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RESUMO

Em um cenério nacional e regional efervescente quanto a producéo de obras audiovisuais, a
Paraiba se destaca ndo somente pela sua produtividade, mas também pela notoriedade
alcancada através dos festivais de cinema realizados no Estado. Atualmente, contabilizando
dezessete eventos deste tipo, inUmeras pessoas sdo atraidas, movimentando ndo somente a
economia local, como também a producéo artistica e o turismo. Esta pesquisa tem como
principal objetivo analisar as relacdes entre cultura e desenvolvimento a partir dos festivais de
cinema do estado; observando ainda: as articulagdes da Cadeia de Producdo Audiovisual
Paraibana e investigar os efeitos sociais e econbémicos decorrentes da producédo
cinematogréfica no estado. Ja que, parte-se da hipdtese de que h& uma relacdo de
retroalimentacdo entre cinema e sociedade. Para tanto, utilizou-se o método qualitativo e da
entrevista como forma de obtencdo de dados para a pesquisa, tendo como base a metodologia
dos “estudos de impacto de projetos ou ag¢des culturais”. Isso porque, foram analisadas as
atividades dos festivais de cinema realizados no ano de 2015, utilizando-se de um diario de
campo; e, ainda, através de uma amostra ndo-aleatoria, foram entrevistados os criadores e/ou
organizadores desses eventos; e 0s comerciantes do setor de servigos das cidades que 0s
recebem. Concluindo que estes festivais contribuem essencialmente com o desenvolvimento
sociocultural dos municipios, suas respectivas populacdes e ainda com a producédo audiovisual
paraibana como um todo, sendo uma importante ferramenta de difusdo de saberes e
divulgacéo do setor.

Palavras-chave: Cinema. Paraiba. Cultura. Desenvolvimento.



ABSTRACT

In an effervescent national and regional scene in terms of audiovisual production, Paraiba
stands out not only for its productivity, but also for the notoriety it has achieved through
movie festivals that have taken place in the State. Presently, a total of seventeen events of the
type were held, attracting innumerous people, moving the local economy and incentivizing
artistic production and tourism. This research focuses on analyzing the relations between
culture and development that come from movie festivals in the State; observing, in addition:
the articulations of the Audiovisual Production Chain of Paraiba and investigate the social and
economic effects of the cinematographic production in the State, seen that the initial
hypothesis is based on the feedback relation that exists between cinema and society. For this,
qualitative analysis and interviews were used as a manner of obtaining research data, based on
the methodology of “impact study of projects or cultural actions”. The activities of movie
festivals held in 2015 were analyzed, using a field diary; in addition to the use of a non-
random sample, creators and/or organizers of these events were interviewed in addition to
local traders in the service sector of the cities where the events were held. It was verified that
the festivals essentially contribute to the socio-cultural development of municipalities and
their respective populations, as well as the audiovisual production of Paraiba, being an
important diffusion mechanism for knowledge and publicity for the sector.

Keywords: Cinema. Paraiba. Festival. Culture. Development.
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1 INTRODUCAO

O cinema brasileiro, desde o final da década de 1990, encontra-se em uma fase de
reafirmacdo, em que, atraves de politicas publicas e iniciativas dos setores privados, a
producdo audiovisual no pais passou a ser fortalecida e incentivada. Tal momento, ou este
ciclo produtivo, enquadra-se no que Ballerini (2012) e Oricchio (2003) definem como cinema
de retomada, que abrange desde a modernizacdo de técnicas de producdo, da qualificacédo e
profissionalizacdo dos profissionais deste setor, até o aumento significativo de obras nacionais
produzidas. Observa-se nesse periodo, ainda, a emergéncia das regides Norte, Nordeste e
Centro-Oeste do pais, no que diz respeito a produtividade cinematografica - além das areas
historicamente destacadas (Sul e Sudeste).

Inseridos nesse contexto, dois diferentes grupos de trabalho e pesquisa, em torno do
audiovisual brasileiro, podem ser delimitados, sendo eles: a cadeia comercial e a cadeia
alternativa. A primeira delas é composta, em sua maioria, por longas-metragens, produzidos
por grandes produtoras e estidios, com tematicas voltadas para as grandes massas e exibidos
na maior parte dos cinemas do pais.

Enquanto a cadeia alternativa tem como destaque em suas producdes, médias e curtas-
metragens, produzidas através do formato independente, com teméticas experimentais e
exibidas em festivais de cinema por todo o pais. Funcionando como a principal janela de
divulgacdo dessa producdo alternativa, os festivais de cinema, segundo Meleiro (2010), vem
obtendo cada vez mais destaque no cenario nacional, e de acordo com dados do Diagndstico
Setorial, realizado entre os anos de 2006 e 2009, duzentos e quarenta e trés festivais ja haviam
sido realizados. Ao analisar-se, especificamente, os eventos realizados no Nordeste do Brasil,
0s numeros mostram vinte festivais nessa regido (Leal, 2011). Observa-se que ap0s sete anos
da obtencdo de dados para este Diagnostico Setorial, 0 cenério encontra-se ainda mais
efervescente. Tendo realizado, desde o ano de 2005, dezesseis festivais anuais e/ou bianuais e
ainda, com um festival a ser realizado em 2016 — totalizando dezessete eventos (objetos de
estudo) - em municipios de diversas regides do estado!, e enquadrando-se na cadeia de
producdo audiovisual alternativa, a Paraiba é um dos destinos para divulgacéo, seja para

proprios moradores ou para realizadores de outros estados e até mesmo do exterior.

1 NUmero de festivais atualizados, ja que No Diagnostico Setorial 2006-2007 o estado da Paraiba apresentava a
realizacdo de apenas um festival audiovisual, de acordo com Leal (2008).
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Ao se analisar estes e outros fatores histéricos da relagdo entre o cinema e a Paraiba,
observa-se uma ligacao cultural marcante, isto porque na década de 80 também se destacaram
as producOes executadas nesse estado e 0s seus grupos de pesquisa, tal como o Nucleo de
Documentacdo Cinematografia da Universidade Federal da Paraiba (NUDOC — UFPB). A
retomada desse ciclo produtivo vem desde o inicio dos anos 2000 com as leis de incentivo ao
audiovisual, o surgimento de cursos universitarios e profissionalizantes voltados ao setor e
também a acessibilidade das novas tecnologias. Destaca-se, também, como elemento de
relevante para a retomada e expansdo da cadeia de producdo audiovisual da Paraiba, os
festivais de cinema existentes no estado - do litoral ao sertdo - aqui ja destacados, e 0 seu
papel divulgador, promotor e fomentador para os realizadores locais.

A partir dessas abordagens e construcbes em torno das dinamicas de producdo
cinematogréafica paraibana, bem como da realizacdo de eventos audiovisuais por todo o
estado, pode-se identificar a necessidade de uma investigacdo a respeito da relagdo entre a
expansdo artistico-cultural e o desenvolvimento dos locais em que se destacam essas
atividades. Para que haja a manutencdo e perpetuacdo das atividades culturais em um
determinado local, faz-se necessaria a compreensao, identificacdo e valorizacdo das mesmas
por parte da sociedade local e dos prdprios integrantes da cadeia de producdo audiovisual
paraibana.

Em outros termos, esta pesquisa pretende: analisar as relacbes entre cultura e
desenvolvimento a partir dos Festivais de Cinema, buscando ainda, compreender as
articulac6es e dindmicas da Cadeia de Producdo Audiovisual Paraibana e investigar os efeitos
sociais e econémicos decorrentes da producao cinematografica no estado da Paraiba.

Parte-se da hipotese de que ha uma relacdo de retroalimentacdo entre cinema e
sociedade, que possibilita a observacdo de diversos aspectos, tais como: a perspectiva de um
desenvolvimento regional, baseado nas potencialidades locais e interacdo com seus atores
sociais; a profissionalizacdo e as dindmicas de trabalho desenvolvidas no setor audiovisual e
ainda a incidéncia turistica nos municipios onde sdo realizados festivais de cinema.

Foram analisados os festivais de cinema do estado e suas relagbes com o
desenvolvimento local, a cultura, o0 mercado audiovisual, aspectos econémicos e o turismo,
trabalhando-se o objeto de estudo desta pesquisa a partir do seguinte questionamento: como e
quais relacbes pode se estabelecer entre cultura e desenvolvimento, ao analisar os festivais

alternativos de exibicdo no estado da Paraiba?
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Utilizou-se para o embasamento tedrico desta pesquisa, conceitos e reflexdes que
colaboraram para a compreensdo da temaética estudada e para a producdo de suposicoes, tais
como: o processo de consolidacdo dos Festivais de Cinema, a chegada do cinema na Paraiba
e, ainda, delimitacGes tedricas que contemplem a cultura, a economia cultural, o mercado
cultural e o poder simbdlico construido por esses, em que podemos destacar as abordagens
construidas pelos autores: John B. Thompson, Ana Carla Reis, Antonio Leal, Alessandra
Meleiros, Willis Leal, Miriam Alencar, Celso Furtado, Fernando Lopes, entre outros.

A metodologia utilizada foi a dos “estudos de impacto de projetos ou agdes culturais”
defendida por Reis (2006), além dos dados obtidos através dos organizadores e/ou criadores
desses eventos e dos comerciantes do setor de servicos das cidades que recebem os festivais,
relativas as atividades do ano de 2015. Sendo o universo da pesquisa composto por quatorze
entrevistas com realizadores e ainda, por uma amostra de oitenta questionarios aplicados com
comerciantes locais.

Ap0s a coleta, os dados foram transcritos, analisados, triangulados e interpretados,
para que assim, pudesse ser construidas categorias de analise, produzidas suposicdes e feitas
aproximacdes entre as teorias estudadas e os discursos dos entrevistados.

Assim, a estruturacdo do texto da dissertacdo foi feita da seguinte maneira: no
primeiro capitulo, serdo discutidos os conceitos em torno da relagdo entre cultura e
desenvolvimento; no segundo capitulo serdo destacados 0s aspectos referentes a
cinematografia, 0 mercado atual brasileiro e os festivais de cinema, seguida da metodologia
utilizada na pesquisa; e no terceiro capitulo sera apresentado o processo de obtencédo e anélise

dos dados.
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2 DA CULTURA E DO DESENVOLVIMENTO

As relagbes entre a cultura e o desenvolvimento - em seus sentidos mais amplos? -
podem ser observadas e delimitadas formalmente desde o século XVIII, com a elaboracao de
conceitos e teorias sobre os termos ou até mesmo a partir das aplicagdes praticas destes.
Entretanto, dois séculos antes, ja era possivel observar pontos de aproximagao entre esses dois
termos. Desde entdo, inUmeras foram as linhas tedricas apresentadas, as discussdes surgidas e
as modificacdes sdcio-politico-culturais ocorridas, fazendo com que diversas formas de
pesquisa e analise pudessem ser desenvolvidas.

Neste capitulo, apresentar-se-a um breve histdrico desse caminhar conceitual e dos
pontos de unido e/ou intersecdes entre esses dois campos de trabalho. Para tanto, partiremos
das metaforas utilizadas pelas autoras Llcia Santaella e Ana Carla Fonseca Reis, o qual
defendem, respectivamente, que “na cultura, tudo é mistura” (SANTAELLA, 2003, p. 30), e
que esse carater colaborativo e participativo se da pela possibilidade de encarar a cultura
como um caleidoscopio: mutavel de acordo com os elementos inseridos e 0s movimentos
executados (REIS, 2006). Buscando, sobretudo, uma compreensdo de como este termo, além
das conceituacBes antropoldgicas, aproxima-se e consolida-se atraveés de concepcles
mercadoldgicas e da economia da cultura (LOPES, 2014), por exemplo. Enfatizando, ainda, a
necessidade da liberdade e das concepcGes voltadas para 0 homem, como um fator de coesédo

para a elaboracdo de propostas de desenvolvimento mais amplas e atuais, (SEN, 2002).

2.1 Cultura: conceituac0es e significados

Considerado por muitos autores e pesquisadores como um dos termos mais complexos
no que diz respeito aos seus modos de compreenséo, o percurso de formulacéo do conceito de
cultura pode ser visto como “[...] longo, complicado, uma historia que tem produzido tantas
variantes [...]”, (THOMPSON, 2002, p.22), e ainda, diversas possibilidades de analise ¢ de
trabalho. Com o propdsito de apresentar o conceito escolhido e trabalhado nesta pesquisa,
sera feita uma breve contextualizacdo da evolucdo do termo, com énfase na definicdo

apresentada por John B. Thompson - visto que esta foi a abordagem responsavel pelo

2 N&o estamos aqui nos referindo as teorias desenvolvimentistas, mas sim as compreensdes de desenvolvimento
humano, pessoal, entre outras.
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norteamento tedrico no que diz respeito a cultura neste trabalho. Destacando, também, seus

pontos de aproximacéo e distanciamento com o desenvolvimento.

A vida social ndo é, simplesmente, uma questdo de objetos e fatos que ocorrem
como fendmenos de um mundo natural: ela é, também uma questdo de agdes e
expressdes significativas, de manifestagdes verbais, simbolos, textos e artefatos de
varios tipos, e de sujeitos que se expressam através desses artefatos e que procuram
entender a si mesmo e aos outros pela interpretacdo das expressfes que produzem e
recebem. Assim, o estudo dos fendmenos culturais pode ser pensado como o estudo
do mundo sdcio-histérico (sic) construido como um campo de significados. [...].
Entretanto, o conceito de cultura ndo tem sido sempre usado dessa forma. E um
conceito que possui uma longa histéria prépria, € o sentido que ele tem hoje é, em
certa medida, um produto dessa histéria. (THOMPSON, 2002, p. 165)

Pontuando alguns dos fatos histéricos que marcaram essa construcdo tedrica, serao
retornadas as ideias difundidas da Antiguidade® a Idade Média*, que encaravam a cultura
como algo meramente voltado as praticas agricolas. Neste periodo, o termo era visto como
sindnimo de cultivo e lavoura e descrevia as atividades de plantio e colheita de graos ou ainda
0 cuidado dos animais (THOMPSON, Idem).

A partir da compreensdo da utilizacdo do termo no ambito da agricultura, pode-se
observar a cultura sob a perspectiva da sua relacdo de oposi¢do e/ou aproximacgdo com a
natureza® - ou do conceito desta. Neste sentido, o autor britanico Terry Eagleton (2005)
afirma que ndo se pode definir uma aversdo ou derivacdo entre estes dois termos, mas sim
uma relacdo continua de desconstrucdo: “a natureza produz cultura que transforma a natureza,
[...] acultura é vista como o0 meio da auto-renovacao (sic) constante da natureza” (Idem, p.11).

Foi ainda durante o medievo que diversos pensadores da época (Marco Polo, Jean
Bodin, Montaigne, entre outros) desenvolveram seus estudos voltados para a visdo do que
mais tarde seria denominado como determinismo biolégico e/ou geogréfico, mais uma vez
unindo fatos culturais as caracteristicas da natureza, além de colaborar para uma construcéo

estereotipada do pensamento cultural.

3 «[...] Antiguidade é um periodo da Histéria do Ocidente bem delimitado, que se inicia com o aparecimento da
escrita e a constituicdo das primeiras civilizagdes e termina com a queda do Império Romano, dando inicio a
Idade Média”, (SILVA e SILVA, 2012, p.35).

4 De acordo com a periodizacéo classica, o periodo medieval ou Idade Média, compreende o espaco de tempo
entre os anos 476 d. C e 1492, e é caracterizada pela queda do Império Romano, pelo modo de producdo feudal,
pela forca da Igreja Catdlica, pelo desenvolvimento de boa parte das nagdes europeias e ainda pelo inicio das
grandes expedic¢des de navegacéo e colonialismo, (ECO (Org.), 2010).

° na.tu.re.za (&) sf (natura+eza) 1 Conjunto das leis que presidem a existéncia das coisas e a sucessdo dos
seres. 2 Forca ativa que estabeleceu e conserva a ordem natural de quanto existe. 3 Conjunto de todas as coisas
criadas; o universo. 4 Aquilo que constitui um ser em geral, criado ou incriado. 5 Esséncia ou condicdo propria
de um ser ou de uma coisa. 6 Conjunto das propriedades de um ser organizado. 7Constituicdo de um
corpo. 8 Nos organismos, 0 conjunto de fei¢des, habitos e fungdes que se herdam. 9 As manifestacfes das forcas
naturais numa certa regido. 10 Carater, feitio moral, temperamento. 11 Biol Conjunto dos seres que se encontram
na Terra. (FERREIRA, 2012, p. 397).
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Apesar da existéncia dessas pesquisas, a aplicacdo do termo cultura voltada
exclusivamente para o setor agricola, ainda péde ser vista durante muito tempo no continente
europeu; somando-se a esta, outros conceitos, tais como: realismo, naturalismo, descri¢do de
processos, entre outros, (THOMPSON, 2002 e EAGLETON, 2005).

Ao datarmos o inicio da aproximacdo entre cultura e desenvolvimento no século XVI,
estamos inserindo a observacéo desses fatores no periodo de transicdo entre a Idade Média e
a ldade Moderna, em que se destacam a evolugdo das ciéncias, das artes, da economia, da
politica e da filosofia (NEVES; GASPARIN, 2009); como também dos conceitos de cultura.
Foi durante este periodo que a cultura comecou a ser distanciada da esfera agricola e passou a
ser considerada como parte do desenvolvimento humano, “do cultivo de gréos para o cultivo
da mente” (THOMPSON, Idem, p. 167); refletindo, ndo somente a evolucdo de um
pensamento, mas da sociedade com um todo.

Contudo, apesar dessa visdo ampliada atribuida ao significado do termo, ndo era
comum a utilizacdo do mesmo referindo-se a um processo ou ao produto deste processo. A
aplicacdo do substantivo cultura s6 pode ser vista ao final do século XVIII em paises como
Franca e Inglaterra para que, entdo, fosse inserido em outras nacBes e continentes
(THOMPSON, lbidem).

No final do século XVIII, a palavra ja havia sido incorporada ao vocabulario alemao,
através da expressio kultur®, e era amplamente utilizada como sinénimo do vocabulo francés
civilization’, que por sua vez derivava-se da palavra latina civilis, (LARAIA, 2001).
Entretanto, enquanto na Franca e na Inglaterra, por exemplo, defendia-se a aproximacao entre
cultura e civilidade, na Alemanha destacava-se a teoria de oposicdo (utilizando o termo
zivilisation): “Tornamo-nos cultos através da arte e das ciéncias, tornamo-nos civilizados
[pela aquisi¢do de] uma variedade de requintes e refinamentos sociais”, (KANT apud
THOMPSON, 2002, p. 168).

As discussdes e teorias elaboradas nesta época se atribui a denominagéo de ‘concepgao
classica de cultura’ — designacdo que leva em consideracdo ndo somente 0s conceitos

defendidos, como também as fragilidades e limitacGes observadas durante o seu processo de

6 «[...] utilizado para simbolizar todos os aspectos espirituais de uma comunidade”, (LARAIA, 2001, p.25).

7 ¢...] inicialmente, usado na Franga e na Inglaterra no fim do século XVIII para descrever um processo
progressivo de desenvolvimento humano, um movimento em dire¢do ao refinamento e & ordem, por oposicao a
barbarie e a selvageria.”, (THOMPSON, 2002, p.167-168).
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formulacdo e as influéncias socio-politicas da época, (THOMPSON, 2002 e NASCIMENTO,
2009).

O século XIX, por sua vez, foi marcado pela emergéncia da disciplina ‘antropologia’,
que através dos seus estudos comparativos logo passou a estar intimamente ligada ao conceito
de cultura. Um dos seus principais expoentes e 0 pioneiro na conceituacgdo do termo, tal como
vemos atualmente, foi o tedrico Edward Tylor (1832-1917); que através da unido sistematica
das ideias formuladas pelos franceses e alemaes no final do século anterior, estabeleceu e
definiu o vocabulo culture do seguinte modo: “tomado em seu amplo sentido etnografico é
este todo o complexo que inclui conhecimentos, crenca, arte, moral, leis, costumes ou
qualquer outra capacidade ou héabitos adquiridos pelo homem como membro de uma
sociedade”, (TYLOR apud LARAIA, 2001, p. 25).

Segundo Thompson (2002), os estudos desenvolvidos e a definicdo apresentada por

Tylor podem ser considerados como o inicio da cientifizagdo do conceito de cultura:

A abordagem de Tylor envolve uma série de pressupostos metodologicos acerca de
como a cultura deve ser estudada. [...] Ao passo que a primitiva concepgéo classica
da cultura era uma nocdo humanistica ligada ao cultivo das faculdades humanas
através de trabalhos académicos e de arte, a concepcao descritiva da forma como
emergiu dos escritos de Tylor e de outros, era vista como a viga-mestra de uma
disciplina cientifica emergente que se preocupava com a analise, classificacdo e
comparacdo dos elementos constitutivos das diferentes culturas. Entretanto, a
cientifizacdo do conceito de cultura ndo eliminou a énfase primitiva na idéia (sic) do
progresso; em muitos casos, ela simplesmente inscreveu essa idéia (sic) num marco
referencial evolucionista. (THOMPSON, Idem, p. 172).

Nos anos seguintes, e também tomando por base as teorias antropoldgicas, diversos
estudos, pesquisas e conceitos em torno da cultura surgiram; fazendo com o universo
conceitual deste termo se tornasse amplo e, por vezes, confuso. Neste sentido, tedricos como
Christian Geertz e Alfred L. Kroeber iniciaram o processo de “reconstrugdo conceitual”
através da antropologia moderna, tendo como uma das primeiras premissas o afastamento
entre os dominios cultural e natural, defendido por Kroeber, (apud LARAIA, 2001).

Considerada como a Era da reprodutibilidade técnica, foi ainda durante o seculo X1X
que diversas evolucdes e inovagdes puderam ser vistas e absorvidas pela sociedade, entre elas
o cinema e a fotografia. Estas expressdes artistico-culturais, por sua vez, tém “desde o seu
nascimento, uma participacdo comum num mesmo processo de observacdo cientifica”,
(RIBEIRO, 2005, p. 615); ja que nesta época se destinavam apenas a documentar e registrar
os habitos de sociedades e ilustrar textos através da utilizacdo das imagens captadas, sendo
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este periodo considerado o inicio da aproximacdo entre o visual e o antropoldgico ou a

antropologia visual, (RIBEIRO, Idem).

Em 1934, “nada no mundo é mais clusivo do que a cultura”, (LOWEL apud

SANTAELLA, 2003, p. 31) e foi na tentativa de organizar e categorizar as defini¢cGes surgidas

até entdo que, em 1952, os antropdlogos Kroeber e Clyde Kluckhohn desenvolveram um

recenseamento a partir de cento e sessenta e quatro conceitos, que resultou em seis categorias

de cultura.

De todo esse recenseamento, 0s autores extrairam seis categorias: a) descritiva, com
énfase nos caracteres gerais que definem a cultura; b) histérica, com énfase na
tradicdo; c) normativa, enfatizando as regras e valores; d) psicoldgica, enfatizando,
por exemplo, o aprendizado e o habito; e) estrutural; f) genética. Essas seis
categorias podem ser reduzidas a dois tipos de defini¢es principais: uma definicdo
restrita, [...], e um segundo tipo mais amplo de definicdo que ndo contradiz o
primeiro. (SANTAELLA, Idem, p.32)

Ao reduzir as seis categorias - resultado do mapeamento supracitado e feito em 1952 —

a duas defini¢Oes principais, as ideias defendidas por Lucia Santaella podem ser aproximadas

e comparadas as categorias delimitadas por John B. Thompson, que por sua vez foram

denominadas de concepcdo descritiva e concepcao simbdlica. Sao estas caracterizadas por:

“concepcdo descritiva” da cultura, uma concep¢do que pode ser resumida como
segue: a cultura de um grupo ou sociedade é o conjunto de crencas, costumes, idéias
(sic) e valores, bem como os artefatos, instrumentos materiais que sdo adquiridos
pelos individuos enquanto membros de um grupo ou sociedade; e o estudo da
cultura envolve pelo menos em parte, a comparacdo, classificacdo e andlise
cientifica desses diversos fendmenos. (THOMPSON, 2002, p. 173).

Enguanto na concepgdo simbdlica

cultura € o padrdo de significados incorporados nas formas simbolicas, que inclui
acles, manifestacfes verbais e objetos significativos de vérios tipos, em virtude dos
quais os individuos comunicam-se entre si e partilham suas experiéncias,
concepcdes e crencas. A analise cultural é, em primeiro lugar e principalmente, a
elucidacdo desses padrdes de significado, a explicacdo interpretativa dos
significados incorporados as formas simbolicas. (THOMPSON, Idem, p. 176).

Podem-se destacar como principais expoentes dessas duas correntes de pensamento e

defini¢des culturais os seguintes tedricos: concepgdo descritiva - Edward Tylor e Bronislaw

Malinowski; concepcao simbdlica - Raymond Williams, Johann Gottfried von Herder, Franz

Boas, Christian Geertz, Alfred L. Kroeber e Lévi-Strauss.
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No final da década de 1960, e tendo por base 0s estudos e teorias marxistas,
desenvolveu-se em Birmingham (Inglaterra) os primeiros estudos culturais — cultural studies -

através do Centre for Contemporary Cultural Studies (CCCS):

Os estudiosos de Birminghan atém-se a interacdo do individuo com a nova
realidade, proposta com a difusdo massiva, sobretudo de bens culturais. A atencéo ai
depositada recai, sobretudo, na diversificacdo cultural, cuja dindmica é inerente a
todos os grupos sociais, ndo estando restrita apenas a uma camada, a dominante.
[...].- Para os estudiosos de Birminghan, o tema cultura deve ser visto pela
diversidade, que estd presente em todos os niveis sociais. Para o pesquisador é
fundamental captar as especificidades que comp8em esse quadro. Para 0 marxismo
ortodoxo, as idéias dominantes em uma sociedade sdo as ideias da elite. A
sociedade, segundo esse paradigma, dividi-se entre a producdo (economia), que é a
determinante, e a dominacéo (ideologia). (DALMONTE, 2002, p.69-70).

Com o avancar dos estudos e das formas de interpretacdo e anélise da antropologia e
dos estudos culturais, uma nova tendéncia de observacao cultural emergiu entre os anos 1970
e 1980: “a énfase da antropologia no carater simbdlico da cultura encontrou forte
complementaridade na semidtica da cultura”, (SANTAELLA, 2003, p.47). Que, somada as
mudangas socio-politico-econémicas vividas na época, buscavam a compreensdo das formas
tradicionais de cultura (erudita e popular) e, também, do novo formato que emergia junto aos
avancos técnicos da época, a cultura de massa.

Os estudos voltados para analises da cultura massificada, seus produtos e formas de
producdo e consequéncias na sociedade, permearam toda a década de 90 e ainda sdo bastante
vistos na contemporaneidade. Junto a estes, surgiam também, denominacGes como:
hibridismo, convergéncia e, sobretudo, a definicao de “cultura das midias”, que como defende

Santaella;

Sob essa denominacdo de Cultura das Midias, procurava dar conta de fendmenos
emergentes e novos na dinamica cultural, quer dizer, o surgimento de processos
culturais distintos da logica que era prépria da cultura de massas.
Contraditoriamente a esta que é essencialmente produzida por poucos e consumida
por uma massa que ndo tem poder para interferir nos produtos simbdlicos que
consome, a cultura das midias inaugurava uma dindmica que, tecendo-se e se
alastrando nas relagcdes das midias entre si, comecava a possibilitar aos seus
consumidores a escolha entre produtos simbolicos alternativos. (SANTAELLA,
Idem, p. 52-53).

Ainda investigando as novas dinamicas culturais, uma outra vertente de analise se
consolidou utilizando as delimitagOes e teorias defendidas pela antropologia visual. Surgia

assim, o interesse em uma construcdo analitica ampla e interdisciplinar entre as ciéncias
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sociais e as artes, que utilizava a cultura visual como principal elemento de obtencdo de

dados:

Cultura visual — estudo (exploracdo) das expressbes visuais por meio de uma
abertura da obra de arte e de outras formas de discursos visuais (design, media,
manifestacdes visuais populares), constituindo uma abordagem multi e
interdisciplinar (antropologia visual, sociologia da cultura, semidtica, filosofia da
linguagem, tecnologia) e de integracdo metodoldgica de antigos e novos métodos de
abordagem da cultura e da cultura visual. (RIBEIRO, 2005, p.640).

O século XXI, por sua vez, caracteriza-se pela ampliacdo e crescentes inovagdes no
setor tecnoldgico, fazendo com que a emergéncia de um mundo virtual (ciberespaco)
proporcionasse, também, novas dinamicas de trabalho, relacionamentos, vivéncias e
entretenimento. O que para Pierre Lévy, um dos principais tedricos do tema, € uma mutacéo
do que se tem como cultura tradicional, (LEVY, 2003).

Para Santaella (2003), ao definir cibercultura € importante mencionar elementos como:
heterogeneidade, ampliacdo dos limites geograficos, dinamismo, descentralizacdo e,
sobretudo, adaptabilidade dos usuarios e da sociedade para o aprendizado e a utilizacdo dos
elementos em rede. Mostrando ndo somente o avanco das técnicas e tecnologias, como
também, e principalmente, a evolucdo dos processos humanos e sociais.

A partir da apresentacdo e compreensdo do termo cultura, construido com base no
percursso historico e conceitual de formulacdo deste — desde as aplicacdes voltadas apenas
para o setor agricola, até as definicbes mais contemporaneas que levam em consideracéo as
midias e a emergéncia do ciberespaco — pode-se observar a importancia das interacdes sociais,
bem como da relagdo com o contexto sdcio-politico-econémico para a analise e delimitacdo
das aplicacdes da cultura em um determinado local, produto e/ou estudo. Fazendo com que
concepcOes puramente descritivas ou simbdlicas, por vezes, tornem-se insuficientes e/ou
limitadas.

Sendo assim, optou-se por utilizar, nesta pesquisa, a abordagem defendida por John B.
Thompson, denominada de “concepgdo estrutural de cultura”, que busca 0 entendimento dos
fendmenos culturais como formas simbolicas inseridos em contextos estruturados, sendo a
analise cultural, um estudo da constituicdo significativa e da contextulizacdo das formas

simbolicas. Ja que:

Formularei o que pode ser chamado uma “concepgéo estrutural” da cultura, com o
que quero significar uma concepcdo que dé énfase tanto ao carater simbolico dos
fendbmenos culturais como ao fato de tais fendmenos estarem sempre inseridos em
contextos sociais estruturado. Podemos oferecer uma caracterizacdo preliminar dessa
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concepgdo definindo “analise cultural” como o estudo das formas simbdlicas - isto &,
acoes, objetos e expressdes significativas de varios tipos — em relagdo a contextos e
processos historicamente especificos e socialmente estruturados, dentro dos quais, e
por meio dos quais, essas formas simbdlicas sdo produzidas, transmitidas e
recebidas. (THOMPSON, 2002, p.181)

O autor afirma, ainda, que é importante ressaltar a diferenca entre a sua concepcao
estrutural e as teorias estruturalistas® — ja que mais do que observar os tragos primeiros,
internos e constituintes, sua abordagem deve tomar por base 0s contextos e 0S processos
socialmente estruturados. Para tanto, deverdo ser descritos e analisados 0s seguintes aspectos
das formas simbolicas: intencionais, convencionais, estruturais, referenciais e contextuais. Isto
porque Thompson defende que uma das consequéncias da contextualizagdo das formas
simbdlicas € a valorizacdo, avaliacdo e o conflito, através destas, (THOMPSON, 2002).

