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Resumo:

Este artigo explora a existéncia, cada vez mais destacada, de um cinema que opera nas
margens do sistema comercial e que, apesar de contar com recursos limitados, tanto eco-
ndmicos quanto técnicos, apresenta uma visibilidade notavel no circuito de festivais inter-
nacionais. Ainda que o cinema de baixo or¢camento do Brasil e a pequena producéo da Ga-
liza, nacdo europeia sem Estado, ndo parecam ser realidades comparaveis, compartilham
os tragos do que definimos, a partir de Deleuze e Guattari, como um “cinema menor”,
feito com equipes enxutas, baixo ou nenhum orcamento, financiados por politicas de in-
centivos e com um sistema de distribuicdo préximo ao amador.

Palavras-chave: Cinema. Baixo orcamento. Brasil. Galiza. Festivais de cinema.

Resumen:

Este articulo explora la existencia, cada vez mas destacada, de un cine que opera a las
orillas del sistema comercial y que, a pesar de contar con escasos recursos, tanto econémi-
cos como técnicos, presenta una visibilidad notable en el circuito de festivales internacio-
nales. Aunque el cine de bajo presupuesto de Brasil y la pequena produccion de Galicia,
nacion europea sin Estado, puedan no parecer realidades comparables, comparten los ras-
gos de lo que definimos, a partir de Deleuze y Guattari, como un “cine menor”,hecho con
equipos compactos, de bajo o ninglin presupuesto, financiados por politicas de incentivos
y con un sistema de distribucion cercano al amateur.

Palabras clave: Cinema. Bajo presupuesto. Brasil. Galicia. Festivales de cine.

Abstract:

This article discusses the existence of an increasingly prominent film industry that opera-
tes on the margins of the commercial system and that, despite limited resources — both
economic and technical —, presents notable visibility within the international festival cir-
cuit. Even though low-budget films from Brazil and the limited production from Galicia,
the stateless European nation, do not seem to share comparable realities, they do share
traits that, based on Deleuze and Guattari, we define as “minor cinema”, produced with
reduced teams, low or no budget, and usually financed through incentive policies, with a
distribution system best described as amateur.

Keywords: Cinema. Small budget. Brazil. Galicia. Filmfestivals.
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Baixo orcamento e small cinemas: conceitos em dialogo

O modelo de cinema representado por Hollywood, pelos estudios e pelasdistribui-
doras majors consolidou-se como o principal sistema da industria cinematografi-
ca em funcao da visibilidade e do sucesso comercial dos seus filmes. Entretanto,
existem outras formas de se fazer cinema que nao envolvem essas mesmas condi-
cionantes de producao-distribuicdo-exibicdo. Os filmes de baixo or¢camento estdo
na contramao domainstream; inserem-se num grupo de produg¢des nas quais os
processos e ferramentas precisam ser adaptaveis, criativos e em constante dialo-
go com as necessidades que um financiamento limitado requer. Contudo, baixo
orcamento é uma definicao fragil, que depende do contexto no qual o filme esta
inserido. A possibilidade de se colocar um orcamento cinematografico numa es-
cala de valor sé é plausivel quando se torna objeto de tensionamentos. Afinal, o
padrdo de recursos financeiros alocados para a realizacdo de um filme depende
do sistema de producdo empregado, das tecnologias envolvidas, do formato, do
género, entre outros elementos.Um dos conceitos mais interligados a essa tema-
tica é o do cinema independente e da sua no¢do de oposi¢do a um sistema pre-
dominante. Mas, para ser valido, o conceito de “independente” deve perpassar
uma série de condi¢des além da dicotomia sistema — contra-sistema. Refletindo
sobre o significado da expressdo, que diz respeito a possibilidade de autonomia
em relacdo a ordem social, econémica, cultural e simbdlica, Creton conclui que a
independéncia absoluta é uma ficcdo.

A relacdo no mundo é de interdependéncia, cada um com um po-
der de influéncia. A questdo essencial que permanece a porta da sua
natureza, sdo o grau e as modalidades retidas por cada um para a
exercer, para resistir. A independéncia revela mais o mito, a questao a
tratar no mundo concreto é de reconhecer o jogo das dependéncias,
julgar, escolher, administrar. (CRETON, 1998, p. 11, traducdo nossa).

Verificam-se também outras formas de uso da expressdo cinema independente
que aparecem descoladas da no¢do de oposi¢do ao sistema de producdo-distri-
buicdo-exibicdo dominante. Popularizada sobretudo pela midia especializada, a
mais usual faz referéncia ao poder de decisdo que certos diretores/cineastas téms
obre suas obras. Aqui, cinema independente expressa a autonomia artistica do
sujeito-autor diante do sistema de producdo. “Os Spielberg e Lucas oferecem a
imagem de um poder de a¢do no seio da industria hollywoodiana”, exemplifica
Creton (1998, p. 12, traducdo nossa).

Uma pesquisa sobre cinema de baixo orcamento no Brasil e na Galizase depara
com uma série de conceitos que, em comum, demonstram o interesse de apreen-
der teoricamente os filmes realizados na contramao do sistema industrial. Cine-
ma de guerrilha, cinema de bordas,cinema de garagem e cinema independente
sdo alguns dos termos que parecem, num primeiro momento, falar o mesmo de
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um objeto em comum.Contudo, entendemos aqui que, apesar de o cinema de
baixo orcamento compartilhar algumas caracteristicas trazidas por esses concei-
tos, ostermos nao sao sindbnimos e ndao devem ser empregados indevidamente
sem observarem-se as especificidades do modelo de pratica filmica a que cada um
se refere. No panorama contemporaneo, a efervescéncia de novos conceitos ou
tentativas de agrupamento que carregam a durea do “independente”, seja em
estudos académicos, livros ou festivais, demonstra um esfor¢co em compreender
um certo fendmeno dos cinemas brasileiro e galegoatuais: a inovacgao e a diferen-
ciacdo artistica estariam muito mais nos filmes realizados na oposicdo do sistema
cinematografico dominante. Aumont (2012) oferece algumas pistas sobre o cine-
ma que nao se enquadra nos modelos de producado tradicionais.

