes, geralmente,
acaba pautado por seu valor comercial. A motivacao que determina, em larga escala, o filme
que sera exibido para apreciagao dos espectadores é nenhuma outra que o lucro. Assim, o
cinema arte acaba desprestigiado numa estrutura que nao o prioriza, mas que permite e

promove até mesmo a mediocridade se esta arrasar quarteiroes.

O cinema arte deve ser protegido, justificado, celebrado. Ele valoriza a cultura numa profusao
de memorias pessoais e coletivas, promove a diversidade, a integracao e a cognicao, enriquece
as janelas referenciais individuais e compartilhadas. Enquanto desafia a complacéncia e os
lugares comuns, amplia as narrativas possiveis, oferece perspectivas e experiéncias sobre o
passado e um vislumbre imaginativo sobre futuros possiveis. O curador cinematogréafico, num
aspecto simbdlico, é o guardido deste universo — o responsavel por aproximar a arte de seu
publico. Seja pela preservacao da heranca dos canones e classicos, da promocao de obras
subestimadas ou esquecidas e até mesmo da exposicao de novos e inexplorados horizontes.
Seja pela simples possibilidade de promover um dialogo, a partir da interconexao de diferentes
olhares que amplificam a consciéncia a trabalhos individuais que compéem uma obra, uma

lembranca, um periodo histérico, uma série de conexdes e relagoes.

Para refletir sobre a curadoria cinematografica, I6cus bastante amplo e mesmo assim ainda
pouco explorado em pesquisas académicas, esta investigacdo tomou por base a atuagdo do
curador no espectro dos festivais de cinema dedicados ao género fantastico. Estes ambientes,

recorrentes a experiéncia do investigador tanto enquanto produtor cultural quanto como
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espectador cinéfilo, foram eleitos por sua incursao e vivéncias em duas cidades portuarias que
abrigam grandes eventos do género: o Fantasporto, no Porto, em Portugal, e o Fantaspoa, em
Porto Alegre, Brasil. Para dar conta dessa proposicao, foi eleito o método do estudo multicasos
numa pesquisa de cariz qualitativo, a fim de compreender as multiplas e possiveis definicdes
da atuacao da curadoria cinematografica dedicada ao cinema fantastico e suas relagdes com o

espectador deste cinema — em especifico ao que compete aos festivais supracitados.

Nesta delimitacdo de problematica, foram esbocados objetivos que figuram na pesquisa
bibliografica acerca dos grandes temas desta dissertacao, sendo estes a teoria dos géneros
cinematogréficos e, especificamente, o cinema fantastico, e o curador cinematografico e suas
principais atuagdes em diferentes certames, com énfase ao festival de cinema. Desta
compreensao tedrica minuciosa foi possivel basear a transicao dos casos para 0 empirismo, que
se desenvolveu da experiéncia do investigador em incursoes pelos festivais Fantasporto e
Fantaspoa entre os anos de 2018 e 2019, entrevistas com seus curadores, levantamento de
dados complementares a partir de diferentes fontes e, finalmente, a interacao e dialogos com
espectadores dos festivais para questionar, compreender e avaliar suas relacoes, historicos e

impressoes sobre 0s mesmos.

Ao que se refere aos festivais, ambos grandes eventos reconhecidos como 0s mais importantes
dedicados ao género fantastico em seus territérios, percebeu-se sobretudo o0 momento bastante
particular e transitério em que os eventos se encontram. O Fantasporto aproxima-se de sua 402
edicao e, entre recentes contratempos que prejudicaram sua imagem publica e comprometeram
a captacao de investimentos, o festival desafia-se para manter sua reputacao e proporcao frente
aos reveses — como a constante escassez de recursos e apoiadores, sempre referida pela sua
administracao. Com um histérico reconhecido pela promocao do fantastico, o festival ja ha mais
da metade de sua realizacao dedica-se também a outros géneros, porém permanece no
imaginario do Porto e de grande parcela de seu publico associadamente ao sobrenatural,
fantasmago6rico, numinoso. Em contrapartida, ha a recorrente critica por parte da mesma
audiéncia de que o festival deixou de lado uma faceta voltada a promocao de atividades
paralelas as exibigoes cinematograficas — e 0s espectadores esperam o retorno de cursos,

debates, exposicoes, festas a fantasia e outros encontros outrora recorrentes ao Fantasporto.

Ainda a celebrar a edicao dedicada aos seus 15 anos, o Fantaspoa festeja seu reconhecimento
como o maior festival do género da América Latina enquanto desafia o cenario politico brasileiro
contemporaneo, infelizmente protagonizado por um governo que desprestigia a cultura e a livre
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fruicdo intelectual. Ainda assim, percebe-se um momento otimista para o festival, com grandes
investidores e uma agenda que se estabelece no cenério cultural brasileiro e, aos poucos,
internacional — seja pela prolifica atuacao de seus curadores na composicao de um catalogo
extenso de exibicbes ou na exaltada proposicao de cursos, masterclasses, festas e outros
eventos paralelos as sessoes de cinema. Como contraponto, esta justamente a critica recorrente
ao festival de que, para apostar numa mostra que se estende por quase 20 dias, acaba por

apresentar muitos filmes de qualidades questionaveis.

