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RESUMO

Estudo da producdo independente de documentérios na televisdo brasileira a
partir do Programa DocTV, projeto criado e executado desde 2003 pela Secretaria do
Audiovisual - 6rgdo subordinado ao Ministério da Cultura. Os documentarios do DocTV
sdo produzidos em cada estado e exibidos em rede nacional através das emissoras
publicas. Esse carater regional da producdo e da exibicdao ¢ raro na historia da relagao
entre televisdo e producdo independente no Brasil e torna-se oportunidade singular para
se analisar o efeito que a descentralizacdo pode provocar na producdo audiovisual do
pais, no que se refere as categorias tematicas e as caracteristicas estilisticas dos
documentarios produzidos em cada estado. Ao detalhar o funcionamento do DocTV -
suas acoes, metas e resultados -, verifica-se o papel ainda pouco definido da TV publica
no Brasil e a vulnerabilidade de programas instituidos na esfera publica, que se tornam
sujeitos a interrupgdes por governos que se sucedem. O estudo traga ainda um painel
comparativo da relagdo entre produ¢do independente e televisdo em outros paises € no

Brasil.

PALAVRAS-CHAVE

1. Documentario 2. Televisao 3. Produ¢do independente 4. Politicas publicas



ABSTRACT

A study of independently produced documentaries on Brazilian television, analyzing
the DocTV Program, a project created and carried out since 2003 by the Audiovisual
Secretariat - subordinate organ of the Brazilian Ministry of Culture. Documentaries on
DocTV are produced in each state and exhibited on the national network by way of
public stations. This regional character in their production and exhibition is rare in the
history of relationship between television and independent production in Brazil, and thus
presents a unique opportunity to analyze the effect that decentralization can incite within
the country’s audiovisual production, in regard to the thematic categories and stylistic
characteristics of the documentaries produced in each state. In detailing the operations of
DocTV - their actions, goals and results - the role of public television in Brazil, and the
vulnerability of programs instituted in the public sphere, are still poorly defined, as they
become subject to disruption by successive governments. This study outlines a panel
comparing the relationship between independent production and television in foreign

countries and in Brazil.
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Introducao

O Programa DocTV, projeto criado e executado desde 2003 pela Secretaria do
Audiovisual, 6rgdo subordinado ao Ministério da Cultura, implica no fomento da
produgdo de documentarios em cada estado e sua subsequente exibi¢do em cadeia
nacional, por meio de emissoras publicas. E a este programa e a seus aspectos correlatos
que este estudo se dedica. A motivagdo primordial encontra-se em dois pontos. Um
refere-se ao carater descentralizador da proposta do Programa DocTV, uma vez que ja
em sua definicdo consta a meta da regionalizag¢do, o que se torna oportunidade singular
para se analisar o efeito que esta pode provocar na producdo audiovisual do pais,
acostumada a centrar-se em apenas dois estados. O outro foco estd na interagdo da
produgdo independente com a televisdo, comum em varios paises, mas, por décadas,

evitada a todo custo no Brasil.

A quantidade de filmes produzidos e veiculados pelo Programa DocTV ¢
bastante expressiva. Nas quatro edigdes nacionais foram produzidos 131 documentarios
com incentivo direto do Programa nas 27 unidades federativas do pais. A primeira
edicdo do Programa foi produzida em 2004 e sua quarta e ultima edi¢cdo exibida em
2010. O DocTV ¢ exemplo unico de acdo que se destina ao fomento da producdo de
documentarios realizados nos diferentes estados brasileiros e, subsequentemente,
exibidos em rede nacional, através das emissoras publicas de todo o pais. Ou seja, de
uma s6 vez, o programa estimula a producao de realizadores independentes - os que nao
tém vinculo direto com emissoras de televisao -, e atinge os problemas da distribui¢do e

da descentralizagdo da produgao.

Os principios que orientaram o DocTV comegaram a ser amadurecidos no

governo de transicdo FHC-Lula, nos ultimos meses de 2002. O Seminario Nacional do



Audiovisual, realizado em dezembro daquele ano, sob a coordenacdo do cineasta
Orlando Senna e com participacdo de expoentes da classe audiovisual, mapeou a
situacdo do setor e indicou novos caminhos a serem tracados. O relatorio gerado apontou
para o desequilibrio na programagdo regional da televisdo, concentrada na regido
Sudeste, e reivindicava a abertura de espaco para a produgdo independente na grade
televisiva, uma vez que “as redes de televisdo brasileiras tomam para si a prerrogativa de
serem as Unicas produtoras dos programas brasileiros que veiculam”. E, além de citar
exemplos da obrigatoriedade da participacdo dos independentes nas televisdes em outros
paises, o relatdrio informa que “os canais de televisdo aberta sdo, em todo o mundo,
objeto de concessdo publica e, enquanto tal, devem atender aos preceitos de
multiplicidade de opinides e de diversidade cultural que s6 a producdo independente e a

programacao regionalizada podem oferecer” (Relatorio, mimeo, p. 4).

O DocTV foi constituido por premissas que fazem parte de uma politica maior
do governo Lula, cujas diretrizes culturais foram expressas no Plano Nacional de
Cultura, aprovado no Congresso em 2010, e que tem a defesa do fomento a

regionaliza¢do da producao artistica e cultural brasileira dentre suas propostas de agao.

Relatorios do Programa, antes disponibilizados na Internet, em especial nos sites
do MinC e da TV Brasil, foram retirados do ar a partir de 2011, juntamente com varias
outras informacdes sobre os documentdrios. Dessa forma, tornou-se ainda mais
necessaria a realizagdo de entrevistas com gestores do Programa e profissionais que
acompanharam de perto seu desenrolar. Assim, foram realizadas entrevistas com
Orlando Senna, Geraldo Sarno, Eduardo Escorel, Cristiana Grumbach, Mario Borgneth,
Paulo Alcoforado, Mauricio Hirata, Gabriel Priolli, Renato Nery e Max Eluard, além de

realizadores do DocTV 111.



A gestdo do Programa DocTV desenvolveu um relatério que abrange as metas e
acoes trabalhadas nas trés primeiras edi¢des, intitulado Balango DocTV — 2003-2006.
No primeiro capitulo, utilizo esse relatorio como ponto de partida para apresentar o
Programa em seus detalhes, como os percalgos percorridos para que pudesse ser
implantado em cada estado; as constantes alteracdes do regulamento; a idealizacao de
oficinas que instigam esteticamente os proponentes, propondo distanciamento do
formato tradicional do documentario televisivo; e os resultados que o Programa,
efetivamente, obteve. As entrevistas com gestores e realizadores esclarecem aspectos

ligados a exibicdo e a comercializagdo dos documentarios produzidos.

Boa parte da produ¢do audiovisual brasileira ndo chega ao publico ou s6 alcanga
pequena parte dele. Esse problema aumenta no caso de filmes documentarios, cujo
publico costuma ser menor que as ficgdes quando exibidos em sala de cinema comercial.
A televisdo costuma ser apontada como uma das solu¢des para esse impasse na
veiculagdo. Ao mesmo tempo em que a incorporacdo de filmes independentes em sua
grade implicaria numa pluralidade de tematicas e estéticas, a exemplo do Channel Four
inglés, que na década em que foi criado, anos 1980, representou um revigoramento do
cinema e da TV britanicos, através de coprodugdes que levaram a abordagem de

questdes mais locais e regionais (BAPTISTA, 2009, p. 79).

No entanto, com tradicdo de ser avessa a absor¢do da producio independente, a
televisdo brasileira produz a maior parte do que exibe, ja que, ao contrario de outros
paises como Canadd, Inglaterra e Argentina, o Brasil ¢ retardatario no emplacamento de
leis que regulamentem o mercado de televisdo. Manobras politicas usuais sdo aplicadas
ao longo de anos e s6 alteram os numeros dos Projetos de Lei que tratam da matéria,

empurrando o momento em que os produtores independentes rompam as enormes



barreiras para escoar suas produgdes. SO muito recentemente, em agosto de 2011, o PLC
116, que garante alguns direitos, embora restritos a producdo independente da televisao
por assinatura, foi aprovado pelo Senado e, finalmente, tornou-se lei, com a san¢do da
presidente da Republica em 12 de setembro de 2011, a Lei 12.485." Especificamente em
relacdo a producdo de conteudo nacional, a lei exige que sejam veiculados, por semana,
210 minutos de contetdo brasileiro em hordrio nobre nos canais por assinatura de
espago qualificado,” sendo a metade originaria da produgio independente (artigo 16). A
Lei foi regulamentada em junho de 2012 e comeca, paulatinamente, a se fazer perceber
seus efeitos, em especial com a classificacdo pela Ancine dos primeiros canais
brasileiros de espago qualificado - a cada trés canais de espago qualificado, um deve ser
brasileiro; desses, ao menos dois por pacote devem veicular 12 horas didrias de conteudo

nacional independente -, estimulando demanda por contetidos nacionais.

No Canada, até 2010, a televisdo deveria exibir 75% de sua programacao
prioritdria (drama, documentario, longa metragem, revistas de entretenimento, etc,
excetuando-se noticiarios e esportes) com produgdes feitas por independentes. Nos
Estados Unidos, em 1995, metade dos programas exibidos na televisao no horario nobre
era produzida por independentes; hoje ¢ 18%. Na Unido Europeia, esse niumero nao
pode ser menor que 10% (MENDEL; SALOMON, 2011, p. 42). Diante do quadro
comparativo com outros paises, a timidez da lei brasileira — em relagdo ao numero de

horas reservadas a produ¢do nacional e independente e por se restringir a TV por

' A Lei 12485 pode ser consultada em http:/www.planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato2011-
2014/2011/Lei/L12485.htm. Acessado em 10/03/2012.

? De acordo com a Lei 12485, espago qualificado é “espago total do canal de programagio, excluindo-se
conteudos religiosos ou politicos, manifestacdes e eventos esportivos, concursos, publicidade, televendas,
infomerciais, jogos eletronicos, propaganda politica obrigatdria, contetdo audiovisual veiculado em
horario eleitoral gratuito, conteudos jornalisticos e programas de auditério ancorados por apresentador”
(item XII, do artigo 2).
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assinatura -, fica ainda mais evidente, mas, de toda forma, ja representa um espago

importante conquistado pelos independentes.

Poderia se entender a producdo do DocTV como estatal, j4 que financiada,
prioritariamente, com recursos do MinC. Entretanto, acima de tudo, ela ¢ independente —
antes de estatal, ela ¢ independente. A necessidade de intervengdo do Estado na
aproximacdo dos independentes com a televisio demonstra a deficiéncia da
regulamentacdo do mercado no Brasil. A mediacdo do Estado torna-se, assim, uma
compensagdo da enorme diferenga de forcas entre independentes e televisao, num meio
pouco protegido por marcos regulatdrios. Ao ter que enfrentar com cautela as pressdes
lobistas dos interesses dos grandes grupos de comunicagdo e, por outro lado, atender as
reivindica¢des da producdo independente através de suas entidades representativas, o
Estado se vé levado a criar mecanismos de compensacao que contornem a desigualdade
de forgas entre uma e outra parte. A mesma desproporcdo de forcas entre as partes
envolvidas leva o Estado brasileiro a fomentar a produgdo cinematografica através de
leis de incentivo ou, mais recentemente, do Fundo Setorial do Audiovisual — em alguns
programas também a distribuicdo -, uma vez que o mercado ndo permite o auto-

financiamento do cinema nacional.’

E ¢ como independente que essa produgdo ¢ tratada pelos proprios idealizadores
do DocTV. Orlando Senna diz que buscavam justamente a “integragdo da produgdo

independente com a televisdo publica” (grifo meu. SENNA, 2011, p. 16). O Doc.Brasil,

’ Diante de um mercado totalmente aberto, o cinema no Brasil ¢ ocupado em torno de 85% pelos filmes
dos grandes estudios de Hollywood ou associados que, com o poder de milhdes de ddlares investidos em
publicidade, dificultam o acesso do cinema nacional em seu proprio mercado. A excecdo sdo alguns filmes
co-produzidos pela Globo Filmes que, muitas vezes em parceria com majors distribuidoras, igualmente
investem milhdes de reais em publicidade, em especial antincios nas proprias emissoras da TV Globo e
através de referéncias ao filme em programas da emissora (cross media).
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da TV Cultura, criado por Mario Borgneth e inspirador do DocTV, era realizado,
segundo Senna, “em regime de colaboracdo com a produgdo independente” (grifo meu.
SENNA, 2011, p. 16) e era definido por Borgneth como “um modelo que articulava trés
grandes elementos: a produgdo independente, a propria televisdo e as leis de incentivo”

(grifo meu. BORGNETH, 2011, em entrevista).

Além disso, apesar de serem veiculadas na televisdo, essas producdes nao eram
pensadas como programas televisivos. A unica recomendacao dos editais especifica para
um produto de TV ¢é que uma versdo original da obra deveria ser entregue “com divisao
em trés blocos e vinhetas de saida e de entrada de cada bloco” (regulamento do DocTV
III/TV Cultura, item 7). No mais, era cinema exibido na televisdo - inclusive outra

versdo final da obra deveria ser entregue sem divisdao de blocos.

Embora ndo seja presenga sistemdtica na historia da televisdo, a produgao
documentaria independente deixou marcas importantes quando adentrou a televisdo
brasileira, a comecar pela incorporacdo de cineastas que compuseram a Caravana
Farkas, uma série de filmes produzidos entre 1964 e 1971 nos moldes do cinema
moderno que, grosso modo, significava filmes autorais, baixo orcamento e renovagao da
linguagem (XAVIER, 2001, p. 14). Havia o desejo nos documentarios de Farkas de
revelar “o homem e a mulher brasileiros nos grandes centros urbanos industriais
emergentes e, principalmente, um Brasil rural” (SOBRINHO, 2011). Com essa
experiéncia, no inicio da década de 1970, os cineastas da Caravana Farkas foram
convidados, assim como outros, a dirigir programas para o recém criado Globo Shell
Especial e, logo em seguida, Globo Reporter. Heidy Vargas demonstra como esses

programas tiveram boa audiéncia e como eles eram exaltados pela imprensa da época

12



por aproximar a TV com o cinema, por testemunhar “coisas € nossa gente” e pelo fato

do documentario ter alcangado um “tom nobre” (VARGAS, 2009, p. 41-2).

A produgdo independente estabeleceu diversos outros relacionamentos com a
televisdo no decorrer das décadas, com bem sucedidos encontros, como Hora da
Noticia, uma série de documentarios curtos produzidos em 1972 pela TV Cultura, que
tinha a frente Fernando Pacheco Ledo e Vladimir Herzog. Era, nas palavras de Jodo
Batista de Andrade, um de seus diretores, “o cinema feito para a TV’ (ANDRADE,
2002, p. 64). Glauber Rocha participou do programa Abertura, na TV Tupi, entre 1979 e
1980. No momento em que estavam no ar promessas de redemocratizacdo do pais, o
cineasta aborda temas politicos e, com seu estilo indisciplinado, fazia uma critica a
linguagem comportada e asséptica da TV, que acabava de criar um “padrdo de

qualidade”, do qual se orgulhava (SENRA, 2010, p. 100-3).

Na década de 1980, com a expansdo das tecnologias do video e com o fim do
regime militar, as cdmeras profissionais, praticamente restritas as emissoras de televisdo,
tornaram-se acessiveis a muitos que estavam ansiosos por renovacao, saturados dos
modelos que refletiam uma sociedade conservadora. Assim, uma criativa geragdo de
videomakers e novas produtoras deram importante contribuicdo estética, que
influenciaria a televisdo. Ainda nos 1980, as produtoras cariocas VideoFilmes e a
Intervideo desenvolvem séries para a TV Manchete (SATT, 2007, p. 106-111). Em Sao
Paulo, a TVDO, de Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes, entre outros; ¢ a
Olhar Eletronico, de Fernando Meirelles, Paulo Moreli, Marcelo Tas. Em Olinda, a
original TV Viva. Em Recife, ja nos 1990, a Parabodlica Brasil, de Adelina Pontual,

Claudio Assis e Marcelo Gomes, para destacar algumas.
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E, assim, sucessivamente, experiéncias isoladas marcam a integracdo entre
independentes e televisdo no Brasil. Nem mesmo a chegada da TV a cabo, nos anos
1990, tornou essa relacdo constante. E da relagdo entre a producdo independente e a

televisdo que trata o segundo capitulo.

Apos apresentar o objeto investigado - a logica de funcionamento, as acdes e os
resultados do Programa DocTV - e tragar um panorama da relagdo da televisao com os
produtores independentes, o terceiro capitulo segue para as discussdes relacionadas ao
aspecto da descentralizacdo e as caracteristicas estilisticas que caracterizam essa
producdo regionalizada, onde se encontram as questdes centrais da tese. A
regionalizagdo ¢ uma das principais metas do DocTV, importante por descentrar as
acOes de fomento e por distribuir as atividades culturais realizadas no pais, comumente
concentradas nos dois maiores estados brasileiros — Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Mas,
afinal, pode-se dizer que as obras resultantes dos filmes realizados nos 27 estados
brasileiros, incluindo o Distrito Federal, geram uma visibilidade original sobre suas
localidades, revelando um pais inédito, onde as identidades locais e as fronteiras t€ém
contornos definidos? Ao se auto-representarem, uma vez que o Programa DocTV exige
que os assuntos sejam da propria regido, os realizadores atingem genuinidade na
maneira de tratar seus argumentos? Os temas apresentados reforcam o imaginario que se

tem sobre as regides ou o contrasta?