Entre Hollywood, seus derivados e concorrentes, por um lado, e as
bricolagens mais ou menos “feitas em casa” de cineastas cuja pro-
ducdo as vezes se avizinha do cinema particular (é o caso de muitos
"experimentais”), existem as pequenas empresas artesanais, as de ci-
neastas-produtores que, para cada novo filme, devem buscar, ao mes-
mo tempo, o material intelectual e artistico e os meios econémicos e
institucionais. (p. 161)

No caso do Brasil, os filmes contemporaneos concebidos no modo de producdo
artesanal, tal qual define Aumont, realizados por uma nova gerac¢ado de cineastas
e que vém ganhando destaque no panorama de festivais, receberam, a partir da
critica especializada, a definicdo de “novissimo cinema brasileiro”. A nomencla-
tura, hoje difundida em mostras e mesas de debates pelo pais — o Novissimo Cine-
ma Brasileiro, realizado pelo cinema Paulo Emilio da Universidade de Séo Paulo
(Cinusp), chegou a sua terceira edicdo em 2014; e a sessdo Cinema Novissimo,
criada no Rio de Janeiro, deu origem a Semana dos Realizadores, ja na sexta edi-
¢do — também foi fecundada na Mostra de Cinema de Tiradentes, constantemen-
te apontada como o berco dessa nova geracao de realizadores.O debate em tor-
no do cinema brasileiro contemporaneo também encontrou respaldo no Cinema
de Garagem, idealizado por Dellani Lima e Marcelo Ikeda. O projeto nasceu em
2011 com o lancamento do livro Cinema de garagem:um inventario afetivo sobre
o jovem cinema brasileiro do século XXI (IKEDA;LIMA, 2011). Outra conceituac¢ao
possivel vem de Migliorin, para quem existe, numa parcela dos filmes brasileiros
contemporaneos, a esséncia de um cinema pés-industrial:“Se na era industrial
os primeiros longas precisavam de muito dinheiro para serem produzidos, hoje
vemos cineastas partindo para o terceiro longa-metragem sem nunca ter tido
dinheiro publico”. (MIGLIORIN, 2011).

O autor percebe a consolidacdo de uma nova engenharia de producdo que se
afasta da organizacao inspirada no esquema industrial — a da linha de montagem
com muitos integrantes em muitas funcdes — para uma pratica mais colaborativa,
marcada por arranjos simplificados e definidos conforme a necessidade de cada
projeto. No cinema de baixo or¢camento, reconhece-se como um dos principais re-
flexos da limitacdo de recursos econémicos a ser empregado na realizacdo de um
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filme o acimulo de fun¢des. Com equipes mais enxutas, acaba-se ou por suprimir
ou por acumular fun¢des nos mesmos profissionais. A diferenca entre os modelos
de producdo, tomando como base o niumero de profissionais envolvidos e as fun-
¢des desempenhadas, é mais latente quando se compara um blockbuster norte-
-americano com um filme de baixo orcamento (BO) de outro pais, mas ndo deixa
de ser vista também em face a outras producées locais, mesmo que ndo BOs.

Tomemos como exemplo quatrofilmes lancados no circuito exibidor brasileiro en-
tre 2013 e 2014: o norte-americano A culpa é das estrelas e os nacionais Até que
a sorte nos separe 2, Hoje eu quero voltar sozinho e O som ao redor. De acordo
com as informacdes reunidas pela plataforma IMDB (Internet Movie Database),
A culpa é das estrelas, filme distribuido pela Fox e maior bilheteria e publico no
Brasil em 2014, envolveu em sua producdo 252 profissionais. Entre os filmes brasi-
leiros, o que contou com a maior equipe foi a comédia Até que a sorte nos separe
2, com 43 pessoas. O som ao redor teve 20 pessoas na equipe, distribuidas em dez
funcgdes distintas.

Em um contexto de producdo caracterizado pelo emprego de equipes reduzidas,
a pratica do acumulo de funcgdes situa-se, sobretudo, nas areas da direcao e da
producdo.O diretor costuma participar também da producdo do filme, estando
envolvido desde a etapa da elabora¢do de projetos em busca de financiamento
até as negocia¢des que envolvem a distribuicdo. Tem-se ai mais uma composicao
que rompe com o perfil classico da producdo cinematografica hollywoodiana,
na qual existe uma clara divisdo entre essas duas fun¢des, bem como um outro
modelo de relacdo diretor-produtor. Nao podemos deixar de perceber em tal ca-
racteristica do cinema de baixo orcamento um didlogo com a politica de autores
defendida pelos precursores da Nouvelle Vague, para os quais o envolvimento do
diretor em todas as etapas da concepcao e realizacdo de um filme era vista como
essencial.

Além do acumulo de fung¢des, encontramos no panorama do cinema brasileiro
contemporaneo operado em um contexto econémico de baixo orcamento a con-
figuracdo de novos arranjos produtivos, modelos de realiza¢do mais flexiveis que
se constituem em um sentido oposto ao padrao organizacional do cinema indus-
trial — incluindo ai a figura da empresa produtora, e a formalizacdo e hierarqui-
zacao das relacdes de trabalho.