Assim, a partir do topico que se segue, serdo assimilados e apresentados conceitos
direta e indiretamente relacionados a cultura e ao desenvolvimento que destacam, sobretudo, a
indUstria cultural, as relagdes entre mercado e mercadoria dos produtos culturais e o poder

simbdlico que estes exercem sobre a sociedade.

2.1.1 Transmissdo cultural, poder simbdlico e dominacéo

Tendo como ponto de partida o caminhar histérico-conceitual, jA& mencionado, que
descreveu o processo de formulacdo de definicdes para o termo cultura — pode-se observar
que este vocabulo ndo se forma e se consolida apenas a partir da utilizacdo de objetos,
repeticdo de atividades, costumes e crencas; mas, sobretudo, se constréi com base nas
interacbes sociais, nos contextos histérico-politico-econdmicos em que se encontram € no
poder que exercem frente a sociedade.

A formacdo de articulacBes sécio-produtivas, tais como o mercado cultural e a
indUstria cultural, como defendem os autores Thompson (2002) e Maigret (2010), sdo fatores
que demonstram essa capacidade de poder, articulacdo, conducdo, aproriagdo e transmissdo de

valores, ja que:

A cultura também é um espaco de relacdo de forgas, ndo simplesmente uma diverséo
inocente ou uma arte desinteressada. Mas o vinculo que € estabelecido entre cultura
e dominagdo politica ou econdmica permanece um vinculo rigido: a infraestrutura (o
econdmico) determina a superestrutura (a cultura) (MAIGRET, 2010, p.99).

8 «...] geralmente, usado para referir-se a uma variedade de métodos, ideias (sic) e doutrinas associadas a
pensadores franceses, tais como Lévi-Strauss, Barthes, Greimas, Althusser e — pelo menos em algumas fases de
seu trabalho — Focault” (THOMPSON, Idem, p. 182).
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Entretanto, para se compreender as relacbes de forga e poder intrinsecas a cultura,
atualmente, devemos voltar a formacdo das sociedades modernas; ja que este pode ser
considerado o periodo de surgimento e desenvolvimento dessas instituicdes culturais, que
tiveram inicio com a chegada das técnicas associadas a imprensa e 0s centros comerciais

europeus e suas producdes de manuscritos e textos:

Esse foi 0 inicio de uma série de desenvolvimentos que, a partir do séc. (sic) XVI até
hoje, conseguiu transformar radicalmente as maneiras como as formas simbdlicas
foram produzidas, transmitidas e recebidas por individuos no curso de suas vidas
cotidianas. E essa série de desenvolvimentos que subjazem ao que chamo de
midiagdo da cultura moderna. Esse é um processo que caminha lado a lado com a
expressdo do capitalismo industrial e com a formagdo do sistema moderno de
estados-nacdo. [...] A crescente interconexdo das sociedades no mundo moderno é
um resultado dos mesmos processos — inclusive a midiagdo da cultura moderna —
que configuram o desenvolvimento social a partir da era moderna. (THOMPSON,
2002, p.220)

As modificacdes e avangos tecnoldgicos obervados nos séculos seguintes, tiveram
ainda maiores efeitos frente as formas simbdlicas, colaborando efetivamente com a midiacao
da cultura moderna. Estas formas sdo analisadas ndo apenas como uma caracteristica
individual, mas sim, como um fenémeno social, que através de trocas entre produtores e
receptores, resulta em um processo de transmissao cultural, caracterizada por trés diferentes
aspectos: 0 meio técnico de transmissdo, 0 aparato institucional de transmissdo e o
distanciamento espaco-temporal (THOMPSON, Idem).

Através do meio técnico de transmissdo®, ou dos avancos dos artefatos culturais,
midiaticos e tecnoldgicos de transmissdo cultural, se consolidou o processo de cultura de
massa, com seus acelerados modos de producdo e difusdo na se destaca: o jornal, a fotografia
e 0 cinema. As divisdes claramente vistas anteriormente entre cultura popular e cultura erudita
foram dissolvendo seus limites, possibilitando o surgimento de novas formas de arte e
cultural®:

Né&o obstante o poder de que se revestem, contra todos 0s progndsticos, os meios de

massa nao levaram as formas mais tradicionais de cultura, cultura superior e erudita,
e as culturas populares, ao desaparecimento. Provocaram, isto sim, recomposicoes

® Thompson (2002) defende que os meios técnicos sdo responsaveis por fixar, reproduzir e incluir (ou
proporcionar a participatividade) o contetido cultural e as formas simbolicas, entre individuos e sociedades.

10 «“A cultura erudita, criada e mantida pelas institui¢des oficiais, especialmente pela escola e pelo trabalho de
artistas, cientistas, técnicos e demais servidores da classe dominante, distingue-se da cultura popular, originada
do povo, da relacdo direta deste com a realidade e com os instrumentos de trabalho e que refletem uma
concepcdo ideoldgica oposta & concepcédo de vida e do homem oficial. A cultura de massa, produto da indUstria
cultural, aproveita elementos tanto da cultura erudita como da cultura popular, simplificando e divulgando
alguns elementos, sofisticando e comunicando outros, e, consequentemente, criando o sentimentalismo e o
efeitismo.” (PAVIANI, 2003, p.40).
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nos papéis, cenarios sociais e até mesmo no modo de produgdo dessas formas de
cultura, assim como borraram suas fronteiras, mas ndo apagaram sua existéncia. 1sso
se explica pelo fato de que a cultura humana existe num continuum, ela é
cumulativa, ndo no sentido linear, mas no sentido de interacdo incessante de tradicao
e mudanca, persisténcia e transformacdo. [...] Longe de terem usurpado o lugar
social dessas formas de cultura, os meios de comunicacdo foram crescentemente se
transformando em seus aliados mais intimos. Isso se da porque, na producéo cultual,
0s meios de comunicacdo também desempenham a importante funcdo de meios de
difusdo. (SANTAELLA, 2003, p.56-57)

Neste sentido, por meio dos estudos desenvolvidos no Instituto de Frankfurt, a partir
de 1923, os filosofos judeus alemdes Theodor Adorno e Max Horkheimer, comecaram a
definir suas teorias e criticas a cultura de massa e seus efeitos na sociedade moderna.
Defendiam, por exemplo, que na modernidade a tecnologia e a mercantilizagéo das relagdes
sociais eram caracteristicas significativas e que através da seducdo e bajulacdo nos meios de
comunicacdo de massa, obtiam-se os efeitos de manipulacdo e alienacdo da sociedade. Assim,
criaram o termo “industria cultural”, destacando o processo mécanico, automatizado, ilusério
e estereoripado da producdo artistico-cultural — teoria que se teve grande impacto por volta
dos anos 40, (MAIGRET, 2010).

Embora atualmente sejam feitas diversas ressalvas em relacdo aos escritos do Instituto
de Frankfurt, é inegavel a contribui¢do dos estudos desenvolvidos naquela época no que diz
respeito a industria cultural: “Assim como existe uma industria de producao material, regida
pelas demandas e ofertas de mercado, também a cultura, reproduzida em grande escala
tornou-se um objeto de consumo [...], igualmente submetida as leis de mercado.” (BARROS
FILHO e MARTINO, 2003, p. 192). Com a ascensdo do nazismo, seus principais membros se
perderam e ao final da guerra os estudos ja ndo se mostravam tao ideolégicos.

Além das teorias desenvolvidas em Frankfurt, outros teéricos sdo apontados como
uma alternativa filoséfico-critica a pesquisa americanal! dos meios de comunicacgdo de massa,
tais como: Walter Benjamin e Jurgen Habermas. Benjamin, deriva seus estudos da visdo
critica de Adorno e Horkheimer, entretanto, demonstra uma maior preocupagdo com as
pessoas atingidas e com as formas de recepc¢édo do contetdo massificado — sendo considerado
0 pioneiro na valorizagdo das dimensGes perceptivas da cultura no processo de recepgéo.
Enquanto Habermas, através da “Teoria da A¢do Comunicativa”, demonstra a importancia da

racionalizacdo da comunicacdo para a sociedade e elabora uma teoria social a partir de uma

11 Enquanto as pesquisas americanas defendiam as manifestages produzidas através da cultura de massa apenas
como conteldo artistico-cultural, os integrantes da Escola de Frankfurt os aproximava, também, do comércio e
das relagbes mercadoldgicas, distanciando-os do que definia-se nos Estados Unidos, (MAIGRET, 2010;
BARROS FILHO e MARTINO, 2003).
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teoria da comunicacdo, sendo considerado um dos ultimos representantes da Escola de
Frankfurt. (BARROS FILHO e MARTINO, Idem).

Entdo, no final da década de 1960, as teorias frankfurtianas foram somadas as
caracteristicas empiricas desenvolvidas nos Estados Unidos, dando inicio ao processo de
consolidagdo de uma nova forma de analise cultural, denominada cultural studies,
desenvolvida em Birmighman, na Inglaterra. Esta buscava, por sua vez, estabelecer relagdes
entre o contexto, a mensagem e a recep¢do; defendendo que uma analise construida, levando
em consideracdo estes trés aspectos, poderia apresentar como resultado um panorama mais
amplo sobre os efeitos da cultura na sociedade. E que, assim, ainda seriam ressaltados e

analisados os elementos referentes a dominacao e as relacfes de poder através da cultura.

Uma resposta pertinente para explicar as relacBes entre a acdo cultural e a
comunicagdo precisaria sintetizar as preocupagdes com a dindmica particular do
campo da comunicacéo e suas relagdes com a sociedade da qual ele é parte. Separéa-
los, ou estabelecer uma relacéo causal de dependéncia estrita — como grande parte
dos estudos de comunicacdo do século XX — é reduzir invariavelmente as
possibilidades de compreensdo da comunicagdo no contexto, a0 mesmo dentro e ao
redor de seus agentes, contexto e produtos de praticas sociais especificas. (BARROS
FILHO e MARTINO, 2003, p. 212)

Nota-se, também, uma direta relacdo das teorias apresentas - sobre a cultura de massa,
sua difusdo e recepcdo - com o segundo aspecto da transmissdo cultural defendido por
Thompson (2002) e denominado como “aparato institucional de transmissdo”. Isto porque, ao
utilizar esta expressao, o autor refere-se a um conjunto de articulagdes institucionais formado
por regras, recursos e relacBes, nas quais se inserem: o meio técnico, os individuos
(produtores e receptores) e as formas simbolicas.

Buscando a descricdo e analise dos mecanismos de troca de bens simbdlicos no
mercado cultural, Thompson defende que os modos de transmissao atuam, sobretudo, através

de canais de difusdo e articulacdes institucionais, pois:

O aparato institucional de transmissdo constitui ndo apenas os canais de difusdo
seletiva: ele é também um referencial dentro do qual as formas simbdlicas podem
ser usadas, e sdo afetadas, pelo exercicio do poder. [...] E mais: a difusdo das formas
simbdlicas é ela mesma um processo que pode ser regulado e controlado de vérios
modos. A fim de poder demonstrar estes aspectos da interacdo entre formas
simbolicas e poder, devo dizer que o aparato institucional de transmisséo se constitui
num conjunto de mecanismos para a implementacao restrita das formas simbolicas.
(THOMPSON, Idem, p. 225)

Assim, pode-se afirmar que a “industria cultural”, tal como defendeu-Se nos escritos

da Escola de Frankfurt e pdde ser vista a partir dos anos 1980, atuaria como um mecanismo
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de troca simbolicas e, mais do que isso, “um bombardeio permanente de lazeres que afetam o

julgamento e entorpecem a razao”, (MAIGRET, 2010, p. 98). Reiterando ainda que:

O poder daquilo que se impde por toda parte e ndo é mais cultura real, mas simples
dominagao, provém de seu dominio da técnica e de sua capacidade de produzir em
série programas radiofonicos, filmes ou romances, [...]. Os meios de comunicacdo
de massa geridos como indUstrias exercem uma seducdo permanente, pois aliviam,
descontraem, fazem sonhar e esperar. [...] formam uma cortina de fumaca, um vapor
estupidificante: a comunicacdo conduz ao siléncio das massas. (MAIGRET, Idem, p.
98-99)

Essa interpretacdo conceitual abre espaco para diversas reflexdes em torno da
construcdo de poder e dominacdo produzido através desse modelo de producdo industrial e
cultural. Das quais podem ser destacadas: os efeitos do poder simbolico na sociedade -
através das teorias defendidas por Pierre Bordieu - e a imponéncia do capital e o fetichismo da
mercadoria — teorizado por Karl Marx.

Ja que, de acordo com Bourdieu (2005), as formas simbolicas e a cultura sdo
responsaveis ao mesmo tempo por unir, separar, legitimar e compelir suas préprias praticas ou
as atividades consideradas como subcultura (designacdo formulada a partir do distanciamento

das acdes defendidas pela classe dominante). E ainda:

Os sistemas simbdlicos, como instrumentos de conhecimento e de comunicagéo, s6
podem exercer um poder estruturante porque séo estruturados. O poder simbélico é
um poder de construcdo da realidade que tende a estabelecer uma ordem
gnoseoldgica: o sentido imediato do mundo (e, em particular do mundo social) [...],
uma concepcdo homogénea do tempo, do espago, do nimero, da causa, que torna
possivel a concordancia entre as inteligéncias. (BOURDIEU, Idem, p.9)

Neste sentido, atesta-se que, ao propor uma analise voltada para as compreensdes das
estruturas, o autor pretende: apreender a légica das formas simbdlicas e ainda observar como
se consolida o processo de dominagdo através destas. Pois, defende que as relacGes de
comunicacdo sempre sdo relacdes de poder, que dependem, por sua vez, do poder material ou
simbolico acumulado pelos individuos.

O poder simbdlico, entdo, ndo limita-se apenas ao poder exercido através dos veiculos
de comunicagdo, instrumentos artisticos e/ou producdes culturais, mas destina-se a uma
concepgdo e observacdo estrutural de todas as partes que constituem o campo artistico,
manisfestam-se através deste e exercem alguma (ou nenhuma) relacdo de poder frente a

sociedade. Ou, como bem conceituou Bourdieu:
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Isto significa que o poder simbdlico ndo reside nos sistemas simbélicos em forma de
uma illocutionary force mas que se define numa relacdo determinada — e por meio
desta — entre 0s que exercem o poder e 0s que lhe estdo sujeitos, que dizer, isto é na
prépria estrutura do campo em que se produz e se reproduz a crenga. [...] O poder
simbélico, poder subordinado, ¢ uma forma transformada, quer dizer, irreconhecivel,
transfigurada e legitimada [...]. (BOURDIEU, 2005, p. 14-15)

Pode-se, entdo, estabelecer uma relacdo dessas teorias do poder simbodlico e seus
respectivos impactos sociais, descritos por Pierre Bourdieu, com algumas das ideias
defendidas pelo autor alem&o Karl Marx, principalmente no que diz respeito as imposi¢cdes do
capital e a luta de dominacéo e da consciéncia de classe. Isto porque Bourdieu utilizou-se dos
escritos de Marx ao elaborar e definir sua abordagem, e esta aproximacdo e relacdo de
conceitos pode ser vista em seus trabalhos.

Uma das associacBes possiveis de se estabelecer diz respeito ao fetichismo da
mercadoria, teoria defendida por Marx ¢ “que ocupa um lugar central na arquiteténica da sua
obra e € de fundamental importancia para a correta interpretacdao da critica de Marx ao modo
capitalista de organizagdo social”, (FLECK, 2012, p.142). Esta, por sua vez, tem inicio com a
compreensdo do que é mercadoria e como o seu valor poder ser elaborado e, posteriormente,
observado pelas ciéncias sociais. Assim, como parte integrante do livro “O Capital”, de Karl
Marx, a mercadoria e suas formas sdo apresentadas no primeiro capitulo do livro, e seguem
sendo discutidas durante toda a publicacéo.

Partindo do pressuposto de que na sociedade capitalista um dos fatores determinantes
para a compreensao e expressdo da riqueza se consolida através da colecdo de mercadorias,
Marx afirma que estas sdo responsaveis, ndo somente por satisfazer as necessidades humanas
(sejam estas vindas do estdmago ou fantasias) e demonstrar poder (simboélico), mas também,
por proporcionar trocas, ja que: “Para tornar-se mercadoria, € preciso que o produto seja
transferido a quem vai servir como valor de uso por meio da troca”, (MARX, 1988, p.170). E

é neste sentido que Marx apresenta a sua teoria de fetichismo da mercadoria:

N&o é mais nada que determinada relacdo social entre os proprios homens que para
eles aqui assume a forma fantasmagoérica de uma relacdo entre coisas. Por isso, para
encontrar uma analogia, temos de nos deslocar a regido nebulosa do mundo da
religido. Aqui, os produtos do cérebro humano parecem dotados de vida prdpria,
figuras autbnomas, que mantém relacdes entre si € com os homens. Assim, no
mundo das mercadorias, acontece com os produtos da mdo humana. Isso eu chamo o
fetichismo que adere aos produtos de trabalho, tdo logo sdo produzidos como
mercadorias, e que, por isso, € inseparavel da producgdo de mercadorias. Esse carater
fetichista do mundo das mercadorias provém, como a andlise precedente ja
demonstrou, do carater social peculiar do trabalho que produz mercadorias. (MARX,
1988, p.199).
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A analogia dessas teorias com o mercado cultural, no entanto, ndo foi feita por Marx,
isto porque este autor focava suas teorias nas relacdes de bens e capital onde ndo se enquadra,
de forma direta, o setor cultural. Entretanto, de acordo com Silva (2010), foi a partir dos
estudos desenvolvidos na Escola de Frankfurt que essa relagdo comecgou a ser construida e
observada.

Assim, Silva defende:

Além dessa evidente ampliagdo do conceito de fetichismo por parte de Adorno e
Horkheimer, tanto no que se refere aos sugeridos aspectos objetivos e subjetivos,
outra novidade que se coloca é a abordagem desse conceito inserido num assunto
especifico da cultura, a saber, a Arte, confirmando a elaboracdo dessa definicéo

através do uso dos termos kantiano de finalidade sem fim ou conformidade a fins
sem fim da Arte. (SILVA, Idem, p. 379).

Ainda neste sentido, e partindo dos estudo franfurtianos, tem-se a elaboracdo de uma
definicdo e/ou conceituacdo sobre o que é a mercadoria cultural e suas relacfes de valor e
trabalho:

Pode-se dizer que a mercadoria cultural, tal como outra qualquer, é resultado de um
longo processo produtivo, cuja énfase é o produto final, posto a venda, com base no
valor de troca. Nesse processo intervém o trabalho humano em diversos ambitos,
alienado, dividido e fragmentado, a ponto de o produto ndo comportar mais as
marcas dos diversos sujeitos que nele atuaram. [...] O processo de producdo deixa o
ambito preferencial da relacdo subjetiva e aloja-se na objetividade do complexo
produtivo de bens (neste caso simboélico), e em suas complexas relagbes sociais. O
trabalho e os produtos por ele gerados transformam-se em mercadorias, e, como se

viu, estas sdo relagcdes sociais, que assumem, no capitalismo, a forma de relacbes
entre coisas. (BOLOGNESI, 1996, p. 78-79).

Assim, € nesta perspecitva de construgdo mercadoldgica, com carater fetichista e
aplicada aos produtos culturais, que estabeleceu-se uma relagdo com a teoria do poder
simbolico defendida por Bordieu e ainda com a transmissdo cultural apresentada por
Thompson (2002), mas especificamente no que diz respeito ao aparato institucional de
tranmissao.

O terceiro e ultimo aspecto da transmissao cultural diz respeito ao distanciamento
espaco-temporal, que se consolida através da evolucdo dos meios técnicos de comunicago,
possibilitando a execucdo de atividades em um contexto de co-presenca e com extensdo da
acessibilidade, (THOMPSON, Idem). Estas, por sua vez, tornam-se comuns ao cotidiano na
contemporaneidade e permitem diversas interpretacfes e analises, aproximando-se, também,

das teorias defendidas por Pierre Lévy sobre a cibercultura.
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Entretanto, acredita-se que para atender os objetivos desta pesquisa e ainda
proporcionar uma ligacdo entre as teorias articuladas neste capitulo e nos posteriores, um
ultimo aspecto da transmissao ndo deveria nomear-se atraves do distanciamento ou defender a
quebra entre o espaco e 0 tempo (mesmo que consideremos este como um elemento veridico e
atual). Isto porque acredita-se que ha caracteristicas marcantes na producéo artistico-cultural
(objeto de estudo) que partem da interacdo e da aproximagdo com o ambiente e suas
caracteristicas espaciais e temporais, sem que haja, por exemplo, a demarcacao territorial.

Neste sentido, ressalta-se as abordagens contextuais e estruturais aqui trabalhadas e
defendidas através dos conceitos do préprio Thompson (lbidem) e de Bourdieu (2005),
enfatizando aspectos referentes a regido e a cultura como um fendémeno regional e/ou local,

como afirma Santaella:

Os elementos culturais, em qualquer tempo, apresentam uma distribuicdo geografica
ou distribuicdo por localidade. Esse carater geografico define certos costumes, artes,
religies, etc. como pertencentes as regides que eles existem. Assim, um certo habito
social de uma regido pode ser absorvido por outras regies, como, por exemplo, a
difusdo da cerimbnia do cha chegando até as regides ocidentais (SANTAELLA
2003, p.44).

Destaca-se, também, uma perspectiva voltada a compreensao do termo “regido” e, por
consequéncia, das lutas regionais, a partir das suas dindmicas internas e caracteristicas
formadoras e manipuladoras da sociedade, que servem como temas de pesquisa para as

ciéncias sociais. Bourdieu defende que:

As lutas, a respeito da identidade étnica ou regional, quer dizer, a respeito de
propriedades (estigmas ou emblemas) ligadas & origem através do lugar de origem e
dos sinais duradoiros (sic.) que lhes sdo correlativos, como o sotaque, s80 um caso
particular das lutas das classificacdes, lutas pelo monopdlio, de fazer ver e fazer
crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, de impor a definicdo legitima das
divisdes do mundo social e, por meio deste, de fazer e desfazer os grupos.
(BOURDIEU, 2005, p. 113).

Sob esta perspectiva de aproximacdo entre 0 espaco, a regido e a cultura é possivel
erigir um elo de ligag&o entre a cultura e o desenvolvimento regional e/ou local — e este, por
sua vez, construido através de uma andlise qualitativa e ndo apenas através de uma Vvisao
economicista. Assim, o proximo topico destina-se a uma breve apresentacdo e discussdo das

principais teorias que permeiam essa relacao.
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2.1.2 Estabelecendo relacdes entre cultura e desenvolvimento

Surgido no periodo do Império Romano para designar as areas que estavam ligadas -
ou ndo - a o Estado, o termo regione deu inicio a uma abordagem ampla, que relacionava o
espaco, e suas respectivas diversidades (sociais, culturais e espaciais), a centralizacdo do
poder. Com o fim da época romana e inicio da Idade Média, com os modos de producéo
feudal e o poder atribuido a Igreja Catolica, essa concentracdo de poder ficou ainda mais
evidente, sendo a base para a formacédo do Estado Moderno na Europa (GOMES, 1995).

Assim, observava-se ainda mais forte a associa¢do do termo a posse e dependéncia ou,
ainda, independéncia das terras em relagdo ao Estado. Neste sentido, utilizando-se da

construcdo histdrica feita por Paulo Gomes, afirmou-se que:

O conceito de regido permitiu, em grande parte, o surgimento das discussdes
politicas sobre a dindmica do Estado, a organizacdo da cultura e o estatuto da
diversidade espacial; o debate sobre o conceito permitiu também a incorporagdo da
dimenséao espacial nas discussdes relativas a politica, cultura e economia, e no que
se refere as nocbes de autonomia, soberania, direitos, etc; e, por dltimo, foi na
Geografia que as discussGes atingiram maior importancia, ja que regido é um
conceito-chave desta ciéncia. (CUNHA, 2000, p.42).

Como ja abordado, esse conceito ndo se limitou apenas as concepc¢des geogréaficas e
espaciais, sendo discutido também nas ciéncias sociais e econdmicas, além de suas
caracteristicas formadoras, 0s seus aspectos internos e os conflitos surgidos a partir destas,
como as lutas étnicas e regionais (BOURDIEU, 2005).

Com o avancar do processo conceitual do termo regido, bem como de outras teorias
ligadas ao espago e suas dindmicas de formacdo e diversidade, e ainda as diferentes
concepcdes de Estado — que historicamente foram evoluindo a partir de abordagens mais
controladoras até as perspectivas mais liberais em que o Estado deveria agir apenas como uma
“mao invisivel”?, visto que o mercado seria o responsavel por ditar 0 andamento econdmico,
surgiam, também, as teorias desenvolvimentistas e estritamente economicas.

Inicialmente voltadas para as andlises quantitativas, as teorias do desenvolvimento
comecaram a ser construidas apds a Segunda Guerra Mundial, tendo os Estados Unidos e sua
poténcia industrial como parametro mundial. Neste momento, destacou-se a Teoria das Etapas
do Desenvolvimento, de W.W. Rostow, com o lema “sem industria ndo ha desenvolvimento”,
(CORIOLANO E SAMPAIOQ, 2012).

12 |deia defendida pelo economista classico Adam Smith em sua concepgdo de Estado.
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Com o avancar dos anos, 0 surgimento das teorias neoliberais e 0 desenvolvimento
desigual, viu-se a necessidade de uma abordagem que enfatizasse o social; e é neste sentido
que, na década de 1980, Max Neff defende que o desenvolvimento se refere as pessoas e ndo
aos objetos, elaborando a “Teoria do Desenvolvimento Humano”. (CORIOLANO E
SAMPAIO, Idem).

A partir disto, inimeros foram os conceitos de desenvolvimento surgidos e ainda mais
numerosos os termos agregados a este; surgiam, assim: o desenvolvimento territorial, local,
regional, sustentavel, ambiental, rural, cultural, social, entre outros. Na maioria destes, por sua
vez, destaca-se a busca pela elaboracdo de planos de desenvolvimento includentes e justos

com todas as camadas da populacao:

O desenvolvimento includente requer, acima de tudo, a garantia do exercicio dos
direitos civis, civicos e politicos. A democracia é um valor verdadeiramente
fundamental (A. K. Sen) e garante também a transparéncia e a responsabilizacdo
(accountability) necessarias ao funcionamento dos processos de desenvolvimento.
(SACHS, 2008, p.39).

E ainda:

O desenvolvimento requer que se removam as principais fontes de privacdo de
liberdade: pobreza e tirania, caréncia de oportunidades econdmicas e destituicdo
social sistematica, negligéncia de servicos publicos e intolerancia ou interferéncia
excessiva de Estados repressivos. [...] ver o desenvolvimento como expansdo das
liberdades substantivas dirige atencdo para os fins que o tornam importante, em vez
de restringi-la a alguns dos meios que, interalia, desempenham um papel relevante
no processo. (SEN, 2010. p. 16).

Levando em consideracdo estas perspectivas de desenvolvimento que buscam uma
compreensdo social, trabalhar-se-4, nesta pesquisa, com 0s conceitos de desenvolvimento
territorial e local, partindo de um ponto de vista mais amplo e sem adjetivacdes, defendido por
Celso Furtado ao relacionar cultura e desenvolvimento: “O processo de mudanca social que
chamamos de desenvolvimento sO se aprende cabalmente quando o relacionamos com a ideia
de criatividade. Desenvolvimento é a utilizacdo de um excedente, o qual abre um horizonte de
opcodes, vale dizer, um excedente adicional cria um desafio a inventividade” (FURTADO,
2012. p.43).

E mais especificamente, no que diz respeito a compreensdo da composicao estrutural

dessa relacéo, destaca-se:

Assim, considerada, a cultura, enquanto arte, ciéncia e filosofia, bem como no seu
sentido amplo, passa a ser vista como meio de indugdo de desenvolvimento, na
medida em que, gerando postos de trabalho diretos e indiretos, colocando em
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circulagdo recursos e investimentos de modo semelhante ao que acontece em outros
ramos de atividades econdmicas tradicionais, pode se integrar como mais uma
variavel do desempenho econdmico de uma determinada coletividade. (GUERRA e
SILVA, 2012, p.221-222)

Isto porque, ao abordar a relacéo entre cultura e o desenvolvimento sob a perspectiva
territorial®®, busca-se enfatizar os resultados das aces destes eventos em um determinado
local, sem necessariamente utilizar os limites politicos-geogréaficos definidos através dos sitios

simbdlicos de pertencimento.

Esta mudanca de proximidade confere um contetido empirico a um dos principios da
teoria dos sitios. [...]. Uma localidade é tdo diversa quanto uma regido, assim como
um pais. Cada territdrio possui uma grande variedade de sitios, logo, de referéncias
imagindrias, historias e memdrias. Estes Ultimos, com a méscara da uniformizag&o,
comecgam, por um tempo, despercebidos e somente se revelam com as mudancas de
visOes e paradigmas. (ZAUOAL, 2008, p.5)

Assim, atraves desta concepcdo, prople-se uma ampliacdo da compreensdo do
conceito de regido em que as delimitagdes de fronteiras sdo imagindrias, destacando,
sobretudo, as préaticas sociais e culturais que acontecem em cada territorio ou sitio simbdlico
de pertencimento.

Evidencia-se como principal mudanca nessa visdo ampliada de desenvolvimento, o
distanciamento do pensamento unicamente economicista e industrialista, pois, através desta,
também leva-se em consideracdo aspectos sociais, politicos e culturais que contribuem de
forma substancial para o processo de desenvolvimento de uma localidade. Destacando a
perspectiva de que o espaco é de extrema importancia para a reproducdo de saberes e ainda
para a acumulacdo capitalista, Galvdo nos aponta uma visao diferente da que é apresentada

por Zauoal (2008), em que, novamente, o capital mostra sua imponéncia:

O espago, traduzido pelas alternativas de localizagdo das atividades, se generaliza,
como opcao das estratégias individuais de acumulagdo, mas seu alcance renovador
pode vir a ser limitado para a reproducdo do capital em geral, além de se mostrar
mais circunscrito temporalmente. [...] E como se 0 uso do espago representasse uma
opcéo efetiva e mais atraente de valorizagdo dos capitais apenas quando condigdes
minimas relativamente uniformes de valorizagdo fossem asseguradas, [...].
(GALVAO, 2004, p. 58)

Com isso, observa-se que, por mais que haja a valorizagdo do espago e ainda, das
potencialidades locais e territoriais, o capital, através de suas caracteristicas controladoras e

determinantes para a movimentacdo do mercado, pode limitar as acdes desenvolvidas e

13 Alguns autores utilizam o conceito de desenvolvimento local e/ou regional, entretanto optou-se pelo conceito
territorial pela flexibilizagao dos locais estudados.
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desvirtuar a elaboragdo de processos voltados exclusivamente para o reconhecimento cultural
e social.

Acrescenta-se, ainda, a essa relacdo de retroalimentacdo entre a sociedade local e a
cultura, o que Barquero (2007) defende por desenvolvimento autbnomo, onde cada territorio,
a partir de seus grupos, identidades e culturas, mobiliza a populagdo, bem como sua
produtividade, através dos seus atores locais e sociais. Estes atores, por sua vez, deverdo atuar
em sociedade com liberdade (SEN, 2010), j& que esta pode ser considerada um elemento
constitutivo e “também um determinante principal da iniciativa individual e eficacia social”
(SEN, Idem, p. 33).