Segundo Albuquerque Jr., o discurso naturalista, que entende as diferengas de
costumes como reflexo “da natureza, do meio e da raca”, funda um primeiro
regionalismo no pais. As largas distancias entre os estados, acentuadas pela deficiéncia
no transporte, dificultam que as culturas se interpenetrem, mas a expansao da imprensa e

o desejo nacionalista de se conhecer o pais estimulam as cronicas de viagens publicadas

14



nos jornais da época, que formam imagens uns dos outros: os do Sul, ambiciosos; os do
Norte, “bizarros e simpaticos”. Os paulistas pareciam superiores pela propria natureza; a
“inferioridade” do Norte se explicava pela submesticagem (ALBUQUERQUE Jr., 2001,
p. 39-42). A partir dos 1920, a industrializacdo e a urbaniza¢do fazem surgir outro
regionalismo, que distingue S3ao Paulo do resto do pais pela economia, e o Rio de
Janeiro pela politica, enquanto a regido ao Norte, atrasada tecnologicamente, aumentava
sua submissdo econdmica e politica. Em outro pardmetro, o indio nativo da Amazonia
era visto de forma inferior em relagdo ao cearense, que formava o maior contingente de
nordestinos na exploragdo da borracha, “os homens mais fortes e resistentes de todo o
Brasil”, como descrito na tese da austriaca Vicki Baum, provavelmente influenciada por
Euclides da Cunha (GONDIM, 2007). Viajantes estrangeiros também levaram ideias
pré-concebidas de um Brasil idilico, quase uma “réplica do paraiso” (AMANCIO, 2000,
p. 40-4). Territorios se afirmavam no imagindrio coletivo, delineando fronteiras de
forma redutora: o Nordeste ¢ lugar de seca, cangaco e messianismo; em Sao Paulo,
dinheiro e progresso; no Sul, do herdi romantico, de bombacha e lenco no pescogo.
Elementos que preenchem a ideia de nagdo e que, na verdade, foram construidos pelos
interesses das regides que se formam e da relagdo estabelecida com outras

(ALBUQUERQUE Jr., 2001, p. 48-9).

O que significa ser piauiense, cearense, paulista, gaucho ou paraense? Ao nos
apresentarmos com um desses adjetivos ndo estamos revelando algo essencial de nossa
natureza, afinal, como diz Stuart Hall, nossa identidade ndo estd “literalmente impressa
em nossos genes”. A nog¢do do sujeito unificado em uma identidade que predominou no
passado foi, ao longo do século XX, se esfacelando e o sujeito foi se descentrando em

cinco momentos do pensamento ocidental, descritos por Hall — o marxismo; o

15



inconsciente de Freud; a linguistica de Saussure; o poder disciplinar, do qual fala

Foucault; ¢ o feminismo (HALL, 2002, 34-46).

A caracterizagdo grosseira feita pelo estereotipo, segundo Shohat e Stam, apaga
as multiplicidades e as diferencas individuais. Eles defendem o estudo do estereotipo por
revelar padrdes opressivos no que poderia parecer um fenomeno aleatério; por enfatizar
a devastagdo psiquica em suas vitimas e por assinalar que os esteredtipos t€m
funcionalidade social por constituirem uma forma de controle social. Para os autores, o
problema central em relacdo a esteredtipos e distor¢des, ¢ o impedimento que grupos
historicamente marginalizados tém de controlarem sua propria representagao
(SHOHAT; STAM, 200, p. 270). E ¢ justamente esse acesso que o DocTV promove, ao

garantir que cada estado tenha, pelo menos, um projeto contemplado.

Neste estudo, foram destacados os documentarios produzidos na terceira edicao
do Programa DocTV, edi¢do que pressupde-se estar mais ajustada aos objetivos dos
organizadores do Programa, apds as primeiras experiéncias e as subsequentes alteracdes
nos regulamentos. Inicialmente, previa-se a andlise de cinco documentarios do
Programa, mas no decorrer do estudo, sentiu-se necessidade de ampliar o conhecimento
para seu universo total. Essa decisdo demandou esfor¢o especial, uma vez que os filmes
ndo sdo acessiveis nem para locagdo nem para venda, o que implicou em intimeras
tentativas de acesso através de contatos com a Secretaria do Audiovisual, com varios
departamentos da TV Brasil e da TV Cultura, com locadoras, com universidades, quase
todas sem sucesso. Tentou-se também solicitar os filmes diretamente aos realizadores, o
que seria um longo caminho a depender somente desse. Apds alguns meses, com a

colaboragdo da TV Cultura, os documentarios que ainda faltavam foram emprestados.
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Na ocasido, eu desconhecia que era justamente o acesso aos filmes o ponto mais

problematico do Programa, segundo avaliacdo dos proprios realizadores.

Como se vera no terceiro capitulo, as tematicas dos 35 filmes resultantes do
DocTV 1II sdo diversas e trazem um frescor nos objetos tratados — a comunica¢do na
regido ribeirinha amazonica € tratada a partir da singular relagdo entre um programa de
radio e a populacao (AP); o desrespeito a velhice em grandes centros ¢ contrastado com
a reveréncia recebida no candomblé por trés senhoras da Baixada Fluminense (RJ); as
fortes evidéncias da presenca de extraterrestres na pequena cidade de Colares, nos 1970,
e a interferéncia da Aerondutica para apaga-las (PA); a critica a terrenos abandonados
nas cidades, que levam a interven¢des de grupos, repercutindo nas paisagens urbanas
(MG); a relagdo de uma fotégrafa com o etndlogo Pierre Verger recupera contextos

politicos, sociais e culturais (BA), etc.

Merece especial atencdo o predominio de temas relacionados a preocupagdo
ambiental e a ameaga de expulsdo de terras sofrida por populagdes rurais, sobretudo no
Norte e Sul, regides fronteiricas com outros paises. No entanto, ao assistir aos filmes,
percebi que havia aspectos que uniam alguns deles, que ndo era o tema propriamente,
mas a maneira da abordagem empregada pelo realizador na afirmagdo da regido, o que
faz sentido quando sabemos que, de acordo com o regulamento do Programa, a forma de
abordagem ganha mais relevancia que o tema, que deve tratar de algo local. Dessa
maneira, identifico e nomeio trés categorias tematicas as quais esses filmes se vinculam:
elementos contempordneos da cultura, recuo temporal e biografia. Assim, tais
categorias sao analisadas a partir de filmes do DocTV III pertencentes a cada uma delas.
Em paradoxo a proposta do DocTV, que ¢ regionalizar a producdo, o amplo espectro

tematico encontrado nos filmes e a renovagdo de seus objetos acaba por sugerir a
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extingdo de fronteiras imagindrias que encarceram determinados espagos em nogdes
simplificadas. Algo semelhante ocorre no campo estético, preocupagdo do quarto

capitulo.

Alguns desses filmes tiveram maior repercussao, merecendo ensaios, analises ou
comentarios em pesquisas académicas, revistas impressas e eletronicas ou blogs de
critica, por refletirem aspectos formais afinados com uma tendéncia que vem
predominando na preferéncia de determinada critica brasileira contemporanea; outros
por serem realizados por diretores com maior experiéncia, cuja obra interessa
acompanhar a trajetéria. E outros — muitos outros — cairam no limbo da indiferenga ou
mereceram comentarios en passant. Este estudo busca dar visibilidade a alguns desses

filmes.

Pelo estimulo do desenho do Programa - das exigéncias do regulamento as
oficinas que os realizadores devem freqiientar antes das filmagens -, os projetos dos
filmes sdo incentivados a inovagdes formais. O objetivo é se distanciar das formas
modorrentas de documentario que costumam predominar na televisdo, em especial a
publica. Assim, no capitulo quatro, o DocTV III € visto sob os aspectos que marcam as
principais tendéncias do documentério brasileiro contemporaneo, como influxos da anti-
representacdo, influxos da constru¢do do acontecimento no momento da filmagem e
influxos da escala micro, abordagem centrada em um individuo ou pequenos grupos.

Essas tendéncias estdo presentes no DocTV III, embora as duas primeiras ndo sejam

predominantes.

Dessa forma, considerando outros emblemas, identifico marcas estilisticas
recorrentes do DocTV III, como a voz expositiva, voz alocronica, voz costurada,

tendéncia ilustrativa, clipes e mistura excessiva desses artificios. Muitas vezes
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associadas ao classicismo formal, essas marcas costumam ser desprezadas e seu uso se
torna quase sacrilégio na cartilha estética do documentério contemporaneo brasileiro. No
entanto, assim como o uso das caracteristicas das tendéncias contemporaneas ndo se
traduzem automaticamente em filmes inventivamente estimulantes, tais marcas
recorrentes no DocTV III ndo determinam, por si, apatia ou convencionalismo do filme.
O que se verifica € que o equilibrio entre criatividade e prazer estético estd em outros
fatores e o dominio do realizador no emprego das técnicas cinematograficas ¢,

certamente, um deles.

As oficinas de desenvolvimento do projeto, as quais os realizadores selecionados
pelo edital do DocTV devem freqlientar, tém a fungdo de instigar e abalar esteticamente
as concepgdes empregadas no projeto do documentério, estimulando o pensamento
sobre as escolhas as vésperas das filmagens. O grupo de realizadores selecionados se
reune — no caso do DocTV III, o encontro se deu em Brasilia — e subdivide-se em cinco,
adequando-se aos perfis dos cineastas-orientadores. Na terceira edi¢do, os orientadores
foram os cineastas Geraldo Sarno, Cristiana Grumbach, Eduardo Escorel, Ruy Guerra e
Giba Assis Brasil. No quinto e ultimo capitulo da tese, os trés primeiros s3o
entrevistados e falam da experiéncia vivenciada com o grupo de orientandos na oficina.
Igualmente, trés realizadores-orientandos também foram entrevistados com o mesmo

proposito, um do Amapa, uma de Goidnia e um do Rio de Janeiro.

O DocTV tornou-se modelo de politica publica para outros paises. Segundo
catalogagdo do livro DocTV - operagdo de rede, o DocTV esta presente em 21 paises.
Houve o DocTV Ibero-América, que hoje ¢ chamado DocTV América Latina,
envolvendo, além do Brasil, Argentina, Bolivia, Colombia, Costa Rica, Cuba, Chile,

Equador, México, Panamd, Peru, Porto Rico, Uruguai e Venezuela; o DocTV CPLP
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(Comunidades dos Paises de Lingua Portuguesa), que envolve Angola, Cabo Verde,
Guiné-Bissau, Mogambique, Portugal, Sio Tomé e Principe, Timor-Leste e Macau; e o
DocTV Colombia, que realizou nove filmes.

As edigdes internacionais continuam a ser realizadas, enquanto o DocTV
nacional teve sua ultima edi¢do exibida em 2010 e ndo tem sua continuidade assegurada
pelo novo arranjo politico que assumiu o Ministério da Cultura no governo Dilma. A
implantacdo do Programa ¢ complexa, ja que depende da interligacdo de uma rede criada
entre as TVs publicas e as ABDs (Associacdo Brasileira de Documentaristas) das 27
unidades federativas do pais. Pode-se dizer que sua execugdo praticamente exige um
engajamento ideologico. Por outro lado, as edi¢des internacionais envolvem um numero
de paises menor que o niumero de estados brasileiros e, além disso, ao exportar uma

politica publica e um modelo de negocio, o Brasil afirma sua lideranca nas regides.
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Capitulo I — O programa DocTV

Na primeira década do ano 2000, podem ser destacados trés mecanismos de
incentivo a producdo independente de documentérios para serem exibidos em televisao
instituidos pelo Ministério da Cultura ou em parceria com ele, atendendo demanda dos
produtores: a regulamentag¢do do artigo 39 da Medida Provisoria 2228-1 (desde 2001),
que concede isengdes fiscais as programadoras estrangeiras de televisdo por assinatura
que produzem em parceria com os independentes, assim como o Artigo 3°. A, da Lei do
Audiovisual (Lei 8685/93), um modelo similar de parceria com os independentes, s6 que
com a televisio aberta.” Incluem-se, ainda, os programas de fomento exclusivos de
documentarios: DocTV (desde 2003) e Documenta Brasil (2006), ambos parcialmente
financiados pelo Ministério da Cultura com contrapartida da televisao aberta com a qual
estabelecem parceria - emissoras que compdem a Rede Publica de Televisdo e o SBT
TV, respectivamente.

Desses mecanismos de incentivo, o Programa DocTV ¢ o inico que contempla,
ja em sua defini¢do, o aspecto da regionalizagdo: sdo selecionados projetos de
documentarios para que sejam produzidos em todos os estados brasileiros e exibidos
nacionalmente através das emissoras que compdem a Rede Publica de Televisdao. Além
disso, ¢ expressiva a quantidade de filmes produzidos diretamente pelo DocTV, gerando
um universo maior para pesquisa. Na primeira edi¢do, o programa produziu 26
documentarios em 20 estados; na segunda, produziu 35 documentarios em 27 estados,
repetindo 0 mesmo na terceira edigdo. Em 2009, foram produzidos 55 projetos

realizados em 26 estados (a exce¢do do Mato Grosso do Sul) na quarta e mais recente

* Esses mecanismos de incentivo (Artigo 39 da MP 2228-1 ¢ Artigo 3°.A da Lei 8685) contemplam
variados tipos de producdes audiovisuais, ndo apenas documentarios. Sobre eles, ver em
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/mpv/2228-1.htm e
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/LEIS/L8685.htm. Acessado em 17 de marco de 2012.
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edi¢do. Portanto, nas quatro primeiras edigdes, o programa coproduziu 151
documentarios.” Os documentéarios devem ter 52 minutos de duragdo, o que ocupa, cada
um, uma hora da grade televisiva, que prevé intervalos comerciais. E, por preceito, os
filmes devem ser exibidos em cadeia nacional.

Mas de onde surge o desenho do Programa? Como se deu essa exibi¢do, em qual
horério e dia da semana? Hé parametros de medi¢ao de audiéncia? Como foi a recepgao
localmente? Em quais janelas os filmes foram distribuidos? Os filmes foram
comercializados de outra forma? Enfim, interessa-nos, neste capitulo, conhecer a logica
do Programa e questdes relacionadas a comercializagdo e expansdo da visibilidade

desses filmes, se 0 DocTV configura-se em vantagem para quem faz e para quem exibe.

PRINCIPIOS NORTEADORES E RESULTADOS ALCANCADOS

A meta publica brasileira do inicio do novo século, na area da cultura, tem
iniciado um discurso em favor da diversidade cultural. Mas é no governo Lula que essas
metas tomam feicdo concreta, como se verifica no Plano Nacional de Cultura (PNC),
previsto na Constitui¢do Brasileira por meio da emenda constitucional n® 48, de 10 de
agosto de 2005, e que foi aprovado pelo Congresso Nacional em novembro de 2010. O

PNC tem o propdsito de “conceituar, organizar, estruturar e implementar politicas

> A quantidade considerada de documentarios produzidos em cada edigio segue a listagem apresentada no
livrto DocTV: operagdo de rede, produzido com recursos do Ministério da Cultura. No entanto, a
catalogagdo feita pelo livro inclui os documentarios produzidos através das carteiras especiais somente na
4* edi¢do e ndo considera nas demais. Ou seja, um erro metodologico que preferimos seguir, na falta de
fontes mais seguras. Por isso, de acordo com o livro, s6 a partir do DocTV IV, os documentarios
viabilizados pelas carteiras especiais — 20 nessa edi¢do - somaram-se aos realizados diretamente pelo
convénio DocTV. Vale realgar que “carteiras especiais” sdo parcerias estabelecidas com instituicdes em
cada estado, ndo financiadas diretamente pelo convénio com a Secretaria do Audiovisual. Se se quer,
portanto, considerar somente os documentérios produzidos com recurso federal, ao invés de 151, tem-se
131 filmes.
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publicas de cultura em todo o Pais”.® E, dentre sua proposta de diretrizes, prevé agdes

que estimulam a produg¢ao regional, como nos itens:

1.18. Fomentar, por meio de selecdes publicas, a produgdo regional e independente
de programas culturais para a rede de radio e televisdo publica, a exemplo do
programa DocTV.