Por questdes tecnoldgicas, politicas, econdmicas e subjetivas, vimos
novas redes de produc¢do e consumo se forjarem. Essas redes produzi-
ram muito e barato, baixaram filmes de todas as épocas, transforma-
ram as politicas publicas, tensionaram o Estado, inventaram cursos de
cinema e audiovisual em muitas cidades, multiplicaram os cineclubes
e festivais, fizeram o audiovisual muito presente em ONGs, escolas e
associagdes as mais diversas, inventaram revistas de critica etc. (MI-
GLIORIN, 2012. P. 312-313).
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Saindo da esfera puramente econémica, o conceito de small cinema, desenvol-
vido por MetteHjort e Duncan Petrie (2007), serve para definir realidades que
ndo estdo necessariamente recolhidas na geopolitica fundamentada no eixo
Hollywood-Europa-resto do mundo. A esse respeito, o small cinema se configura
como uma no¢ao que engloba a producdo cinematografica de espagos adminis-
trativos singulares como Hong Kong, na¢des sem Estado como Escécia ou a pré-
pria Galiza, ou estados como Finlandia, que tém culturas e linguas minoritarias.
Hjort estabelece seis premissas que identifica como as condi¢des necessarias para
o sucesso de umsmall cinema, que tem como exemplo a decolagem da Dinamarca
nas ultimas décadas, que se converteem uma cinematografia de referéncia. Estas
condic¢des seriam:

Uma diversidade de expressdo cinematografica, garantir mais do que
uma respeitavel participacdo na bilheteria doméstica, ganhar nume-
rosos prémios no circuito internacional de festivais, atingir em alguma
medida a distribuicdo internacional, atrair financiamento de varias
fontes publicas e privadas em nivel nacional supranacional e interna-
cional e fornecer uma plataforma para atores, diretores, cineastas e
outros profissionais buscarem oportunidades do cinema dentro e fora
da industria cinematografica nacional sobre o tipo de base regular
que permite as habilidades para [a cinematografia, grifo nosso] ser
mantida e desenvolvida. (HJORT, 2007, p. 26,tradu¢do nossa).

Se no caso dinamarqués se trata de parametros para o sucesso, no caso de ci-
nemas menores, carentes de uma tradicdo e do apoio de uma estrutura estatal,
essas medidas supdem pautas para a sobrevivéncia em um mercado global com-
petitivo, mas algumas delas podem comprometer cultural e artisticamente esses
cinemas. De fato, a preeminéncia de condi¢des econdbmicas objetivas podecolocar
em perigo a liberdade criativa e a experimentacao prépria de primeiros projetos.
A intencdo de se conseguir uma distribuicdo internacional, que leve implicito um
trabalho de branding, também pode contribuir a processos de autoexotizacao.
Desta forma, na tradicdo dos World Cinemas, os cinemas pequenos podem cair na
exibicdo da sua identidade cultural como um cliché do exético, que os condena a
repeticdo desses mesmos motivos para se fazerem visiveis.

A diversidade da expressdao”cinematica” — a primeira das condi¢des enunciadas
por MetteHjort — s6 é possivel se o campo de produc¢do cinematografica ndo se
concentrar apenas no ambito comercial, mas também na busca da variedade de
géneros e formas filmicas, assim como na produ¢do em linguas minoritarias. Essa
abertura passa pela existéncia de politicas audiovisuais adequadas, que estimu-
lem o campo da producao restrita — para seguir a terminologia de Bourdieu sobre
os campos de producdo cultural — e favorecam que a grande producdo tenha
também o seu espaco no mercado.

O que liga os aparentemente distantes cinema de baixo orcamento brasileiro eo
cinema galego, préprio de uma nacao sem Estado, é a no¢do de pequeno dentro
de um sistema maior que opera sob leis de mercado que tornam invisiveis proje-
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tos infradotados economicamente — desde a perspectiva do orcamento standard
do cinema comercial — e aqueles que respondem a uma cultura minoritaria. Os
filmes de baixo orcamento e de cinemas pequenos sofrem, portanto, de uma sin-
drome que os faz cada vez mais minguantes, na medida em que encontram sérias
dificuldades para serem exibidos nas telas comerciais. Por outro lado, o cinema
brasileiro de baixo orcamento e o cinema galego partilham a consciéncia da sua
posicdo marginal, inclusive sob o ponto de vista etimolégico, o que faz, conse-
guentemente, que tenham que operar nas margens do sistema.

A posicdo de suposta inferioridade diante dos cinemas comerciais e nacionais
mais poderosos vincula esses cinemas a nocdo de “literatura menor” desenvol-
vida por Deleuze e Guattari (1999). Na sua definicdo das obras de Franz Kafka,
os autores entendem que elas representam a literatura que uma minoria faz na
lingua de uma maioria. Tal é o caso do que passaremos a denominar de forma
conjunta como “cinemas menores”, conscientes da sua posicdo préxima ao invi-
sivelem um sistema hegemonico de produc¢des de grande orcamento, no caso do
Brasil, e produzidas principalmente para um publico espanhol, no caso galego.
Esses “cinemas menores” tém que buscar financiamento que, como veremos, de-
pendem sobretudo das politicas institucionaise de rotas alternativas, marcada-
mente o circuito de festivais, para poderem mostrar-se. Nos ultimos anos, tanto
no Brasil como na Galiza, os “cinemas menores” desfrutam de uma especial vita-
lidade ao conjugar a busca de fontes de financiamento institucionais e alternati-
vas, e a procura de mercados — processo no qual a sua alteridade funciona como
passaporte para a visibilidade.