Sejam quais forem os proximos capitulos nas histérias de Fantasporto e Fantaspoa, sao
irrefutaveis suas importancias para a promocao do género fantastico no cinema e seu papel na
formacao e emancipacao de espectadores para o cinema arte e aquele que esta afora do circuito
mainstream. A atuacao de seus curadores, independentemente a auséncia de reconhecimento
por parte de seu publico — que muitas vezes os identifica como diretores ou produtores do
festival — é profusa e se estende para além da mera antevisao, selecao e programacao de titulos,
mas igualmente na pesquisa e estudo do cinema e género fantastico desde a sua base, no
relacionamento com diferentes agentes de fomento, promogao e colaboracdo, na producao e
divulgacao de contetdo, na administracao e controle de atividades burocraticas e financeiras e

muitas outras correlatas e cotidianas a sua pratica.

Os espectadores, que compartilham da atmosfera singular dos ambientes comuns aos festivais
de cinema fantéastico, sdo parte essencial na atuacao da curadoria, que ao longo de diferentes
edicOoes continuou a avaliar, questionar e compreender suas expectativas, motivagoes e
interesses. Este plblico acaba por integrar as experiéncias coletivas que sao as sessoes de
cinema e também a aproveitar os demais espagos de convivio como uma oportunidade de
sociabilidade, conexao e criacao de lagos, onde compartilham interesses comuns numa pratica
para além da experiéncia estética e como forma de pertenca a este grupo — algo que Michel
Maffesoli (2005) aponta neste “estar-junto antropologico” (Maffesoli, 2005: 153), que remonta
as tribos urbanas de suas teorias sociais. Simultaneamente, estes espectadores experimentam
conex0es comuns as suas apreciacoes e interesses que sao extensores de suas proprias
personalidades — algo que sintetiza a investigacdo de Cornel Sandvoss (2005) quanto a cultura

dos fas.

Idealmente, espera-se apresentar um contributo as investigacoes acerca do fantastico como
género cinematografico, seus espectadores e sua celebracdo nos festivais Fantasporto e
Fantaspoa, e, igualmente, da curadoria cinematogréafica enquanto pratica complexa organizada
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de apreciacao e promocao da sétima arte. Da mesma forma, salienta-se a expectativa de que
estas abordagens e investigacoes sirvam como fundamento para proximas investigacées por
parte deste pesquisador — que muito estima, curiosamente, a correlacao intima e pessoal que

se desenvolve entre filmes e pessoas.
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Anexos
Anexo 1 — Roteiro para entrevista com a curadora do Fantasporto..........ccccoveviviiiiininnen.
Anexo 2 — Roteiro para entrevista com o curador do Fantaspoa............cocceevvviiiiiiiiineinnnns

Anexo 3 — Roteiro para entrevista com espectadores dos festivais.........coccvvevviiiiiiiiiiniinennen.
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Universidade do Minho

Mestrado em Comunicagao, Arte e Cultura
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Conrado Hernandes de Oliveira

ROTEIRO PARA ENTREVISTAS EXPLORATORIAS
CURADORIA DO FANTASPORTO, 2019

IMPORTANTE: solicitar consentimento para a entrevista e a gravacao da mesma a cada novo
contato e repetir o procedimento com a gravacgao iniciada.
1. Comosedeuoinicio de suarelacdo com o cinema e, em particular, com o cinema fantastico?
2. Lembra-se do primeiro filme que viram deste género?

3. E como essa relacdo com o cinema se transformou, de alguém que gosta de ver filmes para
alguém que aprecia o cinema como arte e deseja estudar e trabalhar com ele?

4. Como vocé define e compreende o fantastico no cinema?
5. Como percebe a importancia do Fantasporto para o cinema fantastico?

6. Hoje, quem realiza a curadoria do festival e a sele¢do dos filmes? Como se da o processo?
Costumam selecionar apenas a partir de inscrigdes ou também por meio de convites?

7. E quanto a administracdo do festival, a parte burocratica, de producao... Como se dividem
essas tarefas e quem a realiza?

8. O festival ja exibiu exclusivamente o género fantastico, mas hd algum tempo possui mostras
paralelas destinadas a outros géneros. Como e porque esse movimento aconteceu? E quanto

a seu resultado com os espectadores, como foi?

9. Como se dao as atividades paralelas do Fantasporto, nas edi¢cdes passadas e para esta de
20197 Existem ag¢Bes como palestras, oficinas, debates, cursos?

10. Além da exibicdo e promocgao ao cinema fantastico, quais sdo os principais focos do festival?
Formacgao? Incentivo ao mercado cinematografico?
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

Como percebem o panorama do cinema fantastico em Portugal? H4 uma cena ou algum
movimento em desenvolvimento, além dos festivais de cinema como o Fantasporto?

E internacionalmente, como percebe o momento para o cinema fantastico?

Quanto ao publico, qual é a faixa etaria, género e outras caracteristicas que percebem da
maioria dos espectadores do Fantasporto?