Percebe-se, entdo, que independente do objeto de estudo analisado sob o viés do
desenvolvimento territorial, caracteristicas como: reconhecimento, valorizacdo sociocultural,
participatividade, interacéo e significacdo deverdo ser considerados elementos que colaboram
ndo somente com a formag&o local, mas tambeém social. Assim, valores imateriais podem ser
transformados em valores econdmicos, atraves da cultura e da natureza, por exemplo
(BRASILEIRO, 2012).

Neste sentido, e mais especificamente debatendo sobre o papel do Estado no fomento
a cultura e a diversidade cultural, Furtado defende que o desenvolvimento estritamente
econdmico atua como limitador aos planos ecolégicos e culturais, e que é neste fato que se
consolida a importancia das préaticas de desenvolvimento voltadas aos aspectos qualitativos, ja
que:

Essa € a tendéncia nos paises de elevado grau de desenvolvimento, [...]. Na medida
em que aumenta a densidade da vida cultural, s&o as institui¢des criadas pela prdpria
sociedade civil que servem de sustentadculo a agdo criativa no plano da cultura.
Portanto, na politica cultural, como a compreendemos, o Estado, longe de se

substituir a sociedade, aplica-se em criar as condi¢des que propiciam a plenitude das
iniciativas surgidas dessa sociedade. (FURTADO, 2012. p.66).

Considerando todos os aspectos conceituais aqui citados - desde a compreensdo de
regido, até as novas configuracBes das teorias do desenvolvimento —compreende-se 0

desenvolvimento territorial e/ou local como:

Um processo endogeno de mudanca, que leva ao dinamismo econdmico e a
melhoria da qualidade de vida da populacdo em pequenas unidades territoriais e
agrupamentos humanos. [..] Esse empreendimento enddgeno demanda,
normalmente, um movimento de organizagdo e mobilizacdo da sociedade social,
explorando as suas capacidades e potencialidades préprias, de modo a criar raizes
efetivas na matriz socioecondmica e cultural da localidade. (BUARQUE, 2008,
p.25-26)



33

E também:

Esta interpretacion del desarrollo es una vision territorial que se apoya en la idea
de que cada comunidad local se ha ido formando, histéricamente, en funcion de las
relaciones y vinculos de intereses de sus grupos sociales, de la construccién de una
identidad y de una cultura propia que la diferencia de las otras comunidades. El
territorio puede entenderse, por lo tanto, como el entramado de intereses de todo
tipo de una comunidad territorial, lo que permite percibirlo como un agente de
desarrollo, siempre que sea posible mantener y desarrollar la integridad y los
intereses territoriales en los procesos de crecimiento y cambio estructural.
(BARQUERO, 2007, p. 188).

Assim, ao analisar a cultura sob este ponto de vista, propde-se uma abordagem que
leve em consideracdo todos os aspectos sociais e locais, configurando-se como uma analise
estrutural, como argumenta Thompson (2002). E ainda, considerando a cultura como um
processo complexo que possibilita diversas interpretacfes e determina diversas relagdes
sociais e mercadoldgicas, tais como: as teorias da indudstria cultura, do poder simbolico e do

fetichismo da mercadoria e da economia da cultura, melhor debatida no topico que se segue.

2.1.3 A economia da cultura

A partir dos conceitos que definem o desenvolvimento como algo além do crescimento
econbmico, serd apresentado, no Ultimo topico deste capitulo, o conceito de economia da
cultura que, de forma pontual e especifica, une e aproxima a cultura dos aspectos
mercadoldgicos e de desenvolvimento nos seus sentidos mais amplos. Corroborando, assim,
com as teorias e conceitos de: industria cultural, poder simbolico, fetichismo da mercadoria,
concepcao estrutural da cultura, entre outros. Isto porque a economia cultural se apresenta coo
uma perspectiva voltada a compreensédo da cultura e seus produtos culturais, como algo que se
configura além dos seus limites simboélicos e pode se posicionar de modo significativo no
mercado de bens e consumo. Para tanto, a cultura “tem que ser observada a um sé tempo
como um processo cumulativo e como um sistema. E algo que goza de coeréncia e que néo se
explica em sua totalidade pelo significado isolado de suas partes em razdo dos efeitos de
sinergia”, (FURTADO, 2012, p.110).

De acordo com Lopes (2014), a aceitacdo e compreensdo da movimentagdo econémica
através da cultura, tanto no campo académico quanto pelos proprios economistas, € uma
abordagem que pode ser considerada recente; ja que a construgdo de uma teoria que se
apresentasse como um desvio da esséncia do fazer cultural, por muito tempo, foi vista como

algo que ndo acrescentaria as discussdes econdmicas. Assim, 0s pioneiros nessa abordagem
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foram William Baumol e de William Bowen, com suas pesquisas sobre a economia do
espetaculo ao vivo, e ainda, Gary Becker e Alan Peacock e seus trabalhos sobre o consumo de
bens.

Mesmo com, e até mesmo por causa das discussdes e conceituacdes surgidas na época
da “Indtstria Cultural de Frankfurt”, observa-se que o caminhar conceitual pretendido e
executado pelos tedricos que definem a economia cultural atualmente, € mais amplo e

complexo, ja que:

Os economistas culturais tém dado um outro olhar para os diferentes tipos de
valores econdmicos e ndo econdmicos da arte e cultura identificados
metodologicamente com a Economia Politica. Investigam as mudancas nos
conglomerados de industrias culturais analisando a influéncia no contetdo e/ou na
diversidade cultural. Um conjunto de estudos recentes tem trabalhado em uma teoria
que auxilie no entendimento de como as mudancas econdémicas poderiam influenciar
como arte e cultura sdo produzidas e experimentadas no dia a dia. (CONSEJO
NACIONAL DE LA CULTURA Y LAS ARTES DE CHILE, 2003 apud LOPES,
Idem.)

Assim, ao analisar a cultura por este viés, reafirma-se o papel social que a mesma tem
e ainda acrescendo a este fato, as caracteristicas mercadoldgicas e econémicas que ndo apenas
favorecem a compreensdo de indices quantitativos, mas também sdo de fundamental
importancia para divulgacdo, expansdo e perpetuacdo de saberes artistico-culturais. Os
produtos culturais podem ser inseridos no mercado de uma forma melhor e mais planejada, os
resultados obtidos com essa insercdo também tem a possibilidade de uma andlise mais

estruturada, podendo suscitar em uma série de discussdes tedricas e préaticas:

Ao restituir a cultura seu valor econdmico, a economia da cultura lhe garante um
lugar de peso na mesa de negociaces multilaterais, nos debates sobre alocacéo de
orcamentos publicos e promove o envolvimento do setor corporativo nas questdes
culturais — ndo apenas como marketing ou responsabilidade social, mas como
estratégia de negocios. Em um mundo que se guia por avaliagbes e mensuracdes, a
economia devolve a cultura sua voz ativa e complementar a aura estética, simbélica
e social, que transcendem essa discussdo. Assim, entram em jogo as roldanas que
fazem a cultura transitar com desenvoltura também pelos meandros econdmicos:
metodologia de avaliacdo do impacto econdmico da cultura na geracdo de riqueza e
empregos; valor do capital cultural; participagdo no mercado; direitos de
propriedade intelectual; justificativas para a interferéncia estatal no mercado;
impactos dos acordos multilaterais nas relagdes sociais e na preservacdo das
expressdes culturais de um povo. (REIS, 2006, p. 8-9)

Desse modo, a partir da interpretacdo fornecida pelos conceitos da economia cultural,
é possivel observar, a partir da Figura 1, duas esferas ou dimensdes de transmissdo de valores
ligadas aos produtos culturais; a primeira delas ligada ao valor mercadoldgico (preco) e a

segunda voltada a transferéncia de valores (saberes). Sendo a partir da compreensdo,
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solidificacdo e interligacdo dessas esferas que uma mercadoria atingird seu apice, (REIS,
Idem).

Figura 1 — Liberdade de escolhas
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L ] L ] .
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FONTE: REIS, Ana Carla Fonseca. (Ibidem).

E neste ponto que se evidencia a ligacdo dessa conceituagdo com as concepcdes de
desenvolvimento apresentadas no topico anterior, pois, somente atraveés de uma construcdo
socio-politico-econdmica-cultural articulada e que se preocupe com as dimensdes particulares
de cada local, é que podem ser alcangados resultados satisfatérios.

De acordo com Furtado (1984), esta unido pode ser ainda, uma saida ao
subdesenvolvimento e um passo importante para o fortalecimento do desenvolvimento
enddgeno em determinados locais. a partir do momento em que uma “politica de
desenvolvimento deve ser posta a servico do processo de enriquecimento cultural”
(FURTADO, 1984 p.32).

Ainda neste sentido:

Diferentemente dos demais setores produtivos, o financiamento publico dessas
atividades, ainda que possa em algum momento considerar o retorno econémico na
alocacdo de recursos, precisa considerar retornos intangiveis e ndo passiveis de
mensuracgéo, como o fortalecimento da identidade de um povo, da autoestima, da

preservacdo da memoria, da producdo de referenciais, da explicitacdo de valores, de
diferengas. (LOPES, 2014, p.29)

O autor também ressalta trés diferentes aspectos, exemplificadas na Figura 2, para a
compreensdo das dimensdes alcangadas com a economia da cultura e seus respectivos
produtos, que abordam desde a importancia dessas discussdes para 0 campo académico, até as

contribuigdes praticas para a sociedade — como a geracdo de emprego e renda.
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Figura 2 — Dimens0es alcangadas com a economia da cultura

A As atividades relacionadas com a cultura sdo uma fonte
importante de geragao de emprego e renda;

A cultura, pela condicao de bem publico, se constitui uma
atividade que, por exceléncia, é objeto de intervengdo
publica. Além disso, cada vez mais, o fator cultural é
reconhecido como um elemento de identidade nacional.

Por fim, no plano tedrico, a cultura é um terreno excelente
de aplicagdo dos “novos progressos” da ciéncia econdmica,
principalmente nas dreas da economia da informacao, da
inovacao, institucional e do conhecimento.

FONTE: LOPES, Fernando Dias. (Idem).

Especificamente no que diz respeito a aplicacdo dessas teorias no setor cultural
brasileiro atual, os autores Durand (2007) e Tolila (2007) possuem um posicionamento
tedrico préximo de que ndo é mais possivel que um pais com uma vasta variedade cultural, tal
como o Brasil, se posicione frente as manifestacOes artistico-culturais de modo desestruturado
e/ou desconsiderando o retorno sécio-politico-econémico oferecido pelas mesmas.

Sob esta perspectiva, e ainda demonstrando a necessidade de identificacdo e
ampliacdo da compreensdo das potencialidades culturais do pais, Barbalho (2011), ao analisar
o0s escritos de Celso Furtado (quando no ministério da cultura) e comparar com a realidade

atual, afirma:

Identificar as possibilidades de nosso desenvolvimento implicava na reflexdo prévia
sobre a cultura brasileira. E uma politica cultural ndo deve restringir deu papel ao
fomento do consumo cultural, o que poderia inibir a criatividade e a inovacdo da
cultura nacional. O seu objetivo, pelo contrério, deve ser o de liberar as forcas
criativas da sociedade. (BARBALHO, 2011, p. 124).

Embora o panorama cultural brasileiro tenha sido ampliado nos ultimos vinte anos,
ainda ha muito a evoluir em diversos setores para que possamos afirmar que ha no pais uma
economia da cultura consolidada e eficiente. Como exemplo dessa estrutura ainda fragil,
temos a lacuna na exibicdo dos materiais audiovisuais produzidos no pais, que se aproxima da
discussdo feita nesta pesquisa sobre os filmes da cadeia alternativa e os festivais de cinema da
Paraiba, em especifico.
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3 DO CINEMA E DOS FESTIVAIS DE CINEMA DA PARAIBA

Ao propor uma andlise estrutural da cultura, faz-se necessario considerar diversos
aspectos, dos quais aqui destacam-se: o contexto historico, as transformacgdes sociais e as
articulaces ou dinamicas sécio-politico-econémicas. Essa abordagem multipla também se
consolida através de uma observacao mais pontual sobre o cinema e suas dimensdes. J& que
este é perceptivel ndo apenas como algo produzido com fins meramente artisticos, mas
sobretudo, com objetivos comerciais e mercadoldgicos - “Antes de se tornar objeto de fruigdo
(o espectador vendo o filme), o filme tem que percorrer todo o trajeto como mercadoria [...]”,
(BERNARDET, 2006, p.61) — que envolve uma série de recursos, estratégias e atores sociais.

Entretanto, ao se adentrar no universo de compreensdo da producdo audiovisual no
Brasil, e especificamente no estado da Paraiba, percebe-se que, apesar de ser considerado
como um produto e/ou mercadoria, ha um distanciamento da ideia de industria cultural, assim
como defenderam os estudiosos da Escola de Frankfurt, e uma aproximacdo com os moldes
mais tradicionais (aqui no sentido de artesanais) de produgéo, aproximando-se do que defende
Adorno (apud MAIGRET, 2010, p.102): “a produgéo de filmes ou de novela radiofonicas so6 é
industrial por analogia, o que significa que ndo ¢ industrial de jeito nenhum”.

Assim, neste capitulo, sera construido um percurso histérico sobre a chegada do
cinema no Brasil e seus periodos de consolidacdo e declinio, enfatizando os aspectos sécio-
politicos referentes aos Ultimos vinte anos, visto que estes foram de fundamental importancia
para a producdo artistico-cultural deste setor no estado da Paraiba. Além disso, serdo
destacadas as abordagens referentes aos modos de exibicdo da producdo audiovisual, mais
especificamente os Festivais de Cinema no pais e na Paraiba - objetos de estudo desta

pesquisa.

3.1 Aspectos historicos da cinematografia

No final do século XIX, em meio as transformagfes socio-politicos-econdémicas

vigentes, diversas manifestacGes artisticas ja haviam sido consolidadas'®, dentre elas: a

14 Principalmente no continente Europeu e em paises colonizados por nagées desse continente.
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pintura, a musica, a danca e, a mais recente destas’®, a fotografia. Eis que entdo, através da
juncdo dos elementos de registro observados nas artes visuais ja existentes, com a captura dos
movimentos, surgia uma nova forma de registro e captura da realidade. Esta que, por sua vez,
viria se tornar uma das mais populares formas de expressao artistica: o cinema.

Utilizando como base as técnicas de registro fotografico e os equipamentos
desenvolvidos para a o estudo da persisténcia retiniana e ainda, para exibi¢do de imagens em
movimento*®, foi em 1894 que os irm&os Auguste e Louis Lumiére iniciaram suas pesquisas e
testes para o que viria a se tornar o cinematografo. Este aparelho Ihes concederia o titulo de
criadores da sétima arte, posicdo reafirmada em 28 de dezembro do ano seguinte, com a
primeira exibicdo publica e paga do filme “L'Arrivée d'un Train & La Ciotat”, fato que
surpreendeu os inventores, visto que estes acreditavam, até entdo, que o equipamento criado

teria fins meramente cientificos.

De artificio criado pela “era mecénica”, que reside, na verdade, na projegdo de fotos
sucessivas em ritmo acelerado, criando a “ilusdo” de movimento, seu
desenvolvimento se daria pelas necessidades do negécio do espetéculo, pela eficicia
em fazer de um artefato que brincava com luz e sombras, um aparelho capaz de criar
ilusBes ndo muito distantes de um espetaculo de mégica. Esse desenvolvimento do
cinema aconteceu, portanto, contrariando as expectativas de seus inventores e
acabou virando uma maquina de contar historias para grandes plateias. [...] A
camara multiplicava o poder de conhecer, abria a percep¢do do olhar humano
possibilidades praticamente ilimitadas. (MACIEL, 1998, p. 244)

E ainda:

[...] Lumieére [...] disse-lhe que o “cinematégrapho” ndo tinha o menor futuro como
espetdculo, era um instrumento cientifico para reproduzir o movimento e s6 podia
servir para pesquisas. Mesmo que o publico, no inicio, se divertisse com ele, seria
uma novidade de vida breve, logo cansaria. Lumiére enganou-se. Como essa
estranha maquina de austeros cientistas virou uma maquina de contar estorias para
enormes plateias, de geracdo, em geracdo durante j& quase um século?
(BERNARDET, 2006, p. 11).

Umas das explicacOes para a rapida consolidacdo do cinema se da pelo fato de que nao
foram apenas os Lumiéeres que desenvolveram pesquisas e estudos buscando o registro da

realidade, outros estudiosos da época também procuravam alternativas e mecanismos que

150 primeiro registro fotografico data do ano 1826 (através das experiéncias de Nicéphore Niépce) e 1888 pode
ser considerado como o ano de consolidacgdo desta forma de expressao artistica na sociedade, visto que, este foi 0
ano da inauguracdo da fabrica da Kodak, uma das empresas de maior representatividade para o setor, (KOSSOY,
2009).

16 Estudos desenvolvidos por Leonardo da Vinci — com a cdmara escura, pelo alemao Athanasius Kirchner — com
a lanterna magica, pelo francés Charles Emile Reynaud — com o praxinoscopio, por Thomas A. Edison — com o
cinetoscépio, entre outros, (COMPACCI, 2014).
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proporcionassem a captura e posterior exibicdo de cenas do cotidiano. Neste sentido, diversos
equipamentos!’ semelhantes ao cinematdgrafo foram surgindo na Europa, e ainda, nos
Estados Unidos, antes mesmo dos irmaos franceses concluirem suas pesquisas.

Entre os anos de 1891 e 1895 diversas cidades do continente europeu tiveram seu
primeiro contato com esta forma de expressao artistica, assim como a cidade de Nova lorque,
no continente americano. (BERNARDET, 2006; MASCARELLO (Org.), 2006, COMPACCI,
2014). Entretanto, destaca-se aqui a experiéncia realizada pelos irmdos Lumiére dada a
importancia e destaque histdrico obtido através desta exibicdo datada do final do ano de 1895;
e ainda, porque através desta podemos afirmar que desde as primeiras exibicdes, o carater

mercadoldgico encontrava-se presente e intimamente ligado ao cinema:

Auguste e Louis Lumiere, apesar de ndo terem sido os primeiros na corrida, sdo 0s
que ficaram mais famosos. Eram negociantes experientes, que souberam tornar seu
invento conhecido no mundo todo e fazer do cinema uma atividade lucrativa,
vendendo cameras e filmes. A familia Lumiere era, entdo, a maior produtora
europeia de placas fotograficas, e o marketing fazia parte de suas praticas.
(MASCARELLO (Org.), Idem, p.19)

Nos anos seguintes, o potencial artistico do cinema ja havia sido observado e as
projecdes documentais comegavam a dividir espagco com as montagens ficcionais, tendo como
um dos primeiros nomes dessa fase o ilusionista francés George Mélies, (BERNARDET,
Idem). Assim, de forma rapida e continua, diversas foram as evolugbes e transformacdes
ocorridas no cinema até o patamar de alta produtividade ser alcangado, tal como observamos
nos dias atuais em diversas partes do mundo.

Assim, é possivel compreender e subdividir o percurso historico do cinema em cinco
etapas. Destas, sera enfatizando, neste trabalho, apenas as que exercem ou exerceram
influencia direta no objeto de estudo da pesquisa em questdo, sendo respectivamente: a

primeira, a quarta e a quinta etapa.

Cinco grandes blocos histéricos aparecem da reunido desses capitulos: 1) primeiro
cinema (grifo nosso); 2) vanguardas dos anos 1920 (Impressionismo francés,
Expressionismo alemdo, montagem soviética e Surrealismo); 3) géneros
hollywoodianos (Western e film noir); 4) cinema moderno (grifo nosso) (neo-
realismo italiano, Nouvelle Vague, documentario moderno, Cinema Novo
brasileiro (grifo nosso) e Cinema Novo alem&o); e 5) vertentes contemporaneas
(grifo nosso) (cinema e género, cinema pés-moderno, cinema de terras e fronteiras,
cinema hollywoodiano contempordneo e cinema e tecnologias digitais).
(MASCARELLO (Org.), 2006, p.11).

17 Entretanto, o cinematografo desenvolvido pelos irmdos franceses destacava-se pelo seu design e leveza.
(MASCARELLO (Org.), 2008).
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O primeiro cinema caracteriza-se como a fase em que foram pensados, testados e
executados 0s primeiros conceitos e técnicas de expressdo audiovisual. Na primeira fase (que
compreende o periodo de 1894 a 1908) destacavam-se 0s experimentos voltados a captura de
imagens e o desenvolvimento de equipamentos de exibicdo. Enquanto na segunda fase
(periodo entre 1908 e 1915) as opgOes narrativas tomavam espaco das discussdes e as
producdes passavam a ser melhores construidas e trabalhadas, (MASCARELLO (Org.), Idem;
LANDIM, 2008).

Assim, pode-se afirmar que foi durante esta primeira etapa historica, mais
especificamente durante a segunda fase do primeiro cinema, que o cinema se distanciou do
carater de producdo artesanal e comegou a ser apresentada como industria. Esse fato baseia-se
ndo somente na complexidade das producdes (grande nimero de longas-metragens, aumento
do orcamento, enredos trabalhados, etc..), mas, sobretudo, na espetacularizacao das exibicdes

cinematogréficas da época:

Em 1913, a inddstria cinematografica comegou a ganhar respeitabilidade, dirigindo
uma parcela cada vez maior do publico para teatros luxuosos e mais caros. [...] Os
cineastas ja conseguiam dominar as convengdes formais que haviam sido
experimentadas no periodo anterior. A transicdo para os longas foi gradual e
liderada pelos filmes europeus de madaltiplos rolos - principalmente os épicos
italianos -, que eram distribuidos nos EUA fora do controle da MPPC e dos
independentes, viajando pelo pais como atracBes teatrais exibidas em teatros
elegantes. Foram o lucro e a popularidade desses espetaculares filmes de época
europeus que convenceram a indistria norte-americana a fazer filmes mais longos.
[...] Em 1917, o cinema estava livre da dependéncia de outras midias. Alias, agora, 0
cinema era a midia mais importante do século XX. E o cinema hollywoodiano
estava chegando.(MASCARELLO (Org.), 2006, p. 49-50)

A partir destas consideracfes historico-conceituais, considera-se 0 primeiro cinema
como a etapa embrionaria para o desenvolvimento do cinema tal como podemos observar nos
dias atuais. Os equipamentos e técnicas utilizados no inicio do século XX foram de grande
importancia para 0s passos seguintes da histéria da sétima arte, tendo estas ocorridos ainda no
século em questdo — através das vanguardas dos anos 20, géneros hollywoodianos e/ou
cinema moderno — ou nas aplicagdes contemporaneas, tecnologicas e digitais observadas no
século XXI. Justificando assim, a escolha pela apresentacdo dessa etapa durante este capitulo.

Parte-se, entdo, para uma apresentacao historiografica voltada para o cinema nacional,
destacando: a chegada dessa expressao artistica no Brasil, suas etapas de consolidacdo e
declinio e, sobretudo, o Estado da Paraiba e suas dindmicas para o audiovisual. Seis meses
apos o surgimento do cinema na Franca, através do invento dos irmdos Lumiére, chega ao

Brasil, em 1896, um aparelno de projecdo semelhante ao precursor cinematografo: o
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omniographo. A aceitacdo deste aparelho, assim como da chegada da sétima arte em terras
brasileiras aconteceu de forma tdo expressiva que nos anos seguintes ja podiam ser vistas
producdes feitas no Brasil, (SIMIS, 1996).

A primeira exibicdo publica aconteceu em oito de julho de 1896, na cidade do Rio de
Janeiro e fora noticiada nos jornais da época como uma cena animada de fotografias em
movimento que se assemelhava ao cinematografo!®, (SOUZA, 2007). Mas os criticos da

época ja observavam uma falha no que diz respeito ao processo de exibicdo das imagens:

O repertoério do espetaculo é semelhante ao de varias primeiras sessdes de cinema
em todo o mundo. O problema da trepidacdo das imagens, que o cronista aponta,
porém, pode ter sido provocado pela precariedade no fornecimento da energia
elétrica, ndo apenas ao saldo, mas a todo o pais. A eletricidade mal engatinhava no
Brasil, e durante algum tempo esse foi um dos motivos de as exibicBes
cinematograficas ndo se firmarem. (SOUZA, Idem, p.21).

Entretanto, mesmo com as adversidades estruturais encontradas no pais, a sétima arte
aos poucos foi se consolidando e ocupando espaco frente a sociedade brasileira da época. Isto
porque, “O cinema era novidade e foi apreendido de diversas formas pelos mais variados
setores da sociedade”, (SIMIS, Idem, p.19). Nos anos seguintes a chegada do cinema no Rio
de Janeiro, diversos fatores puderam ser observados, tais como: a abertura de salas de
exibicdo, a descoberta dessa forma de expressdo artistica em outras regides do pais e o inicio
da producdo audiovisual no pais — ja que as primeiras producdes nacionais datam do ano de
1897, com Vitor de Maio e seu filme “Maxixe”; e em 1898, com imagens da Baia de
Guanabara feitas por Afonso Segreto (SIMIS, 2006; SOUZA, 2007).

Como parte do processo de expansao do cinema pelo territorio brasileiro, em agosto de
1897 chegava ao estado da Paraiba a primeira exibi¢do cinematografica, mais especificamente
durante as atividades da Festa de Nossa Senhora das Neves, na entdo capital do estado
Parahyba®®. Trazido pelo italiano radicado no Brasil, Nicola Maria Parente, o equipamento
logo se fez presente em diversas ocasides, estimulando a participacdo da sociedade paraibana
nas atividades exercidas por essa expressao artistica.

Na década seguinte, novas técnicas e tecnologias foram acrescentadas ao cinema,

sendo a principal delas a inser¢do dos elementos sonoros?°. As inovagdes logo chegaram ao

18 O equipamento francés ja havia divulgado por todo o mundo e muitos queriam conhecer esta novidade
tecnoldgica.

19 Atualmente Jodo Pessoa.

20 «A historia do cinema sonoro ¢ bastante conhecida (chegou a fornecer tem para muitos filmes, inclusive o
célebre Cantando na chuva de Stanley Donen e Gene Kelly, 1952); quase do dia para a noite, 0 som tornou-se
um elemento insubstituivel da representagéo filmica” (AUMONT (et al.), 1995, p.45)
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Brasil e por volta da década de 1910 os filmes estrangeiros sonoros invadiam as salas de
exibicdo. Entretanto, a ampliacdo das técnicas cinematograficas apenas podiam ser
observadas através dos filmes importados, mas ndo podiam ser aplicadas de modo satisfatorio

nas producdes locais:

E as fitas nacionais, a companhia ndo as exibird?” — perguntaram & Companhia
Cinematografica Brasileira. Um dos diretores respondeu: “também. Mas a
companhia procurard fitas com a mesma perfeicdo das fabricas estrangeiras”.
Evidentemente essa perfeicdo era inalcancavel, ndo apenas em termos de cinema,
mas em qualquer ramo da incipiente industria nacional. O filme brasileiro, em
termos técnicos e artisticos muito inferior ao que chegava de fora, s6 poderia ser
concebido em termos de curiosidade episodica, e ndo como produto destinado a
alimentar um mercado. Obrigados a escolher entre o nacional e o estrangeiro, 0
distribuidor e o exibidor, ndo s6 nesse momento, como posteriormente em toda a
histéria de nosso cinema, sempre optaram, como € normal, pelo lucro auferido com
a fita pronta e importada. (SOUZA, 2007, p. 26)

Assim, apenas nos 1920 se pode observar um aumento significativo da producgéo
audiovisual nacional. Ainda ndo haviam sido alcancadas as técnicas estrangeiras, mas através
da atuacdo de imigrantes em conjunto com artistas locais e da emergéncia dos ciclos
regionais, o cinema brasileiro passou a ter expressividade.

Caracterizados pela produtividade distante do eixo Rio-S&o Paulo, os ciclos regionais
contavam com produc¢des em diversos estados do pais, tais como: Minas Gerais, Rio Grande
do Sul, Amazonas, Parand, Pernambuco e Paraiba; cada um destes, por sua vez, possuindo
caracteristicas e dindmicas proprias. “Mas em seu conjunto todos se delineiam de modo
semelhante: um comeco entusiasmado, uma realizacdo precéria e a morte prematura no
conflito com o mercado exibidor, dominado pelo filme importado.”, (SOUZA, Idem, p. 31). E
ainda: “De forma bastante artesanal, [...] houve tentativas de realiza¢des cinematogréfica,
algumas nas primeira décadas do século, com preocupacBes ndo somente culturais, mas até
empresariais [...].”. (LEAL, 1982, p.11).

Na Paraiba, em particular, esse processo de criacio e producio artistica?* dos anos
1920 aconteceu através do fotografo Walfredo Rodrigues e do seu filme, “Sob o céu
nordestino”, considerado o primeiro longa-metragem do Estado (HOLANDA, 2008 e
BASTOS, 2009). Marco do inicio da producdo paraibana, foi ainda durante este periodo que

se destacaram a presenca de musicos durante as exibicBes cinematogréaficas locais, a

21 Os registros historicos e filmograficos, as primeiras imagens produzidas na Paraiba foram feitas durante a
posse do governador Castro Pinto em 1912. Entretanto, ndo ha qualquer referéncia a ficha técnica dessa
producdo e por isso Walfredo Rodrigues é considerado o percursor da arte cinematografica no Estado,
(BASTOS, 2009).
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participacdo de artistas na confecgdo dos cartazes de divulgacdo e a publicacdo de criticas e
andlises filmicas, elaboradas pelos jornalistas da época. O cinema havia se integrado a
sociedade paraibana, (LEAL, 2007).

Como consequéncia da emergéncia artistica da época em questdo, bem como do
surgimento de uma consciéncia cinematogréafica nacional, pdde ser vista nas décadas
sequintes (1930-1940), diversas a¢Ges em prol da regulamentacdo e do impulsionamento do
cinema. Estas, por sua vez, se deram através da regulacio do Estado?? no setor audiovisual e
da criacdo de associacdes e instituicdes, tais como: a Associacdo Cinematografica de
Produtores Brasileiros (ACPB) e do Instituto Nacional do Cinema (INCE).

A intervengdo do novo governo ocorreu no plano da producdo, distribuicdo,
importacdo e exibigdo e, consequentemente o cinema deixava de ser uma atividade
controlada pelas leis de mercado. O Estado passou a regular a atividade, atendendo
as reinvindicagGes dos diversos setores agora organizados em entidade corporativas
e projetando como arbitro acima dos interesses particularistas. (SIMIS, 1996, p.92)

Ainda na década de 1930, a Paraiba comecava a se destacar no cenario de producédo
cinematogréafica através dos documentarios produzidos por Walfredo Rodrigues. Mesmo
sendo uma fase de producOes assistematicas e dificuldades financeiras para a realizacao das
imagens, o Estado e o artista em questdo, se posicionaram e ocuparam lugar no mercado da
época (BASTQOS, 2009).

Os anos 40 foram marcados pela implementacdo do Decreto n°1.949 - que declarava a
obrigatoriedade de exibicio de longas-metragens®® nacionais nas salas de projecdo (no
minimo um filme por ano); pela producdo de filmes do género musical e pela tentativa de
criagdo de producdes industrializadas. Isto porque acreditava-se que essa seria a melhor forma
de combater a imponéncia, qualidade e técnica dos filmes importados que chegavam até o
pais, buscando posicionar as obras nacionais como produtos rentaveis (FERREIRA, 2003).