Politicas institucionais e os mercados do cinema galego

Recentemente, o cinema galego comeca a ocupar um lugar, ainda que discreto,
no circuito de festivais, ou seja, um marco de cinema que representa um espago
além do mainstream, ao mesmo tempo que pugna por existir dentro do ambito
comercial de salas de cinema, nomeadamente no ambito espanhol. Tanto nesse
plano mais artistico, como no puramente comercial, o cinema galego vé-se sub-
metido a uma dupla exclusdo: de um lado, a propiciada pelo baixo orcamento,
padrdo da maioria das producdes; e, de outro, a dificuldade encontrada pelo
cinema de uma nacdo sem Estado, com lingua e cultura préprias, num cenario
no qual a dublagem para o espanhol é a moeda de troca habitual e reduz a di-
ferenca para a assimilacdo. O cinema galego caracteriza-se, além disso, pela des-
continuidade da sua histéria (GOMEZ-VINAS, 2014), que o faz visivel no mercado
internacional, e também no nacional, s6 em breves momentos.

As politicas institucionais, para MetteHjort (2007), sdo as bases, junto com alide-
ranca artistica, que servem para gerar uma dinamica favoravel para o desenvol-
vimento de um cinema nacional. No caso do cinema galego, o trabalho institu-
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2 Asinstitui¢des dedicadas ao
audiovisual na Galiza mudaram
no periodo analisado devido a
troca de governo, que passou
de um modelo bipartido
nacionalista de esquerda,

entre 2005 e 2009, a um de
direita na legislatura seguinte
(2009-2012). Se no primeiro dos
governos citados a organizagao
do audiovisual se dividia entre a
Agéncia Audiovisual Galega e o
Consércio Audiovisual de Galiza,
no segundo todas as indUstrias
culturais se concentraram na
Agéncia Galega das Industrias
Culturais (Agadic).

3 Entre os trabalhos
académicos recentes sobre

o desenvolvimento do Novo
Cinema Galego, destaca-sea tese
de doutorado de Beli Martinez
(2015):0 cinema de nao ficgéo
no Novo Cinema Galego (2006-
2012): Conceptualizacion,
contextos e singularidade.

cional é singularmente importante na hora de colocar no mapa geopolitico uma
identidade cultural minoritaria. Desde que a Lei 6/1999, que regula o audiovisual
de Galiza, qualificara de estratégico o setor, as tentativas para o desenvolvimento
do cinema tém sido irregulares e focadas no seu aspecto industrial. Os esforcos
para a formacdo de uma industria cinematografica tém, nos Gltimos anos, uma
dupla vertente, que busca financiar filmes de orcamento médio ou alto junto
com uma aposta na promocao de novos talentos, ainda que sempre marginal do
ponto de vista financeiro. Desde 2008, apareceram varias mengdes especificas ao
baixo or¢camento no sistema de ajudas publicas galegas, ainda que facam parte
de convocatérias mais gerais. Sdo descritas como apoios para producdes audiovi-
suais em suporte digital de dura¢do superior a 60 minutos, de baixo or¢camento,
e que por suas caracteristicas criativas se consideram de dificil financiamento. Em
ambas as convocatérias, que em 2009 s6 serviram para financiar o filme musical
Brasil somos nds (2011), o apoio é de até o 60% do montante subvencionavel,
com omaximo de 100.000 euros.

Nos dois anos seguintes, os longas digitais de baixo orcamento tiveram seus sub-
sidios ainda mais reduzidos, com uma queda em torno de 50% - 30.000 euros por
filme em 2010 €20.000 em 2011. Essa linha de apoio desapareceu em 2012, ano
em que o financiamento do audiovisual galego se concentrou, sobretudo, nas
producdes e coproducdes em lingua galega com conteldo artistico e cultural,
que acabam por servir para a criagdo de filmes comerciais, com uma porcenta-
gem de producdo galega que, emalgumas ocasides, pode qualificar-se de infima.
No entanto, em 2009, a Agéncia Audiovisual Galega,? responsavel pelas politi-
cas do audiovisual, convocou uma selecdo de apoio ao talento audiovisual, na
qual pessoas fisicas e naojuridicas podiam optar porum financiamento publico de
até 30.000 euros para a realizacdo de um longa-metragem. A selecdo abarcava
também outras trés categorias — roteiro, curta-metragem e curta-metragem ex-
perimental — e somava 400.000 euros. Esses apoios se constituiram como um dos
catalizadores para a formacdo de um movimento autodenominado Novo Cinema
Galego,® que se conforma como um grupo heterogéneo de autores novos com
trabalhos caracterizados pelo interesse experimental e de renovac¢ao de lingua-
gem, assim como pelo trabalho quase que artesanal, com equipes pequenas e
baixo or¢camento. Esse sistema de apoio, suspenso temporalmente pelo governo
seguinte por ter tido sua eficacia questionada, permitiu que se obtivesse.

Um desempenho distinto a do setor industrial. Os projetos que se
apresentam nestas ajudas tém, a partir do seu ponto de vista, uma
decidida vontade de experimenta¢do, mas a sua rentabilidade esta
no fato de serem excelentes produtos de visibilidade cultural ja que
sao filmes que transitam com muita facilidade pelos mais importantes
circuitos de exibicdo cinematografica mundial (OBSERVATORIO AU-
DIOVISUAL DE GALICIA, 2015, traducdo nossa).