Conhecem o Fantaspoa, em Porto Alegre, no Brasil? Ja esteve neste festival ou costuma
participar de outras programagdes semelhantes, nacional e internacionalmente?

Atualmente, como se da o financiamento do festival? Costuma trabalhar com parceiros e
voluntarios?

Quais sdo as tematicas mais recorrentes aos filmes do festival? E quanto as nacionalidades
das producgdes exibidas, os filmes costumam vir mais de onde?
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ROTEIRO PARA ENTREVISTAS EXPLORATORIAS
FANTASPOA, 2019

IMPORTANTE: solicitar consentimento para a entrevista e a gravacao da mesma a cada novo
contato e repetir o procedimento com a gravacgao iniciada.

10.

Como se deu o inicio da relacdo de vocés com o cinema e, em particular, com o cinema
fantastico?

Lembram-se do primeiro filme que viram deste género?

E como essa relagdo com o cinema se transformou para vocés, de alguém que gosta de ver
filmes para alguém que aprecia o cinema como arte e deseja estudar e trabalhar com ele?

Como vocés definem e compreendem o fantdstico no cinema?
Como percebem a importancia do Fantaspoa para o cinema fantastico?

Hoje, quem realiza a curadoria do festival e a sele¢cdo dos filmes? Como se da o processo?
Costumam selecionar apenas a partir de inscrigdes ou também por meio de convites?

E quanto a administracdo do festival, a parte burocratica, de producdo... Como se dividem
essas tarefas e quem a realiza?

O festival exibe restritamente cinema fantastico ou ha/houve alguma exceg¢do para outros
géneros?

Como ocorreu o evento de mercado dentro do Fantaspoa na ultima edi¢do? E quais sdo as
expectativas para esta préxima?

Além da exibicdo e promocgao ao cinema fantastico, quais sdo os principais focos do festival?
Formagao? Incentivo ao mercado cinematografico?
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

Como percebem o panorama do cinema fantastico no Brasil? Hd uma cena ou algum
movimento em desenvolvimento, além dos festivais de cinema como o Fantaspoa?

E internacionalmente, como percebem o momento para o cinema fantastico?

Quanto ao publico, qual é a faixa etaria, género e outras caracteristicas que percebem da
maioria dos espectadores do Fantaspoa?

Conhecem o Fantasporto, no Porto? Ja estiveram neste festival ou costumam participar de
outras programagdes semelhantes, nacional e internacionalmente?

Atualmente, como se dd o financiamento do Festival? Costumam trabalhar com parceiros e
voluntarios?

Quais sdo as tematicas mais recorrentes aos filmes do festival? E quanto as nacionalidades
das producgdes exibidas, os filmes costumam vir mais de onde?
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ROTEIRO PARA ENTREVISTAS EXPLORATORIAS
ESPECTADORES DOS FESTIVAIS, 2019

IMPORTANTE: solicitar consentimento para a entrevista e a gravacao da mesma a cada novo
contato e repetir o procedimento com a gravacgao iniciada.

1. IDENTIFICACAO
Nome, idade, naturalidade, profissao.

2. RELAGAO COM O CINEMA
Conte um pouco sobre seu interesse e envolvimento com o cinema, como comegou e como a
arte cinematografica faz parte de seu cotidiano.

3. ACESSO AOS FILMES
Com que frequéncia e como costuma ver filmes (cinema, televisao, streaming...).

4. RELAGCAO COM O GENERO FANTASTICO
Em especifico ao que se refere ao género fantastico, fale sobre seu interesse e curiosidade sobre
este género, assim como os motivos e caracteristicas nele que o chamam a atengdo.

5. RELAGCAO COM O FESTIVAL

Conte sobre seu interesse pelo festival: sobre quantas edi¢Ges ja participou, o que mais e o que
menos lhe interessa no festival, o que conhece do festival, quantas sessdes costuma ver a cada
edicdo, entre outros detalhes.

6. SOBRE A SELECAO E DISPONIBILIDADE DE FILMES NO FESTIVAL

Em especifico a selecdo dos filmes da programacao, fale acerca da programacao do festival, em
relacdo a quantidade e qualidade dos filmes, variedade dos titulos, cinematografias,
realizadores, entre outras especificidades que julgar interessantes.
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DECLARACAO DE DIREITO DE USO DE ENTREVISTAS
Declaro ter atuado com integridade na elaboracado do presente trabalho académico e confirmo que todos os
entrevistados autorizaram a coleta integral de seus depoimentos e utilizacdo dos mesmos da maneira que fosse
mais conveniente ao trabalho, integral ou a partir de excertos.
Todas as entrevistas foram captadas em audio e, por conta disso, as autorizacdes foram feitas pelos
entrevistados em voz — estando o autor do trabalho em poder de tais declaracdes em audio caso em algum

momento elas se facam necessarias, por quaisquer motivos.

Mais, declaro que conheco e que respeitei o Cddigo de Conduta Etica da Universidade do Minho.

Universidade do Minho, / /

Assinatura:

Conrado Hernandes de Oliveira
PG 34132
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