1.24. Fomentar a regionalizagdo da produgdo artistica e cultural brasileira, por meio
do apoio a criagdo, registro, difusdo e distribui¢do de obras, ampliando o
reconhecimento da diversidade de expressoes provenientes de todas as regides do

pais.7
Como apontam Medeiros e Lima, a gestdo publica brasileira possuia um modelo
fortemente centralizador, construido nos anos da ditadura militar, mas que, com a
promulgacdo da Constituicdo Federal, em 1988, passa a um modelo descentralizado e
democratizante, além de buscar parcerias entre Estado e sociedade civil e entre
diferentes niveis e 6rgios do mesmo Estado. E a partir de dois movimentos que a
descentralizacdo surge na agenda governamental brasileira. O primeiro € esse que se da
orientado pela Constitui¢do, que reafirma o papel de estados e municipios e reforca a
participa¢do de entidades da sociedade civil. O segundo movimento ¢ a Reforma do
Estado, que procura diminuir o tamanho do aparato estatal e permite novas formas de
articulagdo entre esferas de governo. Ainda segundo as autoras, o sucesso da
descentralizacdo de fungdes e responsabilidades depende da capacidade fiscal e
administrativa ¢ cultura civica local.® Mas, sobretudo, depende de estratégias de
inducdo, como os planos nacionais e portarias especificas para politicas setoriais, além

de incentivos que o governo central adota para a participagdo dos governos locais

(MEDEIROS e LIMA, 2011, p. 215-217).

® Disponivel no site do Ministério da Cultura, em http://www.cultura.gov.br/site/pnc/introducao/cultura-e-
politicas-publicas/. Acessado em 28/09/09.

' Disponivel no site do Ministério da Cultura, em http://www.cultura.gov.br/site/2008/09/07/diretrizes-
acesso/. Acessado em 28/09/09.

¥ As autoras referem-se, em especial, as parcerias do Estado com municipios, uma vez que seu objetivo &
estudar o programa Viva Cultura, que conta com essa parceria.
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O DocTV segue a tendéncia de politicas sociais executadas de forma
descentralizada, embora desenhada por meio de planos nacionais, ou seja,
centralizadamente. Apesar de o proprio programa ser citado como exemplo no Plano
Nacional de Cultura (item 1.18), sua reafirmagdo funciona como estratégia de
convencimento no estabelecimento de parcerias com as TVs publicas e as ABDs
estaduais.

O tema da diversidade cultural, previsto no item 1.24 da proposta de diretrizes do
PNC (transcrito acima), ganha as agendas politicas internacionais inspirado pela
Convengao sobre a Prote¢do e Promogdo da Diversidade das Expressdes Culturais, ou
simplesmente, Convencdo da Diversidade Cultural, promulgada pela UNESCO, em
2005, de acordo com Pitombo. Segundo a autora, alguns analistas apontam as rodadas
travadas na Organizacdo Mundial do Comércio (OMC) ao redor do comércio de bens
simbolicos, o fator deflagrador para que uma variedade de agentes - paises, organizacdes
internacionais e organizacdes ndo governamentais - se organizassem para criar um
instrumento normativo em torno da diversidade cultural, que resultou na referida
Convengdo. No entanto, Pitombo acredita que seria redutor tomar esse fator como o
primordial. Para ela, interessa compreender o processo por trds do surgimento da
Convengao, revelando o lugar de destaque que os bens simbdlicos vém ganhando nas
ultimas décadas. Embora sua versao final seja de 2005, a Convencgao teve seu processo
iniciado em 2003 e as sementes que lhes deram origem foram lang¢adas ainda no inicio
dos anos 1990. Alguns eventos sdo destacados como marcos que dispararam a criagao da
Convengdo da UNESCO, como o tema da exce¢do cultural e o papel da Franga e do
Canadé a frente dos debates sobre a liberalizagdo do comércio de bens culturais (em
especial o audiovisual). Outro evento importante ¢ a constituicio de novos espacos

transnacionais (foruns, conferéncias, reunides) e a emergéncia de novos atores
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(organizacgdes internacionais € ndo governamentais), que tiveram posi¢do fundamental
na formagdo de um quadro institucional internacional focado no debate sobre a
diversidade cultural (PITOMBO, 2009, p. 35-8).

A ideia de excegdo cultural toma vulto quando a Franga, seguida pelo Canada e
outros paises europeus, se recusa a aceitar os termos das negociagdes sobre a
liberalizagdo do comércio de servigos, sustentada pela no¢do de que obras audiovisuais
sdo portadoras de sentido e identidade, portanto, ndo podem se subordinar aos mesmos
principios que regem a cartela de bens e servigos ordinarios tratados pelas regras
comerciais do Acordo Geral sobre Tarifas e Comércio (GATT)/OMC. O argumento
desse grupo era que a liberaliza¢ao de trocas comerciais levaria a uma homogeneizagao
cultural. Assim, defendiam a intervengao estatal por meio de politicas culturais. Do lado
oposto, estava o bloco liberal, liderado pelos Estados Unidos, que defendia que a cultura
estd num campo econdmico como outro qualquer, devendo se sujeitar s mesmas regras
do comércio internacional (PITOMBO, 2009, p. 38; 56). A controvérsia em relagdo a
liberalizagdo de comércio de bens simbolicos, iniciada nos 1990, ainda segundo
Pitombo, avanga neste novo século assumindo o nome de “diversidade cultural”. Com
esse deslocamento semantico, ampliou-se o debate, tornando questdes, como “ameaca
de homogeneizacao cultural provocada pelas industrias do simbdlico”, “preservagdo das
identidades”, “tradi¢des populares”, etc, a base que apoiara agdes relacionadas ao tema
da diversidade cultural (PITOMBO, 2009, p. 35-42).

Pitombo informa ainda que em 1995, com o objetivo de avaliar os aspectos
culturais do desenvolvimento, ¢ publicado o Relatério Nossa Diversidade Criadora, a

pedido da UNESCO. O relatério, segundo a autora, constituiu-se numa:

espécie de receituario normativo, de pretensdes universalizantes, voltado para orientar governos,
organizagdes internacionais, empresas, organizagdes sociais no trato de questdes que passavam a
compor a pauta da agenda internacional, a saber: prote¢do e direito das minorias, pluralismo
cultural, ética global, democratizacdo de acesso aos meios de comunicagdo, tendo como pano de
fundo a dimensao cultural do desenvolvimento (PITOMBO, 2009, p. 42).

25



A tese central do documento ¢ a de que a cultura ¢ a “fonte permanente de
progresso e criatividade; o principio latente ¢ que “existirdo tantos modelos diferentes de
desenvolvimento quanto de culturas diversificadas”. Portanto, a diversidade contribui
para o desenvolvimento ao invés de contraria-lo. Em conseqiiéncia, a preservagdo do
patriménio de diferentes culturas, ¢ uma ideia celebrada diante da ameaga de
homogeneizagdo cultural que a induastria cultural promove. Conferéncias, encontros,
foruns e outros eventos internacionais foram realizados a fim de gerar agdes e fortalecer
iniciativas em torno da diversidade cultural, chamando a atencdo de legisladores e
dirigentes politicos (PITOMBO, 2009, p. 42-48). Pitombo detalha os objetivos de outros
encontros que pavimentaram o terreno acerca do tema da diversidade cultural. Pode-se
dizer que a problematica de fundo ¢ a questdo da relacdo entre cultura e comércio no
contexto da globalidade — frear a logica homogeneizante da industria cultural era a
preocupacao latente nos debates (PITOMBO, 2009, p. 48).

E sob esse pano de fundo mundial que o Brasil desenvolve suas politicas
publicas culturais no inicio do novo século. Representantes do segmento audiovisual
brasileiro reuniram-se no Seminério Nacional do Audiovisual,” ainda em dezembro de
2002, com a equipe de transicdo de governo e com a coordenagdo do programa de
governo do futuro presidente, que iniciaria seu primeiro mandato em 2003, para
apresentar um quadro da situacdo do setor e suas respectivas propostas. Dentre as seis
mesas tematicas, na especifica sobre “televisdo”,'® foi apontado no primeiro topico, o
desequilibrio na programacdo regional, monopolizada na regido Sudeste, “com a

decorrente imposi¢do de valores, costumes, sotaques e comportamentos dos dois centros

? O Seminério ocorreu na Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, sob a coordenagio do cineasta Orlando
Senna.

10 A mesa foi coordenada por Berenice Mendes, membro do Conselho de Comunicagdo Social, e teve
como expositores: Marco Altberg, produtor de televisdo; Nelson Hoineff, produtor de televisao; Tereza
Trautman, distribuidora de filmes brasileiros para o mercado televisivo; Gabriel Priolli, especialista em
mercado televisivo; Mauro Garcia, especialista em televisdo publica; Claudio Mac Dowell, representante
da Associacao Brasileira de Cineastas.
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mais avangados (S2o Paulo e Rio de Janeiro) ao conjunto do pais”. No segundo topico,
solicita-se a abertura da grade de programacdo da televisio para a produgdo

independente, sob o seguinte argumento:

Atualmente, as redes de televisdo brasileiras tomam para si a prerrogativa de serem as Unicas
produtoras dos programas brasileiros que veiculam. Essa pratica ¢ inexistente nos paises de
democracia avangada, que impdem percentuais obrigatérios de veiculagdo de producdo
independente — aquela produzida fora das emissoras. Os canais de televisdo aberta sdo, em todo o
mundo, objeto de concessao publica e, enquanto tal, devem atender aos preceitos de multiplicidade
de opinides e de diversidade cultural que s6 a producao independente e programacgao regionalizada
podem oferecer. Nos Estados Unidos, essa obrigatoriedade fez com que as redes pudessem veicular
apenas 30% de produgdo propria. Na Unido Européia, o percentual obrigatério de veiculacdo de
produgdo independente nunca ¢ inferior a 10% chegando, em alguns paises, a 25%, caso do Reino
Unido (Relatorio, mimeo, p. 4).

As propostas apresentadas no Seminario de 2002 e que constam nesse relatorio
foram resultado de reunides regulares com profissionais do setor, sobretudo nos
encontros do 3° e 4° Congresso Brasileiro de Cinema — CBC -, que agrega as principais
entidades representativas da atividade. Com isso, assinala-se a importincia que a
sociedade civil organizada tem para o encaminhamento de diretrizes de politicas
publicas, embora a negociacdo com o poder instituido seja, muitas vezes, imprevisivel, e
a fluidez da interlocucdo varie a cada novo governo. Certamente, avangos no
pensamento sobre o valor da regionalizagdo da programacao e da inser¢ao da producao
independente na televisdo, por exemplo, adotadas por alguns programas do governo
2003-2010, muito se devem a militancia de entidades na area.

O DocTV - Programa de Fomento a Producdo e Teledifusdo do Documentério
Brasileiro -, tomado como exemplo de regionalizag¢do pelo PNC, foi instituido através de
convénio firmado entre o Ministério da Cultura, Fundacao Padre Anchieta/TV Cultura e
a Associagdo Brasileira das Emissoras Publicas, Educativas e Culturais — ABEPEC, em
agosto de 2003. Os recursos financeiros foram provenientes do Fundo Nacional de

Cultura (80%) e das TVs publicas (20%). Na terceira edicio do Programa, o valor
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destinado a cada projeto contemplado pelo edital foi de 100 mil reais, sendo que a
contrapartida da TV publica podia se dar por meio de servigos ou equipamentos.'’ A
Coordenacdo Executiva do Programa orientou a estruturacdo da Rede DocTV, através da
implantacdo de Polos Estaduais de Produgdo e Teledifusdo, que foram formados gragas
a parceria entre as TVs publicas e as secdes estaduais da Associacdo Brasileira dos
Documentaristas - ABD - dos 26 estados e do Distrito Federal. Os concursos para
selecdo dos projetos concorrentes foram realizados simultaneamente nos estados e, uma
vez produzidos, os filmes foram veiculados em cadeia nacional pelas proprias TVs
publicas parceiras, segundo o Balango DocTV — 2003-2006, relatorio produzido pela
gestdo do Programa DocTV.

O Secretario do Audiovisual do recém governo empossado, em 2003, era
Orlando Senna, que assumiu o cargo com a prioridade emergencial de transformar a
Secretaria, de fato, em audiovisual, j& que, segundo ele, suas agdes, até entdo,
centravam-se no setor cinematografico. Senna diz que chegou a SAv com a base de um
plano de politicas publicas aprovada pelo ministro da Cultura Gilberto Gil e pelo
presidente Luis Inacio Lula da Silva. Tratava-se do relatério do Seminario Nacional do
Audiovisual, do qual falamos acima e do qual ele proprio foi o coordenador, em 2002.
Assim, um més depois de assumir o cargo, Senna iniciou o desenho do DocTV,
programa que deveria fomentar a producdo e, a0 mesmo tempo, a distribuicdo (SENNA,
2011, p. 15).

Entre 1998 e 2002, Mario Borgneth dirigiu o Nucleo de Documentarios da TV
Cultura, onde coordenou um programa que havia concebido e que consistia na

realizacdo de “coprodugdes com realizadores independentes de todo o pais, exibidas em

"'Na quarta edigdo, o valor destinado & produgio de cada documentério passou a ser 110 mil reais e a
contrapartida da TV local deveria ser dada somente em dinheiro, devendo ser liberada logo na primeira
parcela, como condicdo a contratacdo, de acordo com Paulo Alcoforado, em entrevista realizada no dia
18/10/12.
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rede de canais publicos em uma faixa intitulada DOC.BRASIL e com uma média de 75
produgdes anuais”, de acordo com Senna. O objetivo do programa de Borgneth era
contornar as limitagdes orcamentdrias da TV Cultura, ao atrair a participagdo da
produgdo independente em exibi¢cdes em rede, que significava uma fonte de retorno,
embora pequeno, ao produtor. No entanto, segundo Senna, “a rede de 23 emissoras
encabecadas pela TV Cultura nao tinha muita coesao, os furos de rede eram constantes e
o crescimento da producdo exigia mais participagdo financeira da TV Cultura, que ja
estava no seu limite” (SENNA, 2011, em entrevista). A SAv podia oferecer justamente o
que faltava: o recurso financeiro para fomentar um programa desse porte e superar as
adversidades. A verba poderia ser garantida imediatamente, através do orcamento
previsto para a TV Cultura e Arte, que existiu nos dois ultimos anos do governo anterior,
do Fernando Henrique Cardoso, e que acabava de ser extinta (SENNA. 2010, p. 18-19).
Mario Borgneth, em entrevista a esta pesquisa, explica que, naquele momento, a
TV Cultura discutia qual o modelo mais adequado de conteudos em geral e de
documentario em particular, numa TV publica: “quais eram as especificidades do
modelo de producdo que carregava o DNA da televisdo publica e, por outro lado,
discutia também uma forte crise financeira”. Impulsionados por esses dois vetores,
acabaram criando um modelo bem sucedido, segundo Borgneth, que articulava trés
grandes elementos: a produ¢do independente, a televisdo e as leis de incentivo. O
produtor independente produzia os conteudos através de incentivo fiscal, mas era
importante para seus patrocinadores ter a garantia de exibi¢do das obras. E, para a TV
Cultura, o interesse era estabelecer “uma linha de documentarios que espelhasse o
pluralismo estético e tematico, entendendo que uma televisao publica deve ser resultante
de uma parceria original com a sociedade”. Nesse arranjo formado entre as trés partes

foram produzidos quase 300 documentarios, entre 1998 e 2002, no Nucleo de
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Documentérios da TV Cultura, de acordo com Borgneth. Inicialmente, as produgdes se
restringiam a Sdo Paulo, em seguida estendeu-se para o Rio de Janeiro e comegou a se
“regionalizar”, envolvendo outros estados. Borgneth esclarece que a rede publica de
televisdo tinha alguns horarios que eram de difusdo nacional, onde todas as emissoras
compartilhavam a mesma programagdo. Os programas de documentarios constituiam o
horario da rede publica e os estados também almejaram participar daquela programacao.

Primeiro, diz o ex-coordenador:

pelos proprios produtores independentes, em didlogos informais que a TV Cultura
estabelecia com diferentes segmentos da ABD, por exemplo, e também pelas proprias
televisdes que eram afiliadas da ABEPEC — Associagdo Brasileira das Emissoras
Publicas, Educativas e Culturais -, que coordenava a tal rede publica de televisdo
(BORGNETH, 2012, em entrevista).

Havia dois tipos de relacionamento com os independentes, diz Borgneth: o
padrdo, que eram as coprodug¢des, implicava num aporte financeiro da TV Cultura, “um
percentual minoritario de recursos de producdo, somado a janela de difusdo”. Esse
percentual variava de 10 a 30% do orcamento. O restante era captado pelo produtor, via
lei de incentivo. Nas coprodugdes, a televisdo passava a ser “socia do produtor na
exploragdo eventual e futura em outras janelas, em outros mercados, em outros
segmentos. Mas, por ser coprodutora, passa a ter direitos de antena, de exibigdo,
ilimitados e perenes”. Na outra forma de relacionamento, o produtor estava interessado
apenas na janela de exibi¢ao para cumprir os acordos com seus patrocinadores, ndo no
investimento financeiro da TV Cultura. Eram os marketings institucionais, nas palavras
de Borgneth, que saiu da TV Cultura para ser assessor do MinC, na gestdo do ministro
Gilberto Gil.