A diferenca entre o desempenho produzido pelos dois campos de producéo ci-
nematografica, sequindo de novo Bourdieu, pode se ver nos resultados quantifi-
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cados em dados econdmicos da Grande Producdo e os de rentabilidade cultural
proprios do Campo de Producdo Restrita. Entre 2008 e 2012 estrearam 67 longas-
-metragens galegos de ficcdo e documentais, segundo os dados do Instituto de la
Cinematografia y las Artes Audiovisuales (ICAA) e do Conselho da Cultura Galega.
Na Tabela 1, destacam-se os dez longas com maior sucesso de bilheteria do perio-
do com as porcentagens de produc¢do galega e a lingua em que foram rodados e
exibidos. E interessante notar a baixa porcentagem de producio galega em mui-
tos desses filmes com alta arrecadacao de bilheteria, assim como a inexisténcia da
lingua galega, mesmo havendo politicas de fomento que tém como objeto lingua
e cultura proéprias — esse compromisso vem sendo reduzido em muitos casos a
realizacdo de uma cépia dublada em galego. Muitos desses filmes de sucesso nas
salas apenas apresentamcaracteristicas proprias da cultura galega, mas se limitam
a contar histérias universais ou, em casos concretos, empregam um motivo cultu-
ral local como ponto de partida, contudo ndoo desenvolvem —tal é o caso do uso
do Caminho de Santiago como contexto nos filmes Al final delcamino e The way.

Tabela 1: Titulos galegos com maior bilheteria no periodo de 2008 a 2012

TiTULO ANO  MODALIDADE LINGUA  %GALEGA BILHETERIA  PUBLICO
Celda 211 2009 | Ficgao Espanhol | 49,40 13.145.423,48 | 2.129.571
Los girasolesciegos 2008 | Ficgéo Espanhol | 42,15 4.206.919,14 738.997
Tambiénlalluvia 2010 | Ficgéo Espanhol | 2 3.906.066,18 620.481
Al final delcamino 2009 | Ficgéo Espanhol | 8,62 2.689.316,25 455.784
Gordos 2009 | Ficcéo Espanhol | 40 1.820.426,77 302.716
Una palabratuya 2008 | Ficcéo Espanhol | 51 1.136.715,59 197.343
Agallas 2009 | Ficgao Espanhol | 98,25 718.712,15 118.785
Diario de Carlota 2010 | Ficgéo Espanhol | 20 483.360,28 83.765
Invasor 2012 | Ficgédo Espanhol | 5,4 468.606,58 68.845
The Way 2010 | Ficgao Inglés 60 436.766,77 70.660

Fonte: Elaboracdo prépria em 2015 com dados da ICAA.

A trilha sonora dos filmes também é uma questédo relevante. De todos os filmes
estreados no periodo, 10 tinham dupla versdo, em espanhol e em galego, e 18
foram totalmente produzidos em galego. A versdo em galego é realizada pos-
teriormente e, na maioria das vezes, ndo chega as salas comerciais — servindo
apenas como justificativa para os incentivos recebidos - e se se limita a ser pro-
gramada pela Televisidon de Galicia, o canal publico transmitido integramente em
galego, que também participa do financiamento do cinema nacional. Se a lingua
espanhola é prépria da ficcdo e dos projetos de orcamento alto e médio, o ga-
lego é a do documental e dos projetos mais experimentais com menor financia-
mento. Produz-se aqui uma espécie de esquizofrenia idiomatica que representa
com claridade a posicdo hegemoénica do espanhol na sociedade, ainda que nao
represente a proporcdo real de falantes de cada lingua na Galiza. Em resumo, a
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lingua do Estado e, portanto, do poder, serve para o cinema comercial, enquanto
a lingua minoritaria é o veiculo dos filmes que, em termos bourdieanos, se en-
quadram no campo de producdo erudita. Se o sucesso do cinema comercial esta
focado no mercado espanhol, os filmes de baixo orcamento tém umarentabili-
dade cultural extraordinaria no circuito de festivais e em ambitos especializados,
como os museus de arte contemporanea e as mostras mais especificas. Ainda que
a nova onda de filmes que se beneficiaram das ajudas ao talento parecam surgir
do nada, existem precedentes de autores que marcaram a evolu¢aopara o baixo
orcamento. A radicalidade formal, a busca de novas linguagens, a mistura entre
ficcdo e documental, e o trabalho sobre material reciclado sdo algumas das pro-
postas desses novos autores, que trabalham, na maioria dos casos, simplesmente
com ajuda publica recebida e o autofinanciamento. Com esses orcamentos singu-
larmente reduzidos, os filmes do Novo Cinema Galego, assim como os de figuras
singulares distantes do mainstream, tém percorrido os festivais mais destacados
do panorama mundial com a obtencdo de importantes premiacdes, como o Fi-
presci do Festival de Cannes para Todos vds sodes capitdns (Oliver Laxe, 2010), o
prémio do Festival Margenes para Vikingland (XurxoChirro, 2011) ou o prémio de
melhor direcdo na secdo Cineastas do Presente de Locarno para Costa da Morte
(LoisPatifio, 2012). Alguns destes filmes puderam estrear comercialmente, como
é o caso de Arraianos (Eloy Enciso, 2012).

O Novo Cinema Galego temainda um espaco préprio dentro do conjunto do que
se denominou “outro cinema espanhol” pela imprensa especializada. A revista
especializadaCaiman dedicou o editorial “Eppur si muove... (ouo sol ndo gira
ao redor do cinema espanhol)” (HEREDERO, 2013 traduc¢do nossa) a outro tipo
de cinema que se reivindicava, frente ao comercial: “porque ha que se apostar —
sem preconceitos — nesse cinema espanhol verdadeiramente valioso que comeca
a se deixar ouvir, porque tudo parece parado e quase morto [...]” (HEREDERO,
2013, p. 5). Em outras paginas da revista, o cinema galego recente e alguns dos
seus autores de referéncia desfrutam de um paragrafo especifico, o que vem a
remarcar o sucesso da férmula do Novo Cinema Galego. A critica internacional
também fazia eco, naquela altura da existéncia,desse cinema menor quando o
artigo “Loin de Madrid” (Longe de Madrid), da Cahiersdu Cinéma, reconhecia in-
ternacionalmente esse fendmeno particular e o colocava no mapa internacional.
Nesse sentido, os festivais de cinema sdoespacos para o reconhecimento destes
fendbmenos, sequindo a férmula proposta por Thomas Elsaesser segundo a qual
“um novo autor é uma ‘descoberta’, dois sdo umpressagio que pode anunciar
uma ‘nova onda’, e trés novos autores de um mesmo pais configuram um ‘novo
cinema nacional’” (2005, p. 100).
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4 Este dado foi retirado da
ultima atualizacdo do ICAA, mas
convém assinalar que existe um
déficit de atualizacdode dados
tanto da administracdo galega
como da espanhola.