Chegamos, entdo, ao que muitos atores definem como o periodo estético e
intelectualmente mais denso da histéria do cinema brasileiro. Que pode, de acordo com
Mascarello (Org.) (2006), ser classificado como parte constituinte da quarta etapa do cinema,
que compreende a fase moderna de producédo audiovisual por todo 0 mundo.

Compreendendo o espaco de tempo entre 1950 e 1970, foi durante esta época que

diversos filmes de importancia historica foram produzidos no Brasil, ndo somente pelas suas

22 Durante o primeiro mandato do ex-presidente Getulio Vargas.
23 Os curtas-metragens ja haviam sido contemplados, no que diz respeito a obrigatoriedade de exibicdo, com o
“complemento nacional.
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teméticas politizadas ou pela popularidade alcangada, mas, sobretudo, pelas articulacdes
sociais produzidas durante este periodo. Isto por que:

Em sua variedade de estilos e variagdes, o cinema moderno brasileiro acertou o
passo do pais com os movimentos de ponta de seu tempo. Foi um produto de
cinéfilos, jovens criticos e intelectuais que ao conduzirem essa atualizacéo estética
alteraram substancialmente o estatuto do cineasta no interior da cultura brasileira,
promovendo um dialogo mais fundo com a tradicdo literaria e com os movimentos
que marcaram a musica popular e o teatro naquele momento. (XAVIER, 2001, p.
18).

Este periodo de efervescéncia artistica teve como um dos seus principais expoentes o
movimento do “Cinema Novo” - que marcou a década de 1960 no Brasil. Formado por
militantes que buscavam responder suas inquietac6es a histdria sécio-politico do pais, durante
este periodo o cinema passou a ter seu papel de social mais enfatizado: “o cinema encontrou a
linguagem capaz de elaborar com forca dramatica o0s seus temas sociais, injetando a categoria
do nacional no ideario do cinema moderno.” (XAVIER, Idem, p.28).

A presenca quase que maci¢a do nacionalismo nas producgdes da época fez com que
regibes pouco conhecidas pelo publico pudessem ser registradas, entre elas, destaca-se a
notoriedade alcancada pelo Nordeste do Brasil como tematica (ainda que estereotipada) e
cenario para a producdo nacional (LEAL, 1982).

Outra caracteristica marcante do Cinema Novo diz respeito a compreensdo de que a
producdo em moldes industriais ndo podia ser encarada como garantia de qualidade
semelhante as produgdes estrangeiras. Assim, firmou-se na época a “estética da fome”, uma
linguagem prépria que assumia a falta de equipamentos adequados, de conhecimentos
técnicos ampliados e buscava-se na producdo de filmes a utilizacdo dos recursos disponiveis,
mesmo que estes fossem defasados (XAVIER, 2001 e SIMIS, 1996). Destacavam-se, assim,
as producdes: “Rio 40 Graus”, de Nelson Pereira de Santos; “Bahia de Todos os Santos”, de
Trigueirinho Neto; “O Grande Momento”, de Roberto Santos, entre outros.

Um dos filmes que marcou esta época foi produzido na Paraiba e retrata, ndo somente
0 momento artistico nacional, como o crescente interesse pela producédo cinematogréfica no
Estado. Dirigido por Linduarte Noronha, “Aruanda” tornou-se tdo expressivo que pbde

influenciar as discussoes técnicas e estéticas, como observa Leal:

Aruanda abriu, sem ddvida, caminho para 0 nosso cinema. Recolocou o sentimento
técnico de producdo e linguagem e conteGdo do filme brasileiro, fixando os
caminhos para o que ja, naqueles dias de sua realizagdo se chamou cinema novo
porque, ao lado de outros modestos filmes, criou o préprio cinema novo em sua
dimensao pratica. Distante dos centros tradicionais de producdo cinematografica do
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Brasil, sem formag&o técnico-cultural em centros adiantados, Linduarte Noronha, ao
realizar seu primeiro filme, forneceu ao Brasil a chave para um grande problema
nacional: como fazer com que nosso filme fosse brasileiro. Este trabalho, hoje
conhecido em diversos paises, quebrou uma tradicdo comercial, industrial,
demagogicas dominantes no pais. [...] Aruanda é revolucionario como contedo e
como forma, exatamente porque a proposta de ideologia critica paraibana era uma
reforma cultural, mas envolvida também no seu aspecto formal e conteudistico.
Aruanda, exatamente, traduz muito isso. E uma ficcdo documental, é um
documento-ficcdo. Aruanda é esses dois passos, esse transito entre uma coisa que
esta sendo escolhida e uma busca do que foi feito, desde a musica, tdo folclérica, até
a sofisticagdo de uma iluminacédo natural. Parece que este somatorio de natural com
o artificial e com o artesanal é que formulou um tipo de producdo, que depois iria
dar naquela escala magnifica, que foi o Cinema Novo. (LEAL, 2007, p. 41-42)

A visibilidade obtida com este filme fez com que se consolidasse o “Ciclo do Cinema
Documentario Paraibano”, ja que as produgdes ndo resumiam-se apenas a “Aruanda”.
Enquanto na capital destacavam-se nomes como Vladimir Carvalho e José Marinho, na cidade
de Campina Grande um grupo de cineclubistas (dentre eles, Machado Bittencourt, Romero
Azevedo, Rémulo Azevedo, Braulio Tavares e José Umbelino) tornava-se a principal
lideranca da atividade cinematogréfica. (BASTOS, 2009 e LEAL, 2007)

Com o golpe militar de 1964, as imposic¢des e censuras determinadas pela aplicacdo do
Al-5, em 1968, e os efeitos determinantes da cultura de massa e da globalizacdo, foi
observado nos anos seguintes um decréscimo na producdo nacional. Entretanto, em 1969
surge o “Cinema Marginal”, com uma proposta diferente da observada pelos expoentes do

“Cinema Novo”, mas ainda buscando visibilidade para o audiovisual brasileiro.

Representacdo da experiéncia dos vencidos, tematizacdo do colapso dos sujeitos
histéricos “classicos” — estes sdo dados centrais da postura do Cinema Marginal que,
tanto quanto a propria geragdo do Cinema Novo, deu andamento, mas em outro
estilo, as interrogacdes vindas da Tropicalia. A nova geragdo ndo reivindica possuir
um mandato popular, ndo supde a “comunidade imaginada” da nacao de que seria
porta voz. [...] Nos momentos em que é mais decisivamente experimental, o Cinema
Marginal é radical na ironia quando esvazia a propria ordem das narrativas [...]
(XAVIER, 2001, p.33-34).

Foi possivel observar estes moldes de producdo engajada até o inicio da década de
1980, quando a densidade dos enredos tornou-se menor e a dificuldade de adaptacdo as
demandas sociais passou a ser marcante (XAVIER, Idem). Observava-se, portanto, um
distanciamento das propostas e trabalhos feitos durante o cinema moderno (“Cinema Novo e
“Cinema Marginal”), fato que se tornaria de fundamental importéncia para a década seguinte.
Contudo, nesta mesma época, a producdo de curtas-metragens ficcionais cresceu de forma

substancial.
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Mesmo com essa ruptura nas propostas e producdes cinematogréficas, foi durante esta
época (1980) que na Paraiba desenvolveu-se o terceiro ciclo?* de cinema do Estado.
Caracterizado pela participacéo efetiva das universidades e centros de formacdo de ensino
superior, pelo oferecimento de treinamento técnico e analitico aos profissionais do setor e pela
producdo de filmes com uma abordagem voltada a antropologia do sujeito, este ciclo ainda se
enquadra no movimento superoitista?®, observado no cenario audiovisual nacional como um

todo.

Ou seja, o terceiro ciclo de cinema na Paraiba é motivado e precedido
historicamente por um conjunto de agdes, fatos, acontecimentos e iniciativas que
auxiliam direta e indiretamente nesse processo de retomada da producdo
cinematografica na Paraiba com marcas expressas de artesanalidade da producdo,
originalidade, inventividade no campo das constru¢Bes narrativas e transgressoes
tematicas. E importante destacarmos que outros fatores interferiram de forma direta
no processo de retomada da producdo audiovisual em forma de movimento. Neste
sentido, a Universidade Federal da Paraiba tem um papel de destaque com a criagdo
do Curso de Comunicacdo Social (1977) e a implantacdo do Ndcleo de
Documentagdo Cinematogréfica, que encampou um convénio de coopera¢do com 0
Cinema Direto. Outro aspecto importante é que em Campina Grande a entdo
Universidade Regional do Nordeste com seu Curso de Comunicagdo Social (1974)
também se destacou com vérias iniciativas no campo do cinema centralizadas, [...].
Podemos dizer que o terceiro ciclo de cinema na Paraiba apresentou uma fei¢do
extremamente heterogénea, integrando realizadores com destacada vivéncia
profissional que interagiram com cineastas principiantes. O trago distintivo do
terceiro ciclo de cinema na Paraiba é entdo essa pluralidade de vozes que se
agrupam em torno da reflexdo sobre a natureza do cinema paraibano, processo de
producédo e circulacdo de filmes, tendo com predominancia a utilizacdo da bitola
Super-8. (AMORIM e FALCONE (Orgs.), 2013, p. 58-59).

A década de 1990, por sua vez, seria marcada por uma “[...] crise cronica e
insuportavel para uma cinematografia que passou a partilhar seus dramas de sobrevivéncia e
desenvolvimento com um elenco enorme de experiéncia nacionais [...]”, (XAVIER, 2007, p.
42). Com as medidas tomadas pelo entdo presidente Fernando Collor (tais como a extinc¢do de
orgdos como a Embrafilme, o Concine e a Fundacdo do Cinema Brasileiro), a producdo
brasileira da época foi considerada por diversos pesquisadores e profissionais da area como
nula: “ [...] € exato constatar que a produgdo caiu praticamente a zero.” (ORICCHIO, 2003, p.

25).

24 De acordo com Amorim e Falcone (Org.) (2013), a produgéo audiovisual paraibana pode ser dividida em trés
ciclos, sendo o primeiro entre os anos de 1918 e 1940 — quando comecaram a ser produzidas as primeiras
imagens cinematograficas no Estado; o segundo a partir dos anos 1960 — com o Ciclo do Cinema Paraibano e o
documentario Aruando (supracitados); e o terceiro o da década de 1980 que aqui estamos apresentando.

%5 Refere-se aos filmes produzidos através da bitola 8mm — formato cinematografico desenvolvido durante a
década de 60 e amplamente utilizado no Brasil durante as décadas de 1970 e 1980, (LEAL, 2007, SIMIS, 1996 ¢
AMORIM e FALCONE (Orgs.), 2013).
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Somente com as propostas de politicas publicas de incentivo a cultura elaboradas e
consolidadas através dos incentivos fiscais oferecidos nos governos dos entdo presidentes
Itamar Franco (1992 a 1995) e Fernando Henrique Cardoso (1995 a 2003), comegou a ser
delineado um panorama de crescimento produtivo no setor audiovisual, momento conhecido
como o “cinema de retomada’:

O cinema brasileiro depois de viver a maior crise de sua histéria no governo Collor,
teve uma progressiva melhora de desempenho a partir de 1995. Entre 1997 e 2003, o
publico de cinema brasileiro no mercado interno de salas de exibicdo subiu
progressivamente de 2,4 milhdes para 22,1 milhGes de espectadores, € a participacdo

de mercado do cinema nacional cresceu de 5% para 21,4% no mesmo periodo.
(MELEIRO (Org.), 2010. P.47)

E ainda:

Nessa fase da Retomada, tornada possivel principalmente pela aplica¢do da Lei do
Audiovisual, o cinema brasileiro saiu do estado critico em que estivera nos
primeiros anos da década. A producéo cresceu e se estabilizou em torno de 20 a 30
titulos por ano. Segundo o entfo titular da Secretaria do Audiovisual, José Alvaro
Moisés, entre 1995 e 2001 o pais produziu 167 longa-metragens (sic.) contra menos
de 30 nos primeiros anos da década. Estendendo-se a contabilidade até 2002, chega-
se ao numero aproximado de 200 longas feitos e lancados durante o periodo da
Retomada. (ORICCHIO, 2003, p.27).

O aumento na produtividade no pais viabilizou a criacdo de cursos técnicos e
superiores na area, o fortalecimento de eventos competitivos para exibicdo dos filmes
produzidos (os Festivais de Cinema — objeto desse estudo), o surgimento de diversas
organizacGes ndo-governamentais voltadas para a producdo e disseminacdo de conteludos
cinematogréaficos, bem como o interesse de grandes produtoras internacionais e a criagdo de
demandas para recepc¢do das producdes audiovisuais, (MELEIRO, Idem; ORICCHIO, Idem e
XAVIER, 2007).

E neste contexto que na Paraiba se fortalecem as praticas de producio audiovisual nos
cursos superiores de Comunicacdo Social — da Universidade Estadual da Paraiba (UEPB) e
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) — e ainda através do recem-criado curso superior de
Arte e Midia, na Universidade Federal de Campina Grande (UFCG), que por sua vez tornou-

se um dos principais celeiros produtivos da regiéo.

Nos ultimos anos, dezenas de videos foram produzidos por alunos desta instituigao,
ficcbes e documentéarios, a maioria curta metragem e com diretrizes estéticas
experimentais. Esse acontecimento trouxe uma efervescéncia a produgdo de videos
digitais na cidade, que ultrapassou as fronteiras do curso. (GAUDENCIO, 2007,

s.p.).
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Observa-se, assim, ndo apenas a possibilidade de profissionalizagio e disseminag&o?

da cultura audiovisual em diversas regides do Estado da Paraiba, mas, sobretudo, o

ressurgimento de uma identificacdo com a producdo, compreensdo e recep¢do de contetdos
artisticos deste tipo?’.

No entanto, foi a partir dos anos 2000 que o audiovisual, enquanto categoria

profissional, conseguiu ampliar seu alcance no estado como um todo, além de

dimensionar suas acGes e sua cadeia produtiva tanto na producdo, quanto na

formacdo, fomento e fruicdo do fazer audiovisual. O processo de interiorizacdo, que

inicialmente contava com alguns projetos de producdo de curta-metragem

financiados por verbas federais, através de editais como o Revelando Brasis e 0s

editais do Banco do Nordeste do Brasil (BNB), agora adentrava em outras searas

como a organizacdo de festivais, a regularizacdo de cineclubes, a implantagdo de

projetos descentralizados da capital Jodo Pessoa e aos intercAmbios entre
profissionais da capital e do interior do estado. (CANUTO, 2014, p.46).

Assim, a partir dessa efervescéncia nas experiéncias de producdo, surgiu também a
necessidade de divulgacdo das obras cinematogréaficas desenvolvidas no Estado e com isso
destacam-se nas mais diversas regides paraibanas os Festivais de Cinema, objeto principal de
estudo e enfoque desta pesquisa - apresentados de modo mais detalhado no terceiro topico
deste capitulo e na descri¢do do objeto de estudo, feita no capitulo de analise de dados.

Nédo distante dessa realidade de producdo audiovisual, outros estados do pais
apresentaram dindmicas semelhantes e, no caso das regides Sul e Sudeste, até mesmo mais
produtivas e de destaque no cenario nacional. Isto porque, a partir do cinema de retomada, se
consolidou um novo mercado de producdo cinematogréfica no Brasil como um todo, sendo a
producdo regional da Paraiba apenas um reflexo do contexto de producdo artistico-cultural
observado no pais.

Entretanto, esse mercado possui diversas particularidades e, principalmente,
fragilidades, seja pelo seu modo de constituicdo e consolidacdo ou mesmo pelas distancias
culturais e econdmicas observadas no Brasil. Assim, o topico que se segue apresentara as

principais dimensdes e a situacdo atual da producdo audiovisual no Brasil.

3.2 Mercado cinematografico brasileiro na atualidade

Apo0s a apresentacdo do percurso historico de criagdo do cinema e suas aplicages na

sociedade brasileira e paraibana, feita anteriormente, este topico vem destacar as principais

% Principalmente através dos festivais de cinema realizados no Estado.
27 Ressaltando o fato de que as dindmicas de producdo audiovisual na Paraiba, sdo voltadas para a cadeia de
producdo alternativa, em que destacam-se médias e curta metragens de carater experimental.
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dimensdes e dindmicas atuais do mercado de producdo audiovisual no Brasil. J& que, esta
construcdo mercadoldgica, artistica e cultural possui diversas particularidades e inclui como
uma de suas vertentes de trabalho e anélise, os Festivais de Cinema.

De acordo com Lemos, Souza e Maciel (Orgs.) (2010), ao se falar do mercado
cinematogréfico em geral é importante se definir, inicialmente, as trés dimensdes distintas que

se constituem nesta articulagdo produtiva, sendo: a producao, a distribuicéo e a exibigio?.

A producdo de filmes para cinema pode ser realizada por grandes estidios de
Hollywood, verticalmente integrados a distribuicdo de nivel mundial, ou por
produtores independentes de diversos paises. [...]. Uma vez realizado, os direitos de
exibicdo de um filme sdo licenciados para distribuidores durante certo tempo, para
determinado territorio e em relagdo a uma janela?® em particular, embora a licenca
possa envolver simultaneamente mais de um territério e mais de uma janela. [...]
Para finalizar, os exibidores de filmes para cinema — ou para outras janelas — fazem
a distribui¢do final para os consumidores havendo forte sazonalidade nas vendas.
(LEMOS, SOUZA E MACIEL (Orgs.), Idem, p.12)

Este pensamento confirma a perspectiva de “trajeto mercadologico” defendido por
Bernardet (2006), apresentada no inicio deste capitulo, onde posiciona as atividades de
producdo audiovisual de forma sistematica e organizada no mercado. Assim, para que 0S
produtos audiovisuais consigam se apresentar aos consumidores como mercadorias e, ainda
obter destaque, essas etapas e/ou dimensdes devem ser bem pensadas e trabalhadas.

Neste sentido, faz-se necessaria a articulacdo de uma série de atividades e
profissionais para que um determinado conteddo audiovisual seja produzido e inserido no
mercado cultural. Estas dindmicas de trabalho, por sua vez, abrangem desde a pré-producéo
(etapa em que sdo articuladas as verbas, escolhidas as equipes e organizados oS
procedimentos de producdo filmica) até a pds-producdo (quando com o filme gravado, sdo
iniciadas as etapas de edicdo do material bruto, licenciados os direitos de divulgacdo e
exibicdo e iniciados as atividades voltadas ao marketing e promocdo da producdo em
questdo).

Ainda de acordo com Jean-Claude Bernadet (2006), dindmicas de trabalho, tais quais
essas, por vezes sdo confundidas com o trabalho em equipe ou coletivo, quando na realidade
trata-se de uma divisdo fragmentada e especializada de trabalho. J& que, para a execugdo das
etapas, sdo direcionados cerca de sete setores de trabalho, compostos por uma média de dez

profissionais cada - de acordo com o tamanho da montagem, (RODRIGUES, 2002).

2 Sendo esta dimensdo (de exibicdo) o foco desta pesquisa, diante do objeto de estudo escolhido, os Festivais de
Cinema da Paraiba.

2 Por janela compreendemos as diversas plataformas e midias de divulgagdo cinematografica, tais como: videos
para tv por assinatura, internet, redes sociais, tablets e smart phones.
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Entretanto, especificamente no Brasil, essas divisdes ndo podem ser delimitadas
igualitariamente em todas as regiGes do pais; j& que as diferengas culturais e econdémicas
destas areas fazem com que dindmicas diferentes se consolidem durante o processo de
producdo. Enquanto as regifes Sul e Sudeste sdo favorecidas pelas suas demandas e
facilidades mercadoldgicas, as regides Norte, Nordeste e Centro-Oeste, apresentam

dificuldades de articulagdo e fomento3’. Assim:

A cultura acaba, na maior parte das vezes, condicionada as regras de um mercado
essencialmente concentrado e desigual, o que torna a participacdo do Estado
fundamental. Assim, ao poder publico ndo cabe inventar tradi¢des culturais, mas sim
estimular a sua prética, contribuindo para mapear e fomentar as vocagdes regionais.
(PFEIFFER, 2009, p.13)

E ainda:

E preciso buscar um equilibrio entre o fortalecimento das empresas produtoras e das
distribuidoras independentes para a realizagéo de obras com nitido apelo comercial e
0 estimulo & pesquisa estética e a produgdo daquelas com linguagem inovadora ou
aspectos ndo comerciais, revelando novos talentos e perscrutando outros aspectos da
sociedade e da cultura brasileira. Por fim, faz-se necessario estimular os mercados
regionais, fora do eixo Rio-S&o Paulo, descentralizando a produc¢do independente do
pais. (IKEDA, 2015, p.258)

Teoricamente, buscando diminuir as diferencas entre regides, garantir 0 acesso
igualitario de bens culturais e ainda, o respeito a diversidade, as politicas culturais surgem
como uma forma de nortear a acdo governamental quanto a producdo artistico-cultural
brasileira, (BOTELHO, 2001).

Assim, as politicas voltadas para o setor audiovisual, surgem no final da década de
1980 e ap0s a crise de 1990 voltam a ser observadas como a principal forma de fomento ao

desenvolvimento cultural no pais.

Os investimentos estatais retornam quando, em 1993, é sancionada a Lei do
Audiovisual, que criou mecanismos de fomento por meio de incentivos fiscais sendo
ampliada posteriormente, com a Lei 9.323, de 5 de dezembro de 1996, [...]. Trata-se
de um novo modelo de intervencdo estatal em que as empresas nacionais produtoras
e distribuidoras de filmes brasileiros passam a se manter quase que exclusivamente
com 0s recursos repassados pelo governo através da arrecadagdo por meio das leis
de incentivo fiscal. E o mercado, finalmente, quem regula o setor, ainda que o
financiamento continue sendo publico. (MELEIRO, 2012, p.91)

%0 Essas relagdes produtivas desiguais também podem ser observadas em outros setores da produgéo artistico-
cultural do Brasil, entretanto nesta pesquisa estamos nos referindo apenas as dindmicas do setor cinematografico
e audiovisual.
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Através dos incentivos fiscais oferecidos pelo governo, um aumento significativo na
produtividade nacional pdde ser observado, e ainda mais, o0 ressurgimento do interesse da
sociedade brasileira pelas producdes do pais no decorrer dos anos, como pode ser observado
através do Grafico 1, que enumeram o lancamento de filmes nacionais entre os anos de 1971 e
2007.

Gréfico 1 — Lancamentos de filmes nacionais
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J& o Gréfico 2 mostra a evolugdo do publico de cinema entre 2001 e 2014:

Gréfico 2 - Evolugdo do publico geral — 2001/2014
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Contudo, estas praticas ndo devem ser encaradas apenas como detentoras do sucesso

ou da ampliacdo da producdo audiovisual brasileira, isto porque, junto a estas politicas
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culturais (tais como: a Lei do Audiovisual, a Lei Rouanet, entre outros projetos
governamentais de fomento a cultura do pais) se consolidam préticas duvidosas quanto ao
crescimento e a valorizacdo da producéo artistico-cultural. Podendo ser observadas através da
busca por indices meramente quantitativos, da construcdo de uma relagdo de mecenato atraves
das politicas culturais, da continuidade do favorecimento de determinadas regifes do pais (Sul
e Sudeste) e ainda, da contemplacdo de verbas, em sua maioria, para grandes produtoras.

Nota-se, a partir disso, que as politicas de incentivo a producdo de cinema no Brasil
ndo atende de forma uniforme a todos os Estados, 0 que mostra que o objetivo
dessas politicas ndo € a desconcentracdo ou disseminagdo da producdo entre os
Estados, e sim o aumento no total de filmes produzidos. [...] Esse processo de
captacdo de recursos caracteriza-se por uma parceria publico-privada. Entretanto, a
decisdo de inversdo final se encontra na mdo do empresario. O papel do Estado,
através da Ancine, é o de aprovar ou ndo o projeto da obra. Os produtores entéo
devem ir ao mercado “vender” seu projeto aos empresarios. Esse fato em alguns
casos causa uma diferenca entre o valor que € autorizado pela lei e o valor que o
projeto realmente capta. (MICHEL e AVELLAR, 2012, p. 45)

Isto porque “o cinema Se tornou um bom negdcio, passando a atrair a atencdo dos
outros campos do audiovisual”, (MARSON, 2012, p.90), assim, empresas voltadas para a
televisdo e a publicidade trouxeram seu poder histérico para a roda de negocios
cinematogréficos - entre elas a Rede Globo de Televisdo, através da Globo Filmes. Mas essa
ndo pode ser considerada uma integracdo ou uma construcdo de relacdo produtiva entre 0s

setores audiovisuais e acaba por consolidar as bases de um processo segmentado.

No Brasil, a atividade cinematografica ainda funciona de forma artesanal e
fragmentada, carente de bases comerciais sélidas e refém de politicas
governamentais, que terminam por postergar a consolidacdo de uma industria e o
seu fortalecimento e crescimento. Por se tratar de uma atividade que depende
predominantemente de politicas publicas para se sustentar, o cinema brasileiro ainda
estd longe de se constituir como uma indastria autosustentavel. (PFEIFFER, 2009,

p4)

Ainda distante de uma perspectiva que busque mudancas e solugdes aos problemas
enfrentados pela categoria artistico-cultural, observa-se, através da articulagdo politico-social-
cultural falha e/ou ineficaz do Brasil e da inconsistente e fragil formatacdo do mercado de
producdo cinematografica do pais (levando em consideracdo a produgdo nacional e néo
regional), um lento desenvolvimento desse setor produtivo, ou, de forma mais pessimista, um
estado permanente de subdesenvolvimento. Caracteristicas que ndo sdo observadas apenas no
Brasil, mas também em outros paises subdesenvolvidos ou em desenvolvimento, tais como:
Egito, Libano, India, entre outros, (GOMES, 2001).
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Ainda de acordo com Gomes (Idem) e em concordancia com o que defende Meleiro
(Org.) (2010), esse estado de subdesenvolvimento ndo pode ser considerado como passageiro
e/ou uma etapa, em virtude, principalmente, das caracteristicas historicas percebidas no pais,
tais como: a falta da infraestrutura na chegada do cinema (especificamente da energia
elétrica); a producdo marginalizada e com pouca visibilidade em determinadas épocas da
cinematografia nacional; e, sobretudo, a aceitacdo e preferéncia por obras filmicas vindas de
outros paises — fortalecendo a producdo cinematografica internacional e enfraquecendo os
filmes nacionais.

Pelos motivos aqui apresentados, defende-se, nesta pesquisa, a abordagem do mercado
cinematogréfico brasileiro como um processo constituido de diversas cadeias e ciclos
produtivos regionais. Para Amorim (2014), a organizacao de ciclos regionais, tais como se vé
no objeto de estudo desta pesquisa, € uma caracteristica marcante da producao
cinematogréfica no Brasil.

Para Meleiro (Org.) (Idem), o surgimento de novos polos, a exemplo de Paulinea
(SP), do estado de Pernambuco e do préprio estado da Paraiba, caracteriza-se como um novo
momento para o cinema do pais, que apesar, e por causa de suas dinamicas e articulacdes, ndo
consolidam-se e apresentam-se como algo genuinamente industrial, como afirma o sociélogo
Eric Maigret:

Sem duvida existe a busca do lucro, [...], vontade de responder a uma “demanda”,
padronizacdo de certas praticas de producdo e, sobretudo, de distribui¢do. Todavia,
ndo se produz uma série de romances de sucesso, como se fabrica produtos

alimenticios em série, pois contedos culturais nunca se padronizam de verdade.
(MAIGRET, 2010, p.102)

Observa-se, como parte desse processo artesanal de producéo, os distintos modos de
trabalho do setor audiovisual brasileiro, constituidos pela cadeia de produgdo comercial e pela
cadeia de producdo alternativa e/ou independente. Na primeira delas, destacam-se longas-
metragens, com tematicas voltadas para o grande publico, produzidos por produtoras de
renome e estrelados por atores amplamente reconhecidos nos pais. Enquanto nas produgdes
alternativas sdo vistos, em sua maioria, médias e curtas-metragens, de baixo orcamento, com
tematicas experimentais, produzidos e estrelados por profissionais independentes. Sendo esta
uma caracteristica marcante e histérica na producdo cinematogréfica brasileira, que vem

sendo delineada desde os anos 70:
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O cinema dos anos 70 talvez seja um bom exemplo do carater diverso e
contraditorio das estratégias culturais disponiveis naquela hora. De um lado, um
cinema alternativo, experimental, o qual, mesmo sem expressividade do ponto de
vista do mercado, marcou época e contribuiu fortemente para o debate cultural; de
outro, um cinema de forte penetracdo no mercado, apoiado pela Embrafilme.
(PEREIRA, 2006, p.91)

Essa divisdo dos setores produtivos ainda pode ser vista em diversas partes do pais,
entretanto, apenas no Sul e Sudeste é possivel observar producdes de ambas as cadeias de
forma mais enfatica e delimitada. J& que nas outras regiGes destacam-se as produgdes que
possuem um carater mais independente, alternativo e experimental - pertencentes a cadeia de
producdo que possui nuances semelhantes. Assim, além das caracteristicas citadas
anteriormente, esta se torna uma das principais causas da fragilidade do mercado
cinematogréfico brasileiro.

Isto porque, enquanto uma consideravel parte da producdo nacional é formada por
médias e curtas-metragens, as salas de exibicdo tradicionais possuem restrices quanto a
exibicdo destes formatos, e ainda mais, as producBes nacionais da cadeia alternativa.
Caracterizando uma quebra em duas das dimensdes definidas por Lemos, Souza e Maciel
(Orgs.) (2010), sendo estas a distribuicao e a exibicao.

Para Meleiro (Org.) (2010), essa ineficacia nas dimensdes de divulgacdo das obras
filmicas produzidas no Brasil faz parte de uma construcdo politico-social desarticulada e
presente desde o inicio das producbes nacionais - e até mesmo em seus periodos mais
gloriosos:

Ao se analisar as politicas publicas federais de apoio a indistria cinematografica
brasileira ao longo da histdria, parece claro que, em geral, houve ineficacia no apoio
a distribuicdo, o que, consequentemente, afetou negativamente a performance
competitiva dos filmes brasileiros no mercado interno. Tal ineficicia se reflete na
incapacidade de provocar a convergéncia entre os elos da inddstria audiovisual

nacional. [...] Enfrentar tais problemas depende de vontade e articulacdo politica.
(MELEIRO, 2010, p. 50).

Diante dessa lacuna criada no processo de consolidacdo mercadoldgica dos produtos
cinematogréfico no Brasil — que resulta, por sua vez, da falta de articulacdo e fomento politico
a exibicdo de filmes que se distanciem do viés comercial internacional - surge a necessidade
de criacdo de novas janelas e formas de promocdo dos filmes que se inserem em um contexto
mais alternativo e independente.

Neste sentido, deve se levar em consideracdo as transformacfes tecnoldgicas dos

ultimos vinte anos e as novas praticas culturais da sociedade, através das quais se firmam a
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internet, 0 home video e os novos formatos digitais como plataformas de exibicéo de filmes e
producdes audiovisuais por todo 0 mundo:

Com o0 avango tecnolégico e surgimento de novas midias que compuseram a
industria audiovisual, os langamentos da industria cinematogréafica desenvolveram a
estratégia de windowing. Nela, as salas de cinema assumem a posicdo de mercado
primario de exibicdo. Apds serem comercializados nos cinemas nacionais e
estrangeiros, os filmes sdo revendidos para os mercados subsequentes com baixos
custos adicionais, atingindo, passo a passo, as diversas janelas exibicdo caseiras: pay
per views, videos e DVDs, TVs pagas, TVs abertas nacionais e estrangeiras e
quaisquer outras midias (transmissfes via internet, telefones celulares etc.). No
contexto atual, as salas de exibicdo auferem cerca de 18% das receitas totais da
industria cinematografica, cabendo o restante as janelas subsequentes. Apesar disso,
sabe-se que o glamour e efeito do langcamento nas salas impactam no desempenho
nos mercados subsequentes. (MATTA, 2009, p.73)

Essas novas possibilidades de transmissdo e/ou exibi¢cdo de produtos audiovisuais
acabam por se colocar em um lugar essencial na expansdo, facilitacdo e recepcao desse tipo
de contelido; ja que, além das deficiéncias aqui citadas, de acordo com pesquisa realizada no
ano de 2014 pela plataforma Sétima®!, apenas 7% das cidades brasileiras possuem cinema -
sendo que destas, poucas sdo as empresas que se propbe a exibir filmes que se colocam a
margem da cadeia comercial.