A experiéncia da TV Cultura interessou a Secretaria do Audiovisual, mas ela

poderia ser aprimorada, acreditava Orlando Senna. Nas conversas subsequentes para se
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definir o desenho do DocTV, Senna conta que chegaram a conclusio de que um
orcamento adequado para produzir um documentario de 52 minutos deveria ser de 100
mil reais e que as emissoras da rede deveriam ser coprodutoras minoritarias. Com isso,
Borgneth propds que cada emissora custeasse 20% do orgamento de um programa e os
80% restantes seriam provenientes de recursos federais. Senna diz ter se surpreendido
com o disparate da propor¢do, mas seu chefe de gabinete e ex-aluno Leopoldo Nunes,

vibrou, ajudando-o a aclarar o caminho. Senna entendeu que

ali estava o germe do que passamos a chamar a “magica do negdcio”: uma emissora publica,
carente de programacdo e de dinheiro para produzir ou comprar essa programacao, arca com um
quinto de um programa, podendo ser em servigos, € recebe em troca 27 programas para a sua
grade (SENNA, 2011, p. 17).

A “magica” seria a isca para atrair o interesse de outras emissoras e se consolidar
a rede nacional de televisio. A ABEPEC — Associacdo Brasileira das Emissoras
Publicas, Educativas e Culturais -, uma das parceiras do Programa, tinha uma rede que
ndo cobria todos os estados brasileiros, o que seria um problema para o estabelecimento
da rede, mas o Programa DocTV seduzia, segundo Senna, tanto pelo “aspecto cultural
(diversidade, regionalizacdo, integracdo) como no aspecto negocial (programagdo a
baixissimo custo)” e isso suscitou a adesdo de emissoras que ndo estavam na ABEPEC
(SENNA, 2011, p. 18).

Na verdade, o valor de cem mil reais representa o que cada projeto selecionado
recebe para viabilizar sua producdo. Nessa conta, ndo se considera o investimento
indireto do MinC para administrar o Programa, como “remuneracdo de seu quadro
técnico, estabelecimento das condigdes institucionais, juridicas e de infra-estrutura
executiva de acompanhamento dos Polos Estaduais, e custeio de operagdes e contratagdo
de servigos de apoio a realizacdo das oficinas para gestores e de formagao”, como
informa o relatorio Balan¢o DocTV — 2003-2006 (p. 98). Por outro lado, o valor também

ndo considera o investimento da televisdo publica que entra com “massa de midia
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relativa a divulgacdo dos concursos estaduais, da série de documentarios e das estreias e
reprises dos documentarios” (Balango, p. 98).

Ainda em seu texto no livio DocTV: operag¢do de rede, Senna menciona a
“delicada articulagdo do governo Lula com o governo tucano oposicionista de Sao Paulo
para concretar a cooperagdo com a TV Cultura e a criacdo de uma Carteira Especial
paulista”. Entretanto, foi a carteira especial mais forte, o que seria natural pela estatura
do estado, mas, diz ele, foi “uma costura ardua e filigranada, porque aconteceu no
momento em que a oposicdo esteve mais forte nos oito anos do governo Lula e nao
queria ceder espagos e sim ocupa-los” (SENNA, 2011, p. 19).

O coordenador executivo do DocTV no periodo de 2003 a 2007, Paulo
Alcoforado, diz que a proposta do Programa em financiar a produgdo documentaria e
exibi-la na TV ndo era facil executar, mas ndo era propriamente original. A
originalidade, diz, estava no caminho percorrido, que teve que superar questdes politico-
partidarias, uma vez que as TVs publicas nos estados sdo, via de regra, vinculadas a
administracdo publica estadual: “o DocTV s6 se concretizou porque se mostrou efetivo
enquanto politica republicana. E ele se mostrou isso ndo por uma politica partidaria, mas
pelo esfor¢o de gestdo e porque era um grande negdécio para as TVs publicas”
(ALCOFORADO, 2012, em entrevista).

Para verticalizar o mergulho na experiéncia do DocTV, pretendo esmiugar seu
funcionamento, tendo como ponto de partida o relatério Balango DocTV — 2003-2006,
produzido por seus proprios gestores e que considerou as trés primeiras edi¢des do
Programa. Segundo o Balango, e em suas palavras, o plano de trabalho do DocTV
consistiu em alguns aspectos. Ao reproduzi-los abaixo entre aspas, farei observacdes

referentes a cada um. E uma tarefa detalhada, mas sua auséncia deixaria lacunas
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importantes na compreensdo do Programa e no desenvolvimento do raciocinio deste
estudo:

a) “Na implantacio de polos estaduais de produg¢do e teledifusdo de

documentarios”.

Para ocupar a frente desses polos estaduais, firmaram-se parcerias, de um lado,
com as ABDs locais, que davam suporte a produ¢do e, de outro, com as TVs publicas
também locais, que entravam com a contrapartida de 20% do DocTV selecionado em
seu estado e, em troca, recebiam o direito da teledifusdo de todas as demais producdes
realizadas pelo pais. No entanto, o Balango DocTV — 2003-2006 informa que essa
implantacdo foi um dos grandes problemas no inicio, devido ao enfrentamento da
auséncia de ABDs em alguns estados e de TV publica em outros. Assim, os gestores
também ajudaram a criar as ABDs nos estados do Piaui e Para e tiveram que contornar a
falta de TV publica em Rondonia e Amapa, através da conquista de apoio de suas
secretarias estaduais de cultura, que se comprometeram com a exibi¢ao, numa estratégia
alternativa de difusdo.

Dentre as atribuigdes de cada polo estadual, Alcoforado diz que eles tém que

organizar o concurso, organizar a infra para receber a oficina de formatagdo de projetos, a
formacdo da comissdo de selecdo, a selecdo do projeto, a contratacdo do projeto, o
acompanhamento a produ¢do do projeto — esse acompanhamento implica na [libera¢do das]
quatro parcelas de pagamento mediante prestagdes de contas parciais, a entrega dos
documentarios para a coordenagdo executiva dentro dos pardmetros técnicos [exigidos pelo
edital], a recepcdo da transmissdo via satélite ndo s6 das estréias, mas das reprises
(ALCOFORADQO, 2012, em entrevista).

b) “Na realizag¢do de oficinas de planejamento executivo oferecidas aos gestores

dos polos estaduais”.
Na primeira edicdo do Programa houve uma Oficina de Planejamento
Estratégico. Na segunda e terceira edi¢cdes foram realizadas, além dessa oficina, a

Oficina de Planejamento de Difusdo. Tais oficinas, realizadas em Sao Paulo, Salvador,
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Belo Horizonte e Brasilia contavam com a participagdo das TVs publicas, das secdes
estaduais da ABD, de algumas representagdes da producdo independente (AL, AM, RR,
AC e RO) e das Secretarias Estaduais de Cultura de Rondonia e do Amapa.

Essas oficinas contribuiam para a distribuicdo da responsabilidade do DocTV,
que ndo deveria recair somente na esfera federal, mas nas estaduais também, através de
suas TVs, ABDs e produtores independentes. Cada etapa deveria ser minuciosamente
discutida para que funcionasse a “operacgdo de rede”, que Alcoforado considera o grande
produto do Programa por sua “acdo de cooperagdo”, mais mesmo que os documentarios

(ALCOFORADO, 2012, em entrevista).

c) “Na descentralizagdo de recursos publicos por meio da realizacdo de

concursos estaduais para selecdo de projetos”.

O Relatorio informa que o numero de documentarios produzidos em cada estado
resulta do cruzamento da capacidade de investimento da Secretaria do Audiovisual e da
capacidade de contrapartida da TV publica local. Assim, houve estados que abriram
concursos para selecionar dois projetos, ao invés de somente um, que seria a regra.
Segundo dados da catalogacao feita no livro DocTV: operagdo de rede, os estados que

. . , . A . . s~ 12
produziram mais de um documentério, de acordo com as trés primeiras edi¢des foram:

ESTADO DocTV 1 | DocTV 2 | DocTV 3
Para 01 02 02
Ceara 01 02 02
Bahia 02 02 02
Minas Gerais 02 02 02
Rio de Janeiro 02 02 02
Sao Paulo 02 02 02
Parana 02 03 02
Rio Grande do Sul 02 02 02

"2 Nio se considerou a quarta edigdo porque a catalogagdo do livro passou a incluir os filmes realizados
pelas carteiras especiais, 0 que ndo ocorreu com as outras edigdes.
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Alcoforado lembra que o DocTV mobilizava muito a estrutura das TVs, gerando
uma demanda de trabalho maior nos setores administrativo, juridico, de comunicagao, de
programacao (2012, em entrevista). Assim, nem todas as TVs assumiam a
responsabilidade em aumentar seu trabalho, propondo-se a coproduzir mais de um
documentario.

As carteiras especiais, que resultam da parceria que cada estado estabelece com
outras instituicdes ou com a iniciativa privada, parecem indicar a valorizagdo que a
produgdo local passou a merecer. Nao ¢ surpresa que o estado mais rico do pais, Sao
Paulo, tenha alcancado numa s6 edigdo até sete documentarios nas carteiras especiais,
mas ¢ surpreendente que estados como Tocantins, Piaui, Goias, Para, Maranhdo, sem
tradi¢do audiovisual, também tenham conquistado o interesse de investidores locais.
Nessa carteira ndo ha investimento federal direto; os filmes sdo realizados com recursos
da iniciativa privada local, mas recebem o mesmo tratamento em relagdo a difusdo: sdo
exibidos em cadeia nacional e estdo incluidos nas chamadas comerciais. Iniciada a partir
da segunda edicdo, que produziu quatro filmes extras, as carteiras especiais estavam
tendo uma adesdo crescente: na terceira edi¢ao foram 15 documentarios extras e na
quarta, foram 20, como afirma o ex-coordenador do DocTV, Max Eluard (2011, em
entrevista).

O Balango DocTV - 2003-2006 informa que em 2001 o MinC langou um edital
de documentarios em que houve 210 projetos inscritos, enquanto logo na primeira
edi¢do do DocTV, em 2003, 631 projetos se inscreveram, aumentando para 820 na
segunda edicdo e para 859 na terceira edi¢do. O coordenador executivo do DocTV na
ocasido, Paulo Alcoforado, atribui essa maior participagdo ao fato de cada estado saber
que terd um realizador e uma produtora locais que estardo entre os selecionados, o que

torna o edital “mais estimulante e convidativo” (ALCOFORADO, 2012, em entrevista).
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Tomando a terceira edigdo como exemplo, dentre os 859 projetos apresentados
para selecdo em todo pais, vé-se que a regido Norte que, tradicionalmente ndo participa
de concursos nacionais ou, se participa, ¢ sempre em numero inexpressivo, esteve
presente com 87 projetos candidatos. A regido Centro-Oeste esteve presente com 77. A
regido Sudeste, mais participativa em editais de maneira geral, ¢ a que mais apresentou

. A~ s 13 .
projetos, embora a propor¢do ndo seja tdo grande como costuma ser.” Abaixo, a

quantidade de projetos apresentados por regido, na selecdo da terceira edicao:

d) “Na realizacdo de oficinas de formacdo associando a politica publica ao
debate estético do documentario”.

A partir da segunda edi¢do, os realizadores dos projetos contemplados passaram

a ser obrigados a frequentar oficinas antes das filmagens, com cineastas experientes. O

propoésito era discutir aspectos estéticos das propostas dos documentérios antes de

partirem para a produgdo propriamente.

13 Para se ter uma ideia da distor¢io de participagdo de projetos em editais ou em leis de incentivo entre as
regides, basta falar que dos projetos apresentados na Lei Rouanet, em 2008, 8% foram provenientes do
Nordeste, 3% do Norte e 80% eram das regides Sudeste e Sul (Portal +AB). Disponivel em
http://www.maisab.com.br/noticias/nv/43/DA+REDACAO+DO+PORTAL+AB+COM-+INFORMACOE
S+DO+PE360GRAUS html. Acessado em 12/09/2012.
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Renato Nery, ex-coordenador do DocTV e, atualmente, coordenador de
coprodugdo e politicas publicas da TV Cultura, fala que tais oficinas provocavam
importantes reflexdes nos realizadores e exemplifica com um DocTV 1IlI, As cores da
caatinga, em que a diretora Isana Pontes, jornalista de formacgdo e que “entendia o
documentario como extensao do jornalismo (...), sofreu no processo das oficinas porque
ela teve que se colocar a disposi¢do de novas possibilidades que ndo eram jornalismo”
(NERY, 2011, em entrevista).

No préximo topico, Estabelecendo Novos Paradigmas (item F), ¢ desenvolvida a
discussdo sobre as implicagdes dessa preocupacdo estética; e no capitulo 5, realizadores
e orientadores da oficina de desenvolvimento apresentam seus pontos de vista sobre tais

oficinas.

e) “Na producdo de documentérios em associa¢do a produtoras e TVs publicas
locais, estimulando a profissionalizagdo do setor e a articulagdo de mercados
regionais para o documentario”;

Pode-se dizer que alguns estados despertaram para o audiovisual motivados pelo
DocTV. Uma das exigéncias do Programa é que o contrato seja firmado com uma
empresa produtora local. Segundo Eluard, o DocTV estimulou a aproximacdo da
produgdo independente com as TVs publicas nos estados, que passaram a ver a
possibilidade ndo apenas da contratacdo de um servigo, mas perceberam que ela poderia
trazer novidades para a grade televisiva. A TV publica do Pard, a FUNTELPA, por
exemplo, passou a fazer editais regulares para produzir com os independentes locais
baseada no modelo do DocTV (ELUARD, 2011, em entrevista). Observa-se, desde ja,

que as duas produgdes do Pard da terceira edi¢do do Programa, estdo entre as que

37



apresentam visivel maturidade estética e narrativa, associada a boa dose de
inventividade.

No Piaui, as poucas produtoras ligadas ao audiovisual dedicam-se ao mercado
publicitario e a campanhas politicas. Com o Programa, o estado criou sua ABD e, com
apoio do governo local na cessdo de um prédio publico, tornou-se uma das mais bem
estruturadas e equipadas sedes do pais, passando a atuar na formagdo de dezenas de
pessoas através de cursos e oficinas ministrados por profissionais experientes do pais.
Essas pessoas comecam a ser absorvidas em novas produgdes locais, inclusive de fora
do estado. Com poucos cineastas que produzem com certa regularidade no estado, como
Douglas Machado e Cicero Filho, ouvem-se burburinhos de estreantes e o vislumbre de
novas possibilidades. Além disso, a ABD-PI realiza expedi¢des itinerantes, onde sao
oferecidas oficinas de video em cidades e vilarejos distantes da capital.'*

Nery informa que a TV Cultura tinha uma forma de se relacionar com a produg¢ao
independente que visava produtoras que ja tinham tradicdo, geralmente entre Rio de
Janeiro e Sao Paulo. Com o DocTV, ela passou a assinar contratos com produtoras
desconhecidas dos outros 25 estados — conforme previsto desde o edital do Programa - e
comegou a perceber que elas “tinham muito a contribuir, tanto nas idéias como nos
modelos de producdo” (NERY, 2011, em entrevista).

Nas quatro edi¢des do DocTV realizadas no Brasil, nenhum filme deixou de ser
entregue, como assegura Alcoforado. O problema mais grave que tiveram que enfrentar
foi a desisténcia de um projeto amapaense selecionado que, ao chegar as filmagens,
encontrou dificuldades incontornaveis para filmar com a comunidade indigena, central
na proposta. Nesse caso, chamaram o segundo colocado (ALCOFORADO, 2012, em

entrevista).

'Y De acordo com testemunho pessoal e de informagdes do site da ABD-PI. Disponivel em

http://abdpiaui.blogspot.com.br. Acessado em 15/06/2011.
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Outra contribuicdo do DocTV nessa relagdo com a producdo independente que
Max Eluard aponta, estd nos editais de fomento a produgdo que, mesmo em caso de
documentarios, costumavam exigir itens apropriados a um filme de fic¢do, como roteiro.
Os editais em Sao Paulo — da Prefeitura e do Estado -, passaram a incorporar o modelo
do regulamento do DocTV, que ¢ pensado especificamente para documentario e que sera

detalhado no tépico Estabelecendo Novos Paradigmas (item A).

f) “Na distribuicdo desse contetdo para todo o territdrio nacional, por meio de

geracdo via satélite, garantindo espacos as expressodes regionais”;

g) “Na exibicdo dos documentarios pela programagdo em circuito nacional de

teledifusdo”.

A producdo audiovisual em muitos estados ¢ precdria — em alguns casos,
praticamente inexiste. Com o DocTV, essa producdo ndo s6 foi viabilizada,
possibilitando que estados se auto-representassem, como foi difundida nos demais
estados em rede nacional.

Os documentarios foram distribuidos para as televisdes conveniadas de cada
estado para que fossem exibidos em rede nacional em 25 estados da federacdo. Nos dois
estados que ndo possuem televisdo publica, Rondonia e Amapda, a meta ndo pode ser
cumprida a risca, ja que a transmissdo nao se deu via satélite, mas através de exibicdes
em dependéncias das secretarias de cultura dos estados, numa forma de exibigdo

alternativa ao circuito televisivo, de acordo com o Balan¢o DocTV — 2003-2006.