Todos vos sodes capitans e Vikingland, o sucesso do baixo orgamento

Para ilustrar a paradoxal rentabilidade do baixo or¢camento, os filmes Todos vds
sodes capitans (Oliver Laxe, 2010) e Vikingland (XurxoChirro, 2011) servem como
exemplos que também funcionaram quase como pedras fundacionais do feno-
meno Novo Cinema Galego. Os custos de realiza¢do, contudo, mais que proprios
do baixo orcamento, sdoos de um cinema nomeadamente pobre: 30.000 euros
para Todos vOs sodes capitdans e orcamento zero no caso de Vikingland. Dirigido
por Oliver Laxe e rodado integramente em arabe, Todos vds sodes capitans é
um documentario que conta a rebelido dos alunos de uma oficina de cinema do
proprio Laxe ante os métodos pouco ortodoxos do diretor. Os jovens, insatisfei-
tos com o andamento do filme, acabam por apropriar-se dele e convertem-seem
“capitaes”. Trata-se de uma férmula hibrida que serve ao tempo como uma refle-
xdo metacinematografica que levanta a questao de quem possui o filme, de se o
préprio filme domina os seus criadores.

O filme, como ja indicamos, obteve o prémio Fipresci na Quinzena de Realizado-
res de 2010 do Festival de Cannes, um feito nunca antes alcancado pelo cinema
galego, porém foirecebido com ceticismo por parte da critica oficial galega com
um eloquente “E agora o qué?” (FERNANDEZ, 2010). A pergunta retérica mani-
festavaas duvidas em torno daviabilidade de um cinema néo comercial. O préprio
Laxe define o seu cinema e o dos seus companheiros como “bastardo, exilado,
emigrado, fronteirico” (DE LA CALZADA, 2015), termos que o vinculam direta-
mente com um “cinema menor” que pode extrair-se como categoria da leitura
de Deleuze e Guattari sobre Kafka. Apesar de ter percorrido festivais (Cannes,
Bafici, Gijon, Mar de Plata, L'Alternativa...), o nUmero de espectadores em salas
do filme foide 820 pessoas,*uma quantidade infima se comparamos com sucessos
em bilheteira dos supostos filmes galegos do ambito comercial. A arrecadag¢ao
econdmica é também, portanto, simbélica, mas os prémios e a trajetoéria por fes-
tivais sdo uma garantia para o diretor seguir realizando projetosa margem.

Um trabalho também realizado nas margens é o filme documental Vikingland,
fruto da descoberta de material audiovisual na casa do préprio diretor. O foun-
dfootagesao as gravacdes em VHS do marinheiro Luis Lomba, rodadas na balsa
em que trabalhava cobrindo uma linha regular entre Alemanha e Dinamarca.
XurxoChirro monta esse material seguindo a estrutura da novela de Herman Mel-
ville, Moby Dick, e realiza um documentario que reflete a experiéncia migratéria
galega a partir da voz do emigrante — um personagem fascinante que estabelece
um didlogo com a cdmara de modo préximo ao experimental. Vikinglandpercor-
reu entre 2011 e 2014 mais de 20 festivaise foi projetado em cineclubes e mostras
de cinema em museus de arte contemporanea. Embora ndo constem dados ofi-
ciais sobre a presenca do filme no circuito comercial de salas, com informacgdes
sobre bilheteria e niumero de espectadores — por ndo ter o certificado de filme
espanhol, e portanto a qualificacdo necessaria para exibicdo em salas comerciais
do ICAA -, ndo podemos dizer que se trate de uma obra invisivel. Muito pelo
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5 Em 2011, estreou nas salas
brasileiras aquele que se
tornaria o filme nacional com
maior publico na histoéria do
pais, Tropa de Elite 2,

que registrou mais de 11
milhdes de espectadores.

contrario, a presenca no circuito de festivais e sua atuacdo como propagandista
do fendbmeno Novo Cinema Galego contribuirampara mostrar a vitalidade do
cinema de baixo orcamento da regido.

Os espagos do cinema brasileirode baixo orgamento

No cinema galego, a lingua e a identifica¢do cultural aparecem como os elemen-
tos que delineiam a producdo de baixo orcamento realizada as margens do mo-
delo hegeménico. No panorama do audiovisual brasileiro, onde nao se percebe
a mesma necessidade de protecdo cultural ligada a uma identidade minoritaria,
os desafios dos filmes de baixo orcamento se localizam sobretudo no acesso aos
modelos de producao e distribuicdo ja consolidados no mercado. Interessa-nos
aqui, especialmente,abordar alguns aspectos da circulacdo dos filmes brasileiros
realizados em um contexto de baixo orcamento.

Ao falarmos da distribuicdo do filme brasileiro, tomando o cenario contempora-
neo para observac¢ao, sobressaem para investigacdo trés questées profundamen-
te interligadas: a) a intensificacdo de uma producao filmica com apelo comercial;
b) a consolidacdo da Globo Filmes no mercado nacional; ¢) a relacdo entre o
perfil orcamentario da obra e sua insercdo no mercado, que origina uma quase
invisibilidade dos filmes BO no circuito comercial. Examinemos a partir de agora
esses pontos.