Iniciativas de abordagem digital e inovadoras podem ser vistas em diversos estados do
Brasil (como a Paraiba®?, por exemplo) e partem, sobretudo, da organizacdo social de grupos
de produtores, realizadores e pesquisadores da area. Que acabam fazendo destes meios uma
das formas de divulgacdo dos trabalhos desenvolvidos e ainda lutam por melhorias sécio-
politico-econdmicas para o setor.

Neste sentido, no estado da Paraiba, uma articulacdo em busca de melhorias ao setor
audiovisual da regido - denominada “Movimento a Paraiba Precisa ser Assistida” - foi criada
em 2011, unindo os propositos ideoldgicos (através de uma peticdo ao Secretario de Cultura

do Estado), com acdes desenvolvidas nas redes sociais (principalmente Facebook e Twitter).

31 Plataforma criada na Bahia em 2014 com o proposito de divulgagdo de filmes nacionais independentes: “A
SETIMA quer ajudar os realizadores, distribuidoras e produtoras, que nfo encontram espaco para seus filmes nos
circuitos de exibicdo tradicionais, a ampliar as possibilidades de alcance desses produtos, através de uma
plataforma online onde é possivel armazenar, gerir, promover e exibir obras audiovisuais. Ao mesmo tempo,
pretende reunir em um sé lugar a diversidade cinematografica nacional independente, oferecendo aos
espectadores além de um repertdrio filmico de dificil acesso, a oportunidade de participar do amadurecimento do
nosso cinema independente.” (SETIMA, 2014, s.p).

32 Recentemente foi lancado na Paraiba para smartphones e celulares o aplicativo Indie Cine que propde a
divulgacdo, catalogacdo e troca de experiéncias sobre o audiovisual desenvolvido no Brasil e, mais
especificamente na Paraiba.



56

E assim:

A dindmica do audiovisual na Paraiba através das redes permitiu um
reconhecimento entre um segmento tdo diversificado, auxiliou na propagacao e nas
acOes de interiorizacdo, se tornou via de contato e compartilhamento de informacao,
mas também engessaram aqueles que ndo séo afeitos as redes sociais digitais, porém
sem isola-los. (CANUTO, 2014, p. 98).

Entretanto, as experiéncias digitais ainda sdo podem ser encaradas e aferidas como
algo diretamente relacionado ao desenvolvimento cultural e até mesmo as dindmicas locais e
regionais enfatizadas durante essa pesquisa. Isso porque, as redes de conhecimento e
producdo digitais possuem inimeras dimensdes, ndo apenas de producdo, mas, sobretudo, de
recepcdo e compartilnamento, (SANTAELLA, 2003).

Desse modo, considera-se aqui a importancia da utilizacdo das plataformas digitais na
propagacdo de produtos audiovisuais no mercado brasileiro, mas estas serdo observadas como
algo secundario e auxiliar as dinamicas fisicas — sejam estas articulacGes para producéo,
divulgacdo e/ou exibicdo. Isto porque, apesar desta pesquisa observar e analisar uma forma
fisica de divulgacdo e producdo filmica, é inegavel a importancia dos novos modos de
producdo. Acreditando, ainda, que o equilibrio destes fatores é de substancial importancia
para a ampliacdo dos resultados de criagdo, fruicdo e divulgacdo dos contetdos audiovisuais.

Assim, a principal dindmica fisica, no que diz respeito a exibicdo e promoc¢do da
producdo cinematografica alternativa brasileira na atualidade, manifesta-se através da
consolidacdo dos Festivais de Cinema realizados de norte a sul do pais®3. Estes, por sua vez,
funcionam ndo apenas como janelas de divulgacdo do audiovisual, mas proporcionam a

criacdo de dindmicas e compartilhamento de contetdos e saberes.

Festivais em si mesmos também forjam identidades. Criam eventos urbanos e
marcam o calendario, constituindo-se em referéncias culturais para suas cidades. Se
0 cinema reduz distancias entre mundos e promove contatos entre culturas, o festival
aproxima pessoas com seu potencial turistico e seu poder agregador entre os

habitantes. (LEAL, 2008, p. 09-10).

Neste sentido, e, ainda observando e destacando as dimensdes do parque exibidor do
mercado audiovisual brasileiro atual, — ja que esta é a perspectiva de trabalho pretendida nessa
dissertacdo — pode se segmentar dois distintos grupos de trabalho, supracitados, e, também

de exibigdo, visualizado na Figura 3

3 Que na sua maioria também utilizam-se das midias digitais para auxiliar, complementar e divulgar as
atividades realizadas nos ambientes fisicos.
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Figura 3 — Grupos de exibicao
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FONTE: Autoria prépria, 2016.

Os festivais de cinema, entdo, surgem como a principal alternativa a divulgacao da
producdo alternativa do audiovisual brasileiro, e firmam-se como objeto de interesse deste
estudo, diante das suas dimensdes territoriais e culturais, e ainda pela capacidade de
disseminacdo de conteludos e saberes para as localidades em que acontecem. Sendo 0s
aspectos constituintes desses eventos, o tema discutido no topico que se segue.

3.3 Os festivais de cinema no Brasil e na Paraiba

A partir das construcdes conceituais, histéricas e mercadolégicas apresentadas nos
itens anteriores, o terceiro topico deste capitulo tem como objetivo apresentar as principais
caracteristicas dos festivais de cinema e 0s processos que tornaram possivel a consolidacao
destes eventos no Brasil e no mundo; bem como inseriram o estado da Paraiba no circuito de
divulgacdo alternativa no pais. J& que estes eventos e 0s arranjos produtivos que 0s compde
sdo 0 objeto de estudo dessa pesquisa.

Justifica-se a escolha deste objeto de estudo ndo apenas pelas suas dimensdes artistico-
culturais, mas, sobretudo, pela capacidade de integracdo social alcangada através dos festivais

de cinema. Estes eventos, que se caracterizam pela mostra competitiva® de filmes (em sua

34 Sendo esta a principal diferenca entre mostras de cinema e festivais de cinema — enquanto os festivais
ressaltam as caracteristicas competitivas, as mostras sdo responsaveis apenas pela exibicdo e divulgacdo do
conteudo audiovisual disponibilizado para as mesmas.
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maioria da cadeia alternativa, j& que os filmes de alto orcamento, com grande ndmero de
patrocinadores, tematicas populares, entre outros aspectos referentes a cadeia comercial, s&o
exibidos em grandes redes de cinema — como citado anteriormente) podem articular, também,
uma série de conteudos e saberes, contribuindo para o desenvolvimento da localidade em que

se inserem e dos profissionais que os integram.

Onde tem festival, tem exibicdo, formacdo, reflexdo, promocéo, intercdmbio
cultural, diversidade, articulag@es politica e setorial, reconhecimento artistico, acGes
de carater social, geracdo de emprego e renda, além de um crescente ambiente de
negocios. O entorno do festival propicia o plantio de uma semente capaz de
promover o surgimento e o fortalecimento de uma série de iniciativas que resultardo
na difusdo e resgate do acervo audiovisual brasileiro, na formacdo de platéias, na
criacdo de uma cidadania audiovisual, no surgimento de novos talentos e na
valorizag&o dos profissionais que atuam no setor. (LEAL, 2008, p.13).

Deste modo, os festivais de cinema além possibilitar diversas modifica¢fes sociais, se
apresentam como um produto do setor produtivo audiovisual e se enquadram na realidade
mercadologica cinematografica. Isto porque, estes tem por objetivo, sobretudo, alcangar o
maior nimero possivel de espectadores e promover ndo somente os filmes exibidos, como
também o proprio evento e a cidade onde localiza-se.

Na Europa, desde a década de 1930, os festivais de cinema ja haviam sido
consolidados como um modo alternativo de exibicdo cinematografica®. Isto porque, foi nesta
época, e inserido num contexto sécio-politico-cultural bastante expressivo, que comecgaram a
acontecer os primeiros festivais de cinema em Cannes, Veneza e em outras cidades europeias;

consolidando a regido o papel de nascedouro de eventos deste tipo:

Os festivais de cinema comecaram como um fendmeno europeu. Observando a
histdria dos festivais de cinema, fica claro que as motivagdes por trds da criacdo dos
primeiros eventos eram muito especificas e atendiam a interesses historicos locais.
Ao mesmo tempo, ndo foi por acaso que os festivais originaram-se na Europa. Foi 0
contexto europeu — 0s sentimentos nacionalistas da época e a crise das indUstrias
cinematograficas — que forneceu terreno fértil para o inicio de um fenémeno global.
(MELEIRO, 2007, p.215).

Com o sucesso e a popularidade obtidos nos primeiros festivais realizados, logo se
pbde observar o surgimento de articulacbes mercadoldgicas e econbémicas em torno da
organizacdo de eventos deste tipo. E é a partir das interacGes proporcionadas através deste

viés economicista que Meleiro (2007) segmenta a histdria dos festivais em trés ciclos: o

3% Entretanto, o primeiro festival de cinema que se tem noticia aconteceu em 1907 com um concurso italiano
organizado pelos irmdo Lumiére, (MELEIRO, 2007).
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primeiro (1930-1968) — quando se iniciam os festivais pela a Europa e comegam se difundir
as praticas de insercdo no mercado cinematogréfico; o segundo (1968-1980) — quando
destacam-se os festivais independentes e a busca por uma abordagem estritamente voltada as
construgdes artistico-culturais®; e o terceiro (1980-1990) — com a consolidagdo do circuito
internacional dos festivais de cinema e 0 boom global destes eventos por todo o mundo.
Assim, observa-se que cumprindo a caracteristica de retroalimentacdo com a
sociedade, defendida nesta pesquisa, 0 cinema e seus arranjos produtivos — em especifico 0s
festivais de cinema - possuem relagdo direta com as transformacBes sdcio-politico-
econbmicas e que, por isso, também passaram por uma seérie de mudancas e trajetos

contextuais.

Para entender o circuito internacional contemporaneo dos festivais de cinema, é
importante conhecer os interesses e circunstancias histdricas que influenciaram os
acontecimentos. Eles mostram que a historia dos festivais de cinema foi um
processo complexo que inclui fatores politicos, econdémicos e culturais. A histdria
nos ensina que os festivais de cinema sempre exibiram faces multiplas. (MELEIRO,
Idem, p. 234).

Enquanto na Europa ja se podia observar um circuito consolidado e articulado de
festivais de cinema, no Brasil, os primeiros eventos deste tipo sé se iniciam em meados da
década de 1950-1960, com o surgimento de festivais no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e em

Brasilia. Mas, ndo se pode afirmar que este foi um movimento consciente:

Os festivais nacionais nasceram de forma desordenada, sem que se possa determinar
a época em que eles surgiram, se como forma de encontro ou apenas como exibicéo
de filmes e distribuicdo de prémios. [...] Sem que existisse uma regulamentacao
oficial para os certames nacionais, eles proliferaram, movidos pelo interesse de
projetar uma cidade ou até mesmo em funcdo da promocdo pessoal de quem
organizava. Em todos os casos, os festivais se propunham a promover o filme
brasileiro numa determinada regido [...]. (ALENCAR, 1978, p.89)

As décadas de 70 e 80, por sua vez, foram marcadas pelas tentativas de
regulamentacédo dos eventos, através do Instituto Nacional do Cinema (INC) e da resolucéo n°
88 - que determinava desde aspectos relativos as mostras competitivas, até mesmo a
participacdo do poder publico e privado no fomento a estes (Alencar, Idem). Porém, é no final
dos anos 90 que se destaca a proliferacdo de eventos deste tipo no pais, ou, como define Leal
(2008), “o boom dos festivais no Brasil”. Podiam ser vistas exibi¢des como estas em

praticamente todas as regides do pais e em diversos estados, onde enfatizam-se: eventos

% Mesmo que as negociacOes ainda estivesse presentes, buscava-se uma maior valorizacdo dos aspectos
artisticos dos filmes exibidos, (MELEIRO, 2007).
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voltados para curtas-metragens, a participacdo do Nordeste no cenario de exibicdes
alternativas e ainda, eventos tematicos. (Leal, Idem)

Seguindo o panorama que ia se consolidando, e aliado aos avangos tecnoldgicos e aos
incentivos publicos e privados (através de leis e/ou editais de patrocinio ao audiovisual
brasileiro), o século XXI trouxe a ampliacio do nlimero de festivais®’ e ainda da
produtividade cinematogréafica brasileira. De acordo com Leal (2008), em seu diagnéstico
setorial de 2007, no ano de 2006, cerca de 2,3 milhdes de pessoas haviam participado de

festivais de cinema no Brasil, confirmando a sua propria afirmacéo de que:

Temos plena convicgdo de que os festivais representam uma importante fonte de
visibilidade para as obras audiovisuais brasileiras e ocupam com competéncia o seu
espaco. E através desses eventos que podemos ampliar o acesso do publico as
producdes nacionais; formar novas platéias; criar modelos alternativos de exibic&o;
estimular o surgimento de novos talentos e a produgdo de novas obras; promover
intercambio com a cinematografia estrangeira; estimular a discussdo nos seminarios
e workshops ; abrir espago para a realizacdo de negdcios; garantir a presenca dos
filmes brasileiros no exterior; inserir, expandir e consolidar o mercado para o
produto nacional tanto no Brasil quanto fora do pais. Os festivais sdo uma vitrine
natural e eficiente para a difusdo das obras audiovisuais brasileiras: filmes de curta,
média e longa metragens, documentarios ou fic¢do, videos digitais, internet e outros
suportes. Esta é a nossa vocagdo. (LEAL, Idem, p.11).

Ainda de acordo com a ANCINE?3é:

O segmento de Mostras e Festivais €, [...], uma das maiores vitrines da produgdo
audiovisual brasileira e o seu desenvolvimento estd previsto nos principais
embasamentos legais de atuagdo da ANCINE. Muitas vezes, as mostras e festivais
sd0 a primeira porta de entrada de uma obra audiovisual, além de serem o0s
principais canais de difusdo de obras de novos realizadores, de curtas-metragens e de
producdes nacionais e estrangeiras ndo exibidas no circuito comercial. (s.d, s.p.)

O alcance e a representatividade dos festivais no Brasil podem ser mais bem
compreendidos ao observamos os dados abaixo, onde percebe-se que a quantidade de festivais
cresceu significativamente entre os anos de 1999 a 2009, como melhor observado na Tabela
1.

37 Enquanto em 1999 haviam apenas 38 festivais, no ano de 2006 foram registrados 132, Leal (2008).
38 Através de informacdes divulgadas no portal da Agéncia Nacional do Cinema na internet.
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Ano N° de eventos Variacdo % em relacdo ao ano anterior
1999 38 =
2000 44 15,78%
2001 48 9,09%
2002 62 29,16%
2003 75 20,96%
2004 86 14,66%
2005 96 11,62%
2006 132 37,5%
2007 217 64,39%
2008 231 6,45%
2009 243 5,19%

FONTE: LEAL, Antbnio. (2011).

A localizacdo geogréafica destes eventos indicam um nitido crescimento e expansdo

territorial, como mostra a Tabela 2, assim, pode-se afirmar que os festivais de cinema se

consolidam no mercado cinematogréfico brasileiro e se caracterizam como um elo importante

entre a producéo e a exibicao de produtos da cadeia alternativa de produgéo. Entretanto, como

discutido anteriormente, ainda podemos observar os estados pertencentes as regides Sul e

Sudeste como 0s que mais realizam eventos, uma consequéncia da alta produtividade do local.

Tabela 2 — Localizagdo geogréfica dos festivais

SUDESTE SUL
Estados Festivais Va”;‘?ao Estados Festivais Va”;‘?ao
0 (0]
2006/2009 2006/2009
2006 | 2007 | 2008 | 2009 2006 | 2007 | 2008 | 2009
Sé&o Paulo 26 50 48 49 88,46% Parana 8 11 11 13 75%
Rio de Rio
Janeiro 20 37 39 42 110,00 % | Grande 4 8 7 7 62,50%
do Sul
Minas 18 21 22 20 11,11 %
Gerais Santa 3 5 4 5 66,67%
Espirito 4 6 5 4 0% Catarina
Santo
Total 68 114 | 114 | 115 62,12% Total 15 24 22 25 66,67%
NORDESTE CENTRO OESTE
Estados 2006 | 2007 | 2008 | 2009 % Estados | 2006 | 2007 | 2008 | 2009 %
Pernambuc 4 5 8 12 200 % Mato 4 5 4 3 -25%
0 Grosso
Bahia 5 9 9 10 100% Distrito 3 4 7 7 133,33%
Federal
Ceara 4 7 9 8 100% Goias 3 4 6 5 66,67%
Paraiba 1 4 4 5 400%
Rio Grande 2 4 5 4 100%
do Norte
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Maranhéo 1 2 4 4 300% Mato 200%
Piaui 1 3 4 3 200% Grosso 1 2 2 3
Sergipe 1 1 1 1 0% do Sul
Alagoas 1 1 1 1 0%
Total 20 36 45 48 140% Total 11 15 19 18 63,64%

FONTE: Elaboragéao prépria baseada em dados de LEAL, Antonio (Idem).

Defende-se, portanto, que estes eventos, suas articulacGes e dinamicas ndo podem ser
vistas de forma homogénea e unilateral, ja que ndo somente caracteristicas culturais séo
distintas de acordo com a regido do pais, mas, sobretudo, caracteristicas sécio-politico-
econdmicas.

Cabe aos realizadores e produtores desses eventos, a compreensao e capacidade de se
adaptar a cada realidade, respeitando a diversidade e proporcionando a localidade o minimo
de retorno possivel.

Mais do que ter duas faces — olhando para o filme como cultura de um lado e como
mercadoria de outro -, os festivais de cinema devem desenvolver uma habilidade
camalednica para servir uma ampla variedade de pessoas, instituicdes, empresas,
cidades, regifes e paises. Acima de tudo, deve-se concluir que os festivais de
cinema, a0 mesmo tempo em que garantem uma base firme para se sustentar,

celebram com sucesso a cultura cinematografica como arte e promog¢do da
diversidade. (MELEIRO, 2007, p. 234).

No estado da Paraiba, os festivais de cinema vém cumprindo esta caracteristica e até
mesmo preenchendo a lacuna deixada pelas politicas publicas e privadas, no que diz respeito a
promoc¢do e divulgacdo dos produtos artisticos produzidos através de leis de incentivo ao
audiovisual ou editais publico e privados, como aponta Matta (2010) em seu estudo sobre a
eficacia da divulgacdo dos produtos audiovisuais no Brasil. Contudo, observa-se que estes
eventos se inseriram no contexto de divulgacdo alternativa somente a partir do ano de 2005,
como um reflexo do aumento da produtividade local. Este dado poder ser comprovado ao

compararmos os dados obtidos até 2009 por Leal (2011), destacados na Tabela 3.

Tabela 3 — Festivais no Nordeste — 2006 a 2009

NORDESTE

2006 2007 2008 2009 %
Pernambuco 4 5 8 12 200 %
Bahia 5 9 9 10 100%
Ceara 4 7 9 8 100%
Paraiba 1 4 4 5 400%
Rio Grande do Norte 2 4 5 4 100%
Maranhao 1 2 4 4 300%
Total 200%

FONTE: LEAL, Antonio (2011). Grifo nosso.
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E os obtidos nesta pesquisa, no que diz respeito ao historico de surgimento e
ampliacdo dos festivais de cinema paraibanos®.

Tabela 4 — Crescimento e ampliacdo dos festivais de cinema paraibanos

ANO Ndmero de Festivais Crescimento Crescimento
(QTDE) (%)
2005 01 01 100%
2006 02 01 100%
2007 05* 03* 150%
2008 05 - -
2009 06 01 20%
2010 06 - -
2011 10 04 67%
2012 11 01 10%
2013 13 02 18,2%
2014 16 03 23%

Fonte: Autoria prépria, 2015.

*Sendo um dos eventos criados em 2007 realizado em parceria com a Ormeo Junqueira Botelho, com periodicidade bienal e
com sedes em outras cidades do pais.

Outro dado relevante e pertinente na configuracdo de realizacdo destes eventos, diz
respeito ao processo de interiorizacdo dos mesmos; ja que mesmo tendo um maior nimero de
festivais na capital do estado*®, Jodo Pessoa, diversas cidades paraibanas sdo contempladas
com a presenca dessa articulagdo produtiva do audiovisual:

Alocados nas quatro mesorregifes do estado (Mata Paraibana, Agreste,
Borborema/Cariri e Sertdo), tem por seu destaque esta descentralizagdo em relagdo a
capital Jodo Pessoa, alcangando municipios de tamanhos, geografias e realidades
socioecondmicas distintas, o que acaba por formar caracteristicas peculiares a cada
um dos festivais, tanto no seu formato, dindmica de atividades de formacdo e
cidadania, periodicidade, captacdo e patrocinio, e, sobretudo, o publico presente.
(CANUTO, 2014, p.51).

Podemos assim, caracterizar os Festivais de Cinema da Paraiba como um movimento
de articulacdo audiovisual complexo, amplo e recente, que ainda necessita de aprofundamento
no que diz respeito ao seu alcance e papel social, econdmico, cultural e turistico para as
cidades que os realizam.

Por este motivo, bem como pelo fato de que estes festivais séo o objeto principal desta

pesquisa, a caracterizacdo e andlise desse eventos e das dindmicas e articulagbes que os

39 Ressaltando que quatro dos festivais inseridos no percurso historico da figura 5, apresentaram apenas uma
edicdo do evento, mas entraram nesta pesquisa pela experiéncia propiciada aos organizadores, participantes e
para as proprias localidades.

40 Atualmente séo realizados na cidade de Jodo Pessoa trés festivais de cinema.
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cercam, serdo discutidos de modo mais aprofundado no capitulo que segue - referente a

obtencdo e andlise dos dados.

3.4 Questionamentos e provocacoes

Diante do panorama conceitual e tedrico construido nos itens anteriores e, ainda, no
capitulo anterior, finalizamos este segundo capitulo com uma série de questionamentos e
provocacdes que deverdo ser levados em consideracdo nas etapas seguintes da pesquisa em
questdo. Isto porque, acredita-se que a partir de uma construgdo elaborada de forma
contextual e focada, os resultados obtidos através deste estudo podem ser mais representativos
e satisfatorios.

Assim, iniciamos com uma questdo que diz respeito a estrutura governamental de
apoio e/ou fomento a cultura. De acordo com os dados obtidos nessa primeira etapa da
pesquisa (pesquisa bibliogréafica), a relacdo entre o cinema e a Paraiba € historica,
efervescente e crescente. Mas até que ponto o Estado, enquanto entidade colabora, apoia,
fomenta e reconhece as atividades dos Festivais de Cinema da Paraiba? Quais relacdes,
disputas, acordos e contextos que podemos observar entre esses dois setores?

A partir da perspectiva de trabalho insuficiente e/ou insatisfatoria por parte do poder
publico, ja observada e descrita nos tépicos acima, chegamos ao segundo e terceiro
guestionamentos aqui levantados: se as politicas publicas e acdes estatais ndo sdo suficientes
para o incentivo e producdo audiovisual no estado da Paraiba, de onde vem o fomento a este
setor? Quem ou quais sdo 0s principais incentivadores e patrocinadores do audiovisual
paraibano?

Observando estes fatores, podemos afirmar que ha de fato uma cadeia de producao
audiovisual articulada e socialmente posicionada na Paraiba? Através desta e das dindmicas
que a compde, a exemplo dos festivais de cinema, podemos estabelecer uma relacdo entre o
crescimento dos produtos cinematograficos (aqui abordados de forma ampla e ndo apenas
fazendo referéncia a producdo de filmes) e o desenvolvimento (econdémico, social e/ou
cultural)? O cinema pode ser considerado uma forma de ampliagéo dos saberes e, ainda, uma
ferramenta social?

Especificamente no que diz respeito aos Festivais de Cinema da Paraiba: quais foram
as principais motivacoes para a criagdo desses eventos? Os festivais atendem apenas a uma

demanda de mercado ou surgem como uma forma de atender a necessidades pessoais? Ha
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uma relacdo de pertencimento e aceitacdo por parte da sociedade em que estes evento
acontecem?

Com o alto nimero de eventos no Estado - um total de dezessete (17), sendo que cinco
(05) nao sao mais realizados, mas serdo considerados diante da experiéncia artistico-cultural
obtida — e a exibicdo, em sua maioria, de filmes produzidos no Estado; qual a rotatividade dos
filmes e o indice de repeti¢do de obras nos festivais? A producdo paraibana consegue alcancar
as demandas criadas pelos festivais?

Ainda neste sentido, a presenca de filmes de outros estados, paises e localidades,
garante a divulgacgdo dos festivais paraibanos? Como se constrdi e se consolida a promocéao
destes eventos pelo Brasil? Realmente podemos incluir a Paraiba no ciclo de divulgagédo do
audiovisual alternativo brasileiro?

Levando em consideracdo todas essas provocacdes, uma analise estrutural da cultura,
como proposta no capitulo anterior e utilizada nesta pesquisa, sob o ponto de vista dos
festivais de cinema realizados no estado da Paraiba, seria capaz de responder todos estes

guestionamentos?
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4 DOS PROCEDIMENTOS DE PESQUISA

Considerando o objetivo geral do presente estudo, que visa analisar as relagdes entre
cultura e desenvolvimento a partir dos Festivais de Cinema da Paraiba, bem como o0s
objetivos especificos, esta pesquisa classifica-se como exploratoria. Isto porque, neste tipo de
estudo se busca a compreensdo e o aprofundamento do objeto de estudo através do
levantamento bibliografico e também da pesquisa de campo, Moresi (2003).

No que diz respeito a abordagem, a pesquisa serd fundamentada no método
qualitativo, visto que a “Metodologia qualitativa preocupa-se em analisar e interpretar
aspectos mais profundos, descrevendo a complexidade do comportamento humano. Fornece
andlise mais detalhada sobre as investigagdes, habitos, atitudes, tendéncias de
comportamento, etc. (MARCONI E LAKATQOS, 2006, p.269)

Para tanto, foi utilizada como base a metodologia dos “estudos de impacto de projetos
ou agdes culturais”, defendida por Reis (2006, p.46), acrescendo a esta, aspectos que se
proponham a discutir ndo apenas dados meramente estatisticos e/ou monetérios. Assim,
propde-se a analisar trés categorias especificas quanto ao objeto de estudo em questdo: (1)
observacdo e compreensdo dos festivais de cinema da Paraiba, (2) envolvimento do poder
publico e da sociedade civil e (3) retorno oferecido a populacéo.

Isso porque, foram analisados dezessete eventos, realizados em doze cidades do estado
da Paraiba, sendo: dez (10) eventos que aconteceram durante o ano de 2015, um (01) evento
bianual®!, um (01) evento a ser realizado pela primeira vez no ano de 2016 e ainda daqueles
gue ja aconteceram mas encerraram suas atividades, que totalizam cinco (05) festivais.
Ressalta-se ainda, que serdo analisados aqui, apenas os festivais exclusivamente voltados para
o cinema e/ou audiovisual, que possuam em sua estrutura mostras competitivas*? e néo seréo
observados eventos de mostras e exibi¢fes de filmes e produgdes locais, tais como: Festival
de Artes de Areia (PB) ou o Festival de Inverno de Campina Grande (PB).

A partir da delimitag&o do universo da pesquisa, optou-se por desenvolver este estudo
através de uma amostragem nao-aleatoria (ou ndo-probabilistica) (Appolinario (2011). Ja que
foram entrevistados os criadores e/ou organizadores dos eventos, e ainda, comerciantes do
setor de servigos (alimentagdo, hotelaria e transporte) das cidades em que acontecem 0s

festivais — essa categoria secundaria de entrevista, no entanto, s6 foi aplicada nas cidades que

41 Que pela sua caracteristica bianual ndo aconteceu em 2015 e ainda ndo tem data prevista para realizagdo no
ano de 2016.
42 J4 que esta é a principal diferenca entre os festivais e as mostras cinematograficas.
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realizaram festivais no ano de 2015, ja que nas outras ndo haviam atividades recentes e/ou
atuais para analisar. Foi pré-estabelecido o numero de dez entrevistados para o setor de
servigos, por acreditar que este nUmero contemplaria tanto as cidades maiores - tais como:
Jodo Pessoa, Campina Grande e Patos - como as menores, com populacdo pequenas e, por
consequéncia, comércio menor.

Como fonte de pesquisa utilizou-se a ferramenta entrevista e em especifico a
entrevista em profundidade; que, segundo Richardson (1999), procura considerar aspectos
relevantes do posicionamento do entrevistado, sem que sejam oferecidas respostas pré-
formuladas, ampliando a possibilidade de resultados. A escolha deste instrumento de coleta de
dados se da pela relacdo de proximidade construida entre o entrevistado e o pesquisador e
também pela ampliacdo das possibilidades de respostas.

Para guiar as entrevistas, produziram-se dois roteiros: um mais amplo, com perguntas
referentes ao festival, a cidade e ao proprio realizador do evento ( Apéndice A), e um mais
direto, a ser aplicado com os comerciantes locais (Apéndice B). Assim, os entrevistados
seriam estimulados de acordo com suas competéncias especificas e poderiam oferecer dados
mais significativos a pesquisa.

Realizadas no periodo de Agosto de 2015 a janeiro de 2016, as entrevistas foram
feitas, em sua maioria, nas cidades onde aconteciam os festivais e, em casos especificos, via
internet. Tendo aproximadamente cinquenta minutos de duracdo nas entrevistas com oS
realizadores, e cinco minutos naquelas feitas com os comerciantes do setor de servicos.

Apds cada entrevista, 0 audio gerado era processado e transcrito, destacando as falas
mais importantes e que se enquadrassem nos trés aspectos citados anteriormente sobre 0s
estudos do impacto dos projetos culturais defendido por Reis (2006). Com a transcricao feita,
foi possivel observar nos discursos dos entrevistados repeticdes e oposicdes, sendo estes 0s
principais pontos apresentados na analise de dados que se segue.

Ainda através das transcricBes, e como resultado das entrevistas realizadas, foi

possivel analisar, as seguintes variaveis: (1) quanto aos realizadores dos festivais: género,

faixa etaria, grau de escolaridade, &rea de formacdo, funcdo (cargo) exercido

profissionalmente, naturalidade, aproximacdo com o setor audiovisual; (2) quanto ao festival:
motivacOes para criacao e realizacdo, quantidade de filmes exibidos, média de publico, tipo de
recurso utilizado para a producéo do festival, contribuicdes para o desenvolvimento regional e

local; e (3) quanto a relacdo com o local: reconhecimento do festival, retorno oferecido a

populacéo, engajamento do poder publico e da sociedade civil, entre outros.
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Buscando ampliar a obtencdo de dados e trazer a andlise percepgdes pessoais da
pesquisadora quanto aos festivais e as dinamicas que se consolidavam através destes, utilizou-
se, também, como ferramenta de pesquisa um didrio de campo. Neste foram registradas ndo
somente as atividades observadas, mas, sobretudo, caracteristicas particulares de cada um dos
locais pesquisado.