Como se verifica, 0 DocTV ndo ¢ um programa simples de ser implementado, ele
exige articulacdo com diversas instancias e revisdes constantes de seus rumos. Ao lado

de Alcoforado, estiveram na execu¢do do Programa Mauricio Hirata, Renato Nery e
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Max Eluard, além de outros que foram chegando nas edigdes seguintes. Os gestores
tinham ideia precisa de seu alcance e enfrentaram resisténcia na sustentacdo de seus
principios. Em relacdo a exigéncia do anonimato do proponente na apresentagdo do
projeto, por exemplo, Alcoforado diz que alguns produtores independentes eram contra,
no que ele argumentava que, as vezes, um realizador muito bom e experiente podia estar
numa ma jornada e, assim, o anonimato deixava os membros das comissoes livres para
escolher o melhor projeto. Segundo Alcoforado, da primeira a quarta edi¢ao, a qualidade
dos documentéarios foi crescente, o que seria reflexo das agdes implantadas
(ALCOFORADO, 2012, em entrevista).

O valor destinado a produ¢do de cada documentério, diz Mauricio Hirata, era
outro motivo para reclamacgado entre os realizadores do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, que
sugeriam cortar pela metade o numero de documentarios produzidos para que se
dobrasse o valor, mas em outros estados o DocTV era o edital de maior valor (HIRATA,
2012, em entrevista). Por outro lado, Borgneth conta que na Paraiba chegaram a sugerir
para se fazer quatro documentarios com o valor de um (2012, em entrevista). Alcoforado
diz que aquelas eram as premissas do edital DocTV, era natural que houvesse projetos
que ndo se adequassem a elas, seja em relagdo ao valor orcamentario ou ao cumprimento
dos prazos de execugdo das etapas do projeto, que deveriam obedecer a um cronograma
comum, afinal, diz: “n3o queira que o DocTV responda a todas as demandas do
audiovisual brasileiro porque ndo vai responder” (ALCOFORADO, 2012, em

entrevista).

ESTABELECENDO NOVOS PARADIGMAS
O pensamento sobre o documentdrio como género audiovisual especifico esta

presente em todas as frentes de gestdo do Programa DocTV, segundo se percebe no
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relatorio Balango DocTV 2003-2006. A associagdo da engenharia de producdo ao debate
estético do documentario ¢, segundo o balango, “a medida do desafio de didlogo com a
cultura audiovisual do brasileiro e da intervencdo sobre ela, estimulando a emergéncia
de olhares sobre o pais a altura de seus impasses” (Balango, p. 58).

Por esse motivo, o Programa apresenta metas ¢ modificacdes que tendem a
aperfeicoar seu mecanismo através de agdes determinadas. Esmiucando a trajetoria do
DocTV, serdo listadas as agdes apontadas pelo relatdrio e, sobre elas, feitas observagdes:

a) Alteragdo do Regulamento dos concursos DocTV:

A partir da 1* edi¢do, o Programa constatou que havia “se igualado a uma série
de concursos que elegem o melhor tema e ndo a melhor proposta de relagdo com o tema,
amadurecimento desejado aos Concursos DocTV”.

Enquanto nas primeira e segunda edi¢des, no topico referente ao objeto do edital,
diziam-se que se tratava de selecdo de projeto sobre temas relativos a diversidade
cultural do estado, no DocTV III essa frase foi retirada e acrescentou-se: O concurso
DocTV Il selecionara projetos de documentarios que proponham uma visdo original a
partir de situagoes, manifestagoes e processos contempordneos no estado.

O DocTV I solicitava dos candidatos uma apresentacdo de projeto semelhante
aos concursos existentes no pais, que ndo consideravam as especificidades do
documentario, e sim repetiam as exigéncias feitas a um projeto de ficcdo: descri¢do do
tema; justificativa do projeto; sinopse e/ou estratégia de abordagem; roteiro detalhado ou
indicativo; plano de produ¢do, orcamento; cronograma fisico e financeiro; curriculo do
autor.

Na segunda edigdo, solicitavam-se: indicacdo do tema; hipdtese sobre o tema;
pesquisa sobre o tema; elei¢do e descricdo dos objetos; eleicdo e justificativa das

estratégias de abordagem; roteiro; plano de producdo (em formulario-padrdo);
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orcamento com previsdo de impostos (em formulario-padrdo); cronograma fisico-
financeiro (em formulario-padrao).

Além de alteragdes relacionadas a producdo, com introducdo de formularios
padronizados e consideracio do pagamento de impostos, provavelmente rubrica
ignorada por produtores menos experientes na primeira edi¢ao, o DocTV II detalhou as
informacodes sobre o tema, solicitando ndo mais somente a descri¢do, mas sua indicacao,
hipotese e pesquisa.

No DocTV I1II, o regulamento solicitou que fossem apresentados: proposta de
documentario; eleicdo e descrigdo dos objetos; eleicdo e justificativa das estratégias de
abordagem; simulagdo das estratégias de abordagem (opcional); sugestdo de estrutura;
plano de producdo e cronograma fisico-financeiro (em formulario padrdo); orcamento
com previsdo de impostos (em formulario-padrao).

Como se verifica, a palavra fema foi eliminada do regulamento da terceira edi¢ao
do Programa, que passou a dar mais importancia a criatividade na eleicdo dos objetos e
na adequacdo das estratégias de abordagem, como explicitado nos “critérios de selecdo”.

Avaliando os projetos selecionados, o relatério reconhece que os concursos do
DocTV I e II demonstraram que as agdes de formagdo que incidiram sobre a inscricao,
provocaram a sele¢ao de projetos “incomparavelmente mais precisos na organizacao das
idéias audiovisuais”, e admite que a diminuicdo da importancia do tema apregoada na

terceira edicdo, precisa ser revista:

precisa recuperar uma caracteristica do Regulamento DOCTV 1I perdida com a fusdo dos itens
Indicacdo do Tema e Hipdtese sobre o Tema, em favor de Proposta de Documentario. Com efeito,
a desejada evidenciacdo, e até estilizacdo, da Estratégia de Abordagem, solicitada em forma de
descricdo da idéia audiovisual, carece de uma defesa de visao de mundo, sob pena de resultar numa
aleatoriedade do dispositivo (Balango, p. 82).

Importante assinalar a frequente revisdo dos alcances dos regulamentos a cada

edi¢do do Programa, que se propde a constantes ajustes em seus procedimentos, que sO
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através da pratica, da execucdo, se ¢ capaz de chegar. Como diz Senna, “pratica que
também ratificou a consciéncia que estdvamos laborando em um projeto aberto a
corregdes e acréscimos, uma constru¢do continua, um work in progress” (SENNA, p.

2010, 18-19).

b) Alteracdo das condigdes de trabalho das comissdes estaduais de selegao:

A comissdo de selecdo ¢ representada por cinco jurados indicados pela TV
publica, ABD local, Coordena¢do Nacional do Programa DocTV e Secretaria do
Audiovisual. Portanto, a cada edi¢do sdo 135 jurados que integram as 27 comissdes
estaduais de selegdo. De acordo com o Balan¢o DocTV 2003-2006, na terceira edi¢do, o
Programa se associou a SOCINE — Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema — e ao
FORCINE — Forum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual -, para indicar os
representantes da Coordenagdo Nacional do Programa DocTV e da SAv nas 27

comissOes estaduais.

¢) Introdugdo de oficinas estaduais para formatagdo de projetos e de seu Manual
Didatico:

Por solicitagdo dos polos estaduais, a partir da segunda edicao foram realizadas
oficinas de formatagdo de projetos. O relatorio informa que o roteiro dessas oficinas
espelha as solicitacdes do regulamento previstas na terceira edigdo: “proposta de
documentario”, “objeto”, “estratégia de abordagem” e “sugestdo de estrutura”. A
programacao das oficinas inclui a exibi¢do de documentdrios brasileiros e estrangeiros,
“da atualidade e da histdéria do documentério, objetivando a criagdo de um repertorio de
recursos audiovisuais a serem mobilizados de acordo com sua adequagdo a proposta de

documentario”. As oficinas, sempre segundo o relatorio, serviriam como “suporte para
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formatagdo de projetos de documentério dos participantes, enfatizando o pensamento
estético”.

As oficinas de formata¢do de projetos foram realizadas durante o periodo de
inscri¢des dos concursos estaduais DocTV, momento em que também era divulgado,
através de sites das TVs publicas e instituigdes, o Manual Didético, que orientava as
oficinas. Dessa forma, mesmo os estados que ndo realizaram oficinas, puderam se
beneficiar de suas instru¢cdes. O Manual Didético era também uma espécie de guia para
quem ministrava a oficina, que deveria seguir o modelo, inclusive usando os trechos dos

filmes indicados para exemplificar determinados contetidos.

d) Oficinas para desenvolvimento de projetos e da continuidade de seu debate

nos Relatérios de Producao dos documentarios:

A oficina para desenvolvimento do projeto foi incorporada a partir da segunda
edi¢do. Ela consiste em reunir cinco “expoentes” do documentario nacional com os
autores dos projetos selecionados em cada estado. Para esse encontro, a Coordenagao
Nacional do Programa DocTV analisa todos os projetos a fim de subsidiar a divisdo de
orientagdes de acordo com a visdo do documentarista convidado. Em seguida, realiza
um debate prévio dos projetos com os orientadores. S6 depois o encontro se dd com os
autores, numa dindmica criada em cada grupo de trabalho, a partir de “uma tensdo
criativa entre o orientador e seu assistente, 0 monitor que traz a visao de documentério
da Coordenagdo Executiva do Programa DocTV” (Balango, p. 83).

Como se v€, ha um controle acentuado da Coordenagdo do Programa na
condugdo estética dos projetos selecionados. Essa relagdo entre as oficinas e a afirmagao
de uma estética serd discutida logo adiante, no item F.

Segundo o relatério, os orientadores e monitores que atuaram nas segunda e
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terceira edi¢cdes do Programa foram:

Orientadores:
DocTV II: Geraldo Sarno, Jorge Bodanzky, Joel Pizzini, Maurice Capovilla e Eduardo
Coutinho.
DocTV III: Geraldo Sarno, Ruy Guerra, Giba Assis Brasil, Cristiana Grumbach e
Eduardo Escorel.

Monitores:
DocTV II: Paulo Alcoforado, Mauricio Hirata e Renato Nery.
DocTV II: Paulo Alcoforado, Mauricio Hirata, Leandro Saraiva, Claudia Mesquita e

André Francioli.

e) Seminario DocTV:

Em seis mesas de debates com a presenga dos cineastas e pesquisadores Eduardo
Coutinho, Jean Claude Bernardet, Giba Assis Brasil, Leandro Saraiva, Nelson Hoineff,
Newton Cannito, Eduardo Escorel, Jodo Salles, Stella Senra e Cldudia Mesquita, foi
realizado o Seminario DocTV nas cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, entre abril e
maio de 2006. Na ocasido, realizou-se uma mostra com 20 filmes das duas primeiras
edi¢des do Programa. O Semindrio multiplicou-se em outras mesas de debate a partir de
iniciativa de polos estaduais, que contaram com a participagdo de “criticos,
pesquisadores, produtores e gestores culturais atuantes em cada estado”. Ainda segundo
o relatério, os debates trataram de questdes caras ao documentdrio brasileiro

contemporaneo, como

a predominancia da entrevista como estratégia de abordagem a realidade; o didlogo cada vez
mais intenso entre os formatos documentais e os géneros audiovisuais dominantes, em especial
na televisdo; o lugar do documentario no mercado audiovisual brasileiro e internacional e os
possiveis reflexos estéticos deste posicionamento; os dilemas éticos, estéticos e profissionais
que se impdem ao realizador contemporaneo frente a crescente complexidade das relagdes
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documentarista X personagem real documentado; as novas estratégias de abordagem a realidade
apresentadas pela produgdo atual (Balango, p.88).

De acordo com o site do Ministério da Cultura, os debates do Seminario tiveram
as seguintes propostas ¢ palestrantes:15
Em Séao Paulo:

- “Para Além da Entrevista”, com Eduardo Coutinho ¢ Jean-Claude Bernardet;

- “Documentario e Industria Cultural — Linguagens”, com Giba Assis Brasil e Leandro
Saraiva;

- “Documentario e Industria Cultural — Mercado”, com Nelson Hoineff e Newton
Cannito.

E no Rio de Janeiro:

- “Perspectivas do Documentario”, com Eduardo Escorel ¢ Jodo Salles;
- “Negociando com o Real — Outras Formas”, com Stella Senra e Claudia Mesquita.

Mais uma vez o Programa afirma seu desejo em alicercar a producdo
documentaria contemporanea em bases conscientes de seu papel, sobretudo, estético,
mas também ético e mercadologico.

Dentre os 20 documentérios que o relatorio informou que compuseram a mostra
do Seminario, identifiquei 16:'°

* A Proxima Refeicdo (Kleber Bechara, AM, DocTV 1)

*  Tumbalala Tupinamba - Irmdos no Mundo (Sebastan Gerlic, BA, DocTV I)

* As Vilas Volantes - O Verbo Contra o Vento (Alexandre Veras, CE, DocTV II)

*  Paraiso (Marco Antonio Alves, SP, DocTV II)

* Ensolarado Byte (Mauricio Corréa da Silva, PE, DocTV 1)

*  Mandinga em Manhattan (Lézaro Faria, BA, DocTV 1)

* Historia Brasileira da Infamia - Parte Um (Werner Salles Bagetti, AL, DocTV
1)

* Cidadado Jacaré (Firmino Holanda e Petrus Cariry, CE, DocTV II)

* Acidente (Cao Guimaraes e Pablo Lobato, MG, DocTV II)

* O Zero ndo é Vazio (Andréa Masagao e Marcelo Masagdo, SP, DocTV II)

* Do Lado de Fora (Paula Zanettini e MOnica Marques, RJ, DocTV 1I)

' De acordo com o site do Ministério da Cultura. Disponivel em
http://www.cultura.gov.br/site/2006/04/04/seminario-doctv/. Acessado em 30 de maio de 2012.

' De acordo com o site do Governo de Sio Paulo. Disponivel em
http://www.saopaulo.sp.gov.br/spnoticias/lenoticia.php?id=71705&c=6. Acessado em 30 de maio de
2012.

46



* Rever (Jodo Vargas Penna, RJ, DocTV I)

* Preto contra Branco (Wagner Perez Morales Jr, SP, DocTV I)

* Violéncia S.A. (Jorge Saad, Eduardo Benaim e Newton Cannito, SP, DocTV II)

*  Maestro Jorge Antunes - Polémica e Modernidade (Carlos Del Pino, DF, DocTV
1)

* A Coberta D’Alma - Um Ritual para os Mortos de Osorio (Hique Montanari, RS,
DocTV I).
Nao se sabe o critério de sele¢do dos filmes que compuseram a mostra, mas

observa-se que desses filmes selecionados, apenas quatro pertencem a primeira edigao

do Programa, um ¢ da regido Norte, um ¢ do Sul, um é do Centro-Oeste, seis do

Nordeste e sete do Sudeste.

f) Cadernos DocTV, publicacdo que consolidaria toda experiéncia das acdes de

formag¢do do Programa.

Esta acdo consistiria em transcrever e publicar os debates das experiéncias da
Oficina para formatagdo de projetos, da Oficina para desenvolvimento de projetos e dos
Semindrios DocTV. O propédsito desses textos, segundo exposto no relatorio, seria
enquadrar “o debate estético de hoje como legitimagdo teorica e/ou promogdo de novos
grupos, no rearranjo de forcas que determinardo o proprio debate estético dessa década”
(Balango, p. 92 - grifo meu). Assim como nas oficinas de formagdo, o propdsito da
publicagdo desse Caderno demonstra a vontade do Programa em afirmar um pensamento
estético que consolide determinados valores e, consequentemente, promover
determinados realizadores.

E uma revelagio contundente, afinal, ¢ questionavel qualquer tentativa de
legitimar teoricamente algum pensamento estético promovido por instancias publicas, o
que pode ser acusado de direcionamento por alguns. Evidentemente, seria um disparate
sugerir qualquer semelhanga com o Realismo Socialista, uma vez que ndo se comparam

o contexto, os principios e as consequéncias, mas vale trazé-lo a tona, juntamente com
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outro momento — este relacionado ao Brasil do periodo da ditadura - pela diferenca de
pesos entre contetido e forma.

Eleito o oficial do regime stalinista a partir da década de 1930, o estilo Realismo
Socialista foi uma imposi¢ao no conteudo das artes e que deveria, ao glorificar o estado
soviético, ser facilmente assimildvel pelo povo, sem se ater a questdes formais refinadas
ou a experimentagdes (FURHMMAR; ISAKSSON, 2001, p. 13-26). Em outro contexto
— Brasil, década de 1970 -, Jean Claude Bernardet questionava a censura dos filmes
exibidos nos cineclubes populares feita pelos programadores, que temiam que o publico
ndo estivesse pronto para filmes considerados “herméticos” ou “sofisticados”. Segundo
Bernardet, o objetivo imediato da “programacdo adequada” decidida pelos
programadores ¢ “oferecer filmes que abordem aspectos da situacdo social dos publicos
que freqlientam tais lugares de projecdo e que possibilitem discussdes sobre essa
situacdo. Uma funcao do tipo pedagdgica” (BERNARDET, 1982, p. 29-35).