Nos ultimos anos, vemos crescer, mesmo que de forma irregular, o nimero de
filmes brasileiros que atingem mais de um milhdo de espectadores.> O que esté
por tras do aumento do market share do filme nacional, que passou de 10,7% em
2012 para 18,6% em 2013, é o investimento em produc¢des que oferecem maior
potencial de didlogo com o publico. Ndo por acaso, entre os sucessos comer-
ciais recentes tem-se uma leva de filmes adaptados de outros produtos culturais,
sequéncias e, sobretudo, uma intensa aproximac¢do da linguagem e da estética
televisiva. Essa caracteristica que marca os ultimos dez anos do mercado cine-
matografico brasileiro é o reflexo da atua¢do da Globo Filmes no setor e da sua
capacidade de provocar desequilibrio entre asformas de producéo e os resultados
de publico/bilheteria dos filmes brasileiros. Fazendo um recorte da distribuicao
dos filmes brasileiros com captacdo abaixo de R$ 1 milhdo ou nenhuma captagao
registrada pelo Observatério do Cinema e do Audiovisual da Ancine entre 2003
e 2013, encontramos a seguinte equacao: dos 387 filmes que tiveram algum tipo
de distribuicdo, 282 se concentram na faixa de até 10 mil espectadores, sendo que
113 desses titulos foram vistos por menos de mil pessoas no circuito de exibicao.

Os numeros da distribuicdo e exibicdo do mercado brasileiro apontam para uma
posicdo de marginalidade da principal parcela dos filmes brasileiros no circuito
de exibicdo de salas — caracteristica acentuada no modelo BO. Mas uma avalia-
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¢do puramente economicista do consumo cinematografico em seu ambiente de
exploracdo mais nobre é insuficiente para revelar a representatividade dos filmes
de baixo orcamento no panorama da cinematografia brasileira contemporanea.
O impacto social e cultural da producao filmica precisa também levar em consi-
deracdo a trajetoéria artistica que essas obras alcancam, sobretudo sua insercao
no circuito de festivais e na midia através da critica especializada. Os festivais in-
ternacionais de cinema operam como espacos de consagracao artistica e também
formatam uma importante vitrine para a comercializacdo dos filmes. Além de
Cannes e de Berlim, o circuito internacional dos festivais contempla eventos de
Sundance, Veneza, Toronto, Rotterdam e Locarno, para citar alguns.Na avaliacdo
daprodutora Sara Silveira, a insercdo de um filme nesses festivais representa uma
ampla divulgac¢do associada a possibilidade de ampliar o circuito de exibicdo da
producao.
Depois que Cinema, Aspirinas e Urubus foi exibido na mostra Uncer-
tainregard e recebeu o Prémio da Educacdo Nacional do Ministério
daFranca em Cannes, o filme foi vendido para 22 paises, enquanto
no Brasil fez sé 150 mil espectadores. O festival te gera midia espon-

tanea, aquela publicidade que vocé nao teria dinheiro para pagar.
(SILVEIRA, 2010).

O reconhecimento do papel estratégico dos festivais na promoc¢ao dos cinemas
nacionais e em oportunidades de negocios figura na criacdo de programas es-
pecificos para a visibilidade do filme brasileiro no exterior.O Programa Cinema
do Brasil, implementado pelo Sindicato da Industria Audiovisual do Estado de
Sao Paulo (Siaesp) e vinculado a Agéncia Brasileira de Promocao de Exportagdes
e Investimentos (Apex-Brasil), foi lancado em 2006 com o objetivo de “ampliar
a participacdo do audiovisual brasileiro no mercado internacional”. O programa
atua, sobretudo, através de rodadas de negécios e da participacdo em eventos de
negdcios paralelos aos festivais, incluindo o MarchéduFilm (Festival de Cannes) e
o EuropeanFilm Market (Festival de Berlim).

A circulagdo internacional do filme brasileiro também entrou na pauta da Anci-
ne, que em janeiro de 2014 lancou o Programa de Apoio a Participacdo de Filmes
Brasileiros em Festivais Internacionais e de Projetos de Obras Audiovisuais Brasi-
leiras em Laboratérios e Workshops Internacionais. O apoio é dividido em quatro
linhas: a) concessao de copia legendada, envio de cépia e apoio financeiro para
promoc¢do do filme; b) envio de cépia e apoio financeiro; c) confeccdo de copia
legendada e envio de cépia; d) envio de cédpia.Para 2014, foram credenciados
80 festivais e 27 laboratérios/workshops. No recorte que tomamos para analise
(2003-2013), encontramos entre os filmes que estdo inseridos em uma estrutu-
ra de produg¢do — que, por suas condi¢des naturais, ndo prioriza o desempenho
comercial —, obras que se destacaram no circuito artistico do cinema brasileiro
(Tabela 2).

137



Tabela 2: Exemplos de filmes brasileiros de baixo custo com destaque no circuito
artistico entre 2003 e 2013

FILME/ANO ANO DIRETOR PUBLICO
Amarelo manga 2003 Claudio Assis 129.021
Um passaportehingaro 2003 Sandra Kogut 9.069

O cheiro do ralo 2007 Heitor Dhalia 172.959
Os famosos e os duendes da morte 2009 Esmir Filho 8.328
Viajo porque preciso, volto porque te amo 2010 KarimAinouz e Marcelo Gomes | 26.623
Histdrias que s6 existem quando lembradas | 2011 Julia Murat 8.802

Fonte: Elaboracdo prépria, 2015, a partir de dados da OCA/Ancine.