Assim, acredita-se que, atraves dos artefatos metodoldgicos aqui apresentados e
utilizados durante a execucdo desta pesquisa, 0S objetivos pretendidos tenham sido

alcancados, trazendo resultados satisfatorios para o desenvolvimento e conclusdo da mesma.
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5 DAS REFLEXOES INICIAIS SOBRE O CAMPO

Peco licenca ao leitor para fugir um pouco dessa formalidade e impessoalidade
académica para apresentar aquele que esteve comigo durante toda a pesquisa de campo e
guarda anotacdes e resquicios de cada um dos festivais que acompanhei e/ou visitei: 0 meu
diario de campo.

Oficialmente, esse diario comeca em meados de Agosto de 2015, mas na realidade, e
de forma inconsciente, ele comeca a ser “escrito” em 2008, quando as paginas da minha vida
comecaram a ser preenchidas de arte e cultura de forma profissional. Foi nesse ano que entrei
nas faculdades de comunicacéo e de arte e midia e foi a partir dai que decidi que a arte estaria
sempre comigo, na pesquisa ou na produgdo. Produzi indmeros produtos audiovisuais,
participei de outros tantos projetos culturais, fui a diversos festivais de cinema e arte e acabei
me aproximando mais do viés mercadologico e académico da arte. Assim, surgiu o interesse
em observar o mercado da producéo audiovisual paraibana, os festivais de cinema do Estado,
e ainda, em elaborar um projeto de mestrado que se transformou nesta pesquisa que apresento
a Vocés.

Durante o primeiro ano do mestrado, imersa em conceitos e teorias as quais ndo tinha
muita aproximacao, foram surgindo novas ideias e o projeto foi tomando a forma que tem
hoje. Dentre essas ideias, estava a sugestdo da producdo de um diario de campo, feita pelo
Prof. Dr. Luciano Albino. Confesso que a recebi cheia de impaciéncia — traco bem marcante a
minha personalidade — mas hoje, finalizando as andlises dos dados, vejo a importancia dele
para a organizacdo, compreensdo e observacdo detalhada de aspectos particulares dessa
pesquisa.

Ele, o diario, foi comigo a UFPB (Campus Jodo Pessoa) para uma conversa com
produtores culturais sobre o projeto; abrigou todas as observacgdes feitas na qualificagéo e a
partir dai “caminhamos” juntos por cerca de 2600 km, cruzando a Paraiba e conhecendo,
acima de tudo, novas cidades, pessoas, projetos e historias de perseveranca e motivacdo para
0 desenvolvimento da pesquisa.

Estabeleci um roteiro de como as informagdes deviam ser escritas nele: 1) a primeira
impressdo; 2) a cidade; 3) o festival; e 4) a entrevista. Achava que isso daria conta de
descrever as experiéncias que viveriamos, mas a cada visita acabava ocupando mais e mais
paginas e escrevendo coisas que ndo faziam parte do que havia sido estabelecido.

Observacdes tedricas, praticas, mercadoldgicas e tambem referéncias aos sentimentos que via
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nos outros e até mesmo que surgiam em mim. E, em meio a tanta teoria, que sdo fundamentais
aos projetos académicos, quero apresentar, nesse momento, a vocés, ainda que de forma
breve, as minhas percepgdes pessoais e particulares sobre o campo e as nossas vivéncias como
pesquisadora e diario de campo.

Em Patos vimos que o cinema pode vir junto com farinha e que a mistura da muito
certo; em Coremas, a hospitalidade de todos que cruzamos pela cidade e o espirito jovem
deixaram ‘“nossos olhos” brilhando; a observa¢ao de uma articulacdo e a consciéncia coletiva
e cultural no Congo foi inspiradora; vimos, também, que cruzar as fronteiras do Brasil ja é
algo comum na producéo do nosso Estado e Boa Vista é um exemplo disso; Jodo Pessoa, a
cada visita nos proporcionou a oportunidade de observar caracteristicas opostas e ricas no que
diz respeito em amplitude, alcance, atitudes e organizacdo; Campina Grande mostrou gque a
atitude e perseveranca pode render bons frutos e ainda colaborar com o desenvolvimento
pessoal de muita gente; Picui foi uma das surpresas dessa pesquisa e transborda vontade de
mostrar cultura a seu povo; e em Sousa finalizamos a etapa de obtencdo de dados com um
calor que ndo era s6 do clima caracteristico da cidade, mas era humano e mostrava, sobretudo,
a vontade de produzir e levar cultura ao Sertdo da Paraiba; Alagoa Grande, Mataraca/Sagi e
Juripiranga foram cidades que ndo visitamos, mas o contato pessoal e/ou virtual com 0s
organizadores do festivais que la aconteciam - ou vdo acontecer®® - foram inspiradores e nos
transmitiram muito respeito pelo audiovisual paraibano.

Claro que, no decorrer de uma pesquisa, nem tudo € perfeito, durante esses meses de
interacdo no campo, muitos foram os chas de cadeira, as idas e vindas dentro de
onibus/carros/caronas, os e-mails de cobranca, os contatos ndo respondidos, os dias que nédo
conseguia escrever nada ou que apagava tudo que tinha escrito nos dias anteriores. E em dias
como esses, as anota¢fes em uma caligrafia um pouco mais descuidada, as vezes, eram 0
ponto de partida para lembrar o que ja tinha acontecido de bom e o porqué de continuar. Era
vocé, diério, que estava na minha mesa, na minha bolsa ou na minha cama me chamando a
obrigacao.

Foi assim que nossa relacdo se construiu durante essa pesquisa, cheia de rabiscos,
algumas anotacGes indecifraveis, muitas observacGes pertinentes, coisas que talvez nunca
sairdo dessas paginas ndo mais brancas, mas que foram importantes demais para os resultados
alcancados com essa pesquisa. No final das contas, parece que, dessa vez, minha impaciéncia

foi sem sentido e eu até vou sentir sua falta, diario. Obrigada!

43 Aqui nos referimos ao Cine Paraiso a ser realizado na cidade de Juripiranga, com data marcada para o final de
fevereiro de 2016.
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6 DA OBTENCAO E ANALISE DE DADOS

Ap0s a construcdo tedrico-conceitual feita nos capitulos anteriores, e das delimitacdes
praticas ja definidas para esta pesquisa, inicia-se o processo de obtencéo e analise dos dados.
A partir dos quais pretende-se alcangar os objetivos definidos e construir um panorama da
relacdo entre cultura e desenvolvimento através dos Festivais de Cinema da Paraiba. Assim,
neste capitulo, sera apresentado o desenho e/ou caracterizacdo do objeto de estudo —
destacando o mapeamento dos festivais e o potencial observado nos mesmo; e em seguida
analisados os dados obtidos na pesquisa de campo, através da apresentacdo dos dados do
diério de campo e da andlise dos dados propriamente dita.

6.1 Caracterizacdo do objeto de estudo

Localizado na regido Nordeste do pais - formado por 223 municipios e com cerca de 4
milhGes de habitantes (IBGE, 2013) - apds um periodo de estagnacdo artistico-cultural (final
dos anos 80 e anos 90), o estado da Paraiba vem expandindo o seu potencial produtivo,
cenografico* e de circulagdo audiovisual. Destacando-se ndo apenas pelas obras filmicas
produzidas no Estado®®, mas, também, pela realizacdo de Festivais de Cinema — eventos que
funcionam como uma das principais janelas de divulgacdo da cinematografia na atualidade. O
Estado insere-se em um contexto nacional de aumento produtivo e ainda integra o fendmeno
conhecido como o “boom dos festivais de cinema no Brasil”, observado a partir do final da
década de 1990 (LEAL, 2008).

Funcionando como elos de divulgacdo e exibicdo das producdes audiovisuais
realizadas pela Cadeia de Producdo Audiovisual Paraibana — aqui definida como todo o
conjunto de acGes, locacdes, profissionais, mercadorias e divulgacbes desenvolvidas com a
finalidade de produzir e exibir filmes (curtas, médias ou longa metragens) no estado da
Paraiba — estes festivais buscam suprimir as necessidades e lacunas existentes no cinema
brasileiro (em particular no cinema paraibano), no que diz respeito a exibicdo das obras
nacionais pertencentes a cadeia alternativa e/ou independente (definida anteriormente); e

ainda divulgam e promovem as localidades em que acontecem.

44 Através da utilizacdo de suas paisagens naturais para a gravacao de filmes e seriados das categorias comerciais
e alternativas. Nesse sentido, destaca-se 0 municipio de Cabaceiras e as belezas do semiérido paraibano
mostradas através do Lajedo de Pai Mateus, bem como outros municipios que comecam a exercer tais funcdes.

45 Sejam estas producdes por realizadores locais ou por produtores de outros Estados — quando a Paraiba é
utilizada como locacdo para a gravacgao de filmes, a exemplo da cidade de Cabaceiras.
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De acordo com 0 mapa do panorama do audiovisual paraibano apresentado por Canuto
(2014) através da Figura 4, € possivel estabelecer uma relacéo direta e de coexisténcia destes
eventos com as mostras e 0s cineclubes presentes em diversas cidades paraibanas - do sertdo
ao litoral. Reafirmando o cenario efervescente na Paraiba, em que se observa a aceitacdo
social a sétima arte e atraves dos quais se consolida um painel e/ou objeto de estudo amplo e

complexo, passivel de diversas analises e interpretagdes.

Figura 4 — Mapa do panorama audiovisual paraibano

FONTE: CANUTO, Kleyton Jorge. (2014)

A partir dessa compreensdo unificada de realizacdo de atividades cinematogréaficas na
Paraiba, serdo abordados e destacados, neste trabalho, os festivais de cinema como: um
segmento articulado, estratégico e produtivo do setor audiovisual que revela “extraordinaria
vitalidade tanto nos aspectos artistico-culturais quanto econémicos e sociais” (LEAL, 2008,
p.16).

O processo de surgimento e realizagdo dos Festivais de Cinema da Paraiba inicia-se
em 2005, com o “Festival Aruanda”, realizado na cidade de Jodo Pessoa. Atualmente,
somam-se quatorze eventos na Paraiba, como explicitado na Tabela 5, acontecendo em

cidades de pequeno, médio e grande porte (de acordo com dados do IBGE - Anexo 1).



Tabela 5 — Festivais de cinema da Paraiba
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ANO DE CRIACAO

NOME

CIDADE

2005 FESTIVAL ARUANDA JOAO PESSOA

2006 COMUNICURTAS CAMPINA GRANDE

2007 CINEMA COM FARINHA PATOS

2007 CINEPORT JOAO PESSOA

2007 JAMPA FILM FESTIVAL — SESC PB JOAO PESSOA

2009 CINE CONGO CONGO

2011 CURTA COREMAS COREMAS

2011 CURTA CUITE CUITE

2011 FESTIVAL DE MINI MIDIAS ALAGOA GRANDE

2011 FESTIVAL DO MINUTO DO CARIRI MONTEIRO
PARAIBANO

2012 SAGI/CAMARATUBA CINE MATARACA/SAGI

2013 FESTIVAL MOBILE JOAO PESSOA

2013 MOSTRA SESC PB DE CINEMA JOAO PESSOA
PARAIBANO

2014 CURTA PICUI PICUI

2014 FESTISSAURO SOUSA

2014 FARCUME BOA VISTA

2016 CINE PARAISO JURIPIRANGA

FONTE: Elaborado pelo autor, 2015.

Percebe-se que os festivais acontecem em cidades de diversas regides do Estado que,

por sua vez, possuem economias, culturas e arranjos politicos distintos e diversos — a exemplo
da cidade do Congo, com apenas 4.500 habitantes versus Jodo Pessoa com cerca de 750.000
habitantes (IBGE, 2013). E ainda, que o ano de 2011 foi o periodo mais produtivo, no que diz
respeito ao numero de novos festivais realizados.

Outro dado significativo quanto a presenca destes eventos na Paraiba refere-se a
interiorizacdo da cultura audiovisual, j& que, pela realizacdo dos festivais em diversas cidades
distantes da capital (Jodo Pessoa), é proporcionado um processo migratorio interno e cultural
diferente do que pode ser observado normalmente no Brasil. JA que na maioria das vezes, 0
fluxo cultural segue da capital para o interior e através destas articulagdes produtivas do
audiovisual paraibano, o cinema chega até o interior.

Esta perspectiva torna-se ainda mais importante a partir do momento em que observa-
se que das doze (12) cidades paraibanas em que acontecem os festivais, apenas trés (03%)

possuem salas de cinema convencional — referente a 25% dos municipios. Assim, a exibicao

46 As cidades que possuem salas de cinema convencional e também realizam festivais sdo: Campina Grande,
Jodo Pessoa e Patos. Mas, se ampliarmos esse panorama para todas as cidades da Paraiba perceberemos que os
nameros sobem em apenas mais uma cidade, Guarabira. Assim, apenas 1,7% das cidades paraibanas possuem
cinema.
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de filmes em eventos competitivos torna-se ndo apenas uma alternativa, mas uma das
principais formas*’ de se ter acesso a cultura audiovisual.

Por este motivo - além das caracteristicas historicas da organizacdo de festivais de
cinema — verifica-se uma preocupacdo com a transmissdo de conteidos complementares a
exibicdo. Durante os eventos do audiovisual, exibi-se, ndo somente a exibigéo de filmes, mas,
sobretudo o compartilhamento de saberes, a amplia¢do das atividades culturais e até mesmo a
construcdo de um espaco de discussao e luta por melhorias no setor, como percebido através
do movimento: “A Paraiba Precisa ser Assistida” (Anexo 2); e da Carta do Férum
Audiovisual Paraibano (Anexo 3). Contribuindo, assim, ndo somente com a formacdo de
plateias e a consolidacdo da Cadeia Audiovisual Paraibana, mas também colaborando para a
firmacdo dos espacos dos festivais como um ambiente e/ou territério de valorizacdo e
desenvolvimento cultural.

Apesar de todas as caracteristicas citadas, neste capitulo e nos anteriores, que
demonstram e colocam a cultura (aqui especificamente da cultura audiovisual) com um vetor
para 0 desenvolvimento, este ponto de vista ndo € percebido por boa parte dos gestores,
comerciantes e até mesmo pela prépria sociedade paraibana. Fazendo com que a falta de
fomento e incentivo se torne algo marcante e decisorio ao setor audiovisual. Fato atestado
com a impossibilidade de realizacdo da segunda edicdo dos festivais das cidades de Alagoa
Grande, Cabaceiras, Monteiro e Picui; e ainda atraves da descontinuidade dos eventos das
cidades de Mataraca/Sagi e Jodo Pessoa*® (que continuam na pesquisa diante da iniciativa e
pela realizacdo de uma edi¢do com sucesso).

Acredita-se, no entanto, que através do mapeamento dos resultados e dos impactos
socioculturais obtidos através dos Festivais de Cinema da Paraiba, nos municipios em que se
realizam, poderd contribuir para a constru¢do de uma consciéncia cultural maior na
populacdo e ainda estabelecer uma ligacdo direta entre estes eventos e o desenvolvimento
local.

Para tanto, foram obtidos, através de entrevista com 0s organizadores e realizadores
dos eventos de exibi¢do audiovisual do estado da Paraiba, dados que demonstrem ndo apenas
0s aspectos econdmicos da realizacdo dos mesmos, mas que também destaquem os aspectos

sociais e, sobretudo, de ampliacdo cultural. Além disso, também integraram o corpo de

47 Levando em consideracdo que a pirataria e os conteidos disponiveis na internet, também ocupam lugar no
que diz respeito a divulgacdo cinematografica, mesmo que estes canais, ha maioria das vezes, ndo distribuam
obras paraibanas.

48 Neste caso especifico, estamos tratando do Jampa Film Festival.
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entrevistados, comerciantes locais do setor de servicos (alimentacdo, hotelaria e transportes),
com suas percep¢des sobre os festivais e a importancia dos mesmos para as cidades em que
acontecem.

Como forma de ilustrar a abordagem e a perspectiva de estudo pretendida durante esta
pesquisa, mais especificamente na etapa de pesquisa de campo, elaborou-se o infografico que
destaca 0s segmentos e setores envolvidos nesta andlise, como visualizado na Figura 5; e,
ainda, possiveis impactos a partir da relacdo entre cultura e desenvolvimento através dos

Festivais de Cinema da Paraiba.

Figura 5 — Cadeia de producg&o audiovisual paraibana
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FONTE: Autoria prépria, 2015.

Através deste, reafirma-se a ideia defendida por Latour (2008) e Marques (2006) de
que, a partir da compreensdo dos atores em rede, suas articulagdes e dinamicas, constroi-se
um panorama de anélise mais solido, estabelecendo uma relagdo direta com a concepcéo
estrutural de cultura adotada nesta pesquisa e apresentada por Thompson (2002), onde o
mesmo destaca a importancia da percepcdo ampliada e da contextualizacao social das formas

simbolicas.
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6.2 Construindo analises

Feita a apresentacdo dos dados obtidos e escritos no diario de campo, serdo expostas,
neste topico, as andlises resultantes do material obtido através das entrevistas feitas com 0s
realizadores dos festivais e com os comerciantes do setor de servigos das cidades visitadas.

Com dezessete (17) festivais integrando o universo da pesquisa em questdo — sendo
dez festivais realizados no ano 2015; um festival bianual (que por essa caracteristica
especifica ndo foi realizado em 2015); um festival recém-criado e com sua primeira realizacdo
no ano de 2016; e cinco eventos desativados — foram obtidos dados empiricos de apenas
quatorze desses festivais. Isto porque, diante de dificuldades no contato e em virtude de
motivacdes ideologicas e pessoais, os realizadores dos eventos “Cineport” (Jodo Pessoa),
“Curta Cuite” (Cuité) e “Festival do Minuto do Cariri Paraibano” (Monteiro), ndo
contribuiram com dados para esta pesquisa, ndo sendo possivel analisa-los.

Assim, os dados que serdo apresentados em seguida sdo provenientes das quatorze
(14) entrevistas feitas com os realizadores (tendo sido feitas duas entrevistas diferentes sobre
0 “Comunicurtas”, em virtude de mudancas na equipe de realizacdo*® e uma entrevista
“dupla” sobre o “Jampa Film Festival” e a “Mostra SESC PB”, ja que ambos foram realizados
pela mesma entidade, sob a direcdo do mesmo realizador) e das oitenta feitas com
comerciantes locais.

O perfil dos realizadores sera construido e apresentado com bases nas seguintes
varidveis: género, faixa etaria, grau de escolaridade, area de formacdo, funcdo (cargo)
exercida profissionalmente, naturalidade e aproximacgao com o setor audiovisual e a producgéo
cinematogréfica, apresentados através de dados e infograficos, buscando uma apresentacéo

mais visual do perfil aqui analisado.

PERFIL DOS REALIZADORES DE FESTIVAIS DE CINEMA DA PARAIBA

O Grafico 3 expde que apenas 14% dos entrevistados sdo do género feminino, o que
corresponde a apenas duas realizadoras - do “Festissauro” (Sousa) e do “Festival (Mini
Midias)”, especificamente. No que diz respeito a faixa etaria, os dados mostram um
fortalecimento no cinema nacional e paraibano nos Gltimos 20 anos, solidificando-se e/ou

reafirmando-se, como vimos anteriormente nas pesquisas de Leal (2008) e Meleiro (2010). Ja

49 Foram entrevistados André da Costa Pinto, criador do evento e Hipélito Lucena, atual organizador do festival.
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que 57% dos realizadores possuem menos de 30 anos de idade e estdo inseridos e diretamente
ligados & esse processo de reafirmacéo da producdo nacional.

Grafico 3 — Género Grafico 4 — Faixa etaria

28,6%

H Feminino M Masculino M Até 30 anos EAté 50 anos M Mais de 50 anos

FONTE: Autoria prépria, 2016. FONTE: Autoria prdpria, 2016.

A respeito da escolaridade, percebe-se que 57% dos entrevistados possuem nivel
superior, e ainda, que 14% desses tém titulos de p6s-graduagdo, mestrado e/ou doutorado. Em
relacdo as areas de formacéo (Grafico 6), vé-se um grande nimero de profissionais vindo das
ciéncias da comunicacdo ou da comunicacdo social. Enfatizando-se o fato de que foi a partir
de experiéncias nos cursos de comunicagdo da UFPB e UEPB, que surgiram os festivais
“Aruanda” e “Comunicurtas”, por exemplo.

Entretanto, é importante ressaltar que mesmo sendo uma area afim que possui em sua
grade curricular disciplinas voltadas para o cinema e o audiovisual, 0s cursos de comunicacéo
oferecidos na Paraiba ndo ddo uma formacdo especifica neste setor para os seus alunos e
egressos. Assim, apenas um dos realizadores, ), Lucio Vilar, realizador do “Fest Aruanda” da
cidade de Jodo Pessoa, possui formacdo voltada especificamente para o audiovisual com

Doutorado pela Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA-USP).
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Gréfico 5 — Escolaridade Gréfico 6 — Area formagio
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FONTE: Autoria propria, 2016. FONTE: Autoria propria, 2016.

Ja no que se refere a atuacdo profissional dos realizadores, percebe-se que a maioria se
enquadra como professor, como expde o Gréfico 7, seja de ensino fundamental e médio,
técnico ou superior. E ao verificar-se a naturalidade, observou-se que apenas 43% dos
entrevistados realizam os eventos em suas cidades natais; mas, quando isso ndo acontece, 0s

fazem em cidades com as quais tém-se aproximacao e/ou ligacao pessoal forte.

Graéfico 7 — Profissdo Gréfico 8 — E natural da cidade que realiza o
evento?

B Professor B pedagogo
HSim mNdo
B Produtor Cultural & Diretor de Produgdo

Diretor de Turismo Estudante

FONTE: Autoria prépria, 2016. FONTE: Autoria prépria, 2016.



79

Finalizando a constru¢do do perfil dos realizadores, tém-se os resultados de um
questionamento subjetivo feito durante a entrevista, que dizia respeito a aproximacdo dos
realizadores com o setor de producdo audiovisual e/ou cinematografica. Dentre as muitas
historias, projetos, pessoas e citacbes, os dados alcancados nesse quesito foram transformados
em uma nuvem de termos, como mostra a Figura 6. As palavras em tamanhos maiores
representam aquelas que foram citadas mais vezes durante as entrevistas, e em tamanhos

menores, as que apresentaram poucas mengﬁes.

Figura 6 — Aproximagé&o pessoal com o cinema
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FONTE: Elaborado pelo autor, 2016.

Dessa forma, assim como segue a entrevista no roteiro pré-estabelecido, passaremos
agora para as analises referentes aos festivais, suas dinamicas, articulacbes e atores

envolvidos.

COMPREENDENDO OS FESTIVAIS DE CINEMA DA PARAIBA

Sabe-se que 2005 foi 0 ano de criagdo do primeiro festival de cinema da Paraiba, e até
o inicio de 2016, outros dezesseis eventos foram criados e realizados, mesmo que por apenas
uma edicdo. Para compreender os impactos desses festivais nas localidades em que se
realizam, faz-se necessario analisar o processo de criagdo, consolidacdo ou descontinuidade
desses eventos. Assim, o primeiro item abordado corresponde as principais motivacfes para

criagdo dos mesmos.
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Durante o processo de transcri¢do das entrevistas, observou-se que trés fatores foram
recorrentes nas falas dos realizadores. Assim, criou-se uma chave de andlise a partir desses
aspectos motivacionais para criacdo dos festivais, que sdo, respectivamente: (1) falta de
espaco para exibicdo de conteddo audiovisual; (2) vivéncias em outros lugares e festivais; (3)
interesse surgido a partir da participagdo em projetos voltados ao audiovisual e/ou realizagéo
de eventos menores.

Reafirmando as discussdes feitas por Meleiro (2007), Leal (2008) e Alencar (1978) de
que os festivais de cinema brasileiros surgem, sobretudo, para preencher uma lacuna do
parque exibidor nacional, destacam-se as falas do realizador do Cinema com Farinha e do

criador do “Comunicurtas”:

Quando descobri o0 que queria e gostava de fazer, ndo conseguia exibir, ndo tinha
espaco para ser exibido. [...] Queria que as pessoas da cidade tivessem acesso aos
filmes que eu produzia e as outras producdes também. [...] Pra ecoar os trabalhos
feitos aqui. (informagao verbal)®C.

Olha, o Comunicurtas surgiu de forma inusitada. Quando eu fiz a “Ecomenda do
Bicho Medonho”, em 2006, rodei quase todos os festivais do Brasil e o pessoal
daqui 5o perguntando ‘Cadé o filme?’. Ai eu fui e criei o festival. Junto com trés
amigos que eram Henrique, Felipe e Alberto, a gente decidiu fazer [...]. E surgiu o
Comunicurtas. (informagéo verbal)5t.

Verifica-se nas falas dos entrevistados que ambos ja se inseriam na cadeia de produ¢édo
audiovisual paraibana e encontraram nos festivais uma forma de mostrar ao publico de suas
cidades os filmes que haviam produzido. Mas também é perceptivel o fato de que vivéncias
em outras cidades ja haviam sido experienciadas, caracteristicas que tornam-se marcantes nas
opinides de outros cinco realizadores (do Festissauro, do FARCUME, do Fest Aruanda, do
Sagi/Camaratuba e da Mostra SESC PB de Cinema). Destaca-se duas das falas mais

representativas a esse quesito:

Ainda no século passado, durante o Festival de Brasilia, fiz uma entrevista com
Vladimir Carvalho e este falou que se sentia muito contrariado porque “toda biboca
desse pais tem um festival, menos a Paraiba”. [...]. Ou seja, a motivacdo foi
responder a uma demanda crbnica e represada e que nao fazia jus a um estado
tradicionalmente vocacionado para o cinema, com larga folha de servigos ao longo
do século XX e em seus primordios. (entrevista online)®2.

%0 Entrevista concedida por: SILVA, Deleon Souto Freitas da. Entrevista — Cinema com farinha. [out. 2015].
Entrevistador: Mariana Quirino Fechine. Patos: 2015. 1 arquivo .mp3. (53 min).

51 Entrevista concedida por: PINTO, André da Costa. Entrevista — Comunicurtas (2). [jan. 2016]. Entrevistador:
Mariana Quirino Fechine. Campina Grande: 2016. 1 arquivo .mp3. (44 min).

52 Entrevista concedida por: VILAR, Licio. Entrevista — Aruanda. [jan. 2016]. Entrevistador: Mariana Quirino
Fechine. Jodo Pessoa: 2016. 1 arquivo .pdf.
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E ainda:

Eu ja tinha participado e trabalhado em festivais em Coremas, em Campina
Grande, na mostra de Aparecida. Sentia falta de alguma coisa em Sousa, porque
aqui tem Centro Cultural do Banco do Nordeste, tem pontos de cultura, mas faltava
um festival, alguma coisa. Ai foi quando Leonardo me chamou pra produzir a
primeira edicdo do Festissauro. (informagdo verbal)®,

Entretanto, o fato que demonstra uma maior articulagdo no sentido da producéo
audiovisual paraibana, diz respeito aos festivais motivados pelos projetos de interiorizagéo do
cinema, com destaque para 0s projetos: “Viacdo Paraiba”, “Projeto Jabre”, “Janela do
Mundo” e “Paraiba Cine Senhor”. Essas acBes foram citadas como propulsoras pelos
realizadores dos festivais das cidades do Congo, Coremas, Alagoa Grande, Juripiranga e
Picui.

Depois do projeto ir embora, formamos um cineclube. Entre uma reunido e outra
surgiu uma sugestdo de uma oficineira de fazer um festival. Queriamos trazer a

comunidade pra ver e fazer cinema, além de homenagear nossos conterraneos.
(entrevista online)54.

Apds participar de varias mostras e festivais em cidades como Coremas, Congo,
Nazarezinho sempre foi um desejo meu poder realizar um festival em Juripiranga.
Com a execugdo do Janela do Mundo aqui, foi possivel “instigar” uma galera para
podermos manter viva a ideia de realizar este festival. Propagar o cinema paraibano,
ser janela para realizadores de pequenas cidades e formar publico com melhor
capacidade critica sobre a realidade de nossa cidade s&o os principais objetivos
e motivacdo para realiz&-lo. (entrevista online)®.

Ainda é importante ressaltar que seis desses eventos deram inicio as suas atividades a
partir de uma experiéncia menor, ou com caracteristicas diferentes das propostas pelos
festivais, ja& bem sucedida e com boa receptividade do publico local. Sdo estes: o “Curta
Picui”, o “Jampa Film Festival”, o “Cine Congo”, a “Mostra SESC PB de Cinema”, o “Fest
Aruanda” e o “Festival Mobile”.

Diante desses relatos que demonstram vontade e disposi¢do para levar a frente esses
projetos de cunho artistico-cultural voltados para o setor audiovisual, expbe-se aqueles

festivais que tiveram suas atividades encerradas apds a primeira edi¢do (“Festival de Mini

%3 Entrevista concedida por: PAIVA, Yaroslavia Ferreira. Entrevista - Festissauro. [jan. 2016]. Entrevistador:
Mariana Quirino Fechine. Sousa: 2016. 1 arquivo .mp3. (54 min).

5 Entrevista concedida por: SILVA, Marilene Karla Juvino da. Entrevista — Mini Midias. [jan. 2016].
Entrevistador: Mariana Quirino Fechine. Alagoa Grande: 2016. 1 arquivo .pdf.

55 Entrevista concedida por: LIMA, Jodo Paulo Paiva de. Entrevista — Cine Paraiso. [jan. 2016]. Entrevistador:
Mariana Quirino Fechine. Alagoa Grande: 2016. 1 arquivo .pdf.
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Midias”) ou apds algumas edi¢Oes (“Jampa Film Festival” e “Sagi/Camaratuba Cine”)%,
resultado da falta de incentivos para continuidade dos projetos, seja este institucional, pablico
ou privado.

Essas dificuldades no fomento aos eventos também foi citada por mais oito
realizadores, resultando que 79% dos festivais paraibanos apresentam dificuldades financeiras
para sua realizacdo, manutencédo e continuidade das atividades. Observa-se isto de maneira
mais pratica através dos dados dos Graficos 9 e 10, referentes aos fomentadores e
patrocinadores dos eventos realizados no ano de 2015. Ressaltando, ainda, que estes sdo
dados referentes aos dez festivais que aconteceram em 2015, j& que os outros cinco foram

descontinuados, ndo havendo como incluir seus dados nesta pesquisa a partir deste momento.

Gréafico 9 — Atualmente esta Grafico 10 — Formato do fomento
inserido em alguma politica?

m Dinheiro = Servigos

ESim mNao

FONTE: Autoria propria, 2016. FONTE Autoria propria, 2016.

O Gréafico 10 mostra que os festivais sdo, em sua maioria, apoiados pelo comércio
local das cidades que acontecem e pelo poder publico das mesmas, sendo o patrocinio
fornecido majoritariamente atraves de permuta de servi¢os. Acarreando em um cenario ndo

favoravel financeiramente para a continuidade e solidificacdo dos mesmos.