De modo avesso em relacdo ao exemplo soviético de ha 80 anos e ao exemplo
cineclubista brasileiro de ha 35 anos, o0 DocTV ndo se importa tanto com o conteudo -
contanto trate de assunto relacionado a cultura local -, mas sim a forma. Enquanto a
queixa de Bernardet recaia na preocupagdo do teor pedagdgico perseguido pelo
programador; e, no caso soviético, o cuidado do regime era impor determinados
contetidos, o DocTV preocupa-se justamente em que os filmes ndo sejam didaticos ou
meramente transmissores de informagao. No entanto, tanto 14 quanto cé, ao se controlar
o que é exibido/produzido, age-se como se se soubesse o que ¢ adequado ao publico. E o
risco que se incorre quando se busca legitimar teorias € promover novos grupos. Na
pratica, essa meta pode excluir inimeros realizadores que ndo pactuam com

determinados principios. Por outro lado, a motivacdo do DocTV em estimular o

48



exercicio estético parece muito mais de ordem ideoldgica que tendéncia autoritaria ou
arbitraria.

A chegada, finalmente, de um partido de esquerda brasileiro ao poder, em 2003,
vitalizou o desejo de alguns gestores em construir algo verdadeiramente novo num
Brasil traumatizado por 20 anos de ditadura militar seguidos por governos neoliberais.
Na esfera da cultura, especificamente do audiovisual, a equipe que levou adiante o
DocTV tinha forte entusiasmo em fomentar novas ideias que dialogassem com o que era
considerado mais inventivo naquele momento; seu objetivo nao era exaltar o governo no
plano do discurso dos seus filmes, mas buscar um aprofundamento no campo estético,
através da reflexdo e pesquisas formais e sensoriais, procurando tirar o documentério
daquele lugar geralmente associado a estratégias enfadonhas de abordagem, como
entrevistas pouco originais ou a voz expositiva do modelo jornalistico.

Com o resultado da primeira edi¢gdo do DocTV, viu-se que boa parte dos filmes
parecia buscar “expressar a visdo que as pessoas tinham de programacido de TV
publica”, como avalia Alcoforado. Assim, sentiram necessidade de aproximar o “debate
estético” das producgdes. Naquela época, Alcoforado diz que estava completamente
envolvido com o estudo do documentario, desde quando fora aluno do Instituto Dragdo
do Mar, em Fortaleza, entre 1998 e 2000, a quando, a0 mesmo tempo, passou a escrever
na Revista Sinopse (USP), chegando a integrar seu conselho editorial. A questdo
estética, portanto, era especialmente relevante para ele quando assumiu a coordenagdo
executiva do DocTV, que o encontrou profundamente motivado a colocar em pratica o
que acreditava. Assim, os regulamentos das edi¢des seguintes do Programa foram se
adequando a uma nova maneira de formatar os projetos, passando a exigir informagdes
agora consideradas relevantes para a explanacdo da forma, como “a visdo original do

realizador”. Com a mesma intencdo, foram também incorporadas as “oficinas de
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desenvolvimento de projeto”, onde se discutiam os formatos dos documentarios
(ALCOFORADO, 2012, em entrevista).

De toda forma, a publicacio do Cadernos DocTV nao aconteceu. Outra
publicagdo foi efetivada, o livro DocTV — operagdo de rede, organizado pela jornalista
Maria do Rosario Caetano. A reunido dos textos que compdem o livro, bem como o
trabalho de catalogacdo de todas as edi¢cdes do DocTV, incluindo as quatro edigdes do
DocTV Brasil, as duas edi¢oes do DocTV Ibero-América, o DocTV Colombia e o
DocTV CPLP (Comunidade de Paises de Lingua Portuguesa), foi concluida ainda em
2010, mas o livro somente foi editado em 2011, ja no governo seguinte.

DocTV — operagao de rede difere dos propositos do Cadernos DocTV. O livro,
que representa um importante registro da experiéncia do Programa, conta com textos de
um dos idealizadores do Programa, Orlando Senna, além de pesquisadores, jornalistas e
criticos que discorrem sobre alguns dos filmes do DocTV, cuja selecdo foi da propria
organizadora. Na segunda parte, ¢ feita a oportuna cataloga¢do de todos os filmes do
DocTV, considerando o titulo, a sinopse, o estado produtor, a edi¢do do Programa, uma
foto ilustrativa do filme, a ficha técnica com toda equipe e um breve curriculo do
realizador. Tais informagdes estavam facilmente disponiveis em sites do MinC, da TV
Brasil e TV Cultura, mas a partir de 2011 as informagdes tornaram-se cambiantes e

incompletas, tornando-se dificil o acesso a elas.

DOCTV: EXIBICAO E COMERCIALIZACAO

Enquanto na segunda e na terceira edi¢cdes o Programa implantou polos estaduais
de producao e teledifusdo em todas as unidades federativas do pais, na primeira edigdo,
oito unidades federativas ficaram fora do DocTV: além do Distrito Federal, os estados

do Acre, Rondonia, Roraima, Amapa, Piaui, Paraiba e Goias.
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Os documentarios produzidos em cada estado estrearam em circuito nacional de
teledifusdo, através das TVs publicas, que transmitiram a programagao para milhares de
municipios, e também através de estratégias alternativas de difusdo, no caso dos estados
que nao possuem TVs publicas, como ja citado, que contaram com suas secretarias
estaduais de cultura para exibir os documentarios.

De acordo com o Balango DocTV — 2003-2006, os programas foram exibidos aos
sdbados as 21h, na primeira edi¢do. Na segunda edi¢do, as exibi¢des se deram aos
domingos, as 23h. Nesses mesmos dias e horarios as duas edi¢des foram reprisadas. A

terceira edicdo também foi exibida aos domingos, as 23h:

EDICAO DIA/HORA DA EXIBICAO PERIODO DA EXIBICAO
DocTV 1 Sabados as 21 horas 26/06/2004 a 18/12/2004
DocTV 2 Domingos as 23 horas 28/08/2005 a 04/06/2006
DocTV 3 Domingos as 23 horas 18/03/2007 a 11/2007*

* A informagdo do periodo de exibi¢do do DocTV III ndo consta no Balango; a informagao aqui ¢ do site da TV
Cultura.

Gabriel Priolli,'” coordenador do Nucleo de conteudo e qualidade da TV Cultura
entre 2007 e 2010, diz que ndo tinha poder de decidir se o Programa do DocTV seria ou
ndo exibido, ja que se tratava de um convénio ja firmado entre o MinC e a TV Cultura.
No entanto, ele tinha poderes para interferir no horario de exibi¢do e outros aspectos,
como a ordenagdo dos episodios, a apresentagdo e a comunicagdo. Nesse sentido, ele
defendia que o horario de exibi¢do deveria ser mais tarde, reservando “sua faixa (sexta,
22:40h) para produtos que, potencialmente, dariam mais audiéncia (shows, filmes de
ficgao, etc)”.

Idealmente, acredita Paulo Alcoforado, a programagdo no meio da semana seria
melhor que no final da semana, mas o habito do espectador para programas

documentarios estd associado as sextas-feiras a noite — tanto pela TV Globo, com o

" Dados da entrevista concedida por e-mail. PRIOLLI, Gabriel. Re: DocTV — entrevista. Mensagem
recebida por holanda.k@gmail.com, em 22/03/2011.
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Globo Reporter, quanto pelas TVs Record e SBT quando exibem documentérios em
suas grades. A proposta de dia e horario de exibicdo desses documentarios partiu da
realidade de programacdo da TV aberta. Hoje o raciocinio talvez fosse diferente, diz

Alcoforado, porque

de 2003 para cd, ainda que a penetragdo da TV paga ndo chegue a 20% dos lares, de alguma
forma, ja modificou os habitos nas grandes cidades, onde ha concentragdo do poder econoémico,
em relacdo a consumir produtos audiovisuais. A TV paga ja& entrou muito nessa cultura
audiovisual e no hébito de assistir televisdo. (ALCOFORADO, 2012, em entrevista).

Max Eluard diz que a programagdo das exibi¢des sempre gerou discussio entre
as TVs publicas porque todas queriam que os filmes de seus estados abrissem a
temporada (ELUARD, 2011, em entrevista). Como sugestdo de ajuste para proximas
edi¢des, Priolli aponta para a necessidade de flexibilizar os horérios de exibi¢do. Ele
defende que sejam de acordo com as caracteristicas de cada emissora e que cada uma
encontre o publico do DocTV, sem impor uma mesma faixa de exibi¢do para todo o
pais, como pretende o Programa ao formar uma rede nacional. Afinal, como diz, “ha
enormes diferencas entre as emissoras publicas e entre os telespectadores de cada
regido” (PRIOLLI, 2011, em entrevista).

Entretanto, a flexibilizacdo de hordrios ndo construiria “uma expectativa de
programacdo em relacdo aos documentarios e a fidelizacdo do telespectador”, diz
Alcoforado. Dai o esforco da exibi¢do em rede nacional, pois se cada estado exibe em
horario proprio, a audiéncia se dispersaria. Para se chegar ao horario ideal de
programacao, foi feita pesquisa de audiéncia em relagdo aos documentarios, dentro da
faixa de audiéncia da TV Cultura, em Sao Paulo, assegura Alcoforado, que diz ainda que
“mesmo numa TV publica, brigar por uma faixa de programacao nunca ¢ facil” (2012,

em entrevista).
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Sem se portar a indices de audiéncia ou a algum indicativo da recepcao do
Programa DocTV, Priolli diz que a “baixa audiéncia” se deve, acima de tudo, aos canais

onde foi veiculado:

Todos eles canais publicos, todos com Ibope muito baixo, porque percebidos como "culturais",
"educativos", termos que no Brasil sdo praticamente sindonimos de televisdo chata. Visdo
equivocada, certamente, mas ¢ a dominante (PRIOLLI, 2011, em entrevista).

A audiéncia da TV Cultura, entretanto, ndo baixava quando exibia o DocTV,
afirmam Alcoforado e Mauricio Hirata. Tais indicativos de audiéncia eram passados
pela propria TV. Segundo Hirata, “nas Gltimas épocas, o DocTV era um dos lideres de
audiéncia da TV Cultura; ndo era alta, mas...” (2012, em entrevista).

Mas o formato “documentario”, segundo Priolli, também teria contribuido para a

rejei¢do do grande publico, que quando aceita documentarios, s6 acolhe os tradicionais:

Os telespectadores s6 aceitam documentarios jornalisticos, tipo Globo Repdrter, em que a
narrativa ¢ conduzida por um apresentador e a frui¢do é muito simples, muito direta, ndo exige
maior esforco mental. Aceitam também, embora menos, os documentarios com narragdo em off,
tipo Discovery Channel, que igualmente sdo de facil assimilagdo (PRIOLLI, 2011, em
entrevista).

Além disso, Priolli, desconsiderando que ¢ exatamente o debate estético, com sua
potencialidade de renovagdo do documentério através das exigéncias do regulamento e
das oficinas oferecidas, uma das frentes mais valorizadas pela gestdo do Programa, diz

que os realizadores da série DocTV, “cineastas ou candidatos a sé-10”,

ndo aceitam essas convengdes de linguagem estabelecidas pela televisdo comercial, em nome da
melhor compreensdo dos produtos e do consequente aumento da audiéncia. Insistem em produzir
filmes cuja narrativa ¢ estruturada apenas pela sequéncia de imagens e entrevistas, sem fio
condutor explicito (apresentador ou narrador off). Isso exige mais, intelectualmente, do
espectador. E televisdo € para o descanso, para o relaxamento, ndo para a mobilizacdo mental -
entende a maioria. Logo, muda de canal (PRIOLLI, 2011, em entrevista).

Priolli ndo justifica a afirmacdo de que os telespectadores so6 aceitam
documentarios jornalisticos € que a presenga de um “apresentador ou narrador off” €
essencial para atrair o publico. Ora, na televisdo aberta, o documentario ¢ pouquissimo

exibido. Quando acontece, ¢ mais freqliente que seja entre as TVs publicas, educativas,
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legislativas e outras com perfil ndo comercial, que costumam programa-lo e, mesmo
nesse caso, predomina o formato mais classico. Se o proprio coordenador da TV Cultura
afirma que a televisdo publica tem audiéncia muito baixa e ¢ considerada pelo publico
como “praticamente sindnimo de televisdo chata”, ndo seria mais um motivo para se
apostar em mudanga de formato? Contudo, como se verd no decorrer desta pesquisa, boa
parte dos filmes do DocTV incorporou, dentre outros elementos, a voz expositiva em
sua estrutura, propria do modelo jornalistico, enquanto experi€ncias estéticas mais
radicais representam casos isolados. Ou seja, as séries produzidas ndo apresentaram
ameaca a manuten¢do de padrdes formais estabelecidos, embora uma das principais
metas do Programa fosse mesmo combater as convengdes narrativas que costumam
caracterizar o documentdrio televisivo, propondo uma reforma estética em sua
concepegao.

Fica nitido o descompasso de pensamento entre coordenadores da mesma
televisdo, como se ndo houvesse uma diretriz da propria TV para orientar as a¢des da
TV publica. Mario Borgneth, ex-coordenador da TV Cultura, diferentemente de Priolli,
exalta, dentre as qualidades do DocTV, justamente a tentativa evidente de se evitar o
modelo jornalistico de se fazer documentario, ao estimular “o documentario autoral,
artistico”. Ele acredita que essa foi uma das grandes conquistas do DocTV, que
possibilitou

a abertura da cabega do realizador para o trabalho com a televisdo e a abertura da televisdo,
principalmente a televisdo publica, que ¢ outro mundo cheio de particularidades, principalmente
nos estados, onde sdo capitanias hereditarias. Como ¢ que essa gente [TV local] se abre para os
produtores locais, como ela respeita o principio da autoria, como ela enxerga um eventual
discurso critico do realizador em relacdo as estruturas do poder local? (BORGNETH, 2012, em
entrevista).

Borgneth chama aten¢do para o fato de no Brasil ndo haver compreensao das
particularidades de uma TV publica, enquanto na televisdo comercial existe um campo

que propicia o entendimento de sua dimensao, através “das escolas de comunicagdo, do
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proprio mercado, das agéncias de publicidade, etc”. Pode-se ou ndo gostar dela, mas do
ponto de vista do negdcio, a televisdo privada brasileira ¢ uma das principais do mundo,
sendo “um dos carros-chefe da industria criativa do Brasil”, aposta Borgneth.

Mas a TV publica ¢ diferente da TV comercial. O cerne da dificuldade em lidar
com as particularidades de cada uma, segundo Borgneth, estd na ndo regulamentagdo
dos artigos 221, 222 e 223 da Constituicdo, que admitem trés sistemas de televisdo: o
privado, o publico e o estatal. Como esses sistemas ndo foram regulamentados, “todo
mundo confunde o que ¢ publico e o que ¢ estatal”, diz ele. Nas escolas de comunicagao
ndo hé qualquer disciplina que forme gestores de comunicacgao publica; ndo se formam
executivos de televisdo publica no Brasil, acusa o ex-coordenador da TV Cultura, que

insiste nas especificidades da TV publica:

Enquanto a televisdo privada fala de consumidor, a televisdo publica fala de cidaddo; enquanto a
televisdo privada fala de mercado, a publica fala de sociedade. S3o outros negdcios. Vocé pode
condenar as experiéncias socialistas de desenvolvimento sem considerar a acdo dos bloqueios?
Nao pode. Nao di. Eu ndo consigo medir a eficiéncia econdmica do modelo socialista sem
considerar a a¢do nefasta do bloqueio comercial. Nao tem como medir. A mesma coisa ¢ no
campo da TV publica. Estd errado? Claro que esta errado. Os caras ndo t€ém uma nogao clara do
que vao fazer, ndo tém propostas que mobilizem a sociedade em torno da televisdo. A televisao
publica devia ser uma plataforma multimeios de geragdo e distribuicao de conteudos de interesse
publico, tem que formar audiéncia pelo servico, ndo pelo entretenimento. Entretenimento faz a
TV comercial (BORGNETH, 2012, em entrevista).

Com essa concepgdo de que quem faz entretenimento € a televisdo comercial,
ndo significa dizer que a televisdo publica vai fazer “chatice”, mas as prioridades do
enfoque sdo diferentes, assegura Borgneth.

Vale a pena avangar um pouco mais sobre as questdes em torno da televisdo
publica.