Tomemos para ilustracdo os filmes Viajo porque preciso, volto porque te amo
(KarimAinouz e Marcelo Gomes, 2010) e O cheiro do ralo (Heitor Dhalia, 2007).
Comorgamento de producdo de R$ 450 mil, Viajo porque preciso, volto porque
te amo foi o filme melhor classificado no Programa de Incentivo a Qualidade
em 2012. A obra, que se apropria de imagens em camera super 8 captadas dez
anos antes ao acompanhar a incursdo do geélogo José Renato (Irandhir Santos)
pelo sertdao nordestino, ganhou prémios no Festival de Havana e no Festival do
Rio, e recebeu quadro indica¢des ao Grande Prémio do Cinema Brasileiro. Ou-
tro destaque do filme foi sua apresenta¢do no 66° Festival de Veneza durante
a secdo paralela Horizontes, destinada as producdes de pesquisa de linguagem
cinematografica.

O cheiro do ralo, segundo longa de Dhalia, também teve repercussao positiva nos
festivas por onde passou — recebeu o Prémio da Critica Internacional e o Prémio
Especial do Juri do Festival do Rio, o Prémio do Juri da Mostra de Cinema de Sao
Paulo, além de ter sido selecionado para a mostra competitiva do Festival de
Sundance. O filme recebeu autorizacdo da Ancine para captar R$ 1.887.129,24,
entretanto os patrocinios somaram somente R$ 449.957,00. O valor levantado via
leis de incentivo sé foi utilizado na fase final da producdo. O diretor iniciou as
filmagens com os recursos aportados por ele e pelos produtores Rodrigo Teixeira,
Marcelo Doria, Matias e Joana Mariani.

Comecei a falar em R$ 300 mil, sem ter or¢ado. Era um completo blefe
e todo mundo pensava que era verdade [...] Cada um entrou com cer-
ca de R$ 50 mil, ainda tivemos mais um prejuizo. Depois conseguimos
mais R$ 30 mil, mas tinhamos tanta parandia do dinheiro acabar que
economizamos R$ 15 mil. Mas ndo acho que fazer filme com 300 paus
seja modelo. (SIMOES, 2007)

A bilheteria de Viajo porque preciso, volto porque te amo recuperou aproxima-
damente metade do orcamento de producio — além da complementacdo dos R$
100 mil vindos do Prémio de Incentivo a Qualidade. J& O cheiro do ralo mostrou
uma trajetéria comercial mais bem sucedida dentro das possibilidades de um fil-
me BO. O filme ocupou o maximo de 18 salas — mesmo numero de Viajo — mas
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atingiu maior publico e bilheteria: 172.959 espectadores e renda de R$ 1.437.254,00.
A diferenca nos resultados comerciais entre as duas producdes corresponde aos
proprios nichos de publico aos quais estdo alinhados. Enquanto Viajo explora a
experimentacdo da linguagem cinematografica e situa-se em uma fronteira am-
bigua entre documentério e ficcdo, O cheiro do ralo tem uma composicdo mais
pop, combinada ao fato de ter como protagonista Selton Mello, ator conhecido
no Brasil por sua atuacdo em programas de televisao.

De forma geral, verifica-se a existéncia de um descompasso entre a recepc¢do do
circuito artistico e a do circuito exibidor, lembrando novamente a proposta de
Bourdieu sobre a existéncia do campo de producao erudita e o campo da indus-
tria cultural (2005). Aproximando o entendimento de Bourdieu a problematica
da circulacado dos filmes, podemos dizer que o sucesso de uma obra em mostras e
festivais ndo se reverte, necessariamente, em maior publico nas salas de cinema
do pais. Um exemplo é a trajetéria dos 52 filmes premiados pelo Programa de In-
centivo a Qualidade do Cinema Brasileiro entre 2006 e 2012. Desses, exatamente
a metade se concentra na faixa de publico entre 20 mil e 100 mil espectadores;
15 foram vistos por até 20 mil pessoas, seis por um publico entre 100 e 500 mil
e quatro por mais de 500 mil pessoas — incluindo ai os fenémenos de bilheteria
Tropa de elite e Tropa de elite 2.

Consideragoes finais

Embora localizados em contextos distintos, com dimensdes econdmicas distantes,
o cinema brasileiro de baixo orcamento e o cinema galego compartilham diversas
caracteristicas e, sobretudo, desafios. Produzem filmes que existem numa esfera
de limitacdo de recursos e, quase sempre, na dependéncia de programas estatais
de subsidio para o setor.

Ao mesmo tempo, percebe-se que tanto a producdo brasileira quanto a galega
apresentam assimetrias internas. O espac¢o historicamente massivo do filme es-
trangeiro oriundo de um modelo hegemédnico — tanto em termos econémicos
gquanto de escolhas tematicas e estéticas — jd ndo constitui o Unico elemento de
disputa nos mercados audiovisuais. A relacdo centro-margem passa a existir tam-
bém no interior das cinematografias nacionais contemporaneas, com a cria¢cdo de
um certo modelo hegemonico local que abarca a producao de filmes com maior
potencial de conquistar espaco nas janelas de distribuicdo e também de atrair o
interesse do publico no circuito exibidor.

Associados a movimentos batizados como novos ou novissimos, os cinemas de
baixo orcamento, brasileiro e galego, encontram sérias dificuldades para chegar
as salas comerciais, como vimos nos exemplos e dados reunidos no decorrer do
trabalho. Ao mesmo tempo, esses cinemas conseguem mover-se por festivais
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internacionais e obter premia¢des que demonstram o valor cultural desses filmes.
Além disso, a visibilidade que alcancam se reflete também nos corpora critico e
académico, que reconhecem a existéncia de um modelo cinematografico alter-
nativo, que vem testando alternativas de producdo e financiamento ao mesmo
tempo que se consolida como espaco préprio para a inovacao artistica.
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