% Ressaltando ainda, que outros dois festivais também foram cancelados apds sua primeira edigdo: o Curta Cuité
e o Festival do Minuto do Cariri Paraibano. Entretanto os mesmos ndo constam na analise do resultados dessa
pesquisa por motivos supracitados.
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Graéfico 11 — Patrocinadores dos festivais

15,8%

W Comércio Local M Poder Publico Instituicdes

FONTE: Autoria prépria, 2016.

Os dados da Tabela 6 possibilitam refletir sobre a equipe de organizagdo e produgao
dos eventos. Quantas pessoas estdo envolvidas? Ha remuneracdo ou o trabalho é voluntario?

A equipe € formada por pessoas da prépria cidade?

Tabela 6 — Organizacgéo e producgéo dos festivais

FESTIVAL®Y EQUIPE (N° REMUNERAQAO EQUIPE
DE PESSOAS) LOCAL
CURTAPICUI 15 pessoas N&o Mista
FARCUME 15 pessoas Né&o Mista
FESTISSAURO 30 pessoas Remuneragdo para algumas funcoes Mista
CURTA COREMAS 40 pessoas Né&o Mista
MOSTRA SESC PB Equipe formada por funcionarios e Sim
DE CINEMA estagiarios do SESC, ja remunerados
06 pessoas
CINEMA COM 12 pessoas Néo Mista
FARINHA
CINE CONGO 35 pessoas Nao Sim
FESTIVAL MOBILE 25 pessoas Remuneragdo para algumas funcGes Sim
FESTIVAL 120 pessoas Remuneragdo para estagiarios (bolsa Mista
COMUNICURTAS
evento)
FESTIVAL 50 pessoas Remuneragdo para estagiarios Mista

ARUANDA
FONTE: Elaborado pelo autor, 2016.

57 Dados referentes aos dez festivais realizados no ano de 2015.
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Percebe-se que, mesmo com as limitagGes financeiras vistas na maioria dos eventos
analisados, envolveram-se, no ano de 201, mais de 340 pessoas na producdo dos mesmos. E
que como afirma o realizador do “Fest Aruanda”, ha ainda um processo de fidelizacdo nas
equipes: “alguns que se envolveram ainda alunos € que continuam na equipe”, (entrevista
online)®® — que pode ser visto em diversos festivais.

Passamos entdo para uma analise mais préatica dos festivais, que descreve ndo mais 0s
aspectos da criacdo e producdo, mas caracteristicas sobre a média de puablico, os filmes
exibidos e as atividades oferecidas para a populacdo e os participantes do evento. Assim, 0
Gréfico 12 expbe a média de publico dos dez festivais analisados e realizados em 2015, que
ao todo, somam-se mais de 2.800 espectadores por dia.

Grafico 12 — Média de publico dos festivais/por dia

Curta PicUi o 170

Farcume smmmm 5o

Festissauro 3 500

Mostra SESC PB de Cinema s 90

Curta Coremas 3 350

Cinema com Farinha  ses— 150

Cine Congo 3 600
Festival Mobile 3 200
Comunicurtas  soseessss——— 150
Fest Aruanda 3 600
0 100 200 300 400 500 600

FONTE: Elaboragao propria, 2016.

Ressalta-se o fato de que os festivais com maior nimero de publico sdo,
respectivamente, o “Cine Congo” e o ‘“’Fest Aruanda” — que acontecem em cidades com
perfis sociais, politico e econdmicos totalmente distintos. Para a capital do estado, o numero
de 600 espectadores por noite talvez ndo seja tdo significativo, mas para uma cidade com
pouco mais de 4.600 habitantes®, como ¢ o caso do Congo, esse é um nimero expressivo que

demonstra um significativo envolvimento da populagéo e a aceitagdo do evento.

58 Entrevista concedida por: VILAR, Lucio. Entrevista — Aruanda. [jan. 2016]. Entrevistador: Mariana Quirino
Fechine. Jodo Pessoa: 2016. 1 arquivo .pdf.
%9 Segundo o IBGE (2013).
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Entdo, ja apresentados o publico, a equipe e o0s processos de producdo, serdo
destacados aqui o total de filmes exibidos nestes festivais. Para tanto, a Tabela 7 expde um
comparativo entre as obras audiovisuais nacionais e internacionais e os filmes paraibanos que
possibilita avaliar, também, as contribuicGes desses festivais para a Cadeia de Producéo

Audiovisual Paraibana.

Tabela 7 — Quantidade de filmes — festivais 2015

Festival Quantidade de filmes Quantidade de filmes
exibidos paraibanos exibidos
Curta Picui 19 7
Farcume 34* 6*
Festissauro 39* 21*
Curta Coremas 38 10
Mostra Sesc PB de 15* 15*
Cinema
Cinema com Farinha 58* 6*
Cine Congo 22 2
Festival Mobile 22 13
Festival Comunicurtas 65* 51*
Festival Aruanda 29* o*
TOTAL 341 140

*Contando com as amostras especiais incluidas na programagcao do festival.
FONTE: Elaboracéo prépria, 2016.

A partir da observacao dos dados expostos, é possivel afirmar que, além de difundir e
proporcionar mais de cem exibi¢cdes de filmes paraibanos no ano de 2015, os festivais aqui
analisados contribuem significativamente para a proliferacdo de conteldos audiovisuais como
um todo, sejam estes longas-metragens, curtas-metragens, médias-metragens, nacionais ou
internacionais, videoclipes, pecas publicitarias, matérias jornalisticas, entre outros.

Entretanto, durante o acompanhamento dos festivais, e a posterior analise do material
captado, atentou-se para o fato de uma boa parcela dos filmes paraibanos analisados no
referente periodo circularam em varios festivais® (e o mesmo filme ser exibido em mais de
um festival no estado), sendo, assim, divulgados por todo o estado, como melhor observado

na Tabela 8.

60 |_embrando que aqui estamos nos referindo aos festivais de cinema realizados na Paraiba e que esses e outros
filmes paraibanos também circularam por outros festivais do Brasil.
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Tabela 8 — Filmes paraibanos que circularam em varios festivais

Filme Diretor Quantidade Filme Diretor Quantidade
de Festival de Festival

Prisdo das Erik 5 Diabolin Virginia 2

Almas Medeiros Guarberto

Candeeiro Adriana 4 Piriah Saullo 2
Roberto Dannylck

Metade Carlos 4 Utopia Jonatan de 2
Mosca Queiroz

Maria das Bruno 4 O Terceiro Prato Pablo Maia 2

Aguas Vinelli

No Rastro Vinicius e 3 Todas as coisas Caroline 2

da Espoleta Bonerges gue eu nao te disse Taveira

3

Malha Paulo 3 Dito Dhiones 2
Roberto Nunes

Claustro Tiago Pena 2 Moido Torquato Joel 2

Ilha Ismael 2 Quase Vida Deleon Souto 2
Moura

Quando Mikaely 2

batem as Batista

seis horas

Fonte: Autoria propria, 2016.

Esse fato pode ser considerado como um passo para 0s projetos de interiorizacdo do
cinema, mas os festivais que ndo contam com produc@es locais podem reproduzir, em uma
escala menor, uma relacdo de centro-periferia. Isso porque, a partir do momento que
producbes de outros locais sdo trazidas e a cidade ndo tem um produto genuino para
apresentar também, isso pode motivar a populacdo a produzir ou inferioriza-los. Na listagem
acima é possivel observar filmes de diretores de diversas partes do estado, mas a maioria
ainda é do eixo Jodo Pessoa — Campina Grande.

Pelos objetivos do presente estudo, este ponto ndo foi aprofundado, mas através da
fala do realizador do “Curta Picui”, percebe-se que, apesar da possibilidade de reproducao
e/ou valorizagdo de determinadas regides do estado, o contato com filmes paraibanos acaba
por valorizar e tornar as técnicas audiovisuais mais acessiveis: “foi uma oportunidade pra eu
ver que podia me inserir e produzir cinema”, (informacao verbal).%

Assim, finalizam-se os aspectos referentes especificamente aos festivais e inicia-se a
apresentacdo dos dados que mostram a relacdo destes eventos com as cidades em que o0s

mesmo acontecem.

61 Entrevista concedida por: MOURA, Ismael Moisés da Silva Santos. Entrevista — Curta Picui. [jan. 2016].
Entrevistador: Mariana Quirino Fechine. Picui: 2016. 1 arquivo .mp3. (68 min).
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A RELACAO ENTRE CIDADE E FESTIVAL

Buscando uma apresentacdo mais dindmica dos dados coletados sobre a relacdo dos
festivais com as cidades, serd analisado, de modo comparativo: as opinides dos realizadores
sobre a cidade e suas contribuicdes para o festival versus as opinides dos comerciantes do
setor de servicos das cidades sobre o festival e suas contribui¢cdes para o local. Diante das
particularidades de cada localidade, esses dados serdo apresentados de municipio por
municipio.

Ressaltando que foi pré-estabelecido o numero de dez entrevistas por cidade, das quais
duas ndo alcancaram este namero, diante da falta de comerciantes do setor de servigcos
(hotelaria, alimentacdo e transporte), sendo elas: Picui, com um total de sete entrevistas; e Boa
Vista, com apenas trés. Na cidade de Jodo Pessoa, 0 questionario aplicado teve uma variagcdo
(ver Apéndice C) em virtude da realizacdo de trés festivais no ano de 2015, e ainda um
bianual com data prevista para 2016. Diante o exposto, foram feitas vinte entrevistas na

capital paraibana, resultando em um total de oitenta entrevistas nas dez cidades visitadas.
— PICUI (Curta Picuf)

Com um total de sete entrevistas, percebe-se que, apesar da pouca movimentacao
comercial no setor de servicos, o festival tem certo reconhecimento na cidade, mesmo que nédo

impacte tanto econémica e turisticamente.

Figura 7 - Dados do Curta Picui

O evento foi bem recebido
pela populacdo e pelo poder
publico. Os setores mais
impactados sdo: o0 comércio
informal e as pousadas.

- 56% conhece 0 evento;

- 71% nunca foi ao festival;
- 71% ndo observa diferenca na
economia e no turismo local;
- Mas 86% acredita na
importancia do evento.

d0avziiv3ad
COMERCIANTE

“E muito bom porque ocupa a mente dos
jovens.”

(Depoimento de comerciante local)

FONTE: Autoria prépria, 2016.
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— BOA VISTA (Farcume)

Os dados da cidade de Boa Vista demonstram um desconhecimento por parte dos
comerciantes locais e até mesmo uma falta de envolvimento com a producéo artistico-cultural
do municipio. Entretanto, é importante ressaltar que apenas trés comerciantes do servicos
foram encontrados e entrevistados na cidade e que o publico do evento ndo é formado

exclusiva ou essencialmente por essas pessoas. Ndo podendo, assim, ser considerados valores

absolutos.
Figura 8 — Dados Farcume
T O festival atingiu - 100% desconhece o evento; f_ﬁ
g principalmente o publico - 100% nunca foi ao festival; E
IN  realizador ser também, ) SESOTIE S (19 TS MY O
Z estor na prefeitura, os local; o
8 g pretertura, - 100% ndo soube responder L
% contatos com o poder obre a importancia do evento. =
publico sdo satisfatorios. 8
“Nao aumenta a movimentacio turistica
e nem tem nenhum impacto econémico.
Mas amplia a cultura [....]”
(Depoimento do realizador do evento)
FONTE: Autoria propria, 2016.
— SOUSA (Festissauro)

Com a segunda edicdo realizada no ano de 2015, o Festissauro ainda encontra-se em
fase de afirmacéo para com a comunidade local, entretanto, ja pode ser observado um certo

reconhecimento pelo evento e as aces que o0 mesmo realiza.
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Figura 9 — Dados Festissauro

- 40% conhece 0 evento;
- 80% nunca foi ao festival;
-70% n&o observa diferenca
na economia e no turismo
loca;

- 40% acredita na
importancia do evento.

Na segunda edicéo do festival
(2015), ja se pode observar uma
melhora na receptividade do
publico. Enquanto o poder
publico desde a primeira edicao

ja apoiava e contribuia.

“So teve duas vezes né?! Mas foi bom,
movimentou muito por aqui.”

(Depoimento de comerciante local)

FONTE: Autoria prdépria, 2016.

— COREMAS (Curta Coremas)

COMERCIANTE

89

Como um dos festivais mais consolidados do estado, os dados do “Curta Coremas”

demonstram o reconhecimento e o crédito dado a este evento, percebidos durante as

entrevistas e concretizados através das estatisticas desta pesquisa. O envolvimento da

comunidade local € notdrio e traz caracteristicas particulares ao festival.

d04avZi1v3ad

10 — Dados do Curta Coremas

- 90% conhece o evento;

- 50% nunca foi ao festival;
-40% n&o observa diferenca
na economia e no turismo

De um lado o inicial
estranhamento da populagéo,
do outro uma realizagdo para
os artistas locais. J& o poder

publico que recebeu bem o local;
evento, ndo colabora o - 80% acredita na importancia
suficiente. do evento

“E muito bom e muito proveitoso. E uma
arte que mostra talento. Os jovens deviam
prestar mais aten¢io.”

(Depoimento de comerciante local)

FONTE: Autoria prépria, 2016.

COMERCIANTES



— PATOS (Cinema com Farinha)

90

O envolvimento de um puablico jovem e participativo € uma das principais

caracteristicas do festival, que na sua nona edi¢cdo demonstra reconhecimento e crédito,

mesmo que sem tanta participacdo na economia e no turismo local.

Figura 11 — Dados Cinema com Farinha

Antes desacreditado,
atualmente o festival tém um
publico que aprendeu a
assistir, sem pré-julgamentos,
a respeitar e a aceitar. Mesmo
gue a parceria com o poder
publico seja dificil.

d0avziiv3ad

“Nao aumentou o movimento, mas é
bom porque eu vejo filmes, né?”

(Depoimento de comerciante local)

FONTE: Autoria prépria, 2016.

— CONGO (Cine Congo)

- 80% conhece 0 evento;

- 80% nunca foi ao festival.
-100% nao observa diferenca
na economia e no turismo

- 60% acredita na importancia

COMERCIANTES

O “Cine Congo” é mais um exemplo de festival consolidado e que envolve a

participacdo da comunidade local de modo satisfatério. De acordo com os dados obtidos

durante as entrevistas feitas na cidade, este foi o festival mais reconhecido, assistido e

acreditado pelos comerciantes locais. Reafirmando ainda a opinido do realizador sobre a

interacdo populacdo/festival, como podemos observar na Figura 12:



Figura 12 — Dados Cine Con

O festival tem a identidade
local. A populagdo recebe com
carinho, cede casas, alimentos,
animais pra sorteio, vai as ruas.
A relagdo com o poder publico
¢ boa, mas tem determinadas
limitagdes.

d0avziiv3ad

go

- 90% conhece 0 evento;

- 30% nunca foi ao festival;
-10% ndo observa diferenca na
economia e no turismo local;

- 90% acredita na importancia do

evento.

“Construimos um quarto coletivo
depois que veio o pessoal do festival. E
melhor e é mais barato, né?”

(Depoimento de comerciante local)

FONTE: Autoria prdpria, 2016.

— Campina Grande (Comunicurtas)

COMERCIANTES
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Passando por um processo de transicdo de equipes de realizagdo, o “Comunicurtas”,

no ano de 2015, demonstrou caracteristicas menores quanto a participatividade observada, de

modo informal, nos anos anteriores. Entretanto, continua com suas caracteristicas de festival

consolidado no estado, que serviu - e serve - de referéncia para criacdo de outros festivais.

Figura 13 — Dados Comunicurtas

Um festival consolidado na
Paraiba que ao longo dos anos
colaborou para a modificacéo
do publico local e com a
visibilidade do audiovisual
paraibano. Pelo carater
institucional, possui pouca
colaboracéo estatal.

dOoavziivay

- 70% conhece o evento;
- 50% nunca foi ao festival;

- 60% ndo observa diferenca

na economia e no turismo
local;

- 80% acredita na importancia

do evento.

“A gente apoia o festival e os filmes que o
pessoal realiza. E sempre bom porque tem

muita gente envolvida”

(Depoimento de comerciante local)

FONTE: Autoria prépria, 2016.

COMERCIANTES
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— JOAO PESSOA (Mostra SESC PB de Cinema, Festival Mdbile e Fest Aruanda)

Para construir uma andlise que contemplasse os trés festivais de cinema realizados na
cidade de Jodo Pessoa no ano de 2015 (e ainda ao bianual, também realizado no mesmo
local®?), optou-se por construir um questionario com duas perguntas diferentes das que
haviam sido feitas nas entrevistas realizadas nas outras cidades da Paraiba (ver Apéndice B e
C).

Os entrevistados seriam questionados se conheciam algum festival na cidade. Em
seguida pedia-se para que eles especificassem qual dos festivais conheciam, se ja tinham
ouvido falar ou até mesmo se haviam participado de algum festival. Os resultados ndo podem
construir uma perspectiva exata sobre cada evento em particular, mas pode demonstrar a
aceitacdo e credibilidade deste tipo de evento no municipio em quest&o.

Por este motivo, a apresentacdo dos dados referentes a relacdo populacao/festival desta
cidade sera exposta de modo diferente das demais: contando com trés opinides de realizadores
e vinte depoimentos de comerciantes locais, tendo ainda, a fala de dois destes comerciantes
destacadas, como podemos observar na Figura 14.

Assim, foi possivel construir um panorama amplo sobre a relagdo dos festivais de
cinema e 0 seus impactos na sociedade local, através do qual podemos constatar, sobretudo,
que embora ndo possamos observar impactos econémicos significativos durante o curto
periodo de duracéo dos festivais®®, iniimeras sdo as contribuicdes sociais e culturais oferecidas

aos participantes bem como a comunidade.

62 J& que durante as primeiras entrevistas na cidade, observou-se que os comerciantes se mostravam confusos
quanto a qual evento estdvamos nos referindo.
83 Uma média de trés a cinco dias.
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Figura 14 — Dados dos festivais de Jodo Pessoa

MOSTRA SESC

Com publico especializado e
formado por artistas,
produtores culturais e
cinéfilos, o festival tem
cumprindo seus objetivos. Por
ser institucional, ndo conta
com apoio publico.

SALNVIOH3INOD

“A gente ja recebeu hospedes do
Aruanda e do Cineport aqui. E €
sempre bom o contato com a

arte.”

(Depoimento de comerciante local)

MOBILE

O publico ndo enxerga muito
bem os bastidores, mas na
medida do  possivel €
receptivo. O poder publico
apoia, mas ndo de forma

satisfatoria.

gente aqui,

FONTE: Autoria prépria, 2016.

% conhecem algum Testival;
- Destes, 40% referem-se ao Fest
Aruanda, 5% a Mostra SESC, 5% ao
Cineport e 0% ao Festival Mabile;
- 60% nunca foram ao festival;

- 80% ndo observa diferenca na
economia e no turismo local;

- Mas, 65% acredita na importancia dos

eventos.
“Quando tem festival vem muita

é¢ bom,
animado, gente boa.”

ARUANDA

A edicdo de 2015 foi historica
e redentora, tanto para o
publico (que esteve mais
presente e participativo),
quanto para o apoio do poder
publico, agora com ajuda do
Estado.

um pessoal

(Depoimento de comerciante local)
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Dentre essas contribui¢des, um aspecto chamou a atencéo durante as entrevistas com

0s integrantes do setor de servi¢os. Em trés das cidades visitadas, Congo, Coremas e Picui, 0

festival e a producdo audiovisual, de uma forma geral, foram citados como uma ferramenta

sociocultural para afastar os jovens das drogas e das praticas criminosas, bastante recorrentes

no interior paraibano, reafirmando o papel social e a importancia desses eventos para as

localidades e seus habitantes.

Diante disso, finaliza-se com a andlise das falas dos realizadores (aqui contada com 0s

14 entrevistados), sobre como o festival contribui para o desenvolvimento local e 0 que ainda

pode ser melhorado para que o evento venha a colaborar ainda mais. Neste sentido, observa-

se que todos os entrevistados apontam como principal contribuicdo as cidades e suas

comunidades, a ampliacdo e perpetuacdo de conteudos audiovisuais e culturais, e ainda, a
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criagdo de uma consciéncia cultural em jovens e adultos. Esses resultados sdo mais
representativos nas cidades pequenas, como exemplificada na fala dos realizadores do “Cine
Congo” e do “Sagi/Camaratuba Cine”, mas também tem sua forca em cidades maiores, como

Jodo Pessoa, Campina Grande e Patos.

O Cine Congo é planejado e preparado durante o ano todo. [...] Ai contribui para a
questdo, econdmica, cultural, social e turistica. Aqui na cidade tem um indice muito
alto de prostituicdo infantil e dependéncia quimica, quando os jovens vem pra ca,
ficam distantes disso. [...] A gente procura ver o potencial de cada um e tenta
trabalhar isso, na poesia, na misica, na maquiagem, nos figurinos [...]. (informacéo
verbal)54,

A presenca desses festivais, e de outras iniciativas para o audiovisual, contribuem
significativamente para a visibilidade de cidades que eram “esquecidas”, com
pouca visibilidade; com a geracdo de emprego e renda durante os dias do evento;
mas principalmente com a visdo de mundo que essas pessoas adquirem através do
contato com o cinema e as pessoas que estdo la durante o festival. (informacéo
verbal)®®.

Ja no que diz respeito aos aspectos a serem melhorados para ampliar as agdes e
contribuicbes dos eventos, sdo recorrentes as citacfes sobre investimento no setor, como ja foi
amplamente discutido nesta pesquisa, seja na etapa tedrica ou neste capitulo de analise, bem
como investimentos em melhorias e novas propostas de trabalhos para as proprias atividades

realizadas:

O festival ja integra o calendario cultural do municipio, aprovado por lei na Camara
Municipal. Como tal, constitui-se referéncia importante para o proprio estado na
medida em que ocorre na Capital, no verdo, e com ampla visibilidade midiatica.
Creio que essa edicdo 2015 representou um salto de qualidade sem precedentes, uma
‘virada de pagina’ que potencializard novos voos em 2016, materializando o que
ainda néo foi possivel consumar nesses dez anos. E possivel, por exemplo, que esse
ano tenhamos algumas agdes ‘aruandeiras’ ao longo do ano, sendo a criagdo do “I
Fest-Aruandinha” do Cinema Infanto-Juvenil, uma das novidades para o0 meio do
ano, entre outras possibilidades. (entrevista online)®e.

E ainda:

Umas das ideias é tornar o festival intinerante, rodar todo o estado pelos campus da
UEPB e da UFCG. Tivemos também a iniciativa da criacdo do Cineclube Lucy
Pereira, com distribuicéo de filmes e formagéo audiovisual, com parceria do Teatro
Municipal, do SESC, da FUNARTE e do Espaco Cultural. Pra proporcionar

6 Entrevista concedida por: SANTOS, José Dhiones Nunes dos Santos. Entrevista — Cine Congo. [nov. 2015].
Entrevistador: Mariana Quirino Fechine. Congo: 2015. 1 arquivo .mp3. (56 min).

% Entrevista concedida por: LIMA, Torquato Joel. Entrevista — Cine Congo. [dez. 2015]. Entrevistador: Mariana
Quirino Fechine. Jodo Pessoa: 2015. 1 arquivo .mp3. (50 min).

% Entrevista concedida por: VILAR, Licio. Entrevista — Aruanda. [jan. 2016]. Entrevistador: Mariana Quirino
Fechine. Jodo Pessoa: 2016. 1 arquivo .pdf.
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durante todo o ano experiéncias no audiovisual aqui na cidade. (informacéo
verbal)®

Assim, € perceptivel ndo somente a colaboracdo das atividades ja realizadas por esses
festivais (sejam estas exibicbes de filme, realizacdo de oficinas ou contribuigdes mais
subjetivas quanto aos aspectos socioculturais) e, por consequéncia, pelos seus realizadores,
mas sobretudo, a potencialidade desses eventos e as inimeras possibilidades de crescimento e

ampliacdo dos resultados.

67 Entrevista concedida por: LUCENA, Hipdlito de Sousa. Entrevista — Comunicurtas. [dez. 2015].
Entrevistador: Mariana Quirino Fechine. Campina Grande: 2015. 1 arquivo .mp3. (50 min).
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CONSIDERACOES FINAIS

Ap0s o desenvolvimento desta pesquisa, cuja tematica central priorizou a observacéo,
compreensdo e andlise dos festivais de cinema da Paraiba, bem como suas contribuicGes para
a Cadeia de Producdo Audiovisual Paraibana e ainda os impactos nas cidades em que séo
realizados, podem ser destacados diversos aspectos, que aqui serdo apresentados atraves de
trés categorias: (1) quanto aos festivais, suas dindmicas e articulacdes; (2) quanto a relacéo
com as cidades (populacdo, comércio local e poder publico); (3) quanto as formas de
desenvolvimento observadas através do objeto de estudo em questao.

Pontuamos, inicialmente, algumas concepgOes sobre as atividades realizadas pelos
festivais e suas interacGes com os eventos semelhantes realizados no Estado, e a Cadeia de
Producdo Audiovisual. Apds a apresentacdo de todos os dados vistos anteriormente, €
perceptivel o fato de que os festivais realizados na Paraiba tem um importante papel
sociocultural para as cidades, suas populacfes e, sobretudo, para a equipe de organizacédo e
realizacdo dos mesmos. Entretanto, podemos ainda afirmar que estes eventos possuem uma
relacdo direta e de retroalimentacdo com a cadeia produtiva do Estado, ja que estes dois elos
precisam estar conectados para fortalecer-se e solidificar-se. E neste ponto, relacfes centro-
periferia ou litoral-sertdo, devem ser esquecidas para que haja uma maior amplitude dos
resultados seja alcancada — diferente do que observamos em alguns eventos.

Ja no que diz respeito a relagdo com 0s outros festivais e a “construgdo” de um circuito
audiovisual de exibicdo paraibano, ainda ha muito a ser feito. Atualmente, hd uma relagédo de
respeito e credibilidade entre alguns dos festivais analisados, mas ainda ha aqueles que se
mostram distantes dessa ideia de construcdo coletiva ou gestdo colaborativa. Durante as
pesquisas, participamos de algumas reuniées com o Servico Brasileiro de Apoio as Micro e
Pequenas Empresas (SEBRAE), na tentativa de colaborar com a elaboracdo desse circuito.
Essas reunifes também se estenderam aos realizadores e respectivos festivais, mas ainda néo
ha nada de concreto que possamos aqui expor.

Quanto a relacdo com as cidades, e por cidade entende-se todos os atores neles
envolvidos, fica nitido que o potencial, a perseveranca e a forca social desses eventos é maior
do que a falta de reconhecimento ou a falta de colaboracdo dos poderes publicos; isso porque
0 maior reconhecimento vem da populacgéo, do publico e dos diretores que trazem seus filmes
de cidades circunvizinha, de outros estados ou de paises distantes, como Israel, Espanha,

Argentina e Singapura. Mesmo com verbas restritas, os festivais acontecem e levam aos
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municipios mais do que uma exibicdo de filmes numa praga, numa escola, numa sala de
cinema, visto que, acima de tudo, possibilitam a insercdo de cultura a populacéo, e para quem
tem t&o pouco, isso pode ser transformador.

Por fim, acredita-se que ao analisar os festivais de cinema da Paraiba sob o viés do
desenvolvimento, propondo uma abordagem estrutural da cultura, torna-se essencial
considerar todas as formas de desenvolver-se um lugar, uma pessoa, um grupo de pessoas, um
territorio ou um evento. Assim, afirmamos que os festivais de cinema promovem o
desenvolvimento nos locais que os realiza e esse se consolida em formatos subjetivos, através
de avancos socio/politicos/culturais, refletindo, ainda que minimante, na economia e no
turismo. Sendo necessario, ainda, ao poder publico, gestores e aos comerciantes locais, um
fomento continuo e mais representativo, para que esses eventos possam executar suas
atividades com mais qualidade e amplitude.

Reconhecemos, entretanto, que pesquisas futuras que venham a abarcar um maior
escopo, poderdo nos oferecer aspectos diferentes dos percebidos durante a execucdo deste
estudo. E ainda, que outros tantos aspectos possam surgir dos dados aqui apresentados, sendo
estas as informacGes que podem ser melhor relacionadas com os objetivos e a abordagem

construida ao longo dessa pesquisa.
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APENDICE A - ROTEIRO DE ENTREVISTA - REALIZADORES

UNIVERSIDADE ESTADUAL DA PARAIBA
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM DESENVOLVIMENTO REGIONAL
MESTRADO EM DESENVOLVIMENTO REGIONAL
MESTRANDA: MARIANA QUIRINO FECHINE
ORIENTADOR: JOSE LUCIANO ALBINO BARBOSA
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ETAPA N° 1 - DADOS PESOAIS

NOME:

SEXO: DATA DE
NASCIMENTO:

NATURALIDADE:

ENDERECO:

PROFISSAO:

ESCOLARIDADE:

1) DESCREVA SUA APROXIMAGAO COM O SETOR DE PRODUGAO AUDIOVISUAL E/OU
CINEMATOGRAFICA:

ETAPA N2 2 — SOBRE O FESTIVAL

ANO DE CRIACAO:

CRIADORES:

1) DESCREVA AS PRINCIPAIS MOTIVAGOES PARA A REALIZACAO DO FESTIVAL:

2) ATUALMENTE O FESTIVAL SE INSERE EM ALGUMA POLITICA PUBLICA? QUAL? E
NOS ANOS ANTERIORES?
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3)

COMO E FORMADA A EQUIPE DE TRABALHO?

4)

COMO SAO ESCOLHIDOS OS FILMES?

5)

QUAIS OS FILMES EXIBIDOS NA ULTIMA EDICAO? E QUAIS OS LOCAIS DE
PRODUCAO DOS MESMOS?

6)

QUAL A MEDIA DE PUBLICO?

7)

SAO OFERECIDAS ATIVIDADES E/OU OFICINAS PARA OS PARTICIPANTES? QUAIS?

8)

QUEM SAO 0S PATROCINADORES/FOMENTADORES DO EVENTO?
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9) QUAIS AS PRINCIPAIS DIFICULDADES ENFRENTADAS?

ETAPA N° 3 - SOBRE A RELACAO COM O LOCAL

1) COMO A POPULACAO RECEBEU E RECEBE O EVENTO?

2) E OPODER PUBLICO?

3) DURANTE O EVENTO E OBSERVADO ALGUM AUMENTO NA MOVIMENTACAO
ECONOMICA E TURISTICA?

4) QUAIS SETORES SAO MAIS IMPACTADOS COM O FESTIVAL?

5) QUAL O RETORNO SOCIO-CULTURAL OFERECIDO PELO FESTIVAL A
POPULACAQ?
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6) QUANTOS MEMBROS DA EQUIPE SAO MORADORES DA CIDADE EM QUE O
FESTIVAL SE REALIZA?

7) HA ALGUMA CAPACITAGAO/PROFISSIONALIZAGCAO NO SETOR AUDIOVISUAL
NA CIDADE?

8) ALGUM DOS FILMES EXIBIDO NA ULTIMA EDICAO FOI PRODUZIDO NA CIDADE?
QUANTOS? E NAS EDICOES ANTERIORES?

9) NA SUA OPINIAO O FESTIVAL CONTRIBUI PARA O DESENVOLVIMENTO DA
CIDADE? NESTE SENTIDO, O QUE AINDA PODER SER MELHORADO?