Em maio de 2007 foi realizado o I Férum Nacional de TVs Publicas, que
idealizou a EBC — Empresa Brasil de Comunicagdo. O Forum foi uma iniciativa do

3

Ministério da Cultura e da Radiobras, que reuniu o chamado “campo publico de

televisdo”, que considera as TVs legislativas, universitarias e comunitarias. O objetivo
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maior era realizar um diagnostico, propondo mudangas para criacdo “de um efetivo
sistema publico de comunicacdo, com foco na televisdo”. Como resultado, em 2007, foi
assinada a medida provisdria que criou a EBC e, em 2008, transformada na Lei 11.652
(VALENTE, 2009, p. 274).

O que ocorre ¢ que, diferentemente de outros paises, a logica de funcionamento
da televisdo no Brasil, desde seu inicio em 1950, esteve atrelada & dependéncia da
publicidade, assim como ja era o radio, o que torna esse “modelo de radiodifusdo alheio
a qualquer preocupacdo com a cultura ou a educacdo do pais”; a televisdo sempre foi
considerada um “negocio voltado para a acumulagdo de riquezas materiais, associadas
ao prestigio social e ao poder politico”, nas palavras de Laurindo Lalo Leal Filho (LEAL
FILHO, 2009, p. 16).

Sdo recentes no Brasil referéncias sobre as experiéncias internacionais de
televisdes publicas. Jonas Valente diz que, apesar de ndo ser um fendémeno novo, nao ha
um entendimento consolidado sobre o que define a natureza dos sistemas publicos de
comunicagdo, que recebe a denominagdo internacional de public service broadcasting
ou, simplesmente, public broadcasting.

Valente destaca seis concepg¢des que modelam o funcionamento da midia
publica: a elitista, que foi hegemodnica na construgdo dos sistemas publicos de
comunicagdo na Europa e foi inspirada nos discursos do primeiro diretor-geral da BBC,
John Reith. Baseada em premissas iluministas, entendia o conhecimento e a razao como
fundamentais. A radio publica, meio eletronico existente a época, era vista como um
poderoso instrumento para difundir conhecimento e alta cultura. A elite intelectualizada
era quem detinha condi¢des para visualizar os conhecimentos necessarios a populagao.
Reith acreditava que “o povo ndo sabe o que quer e aquilo de que precisa” e sua pouca

aceitagdo as manifestagoes artisticas eruditas se devia ao seu desconhecimento ¢ ndo a
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baixa atratividade. A midia publica para Reith, portanto, deveria servir para “informar,
divertir e educar” (VALENTE, 2009, p. 27-9).

A segunda concepg¢do apontada por Valente ¢ a educativa, que via na midia
publica um instrumento de ampliagdo da formagdo da populagdo. Essa concepgao
chegou fortemente na América Latina a partir da segunda metade do século XX, quando
o parque industrial se expandia e as populacdes se multiplicavam. A midia publica
massificaria a educacdo, seja substituindo as salas de aula, que eram em nuimero
insuficiente, ou complementando as aulas com conteudos adicionais ou aperfeicoando
alunos e professores (VALENTE, 2009, p. 29-32).

Alternativa ao modelo comercial é a terceira concep¢do da midia publica, de
acordo com Valente. Seu contexto € o cenario de hegemonia dos meios de comunicagao
comerciais e o subseqiiente “enviesamento de conteudos transmitidos” em fungdo da
subserviéncia aos indices de audiéncia, que devem satisfazer os anunciantes. E o modelo
que nega as experiéncias de televisdo educativa como desejaveis e ¢ defendido pela
Comissao Carnegie para a TV publica nos EUA, assim como pelos criadores da recente
EBC, no Brasil. Por essa concepc¢do, as demandas informativas ndo contempladas pelos
veiculos comerciais devem ser atendidas. O “publico” seria, assim, aquilo que ndo ¢
comercial. A PBS estadunidense reune veiculos mantidos por governos e emissoras
operadas por organizacdes da sociedade civil sem fins lucrativos. A EBC brasileira
inclui o que se chama “campo publico”, que considera as emissoras legislativas e
comunitarias, com identidades igualmente ndo-comerciais. Enquanto a televisdo
comercial almeja um publico massivo, a publica deve mirar na multiplicidade de
publicos e atender as demandas informativas e culturais deles (VALENTE, 2009, p. 32-

5).

57



A quarta concepgdo ¢ o sistema publico ndo-estatal, que considera que a midia
publica deve evitar interferéncia tanto do mercado quanto do governo. A subordinagao
ao primeiro impediria a no¢do de diversidade e de reflexdo ao impor sua logica
homogeneizante; ao segundo retiraria a independéncia editorial necessaria ao equilibrio
da transmissdo de conteudos. Esse ¢ o modelo adotado na Europa. Representantes da
sociedade formam os conselhos gerais auténomos e detém a ultima palavra na
administracdo das emissoras; a participagdo financeira do Estado ¢ minima ou
inexistente (VALENTE, 2009, p. 35-7).

A culturalista ¢ a quinta concep¢do, elaborada por pensadores da realidade
latino-americana sob a corrente dos estudos culturais, como Jesus Martin-Barbero,
Néstor Garcia Canclini, Guillermo Orozco Goémez, German Rey Beltran e Valerio
Fuenzalida Fernandez. Com a globalizagdo do ultimo quarto de século, os Estados
nacionais estariam perdendo espago para outros nucleos de sociabilidade ndo baseados
em territorio ou ideia de nagdo, mas comunidades vinculadas a outras identidades, como
género, cor, etnia, orientacdo sexual, idade, etc. Ao mesmo tempo, o avanco de novas
tecnologias d4 ganho aos meios de comunicacdo na circulagdo de discursos na
sociedade, “constituindo-se como locus privilegiado de producdo dos sentidos e de
constru¢ao de identidades”. Dessa forma, a disseminagdo dos recursos de produgdo
cultural, facilitado por essas novas tecnologias, instrumentaliza diversos grupos locais,
que passam a circular mensagens produzidas. Com essa constatagdo, os autores
defendem que a TV publica seja marcada pela natureza autdbnoma e 0 compromisso com
a diversidade cultural. Essa concepcdo aproxima-se da anterior, ao criticar a
interferéncia do Estado, mas difere em relacdo a nog¢do cultural. Seu compromisso
programatico, diferentemente dos modelos privados e estatais, interpela os cidadaos,

“convidando-os a participagdo e ao reconhecimento social de suas diversas facetas
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multiculturais”. O mais importante para os culturalistas latino-americanos ¢ defender o
programa baseado na diversidade cultural e que a cultura nacional seja trabalhada de
maneira multifacetada. Essa proposta se opde a concepcao educativa, que € criticada por
ter sido a expressdo dos Estados autoritarios durante os regimes ditatoriais (VALENTE,
2009, p. 37-40).

Por fim, a defini¢do de midia publica como aparelho de estado ¢ a sexta e ltima
concepg¢do acerca da midia publica apontada por Valente. Ancorada na visdo marxista,
entende que as instituicdes publicas nao existem fora do Estado, ao contrario, sdo seus
aparelhos. Nao ha uma midia publica e outra estatal. O que existe ¢ “uma midia mais
democraticamente controlada no aparelho do Estado, publica” e outra que seria
governamental, controlada por um poder da Republica. Se, através de seu estatuto, a
geracdo, o controle e a remocao das autoridades dependem do chefe de governo, ¢ uma
televisdo governamental. Se, por outro lado, essas agdes partem de orgdos plurais e
representativos do Estado, a empresa terd autonomia em relagdo aos interesses imediatos
do governo (VALENTE, 2009, p. 40-2).

Sobre o caso brasileiro, Valente diz que o marco da radiodifusao no Brasil se deu
com a Rédio Sociedade do Rio de Janeiro, que tinha inspiragdo elitista, mas “certamente
mais preocupada com a veiculagdo de contetdos culturais do que seus pares
contemporaneos comerciais”. Nessa era Vargas, optou-se pelo modelo estadunidense
que priorizava os operadores privados. Uma excecdo foi a estatizagdo da Radio
Nacional, mas que, em nenhum momento, se preocupou com a diversidade cultural,
tampouco com a independéncia dos governos de plantdo. A partir da década de 1960,
retomou-se a experiéncia da midia publica, que ¢ formada por complexos quadros de leis
e conceitos. Em 1967, os militares instituiram “a figura da televisao educativa como tipo

de radiodifusdo de sons e imagens voltada a divulgacdo de programas educacionais,
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palestras, aulas, conferéncias e debates”. Seu cardter era ndo-comercial, estavam
proibidos a publicidade e o patrocinio. Foi assim que quase todos os estados criaram
suas TVEs, que combinavam conteudos educativos, programacao cultural e “jornalismo
geralmente subordinado aos gabinetes de governadores”. A TV Cultura, de Sao Paulo,
era a unica que alegava independéncia — mantida pela Fundag¢do Padre Anchieta e
controlada por um conselho, no modelo europeu.'”® O artigo 223, da Constituigdo
Federal, de 1988, cria a ideia de um sistema publico diferenciado do privado e do estatal.

A redacao do artigo da Constitui¢do que diferencia publico de estatal teria vindo
da desconfianga com a recente experiéncia com a ditadura militar no Brasil. Segundo
Valente, a EBC, criada em 2008, ¢ distinta das emissoras educativas, que seriam estatais.
A visdo por tras dela esta proxima da concepgdo que “compreende a midia publica como
um espago democratico necessario entre o mercado ¢ o Estado” (VALENTE, 2009, p.
42-5).

Em 1999, as TVs educativas tiveram uma iniciativa de formacdo de rede,
denominada RPTV — Rede Publica de TV. Ela consistia na formag¢do de uma grade
nacional formada por producdes da TV Cultura, de Sao Paulo, e da TVE, do Rio de
Janeiro, com poucas participagdes de outras emissoras. Bem sucedida nos primeiros dois
anos, a iniciativa continuou na forma de retransmissao voluntria de alguns programas
pelas emissoras estaduais, mas fora da arquitetura de rede construida antes. Atualmente,

discute-se uma nova rede a ser encabegada pela TV Brasil (VALENTE, 2009, p. 273-7).

'8 A Radio Sociedade do Rio de Janeiro foi fundada em 1923 por Edgard Roquette-Pinto e doada por este,
em 1936, quando passou a se denominar Radio MEC (Ministério da Educacdo e Cultura). Em 1936, é
fundada a Radio Nacional como um empreendimento privado, sendo estatizada quatro anos depois, no
governo de Getulio Vargas. Enquanto a Raddio MEC manteve o papel educativo e cultural, a Radio
Nacional era parte fundamental na difusdo ideoldgica vinculada ao projeto do Estado Novo e se manteve
na lideranca no setor de midia brasileiro até a morte de Vargas, em 1954, quando comeca a perder
importancia, reabrindo espaco para o debate sobre a necessidade da radiodifusdo publica. O principal
motivador do surgimento de um conjunto de televisdes publicas foi a demanda por educacdo (VALENTE,
2009, p. 270-1).
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O brago televisivo da EBC gere trés canais: a TV Brasil, criada para ser a
primeira televisdo efetivamente publica de dimensdo nacional, com perfil voltado ao
jornalismo e programas culturais. Ela ¢ transmitida por canais abertos, por assinatura e
por antenas parabdlicas; ainda € restrita a algumas cidades. O NBR ¢ canal do governo
federal e dedica-se a acompanhar as a¢des do governo — ministérios e presidéncia -,
sendo distribuida pelos servicos de TV a cabo. A TV Brasil Canal Integracion ¢ o
terceiro canal da EBC e tem por missdo levar aos paises da América Latina “contetidos
sobre o Brasil e a visdo brasileira sobre os fatos do continente”. Seu contetido estd
disponibilizado por satélite e sua transmissdo ¢ livre. Hoje alcanca dez paises da
América do Sul e Central e os Estados Unidos (VALENTE, 2009, p. 275).

No capitulo II voltarei a falar de experiéncias das televisdes em outros paises,
destacando sua relagdo com a produgdo independente.

Retornando ao Programa DocTV, de acordo com o alcance de publico informado
pelo relatorio Balango DocTV - 2003-2006, as duas primeiras edigdes tiveram alcance
domiciliar médio de 4,5%. O relatdrio informa ainda que “alcance domiciliar médio”
refere-se ao percentual médio de domicilios diferentes que assistiram, pelo menos, a um
minuto por filme e que cada ponto percentual corresponde a uma média de 51 mil
domicilios na Grande Sao Paulo. Sabe-se que esses valores sdo bastante significativos
para a TV publica e bastante elevados para o documentdrio, acostumado a indices
irrisérios de audiéncia quando exibidos em salas de cinema. Se nas salas comerciais,
muitas vezes, um filme documentdrio ndo alcanga sequer um mil espectadores, na
televisdo, de acordo com tais dados relativos ao DocTV, fala-se em cerca de 230 mil
domicilios.

O relatorio ndo cita a fonte dos dados, mas Alcoforado diz que tais informagdes

vieram da TV Cultura que, por sua vez, contrata o IBOPE - Instituto Brasileiro de
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Opinido Publica e Estatistica - para medir sua audiéncia. Renato Nery diz que uma
audiéncia mais fina foi realizada com outro programa derivado da experiéncia do
DocTV, o “Anima TV”. Nesse, criangas, que sdo o publico alvo, eram colocadas numa
cabine e varios aspectos eram avaliados, inclusive suas opinides, diferente da medigdo
por audiéncia absoluta, que ¢ questionavel e pode dar a ilusdo de audiéncia acima da
real. Nery informa que a média de audiéncia do DocTV oscilou, de fato, entre 0,5 a 1,5
ponto no Ibope - cada ponto equivalendo a 180 mil pessoas - € que a pesquisa se limitou
a Grande Sao Paulo, j4 que o custo seria muito alto se considerasse todo o pais. Se
permite dar uma ideia da audiéncia, evidencia-se que esses dados sdo imprecisos desde o
limite do universo pesquisado. Por isso, Nery defende que a medi¢do seja menos
quantitativa e mais qualitativa (NERY, 2011, em entrevista).

Contudo, mesmo que a metodologia seja questiondvel, os dados estejam
superestimados e o indice real seja em torno de 1%, como acreditam alguns, o negdcio
ainda ¢ atraente para as duas vias — para a TV e para a produgdo independente. Para a
primeira porque ao custo de 20% de um sé programa, ela recebe documentérios de
outros 26 estados para ocupar sua grade de programacgdo, chegando a 35 filmes,
lembrando que ainda contam com reprises € com as carteiras especiais. E para os
documentaristas independentes porque dificilmente encontram um publico tdo
expressivo nas salas de cinema.

A forma de inser¢do da TV publica nas grandes capitais, como Sdo Paulo e Rio
de Janeiro, ndo acontece da mesma maneira em outros estados, afirma Mario Borgneth.
Quando entenderam isso no processo do DocTV, pensaram “em cercar a rede de
televisdo, mas a rede horizontal, comegar 14 pela ponta”, acreditando que o movimento
era “do campo para a cidade”. A audiéncia de TVs publicas, como a do Pard e da Bahia,

por exemplo, faz “um estrago na audiéncia” da Globo local, podendo o IRDEB -
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Instituto de Radiodifusdo Educativa da Bahia — chegar a sete pontos no sadbado pela
manha, informa Borgneth (2012, em entrevista).

Outro aspecto importante que merece realce ¢ a qualidade dessa audiéncia, uma
vez que a exibicdo do DocTV causa impacto particular em cada estado e ¢ capaz de
mobilizar um nimero grande de pessoas em seu entorno.

Hermano Figueiredo, diretor de Calabar, DocTV alagoano da terceira edicao,
informa que seu filme foi exibido no Centro de Convencdes lotado em Maceid e que,
posteriormente, participou de dezenas de outras exibi¢des seguidas de debates (2011, em
entrevista). Da mesma forma, quando os DocTVs piauienses foram exibidos, Teresina
mobilizou seus meios de comunica¢do para estimular a audiéncia na exibicdo em
espacos publicos promovida pelos gestores locais do Programa. Ou seja, nao s6 o
publico da televisdo ¢ significativo como também a repercussao local ¢ um diferencial
em relagdo a programagio nacional.'” Igualmente, Gavin Andrews, diretor do DocTV
amapaense Al6, alo Amazonia, diz que, como em seu estado ndo ha TV publica e a
programacao da TV Cultura ndo ¢ transmitida pela TV aberta, seu filme foi exibido num
teatro lotado e que ainda hoje, passados cinco anos da exibi¢do, ele ¢ reconhecido e
cumprimentado nas ruas da cidade (2012, em entrevista).

A coordenacdo do DocTV tentou expandir a comercializagdo dos filmes para
fora do pais, apresentando-o em feiras internacionais de venda de produtos audiovisuais.
No entanto, os resultados foram insignificantes. Isso se deve, de acordo com Nery, a
inconstancia da freqii€ncia a essas feiras, ja que esta era uma atividade que extrapolava o
previsto para o Programa e que demandaria um custo que o convénio ndo previa. Nery
diz que quando os eventuais compradores recebiam o folder com a programagdo e

ouviam falar do DocTV, “eles ficavam encantados”, mas “ndo se entra no mercado

' Durante a exibigdo do DocTV III presenciei, em Teresina, sua repercussdo extra-televisiva.
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internacional de vendas indo a duas ou trés feiras, mas indo a todas, as pessoas ja lhe
reconhecendo”.