APENDICE B - ROTEIRO DE ENTREVISTA - COMERCIANTES

UNIVERSIDADE ESTADUAL DA PARAIBA
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MESTRADO EM DESENVOLVIMENTO REGIONAL
MESTRANDA: MARIANA QUIRINO FECHINE
ORIENTADOR: JOSE LUCIANO ALBINO BARBOSA
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ETAPA N°1 - DADOS PESOAIS

NOME:

EMPRESA:

CARGO:

CIDADE:

ETAPA N°2 — SOBRE O FESTIVAL

1) CONHECE O FESTIVAL DE CINEMA QUE ESTA SENDO OU FOI REALIZADO NA
CIDADE?

2) PARTICIPA DO FESTIVAL COMO ESPECTADOR OU NA EQUIPE DE
ORGANIZACAO?

3) OBSERVOU ALGUM AUMENTO NO TURISMO DA CIDADE EM VIRTUDE DO
FESTIVAL?

4) OBSERVOU ALGUM AUMENTO NAS VENDAS DURANTE OS DIAS DO FESTIVAL?

5) ACREDITA QUE O FESTIVAL COLABORE PARA O DESENVOLVIMENTO DA

CIDADE? NESTE SENTIDO, O QUE AINDA PODE SER MELHORADO?
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Eu, : RG n°
declaro ter sido informado(a) e concordo em participar, como ENTREVISTADO, da
pesquisa “As relacdes entre cultura e desenvolvimento a partir dos Festivais de Cinema da Paraiba”
(pesquisadores responsaveis Mariana Quirino Fechine e José Luciano Albino Barbosa). Estando ciente ainda,
gue a participacdo na pesquisa é ndo-remunerada e que os dados obtidos serdo utilizados apenas para fins
cientificos e/ou académicos.

Campina Grande, de de

Nome e Assinatura do Entrevistado Nome e Assinatura do Pesquisador Responsavel

APENDICE C - ROTEIRO DE ENTREVISTA - COMERCIANTES (JOAO PESSOA)

UNIVERSIDADE ESTADUAL DA PARAIBA
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PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM DESENVOLVIMENTO REGIONAL
MESTRADO EM DESENVOLVIMENTO REGIONAL
MESTRANDA: MARIANA QUIRINO FECHINE
ORIENTADOR: JOSE LUCIANO ALBINO BARBOSA

ETAPA N°1 - DADOS PESOAIS

NOME:

EMPRESA: CARGO:

CIDADE:

ETAPA N°2 - SOBRE O FESTIVAL

CONHECE ALGUM FESTIVAL DE CINEMA QUE ESTA SENDO OU FOI REALIZADO NA
CIDADE? QUAL?

PARTICIPA DO FESTIVAL COMO ESPECTADOR OU NA EQUIPE DE ORGANIZACAO?

OBSERVOU ALGUM AUMENTO NO TURISMO DA CIDADE EM VIRTUDE DO FESTIVAL?

OBSERVOU ALGUM AUMENTO NAS VENDAS DURANTE OS DIAS DO FESTIVAL?

ACREDITA QUE O FESTIVAL COLABORE PARA O DESENVOLVIMENTO DA CIDADE?
NESTE SENTIDO, O QUE AINDA PODE SER MELHORADQO?

Eu, , RG n°
declaro ter sido informado(a) e concordo em participar, como ENTREVISTADO, da
pesquisa “As relagdes entre cultura e desenvolvimento a partir dos Festivais de Cinema da Paraiba”
(pesquisadores responsaveis Mariana Quirino Fechine e José Luciano Albino Barbosa). Estando ciente ainda,
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que a participacdo na pesquisa é ndo-remunerada e que os dados obtidos serdo utilizados apenas para fins
cientificos e/ou académicos.

Campina Grande, de de

Nome e Assinatura do Entrevistado Nome e Assinatura do Pesquisador Responsavel

APENDICE D- TERMO DE CONSSENTIMENTO

TERMD DE CONSENTIMERNTD LIVRE E ESCLARECIDO

Dados de identificacio

Thoslo do Projeto: & ralepdas anbre cdtor s o dassmasaiemesto d aartic dodk Festvais de Cine=a da Faraisa

Peigubador Baponsdeel Maciana Quirng FedSne o Josk Ludiena &l&no Barkssda (O mntador

FeEfuichks & gue pertimos & Prguisedor Bmponsieel Usvarsdades Esbidual da Paraba |[UEPR] § Pragrame da Péa-
Gradusgho am D sanvels mimto Ragans (MOE]

TikeFortas para conkaka: (E3] BT71-9538 | B3} 0433716 | (23) 23225750

Mamu da Emreyiitade:

(= e Argao Expudidor:
Endiemnegn:

Tukefones para conkako: | | 113 [

0 S (¥ il windo cenvdide{al a partopar na guslidade de EMTREVISTADD da peguiss “As relecd=s enire
el burd @ davemes dmesto a partin dos Fesbaais da Cnemi da Paraiba”, de respormiabidede ded paigubadosas BErlans
Quiring FecSing a losd Ludiineg Albng Barbaia (Oestador]. A pasgaiia, dedanvelvidi b nfeed de medtrado unle as
Frograms da Phe-Cosduaghs am Daseseaemento Regiosal di Unieirsidade Edadaal da Paraka, 1e= @ obmbva
analbar as contribuoighes dos Festivain de Ciseme da Paraiba para & deseseoiemento dis localididids am gue
atnieiess, bam coss para & progris Cadeis Frodutive Aediovisadl Pardibana. Pasa tamo, scbs bites snboevinla oo
g4 arpinicadores ofoa oriadoes dos Sl anreilad princisai] @ ainda, oem coSErclantes @ seprasemtanbas o
swled die daraiotd dai ciadid shitidid Wnbevisln decunddrias)l Ressillands que b anlreeilid sacindirias ks
ricaliiadias asinis nad cdades que reghfraram raaibiddo dé Fedbvaie S8 Cisama e ass de DS Camo Tor=a de
rigrilr Sed daden dardo dblitedod &b aponlas-n e st ol S pasgaiadere (didne de campo), o cbdaias grivada
arrn s b Sa s st ra v Slas & ds e o Tebas dusame &b Seatvais o abtidas nes midias secats dos masmos. Declira-
i anda, gud a panicpacds s pergaia & nlt-resunerads & goa o4 dados obnides e atilicedos apenad pacs Nsd
camileo o'oa scadd= o,

Eu, B e digiare v ddo mlermidoja)
cEncards b pasbeipir, some et ravlads, di pelguiss goma deieila.

Campisa Grandi, i da

FlorreE # suwiraivre da snirevivasd = More & saviraiurs do pee slusdar res poradine]
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ANEXOS

ANEXO A - DADOS DOS MUNICIPIOS PARAIBANOS QUE POSSUEM FESTIVAIS
DE CINEMA

Alagoa Grande

i ' f Despesas e Receitas orcamentarias
- SN Varivel [Alsgon Grande | Parab | Brasi |

Receitas 43762 7257217 461146647

]
Despesas 408,87 64.98059 412501044

| e )-A//H;Aﬂmpecuéria 8206 1072171 105.163.000
Popuiaio sarones Indistria 10050 3302154 539315908
. G Seryvicos 117.888 10502779 1.197.774.001

FONTE: IBGE®.

Boa Vista

: ' Despesas e Receitas orgamentarias

Receitas Naoinformado 7257217 461146647

. Despesas N3oinformado 64.980,59 4.125.010.44

g SO v [oor v s | st

o .""ﬂ‘,AnrapecuE'lria 5070 1.072.471  105.163.000
- 5220 Indilstria 58.164 3302154 539315098
EL., . 54 Servigos 38.645 10592779 1.197.774.001

FONTE: IBGE.

8 |nstituto Brasileiro de Geografia e estatistica.
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Campina Grande

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)

| Agropecudria 10626 1.072171 105.163.000
Indistria 1454479 3392154 539.315.998
Servigos 3330737 10592779 1.197.774.001

Despesas e Receitas orcamentarias

i oo i | ot

Receitas 6.99524 7257217 461146647
fom s [especas 639363 6498059 412501044
nsl';Oolsl“TEI IBGE.

Congo

oo
B
)
)

Despesas e Receitas orgamentdrias

IS v coroo P

) @/ P Receitas 13042 7257217 4611.466 47

. Despesas 111,48 64.980,59 4.125.01044

/ Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)
""""" @ Agropecudria 6107 1.072171 105.163.000
- ) s Indilstria 4320 3302154 530315998
; 4, Servicos 21198 10592779 1.197.774.001
FONTE: IBGE

Cuité

Despesas e Receitas orgamentarias

Receitas 372,69 7257217 461146647

Despesas 367,69 6498059 412501044

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)

Agropecudria 6921 1.072171 105.163.000

Populagio worsna Indiistria 14075 3392154 539315998

Area 741,840 km

Bioma Caztingt  SETVIGOS 86539 10592779 1197.774.001

Instalado em 01/01/193!




FONTE:IBGE.

Jodo Pessoa

Despesas e Receitas orcamentdrias

(v o] s | vt

Receitas 18.492 84 7257217 4.611.46647

Despesas  16.601,10 6493059 4.125.01044

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)

iy s s | ot

: B Agropecuaria 7745 1072171 105.163.000
Populagéo masisna  INdistria 2444365 3392154 539.315.998
Area 211,475 km?
e Mate Atirics - Geryicos 7.186.797 10592779 1.197.774.001
FONTE: IBGE.
Mataraca

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)
[ Variver Tuatraca] poraie |

Agropecuaria 7.859 1072171  105.163.000
Indistria 3200 3392154 539315098

Servigos I7.841 10592779 1.197.774.001

Despesas e Receitas orgamentarias

Receitas 24464 T2.57217 4.611.46647

7.407 hab.

Area iesteskm? DESpESAS 211,61 6498059 4125.010,44

Mata Atlantica
Instalado em 21/10/1964

FONTE: IBGE.

Monteiro

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)

oeeo] parais |

Agropecuaria 6.732 1.072171 105.163.000
Inddstria 24610 3392154 539315998

Servigos 213572 10592779 1197.774.001

Despesas e Receitas orgamentarias
i e

' Receitas 54446 7257217 461146647

= . Despesas 507,13 64.98059 4.125.010 44

Bioma Caatinga

Instalado em 01/01/1939
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FONTE:IBGE

Patos

Despesas e Receitas orcamentarias

i | s | o

Receitas N&oinformado 7257217 4.611.46647
A Despesas Naoinformado 64.980,59 4.125.01044

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)

o~ y Agropecuaria 5440 1072171  105.163.000
Z"P“"'P“’ o Indistria 143601 3392154 539315998
rea 47
:f:".,.;m . Servigos 615715 10592779 1.197.774.001
FONTE: IBGE.
Picui

Despesas e Receitas orgamentarias

v | | s | s

Receitas 37842 7257217 461146647

" Despesas 35674 64.98059 4.125.010.44

Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)

v [ v | pars | ot |

Agropecuaria 3281 1.072171  105.163.000

Populagio 12222 Indiistria 14572 3392154 539315998
Area 661,65
Bioma cai Servigos 79634 10592779 1.197.774.001
Instalado em 01/01
FONTE: IBGE

Sousa

Despesas e Receitas orgamentarias

[V Tsoma b | st
| Receitas 972,08 7257217 4.611.466 47
7 Despesas 29194 6498059 4125.01044

I Produto Interno Bruto (Valor Adicionado)
[ Vardver | Sousa | Parata | Brasa |

Agropecuaria 19575 1.072171 105.163.000

Populagio sss3rao  INCistria 106.478 3392154 539315998

Area 738,547 km?
Bioma

o . Casinga  SETVICOS 472589 10592779 1197.774.001

01/01/1939

FONTE:IBGE
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ANEXO B - DOCUMENTO DO MOVIMENTO “A PARAIBA PRECISA SER
ASSISTIDA”

Ao Sr. Secretario de Estado da Cultura Chico Cesar

A Paraiba disputa hoje o terceiro lugar do Nordeste em producdo audiovisual, sendo que boa
parte desta producdo acontece ndo apenas em Jodo Pessoa, mas em todo o territorio do nosso
estado. Na cidade de Campina Grande, para o “VI Festival Comunicurtas de Audiovisual”,
mais de cento e dez filmes feitos na Paraiba foram inscritos e esse nimero so cresce a cada
ano, mostrando que aqui se produz cada vez mais e melhor, embora ndo haja espaco para
exibicdo de tantas obras cinematograficas. Desta forma, a proliferacdo desesperada de
Festivais que agonizam o espa¢o do cinema paraibano para os paraibanos é cada vez mais
evidente. Diversas cidades do interior buscam a valorizagdo do audiovisual enquanto
manifestacdo cultural e artistica, enquanto reflexo de uma sociedade que pede para se ver na
tela. E imperativo que o poder publico fomente o audiovisual com editais regulares e verbas a
altura do expressivo movimento de producéo e exibicdo de audiovisual que grassa por todo o
Estado! Atualmente estamos diante de um impasse cujo cerne ¢ um monumento histérico de
Campina Grande: o Cine Sdo José. Construido na década de quarenta e sucateado até o
presente momento, este gigante da historia cinematografica clama por acdo de seus amantes,
requerendo seu espaco no meio do atual levante do audiovisual paraibano. “Reforma” ¢ a
palavra central neste movimento. N&do apenas uma reforma que devolva ao Cine Séo José a
beleza e atividade de outrora, mas principalmente a reforma da maneira de pensar cinema
neste estado. Cinema, assim como qualquer outra arte, necessita de publico, o qual por sua
vez também é avido por consumi-la. Precisa-se, neste momento, transformar em grito 0s
sussurros de uma cultura da miséria evidenciada por parte das autoridades responsaveis.
Reforma conforme levantada pelo Instituto do Patrimonio Historico e Artistico do Estado da
Paraiba (IPHAEP) em seu projeto inicial, que ao analisar a area do Cine Sao José construiu
toda uma perspectiva de exibicdo do audiovisual, contemplando ainda a construgdo de um
anfiteatro, café, areas de mausica, dentre outros aspectos que contemplam sim a cultura como
um todo, mas deixando ainda intacto o patrimdénio do Cinema Paraibano. O projeto do
IPHAEP aqui defendido ndo exclui nenhuma arte, como fruto inconsequente de um
separatismo artistico onde Cinema intriga-se de teatro, mdsica e outros, mas em verdade
ressalta o cinema enquanto arte de sintese, agrupando ali, sob sua batuta, outras formas de se

ver a arte. Cinema precisa ser exibido. Nosso cinema precisa ser exibido. E o Cine Sao José
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clama sua chance de voltar a ser algo mais que entulhos. A Paraiba precisa ser assistida hoje.
E o cinema quem nos permitira ndo apenas conhecer nosso contexto socio cultural, mas
também mostra-lo ao mundo. Chegou a hora de levantar a mascara de pobres coitados e
deixar transparecer o rosto de um povo que precisa mostrar sua esséncia, de produtores e
consumidores de uma arte que ndo deveria ser associada exclusivamente a grandes centros
onde a industria do entretenimento tantas vezes faz calar a arte em prol da bilheteria. Somos
todos paraibanos, somos todos capazes, somos todos CINEMA. Sendo assim, 0s motivos mais
urgentes desse abaixo-assinado séo: A divulgacao da pauta com o plano de agdes, atividades e
investimentos voltados ao fomento, difusdo e preservacdo do cinema paraibano; Resposta a
"Carta de Coremas" entregue durante reunido com representantes e ABD-PB a SECULT.
Carta escrita e assinada por cineastas paraibanos durante primeiro festival de cinema em
Coremas; Tornar publico, previamente a sua execucdo, o projeto do Cine Sdo José assim

como os laudos técnicos que os certificam.
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ANEXO C - CARTA DO FORUM DO AUDIOVISUAL PARAIBANO (2013)

FORUM DO AUDIOVISUAL PARAIBANO
Coremas, 27 de julho de 2013.
REITERACAO DA CARTA DE COREMAS

Segundo dados da ANCINE (6rgédo estatal que acompanha e administra a aplicacdo préatica
das politicas criadas para o desenvolvimento do audiovisual no Brasil), em relacdo a questdo
estatistica da producdo cinematografica na Regido Nordeste, o Estado da Paraiba, atras de
Pernambuco e da Bahia®® disputa o terceiro lugar com o Estado do Ceard. Uma
particularidade desse fato se faz notéria no processo de interiorizacdo da producao
audiovisual na Paraiba que vem se realizando de maneira intensa’® ao lado da consolidada
producdo do eixo Jodo Pessoa-Campina Grande. Esse crescimento ndo se revela somente em
termos da quantidade da penetracdo geografica, mas também nos resultados do aumento da
qualidade de nossa producdo que, a despeito de toda série de dificuldades e obstaculos que
habitam e traduzem o cotidiano do setor audiovisual paraibano, vem rompendo fronteiras,
sendo selecionada para inumeros festivais, conquistando um impressionante indice de
premiacdes, tanto no cenario nacional quanto no internacional, o que nos projeta para além de
nossos limites, enquanto, a0 mesmo tempo, nos promove o reconhecimento de Nosso imenso
potencial criativo e realizador e oferece elementos para 0 aquecimento de nossas divisas
artistico-econébmicas, gerando arte, cultura, sonhos, esperanca, possibilidades, emprego,
prestacdo de servicos e renda. Mas na Paraiba necessitamos, urgentemente, da criacdo de
politicas publicas federais, estaduais e municipais para o fomento real dessa nossa capacidade
artistico-econdmica em torno do audiovisual. Em dois estados vizinhos, Pernambuco e Cear3,

6 Em 2012, investiu R$ 6.500.000,00 no audiovisual do estado através de Edital Setorial. Conferir em
http://www.cultura.ba.gov.br/edital/audiovisual/.

70 Para comprovar isso, podemos citar alguns exemplos: a) “Fogo-Pagou”, curta dirigido pelo jovem vencedor do
| JABRE - Laboratério de Roteiros para Jovens do Interior da Paraiba, Ramon Batista, da Zona Rural de
Nazarezinho - PB, ganhou o Prémio Itamaraty, do Festival Internacional de Curtas de S&o Paulo. b) O primeiro
edital “Revelando os Brasis”, langado em 2004, destinado ao fomento de produgdo audiovisual em cidades com
até 20 mil habitantes, contemplou a seguinte quantidade de historias por Estado da Regido Nordeste: Paraiba (5:
Jacarau, S&o Sebastido do Umbuzeiro, Pitimbu, Gurinhém e Aparecida), Bahia (4), Alagoas (3), Ceara (2), Rio
Grande do Norte (2), Pernambuco (1), Piaui (1) e Sergipe (1); no segundo edital, a selecdo ficou assim
distribuida: Bahia (4), Paraiba (3: Barra de Sdo Miguel, Cuité e S&o José de Piranhas), Pernambuco (3), Alagoas
(1), Ceara (1), Maranhdo (1), Piaui (1), Rio Grande do Norte (1), Sergipe (1); no terceiro edital, premiou Bahia
(4), Rio Grande do Norte (3), Paraiba (2: Santa Luzia e Sumé), Pernambuco (2), Ceara (2); e no quarto e ultimo
edital até o momento, Bahia (5), Paraiba (4: Conde, Vieir6polis, Nazarezinho e Aroeiras), Pernambuco (2), Piaui
(2), Ceara (2), Maranhdo (1) e Alagoas (1). Tais edi¢cdes possibilitaram a realizacdo de 160 videos digitais em
todo o Brasil, 14 s6 na Paraiba. c) Somente o edital “Microprojetos Mais Cultura” proposto pelo Ministério da
Cultura, através da Secretaria de Articulacdo Institucional (SAI) e da Fundacdo Nacional de Artes (Funarte),
Banco do Nordeste do Brasil S/A (BNB), Instituto Nordeste Cidadania (INEC) e érgdos estaduais de cultura de
Alagoas, Bahia, Ceara, Espirito Santo, Maranh&o, Minas Gerais, Paraiba, Pernambuco, Piaui, Rio Grande do
Norte e Sergipe, contemplou, direta e indiretamente, projetos de produgéo e exibicdo audiovisuais do Semiarido
da Paraiba com mais de R$ 200 mil.
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por exemplo, h4, como aqui na Paraiba, expressiva vocacdo para 0 segmento de curtas-
metragens, mas diferentemente daqui, tal producdo é reconhecida tanto pelo governo estadual
que, atualmente, em PE designa, através do 6° Edital do Programa de Fomento a Producéo
Audiovisual de Pernambuco, R$ 11.500.000,00 (onze milhGes e quinhentos mil reais),
somente para o setor do audiovisual, bem como no Ceara’* que, em 2012, assinou um Acordo
de Cooperacdo Técnica entre a ANCINE e SECULT-CE, com o objetivo de realizar a
Cartografia do Audiovisual Cearense’®e para a implementacdo do Programa Especial de
Fomento - PEF — ANCINE / SECULT CE, destinado ao fomento do audiovisual e do cinema
do Estado do Ceara, no valor de R$ 11.189.000,00 (onze milhdes e cento e oitenta e nove mil
reais); quanto pela academia que, em 2007, langcou 0 Ndcleo de Audiovisual na Universidade
Federal de Pernambuco — UFPE, para a formacgéo, producdo, difusdo e preservacdo da
memoria do audiovisual, consolidando o estado como polo de audiovisual; enquanto,
incrédulos, assistimos na Paraiba & segunda edi¢do do “Prémio” Linduarte Noronha’® na
ordem de R$ 300 mil voltados para a producdo de projetos de curtas-metragens oriundos,
teoricamente, de todo o estado, e para o qual, a despeito da criacdo no ano de 2012 do Curso
de Cinema da Universidade Federal da Paraiba — UFPB, mas diante da total auséncia de
perspectiva de outros fomentos, vemos os docentes universitarios também sendo obrigados a
concorrer. Assim, reunidos mais uma vez a beira das aguas doces do A¢ude Estevdo Marinho,
no municipio de Coremas, no Sertdo Paraibano, no dia 27 de julho de 2013, nos,
coordenadores de festivais, artistas, realizadores e produtores de audiovisuais de todos 0s
recantos do Estado da Paraiba, abaixo-assinados, confraternizamos com alegria a percepcao
do crescimento da interiorizacdo do potencial produtivo deste setor extrapolando o eixo Jodo
Pessoa—Campina Grande, e avaliamos, revisamos e ampliamos a Carta de Coremas destinada
aos gestores publicos para sugerir 0s seguintes pontos ainda a serem considerados na
elaboracdo das politicas publicas para potencializar com profissionalismo e dignidade a area
da cultura, em geral, e, mais especificamente, o setor do audiovisual paraibano:

1. Pensar politicas publicas que visem realmente fomentar, defender e difundir a producéo do
cinema paraibano;

2. Prestigiar o cinema de autor, considerando que 0 “cinema de mercado” tem mecanismos de
auto-sustentacdo e que ja existem leis que beneficiam este tipo de producdo. Desta forma, as
politicas culturais devem atender a produtos diferenciados, no que diz respeito a qualidade e
ao conteudo;

3. Garantir urgentemente a dotacdo permanente de verba satisfatdria para o desenvolvimento e
consolidacdo do audiovisual paraibano como Politica de Estado e ndo como politica de

71 ““Quanto aos recursos para projetos do segmento audiovisual incentivados pela SECULT/CE, entre 2007 e
2010 foram investidos cerca de R$53,6 milhdes pelo SIEC, no conjunto de segmentos culturais. Entre esses
valores, R$16,2 milhdes, ou 30%, destinaram-se ao segmento audiovisual. O montante compdem o FEC Editais,
FEC Demanda Espontinea e Mecenato Estadual.” In:
http://cartografiadoaudiovisualcearense.com/pdfs/CartografiaDoAudiovisual CearenseLivroCompleto.pdf

72 Conferir em

http://cartografiadoaudiovisualcearense.com/pdfs/CartografiaDoAudiovisual CearenseLivroCompleto.pdf

73 Cuja primeira edicdo levou mais de um ano para ser entregue e, mesmo assim, apés intensa mobilizacdo da
categorial
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governo (como, por exemplo, transformar em Leis, no municipio de Jodo Pessoa, o “Prémio
Walfredo Rodrigues de Curtas e Longas-Metragens 2012/2013” ¢, no Governo do Estado, o
Fundo de Incentivo & Cultura — Augusto dos Anjos — FIC; este ultimo além de forcar os
diversos setores artisticos a disputar uma fatia do orcamento com todas as areas da Cultura,
fica também ao sabor da decisdo pessoal e politica de cada governante) ou como prémio
sazonal, (devendo seguir o exemplo consolidado ja citado de nossos estados vizinhos,
Pernambuco e Ceard), e distribui-la de modo descentralizado por cotas proporcionais de
acordo com a densidade demografica entre as 4 (quatro) mesorregiGes paraibanas (Sertéo,
Borborema, Agreste e Mata Paraibana), garantindo-se a possibilidade de nova redistribuicéo,
no todo ou em parte, da cota da(s) mesorregido(des) que, por ventura, ndo venha(m) a
apresentar qualquer proposta ou que nao as apresente(m) em numero suficiente para a
distribuicdo de todo o percentual orgamentério a ela(s) destinado, entre as outras mesorregifes
que apresentaram projetos.”* A nova divisio também devera ser de modo proporcional, de
acordo com o numero de projetos apresentados em cada mesorregido, de forma a atender o
maior numero possivel de proponentes, sem a possibilidade de devolucdo da(s) cota(s) para os
cofres publicos (Fundo de Incentivo a Cultura do Estado, Fundo Municipal de Cultura...) ou
de seu remanejamento para quaisquer outras areas;

4. Prever na politica de dotacdo orcamentaria voltada para o incentivo e a consolidacdo do
audiovisual paraibano tanto a existéncia de cotas especificas para iniciantes quanto para
profissionais;

5. As comissdes que selecionam os projetos de produtos audiovisuais que receberdo verba de
entidades publicas tém que ser compostas, essencialmente, por profissionais
reconhecidamente pertencentes a categoria cinematografica e externos a Paraiba;

6. Garantir a plena liberdade de expressao cultural e o acesso imediato, amplo e irrestrito as
obras financiadas pelo poder publico, conforme destacam a Carta de Tabor, o0 artigo 27 da
Declaragdo Universal dos Direitos Humanos de 1948 que afirma "Todo homem tem o direito
de participar livremente da vida cultural da comunidade, de fruir as artes e de participar do
progresso cientifico e de fruir de seus beneficios", e a Constituicdo da Republica Federativa
do Brasil, de 1988, ao ressaltar em seu artigo 215 que "O Estado garantira a todos o pleno
exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a
valorizacdo e a difusdo das manifestacGes culturais™;

7. Inserir o cinema brasileiro, em particular o paraibano, nas escolas, bem como proporcionar,
pelo menos uma vez por més, a ida de estudantes ao cinema para exibi¢fes de producdes
cinematograficas paraibanas ou nacionais, a exemplo do programa “Va ao Cinema”, da

4 A distribuicdo da dotacio orcamentaria de modo proporcional consideraria a densidade demografica das
mesorregides, de acordo com os dados do Censo de 2006 do IBGE, valendo-se inicialmente da seguinte proposta
de divisdo percentual do montante total: 2 MesorregiGes paraibanas possuem mais de 1 milhdo de habitantes
(Agreste e Mata Paraibana), o percentual seria de 35% para cada uma delas; uma Mesorregido tem mais de 500
mil e menos de 1 milhdo de habitantes (Sertdo), seu percentual seria de 20%; e uma Mesorregido tem menos de
500 mil habitantes (Borborema), seu percentual corresponderia a 10%.
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Secretaria Estadual de Cultura de Sdo Paulo que vem multiplicando o acesso da populacéo
aos filmes brasileiros, estimulando os distribuidores e exibidores a coloca-los na
programacdo, remunerando produtores e diretores com a renda liquida resultante das
exibicoes;

8. Apoiar concretamente as associagdes, 0s pontos de cultura e os cineclubes de todo o
Estado, reconhecendo o seu importante papel, sobretudo, no que tange a divulgagdo e ao
debate do produto audiovisual nacional, de um modo geral, e, mais especificamente, da
producdo paraibana;

9. Fomentar com recursos materiais e or¢camentérios projetos de: a) formacgdo de recursos
humanos para a area do audiovisual paraibano, a exemplo dos ja comprovadamente exitosos:
“Viacdo Paraiba”, “Cinema Adentro”, “Projeto Cinestésico — Cinema e Educacdo”, "JABRE-
Laboratorio de roteiro”, “Paraiba Cine Senhor”, dentre outros; b) produgdo de Festivais de
Audiovisuais no Estado da Paraiba, a exemplo, dos: “FestAruanda” em Jodo Pessoa;
“ComuniCurtas” em Campina Grande; “CineCongo” no Congo; “Curta Coremas” em
Coremas; “Curta Cuité” em Cuité; “Cinema com Farinha” em Patos; ”Bateia de Cinema” em
Picui; “Barra-Sagi Cine”, em Mataraca; “SECAS” em Sumé; “Festival do Minuto do Cariri
Paraibano” em Monteiro; “FestCine do Semiarido Paraibano” em Cabaceiras; “Festival de
Cinema da Estacdao Ciéncia” em Jodo Pessoa; ¢) produgdo de Mostras, tais como: “Mostra
Interestadual do Cinema Paraibano”, promovida pelo Projeto Cinestésico em diferentes
cidades paraibanas e em trés cidades do Estado do Rio de Janeiro; “Mostra de Cinema
Acaud”, promovida pelo Ponto Audiovisual de Cultural Acaud em Aparecida; “Mostra
Multivisualnet” promovida pelo Ponto Audiovisual de Cultural em Bananeiras, dentre outras.
d) pesquisas académicas sobre a producdo cinematografica paraibana, realizadas por
instituicbes tais como a UFPB, a UFCG, a UEPB, o IFPB e a Academia Paraibana de
Cinema; €) publicacdo bibliografica (livros, revistas, jornais) e on line (sites, blogs) dos
resultados das pesquisas académicas.

10. Assinar convénios com TVs publicas (federal e municipal) para veicular os audiovisuais
produzidos a partir dos editais publicos (federal, estadual e municipal), proporcionando maior
penetracao desses produtos junto ao seu publico em potencial, e oferecendo, em contrapartida,
contetdo de boa qualidade, tornando-as o escoadouro da exibicdo e divulgacdo da producéo
audiovisual paraibana e, sobretudo, ampliando sua possibilidade de atuacdo como produtoras.

Assinam esta carta:

Adilson Barros Soares — Bananeiras — PB; Aldenize Alves de Oliveira — Alagoa Grande — PB;
Alexandre Soares - Taquaritinga do Norte — PE; Allan Gomes - Alagoa Grande — PB; Buca
Dantas — Natal — RN; Carlos Mosca — Campina Grande — PB; Cassia Lobdo — Campina
Grande - PB; Elidiana Oliveira — Bananeiras — PB; Elisandra Neves — Bananeiras — PB;
Erickson Nilton — Patos — PB; Franciléia Lopes — Coremas — PB; Gabryel Rodrigues —
Vertentes — PE; Irles Verety — Coremas — PB; Ismael Moisés Santos — Picui — PB; José
Djalisson Santos — Picui - PB; Kaique Pereira Alexandrino — Coremas — PB; Kennel Régis -
Coremas — PB; Kleyton Jorge Canuto Campina Grande — PB; Marcelo Mardo — Rio de
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Janeiro — RJ; Marcelo Quixaba - Jodo Pessoa — PB; Robson Casé - Taquaritinga do Norte —
PE; Soia Lira — Jodo Pessoa — PB; Torquato Joel - Jodo Pessoa — PB; Veronica Cavalcante —
Jodo Pessoa — PB; Virginia de Oliveira Silva - Jodo Pessoa — PB; Bertrand Lira — Jodo Pessoa
— PB; Breno César — Recife — PE.