Afora as exibi¢des nacionais via TVs publicas, Nery informa que alguns filmes
foram comprados “pelo Canal Brasil, pelo GNT e uma TV de Israel”, além de vendas a
institui¢cdes, como o caso do DocTV III de Tocantins, Raimunda, a quebradeira, que foi
vendido para as 27 unidades do Sesc em cada estado, licenciando-o a “um valor x e mais
um mil reais por cada copia que ficaram disponiveis nas videotecas das unidades”. Vale
ressaltar que o valor dessa venda, assim como qualquer outra comercializagdo, ¢ rateado
entre as quatro partes: autor, produtora, emissora local e um fundo para financiar novas
produgoes, gerido pelo MinC.

O licenciamento estd, juntamente com o mercado de video doméstico, entre as
acOes de distribuicdo nacional dos documentarios resultantes do DocTV. Além de
iniciativas da propria producdo independente, como visto no caso de Raimunda, a
quebradeira, o licenciamento pode se dar por demandas criadas pela Rede DocTV,
como na venda, em 2005, de trés titulos para a TV Escola, programa do Ministério da
Educacdo. Houve também negociagdes com secretarias de educacdo e cultura de alguns
estados.

A distribuicdo através do homevideo chegou a ser feita com parte dos
documentarios da primeira e segunda edi¢des, através da distribuidora Log On, sem
custo publico nenhum, diz Alcoforado. Segundo ele, a distribuidora investiu na
produgdo dos DVDs — autoragdo, replicacdo, confeccdo das capas, etc. — e, nesse caso,
os produtores ficam com uma comissdo menor sobre as vendas. Tentou-se distribuir

outros titulos, mas os negocios nao avangcaram (ALCOFORADO, 2012, em entrevista).
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Atualmente, alguém interessado na aquisicdo de um documentario do DocTV ndo o
encontrara facilmente.*

Max Eluard acredita que o importante desafio para futuras edigdes do DocTV ¢
comercializar os filmes para que gerem receitas que sejam aplicadas em novos projetos.
Em parte, diz ele, ja existe um trabalho nesse sentido, que ¢ a venda de antincios nos
intervalos dos programas. Nesse caso, diz, ¢ recomendado que metade dessa receita se
destine a uma edi¢do local do DocTV (apud CRESPO, 2011, p. 32).

Eluard refere-se ao pressuposto de se “quantificar, precificar” a midia da TV
publica num conceito diferenciado da publicidade de varejo, embora nunca tenha se
efetivado, como explica Borgneth. O DocTV tinha o objetivo de se tornar auto-
financiavel e a publicidade institucional seria um caminho. Mesmo que praticasse 0s
“descontos mais chineses do mundo”, o Programa seria amplamente auto-sustentavel. O
DocTV nao chegou a enfrentar o problema, mas o trouxe a tona, esclarece Borgneth
(2012, em entrevista).

A expansdo da visibilidade do DocTV ¢ crescente e, de acordo com Nery, ainda
seriam necessarias algumas edi¢des para que ele se tornasse auto-sustentavel, como foi
proposto no inicio. Houve a quarta edicdo do Programa, exibida em 2010, no entanto,
ndo se vé sua continuidade entre as metas do novo governo iniciado em 2011.

Por outro lado, as edi¢des internacionais do DocTV estdo mantidas. Ao implantar
e manter os DocTVs internacionais, o Brasil exporta “uma politica ptiblica e um modelo
de negdcios que garante estimular esse ambiente de relacionamento entre TV publica e
produgdo independente”, como confirma Alcoforado, atual superintendente de Fomento

da Ancine, que acompanha as edigdes estrangeiras do DocTV. Com isso, o pais se

2% Procurando pela internet, encontrei 20 titulos do DocTV disponiveis a venda na Locadora 2001, em Séo
Paulo — todos da primeira ¢ segunda edi¢des, ao preco unitario de R$ 39,90. Ligando para a Cultura
Marcas, empresa que vende titulos da TV Cultura, me informaram que ndo comercializam titulos do
DocTV por ndo terem seus direitos autorais. Em 30 de maio de 2012.
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afirma como lideranca nas regides, ao articular agcdes de capacitagdo, coprodugdo e
comunicagdo publica desses documentarios, além de ser um dos paises que mais investe
no fundo de fomento com recursos financeiros. Ainda assim, garante Alcoforado, a
relacdo ¢ isonomica: “o DocTV é um exercicio de politica associativa e, assim, nao
estabelece uma relacao vertical com os estados mais fracos”. Se no DocTV-AL ha paises
em condicoes financeiras inferiores ao Brasil, como Bolivia e Panama, no DocTV-CPLP
ha discrepancias maiores, como Timor-Leste, Guiné Bissau, Cabo Verde ou Sdo Tomé e
Principe, “que sdo paises muito pequenos”, exemplifica Alcoforado, enfatizando que a
politica internacional de cooperacdo se expressa na grade de programacdo das TVs
abertas dos paises, atingindo milhdes de espectadores. Essa € a contrapartida evidente e
“na politica, esse desenho se reproduz em caldos culturais diferentes” (ALCOFORADO,

2012, em entrevista).

Como se vera no capitulo 5, a comercializagdo dos DocTVs nacionais para outras
emissoras e em outras janelas € o principal ponto negativo do Programa destacado pelos
realizadores. O fato ¢ que os resultados alcangados foram muito timidos, restringindo-se
a vendas isoladas e a poucos titulos comercializados em DVD. Parece razoavel que o
rateio dos direitos patrimoniais do filme entre as partes seja estabelecido, isso gera uma
mentalidade comercial diferente da 16gica dos fomentos via leis de incentivo. Entretanto,
para funcionar seria necessario que o MinC, detentor da maior parte dos direitos sobre o
filme, encontrasse mecanismos de continua¢do do processo, mesmo quando mudassem
as gestdes. O mesmo vale em relacdo a TV publica, coprodutora minoritaria, mas com
maior estrutura para encontrar compradores para seus produtos. Mas o que ocorre ¢ que
alteracdes de comando nas gestdes das TVs costumam implicar em descontinuidade dos

projetos em andamento. No caso do DocTV, resultou na auséncia de acesso ao
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documentario: os filmes ndo sdo comercializados e o realizador/produtor, que
constantemente recebe solicitacdes de pessoas interessadas, ndo pode vender um DVD
sequer, nem mesmo postar seu documentario na internet.

Na formulagdo do Programa, diz Alcoforado, foram feitas articulacdes e, para
atrair parceiros € necessario oferecer vantagens. A condi¢do de ter direitos patrimoniais
sobre os filmes coproduzidos levou as TVs a firmarem parcerias. Entretanto, acredita, “o
caminho natural do DocTV seria liberar todos os direitos patrimoniais para os autores,
para os produtores” (2012, em entrevista).

Mario Borgneth atribui o fato da dificuldade de acesso a obra, pelo menos em
relagdo a TV, a incompreensdo em gerir porque, afinal:

Qual ¢ o interesse da televisdo em sabotar a vida comercial desses filmes de que ela é socia? Ela
ganha dinheiro com isso. Entdo, isso estd no rol da incompeténcia, estd no rol das questdes da
falta de compreensdo, da falta de lideranca (BORGNETH).

Assumindo corresponsabilidade em ndo ter previsto que esse destino fosse
possivel - se tivessem sido “menos romantico”-, Borgneth diz que consideraram o

inimigo errado:

Sabe quando vocé estd no alto da colina, olhando para o outro lado a espera do inimigo e o
negdcio estd ruindo dentro da trincheira, do teu lado? Essa ¢ a minha leitura. Quando a gente
ficou olhando para o combate que a gente tinha que tratar com a televisdo comercial, a gente
esqueceu do bom combate que a gente tinha que tratar dentro do governo (BORGNETH, 2012,
em entrevista).

A dificuldade de acesso as obras poderia ser corrigida nas edigdes seguintes. No
entanto, interrompido desde 2010, o DocTV nacional nao da indicios de retomar. Sua
execugdo exige arranjos complexos — a articulagdo entre o MinC, as TVs e as ABDs de
27 estados € um deles — e, para ndo desandar, depende de engajamento pessoal que,
dificilmente, se encontra na rotatividade de cargos a cada novo governo. Mauricio Hirata
concorda. Quando participou da equipe de execugdo do Programa, ele presenciou a

dificuldade de alguns estados partirem para novas edi¢des porque quando mudava o
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governo, 0s novos secretarios que assumiam ndo viam sentido no projeto e quase
interrompiam a parceria de sua TV publica estadual até serem convencidos da
importancia:

Nao tem como ter perenidade em algo que dependa ciclicamente disso, ndo tem uma base
institucional propria. Quando vocé pensa nas grandes instituigdes culturais brasileiras, por que
elas sobrevivem? Porque tém uma base. O Festival do Rio, a Mostra Internacional de Sdo Paulo,
por exemplo, sdo empresas. O que o [fundador da Mostra Internacional de Cinema Sao Paulo,
Leon] Cakoff fez? Depois de anos [a Mostra] existindo por conta dele, ele criou uma instituicao
que ¢ a Mostra de Sao Paulo, porque se dependesse sempre do MASP, um dia ia trocar a direcao
do MASP e aquilo ia morrer. A Bienal de Sdo Paulo é a mesma coisa, ¢ uma institui¢ao (...). O
DocTV ndo chegou a esse estagio, poderia ter chegado, teria que se pensar como (HIRATA,
2012, em entrevista).

Hirata aponta um caminho, mas nao ha no horizonte atual nenhuma acao efetiva
para trazer o DocTV nacional de volta. Além da independéncia em relagdo a
vulnerabilidade de cada governo, outros fatores sdo necessarios para que isso acontega,

como certa carga ideologica.
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Capitulo II — A televisao e a producio independente

A televisdo, por sua abrangéncia, ¢ um dos veiculos que mais solidifica ideias
homogeneizadas sobre as regides, sintetizando-as em apressadas nog¢des; seu objetivo €
o consumo facil e rapido. E essa padronizagdo, esse nivelamento que, confortavelmente,
pratica a televisdo no Brasil. E ¢ justamente esse veiculo que tem um dos mais
poderosos lobbies em prol da manutencdo da fragil regulamentacao do setor no pais, que
poderia trazer maior diversidade nas visibilidades de véarios espacos. Neste capitulo,
farei um painel da regulamentacdo da televisdo no Brasil e em alguns outros paises e, em
seguida, centrarei em experiéncias anteriores da participagdo da produgdo independente
na televisdo brasileira, em especial a de documentarios. As experiéncias que se t€ém no
pais da participacdo da producdo independente na televisdo, como se verd, sdo uma
mostra da tentativa de romper as linhas que definem a estabilidade de um padrao

considerado de qualidade pela televisdo brasileira.

REGULAMENTAGCAO DA TELEVISAO NO BRASIL E NO MUNDO

Um dos aspectos do DocTV mais festejado pelos realizadores ¢ a integracao da
produgdo independente com a TV, uma relacdo historicamente tensa no Brasil,
sobretudo quando se fala em criagdo de marcos que regulamentam a participagdo dos
independentes na programacgao televisiva.

A televisao no Brasil ¢ contraria a qualquer tentativa de regulacdo do setor,
dificultando o acesso da producdo independente, diversificada e regional. Quando
projetos de lei tentam garantir direitos da producdo independente e regional, os
defensores da manutencdo da ndo regulamentagdo logo associam essas reivindicagdes a

palavras vinculadas a memoria traumatica do pais, como “censura” e “cerceamento a
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liberdade de expressdo” e, assim, proclamam a auto-regulamentacdo do mercado. No
entanto, como lembram Mendel e Salomon, consultores da UNESCO, o sistema
autorregulador se baseia em reclamagdes do publico e s6 funciona quando os cidadaos
tém visdo critica sobre a midia, sabendo o que esperar das emissoras porque, ai sim,
estariam preparados para “denunciar seus desvios e violagdes” (2011, p. 9), o que,
certamente, ndo ¢ o caso brasileiro. Se o espectador ndo tem instrumento para agir como

critico do contetido que assiste, o mercado deve ser regulado:

Sabemos que um espectador mais critico em relagdo a midia pode detectar um determinado viés
politico sustentado pelo participante de um programa de entrevistas, por exemplo, e entender que
at¢é mesmo programas de televisdo ‘“realistas” ndo correspondem necessariamente ao que
acontece na sociedade. A medida que os cidaddos se tornam mais criticos em relagdo a midia,
diminui a necessidade de instrumentos formais para fiscalizar o contetido da radiodifusao, ja que
o proprio publico age como critico e analista desse contetdo (MENDEL; SALOMON, 2011, p.
8-9).

O fato ¢ que no Brasil grandes redes nacionais de televisdo foram construidas por
meio de emissoras afiliadas, embora o licenciamento considere apenas coberturas locais
e regionais. Além disso, as licencas sdo concedidas diretamente pelo Congresso
Nacional e ndo ¢ claro o que determina a escolha dos concorrentes. Dessa forma, os
servigos sdo prestados na auséncia de “uma politica de radiodifusdo clara e abrangente”
(MENDEL; SALOMON, 2011, p. 10).

O Artigo 221 da Constituicdo brasileira, que ¢ de 1988, exige que as emissoras
atendam ao principio da “promog¢ado da cultura nacional e regional e estimulo a produgao
independente que objetive sua divulgacdo”; e ao principio da “regionalizacdo da
produgdo cultural, artistica e jornalistica, conforme percentuais estabelecidos em lei”.
Para implementar essas obrigacdes constitucionais referentes especificamente ao acesso
da producdo independente e da regionalizacdo, projetos de lei foram criados. Mas esses
projetos tramitam por anos e anos no Congresso Nacional e s3o, por sucessivas

manobras politicas, rejeitados ou barganhados.
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O Projeto de Lei 256-E, da entdo deputada Jandira Feghali, ¢ de 1991, trés anos
apos a promulgacdo da Constituicdo. O projeto busca garantir a participacdo da
produgdo independente e regional na programacdo da televisdo aberta. Entretanto, a
forca do lobby da televisdo brasileira impediu a votagdo do projeto em todas as
instancias, durante anos. Mais recentemente, o Projeto de Lei 29/2007 tentou garantir,
com bastante dificuldade, a participacdo dos independentes na TV por assinatura,
através do estabelecimento de cotas. O PL foi aprovado na Camara dos Deputados em
2010 e, sob a denominagdo de Projeto de Lei Complementar 116, que, dentre outras
medidas, prevé cotas para a producdo independente na programagdo das TVs por
assinatura, foi aprovado no Senado, em 16 de agosto de 2011 e, por fim, foi sancionado
pela presidéncia da Republica, em 12 de setembro de 2011, tornando-se a Lei 12.485.

O PL 29 e o subseqiiente PLC 116 dificilmente teriam a ressonancia que tiveram,
menos ainda teriam sido aprovados, se tratassem exclusivamente da insercdo da
produgdo independente. Seu maior foco ¢ o Plano Nacional de Banda Larga, que
concede direitos de exploracdao a novas operadoras; ou seja, esta em jogo o interesse de
corporagdes poderosas. Em junho de 2010, na ocasido em que o PL 29 estava em
votagdo na Camara dos Deputados, a SKY, empresa controlada pela estadunidense
Liberty Media, e que no Brasil ¢ associada as Organizagdes Globo, detendo quase 30%
do mercado de televisdo por assinatura no pais, iniciou uma campanha alarmista que
confundia a opinido publica, ao justificar porque seria contra o PL 29. Em um texto
publicado na internet, alegava, dentre outros falsos argumentos, que o valor da
mensalidade aumentaria para atender a imposi¢ao legal, uma vez que a cota representa
“reserva de mercado” e a produg@o nacional ¢ “muito mais cara, em razdo da sua escala
econdmica”. Ora, ao permitir a entrada de novas operadoras num mercado dominado por

praticamente duas empresas — além da estadunidense SKY, a mexicana NET -, a
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tendéncia ¢ a diminuicdo de prego pelo aumento da concorréncia. Além disso, o texto
diz que a cota para a producdo independente provocaria uma “queda na variedade de
programacao”, ou seja, exatamente o oposto do que se espera e do que se verifica em
outros paises.”’ Mesmo apos a sang¢do da Lei 12.485, a empresa continuou divulgando
campanha massiva contra a obrigatoriedade de maior conteido nacional na
programacao. Entretanto, a partir de acdo proposta por entidades que representam os
produtores audiovisuais, 0 CONAR — Conselho Nacional de Autorregulamentacdo
Publicitaria — exigiu a retirada da campanha do ar, alegando que ela fere o codigo de
conduta do 6rgdo, que determina que toda publicidade deve respeitar a legislagdo em
vigor.

De maneira semelhante, quatro dias ap6s a aprovagdo do PLC 116, o procurador
de justica e senador Demostenes Torres (DEM, Goias), com intengdo de embaralhar a
opinido publica, defendeu sua posicao contraria ao PLC na Folha de Sao Paulo, usando o
recurso de desqualificar o cinema nacional, chamando-o de “producdo de fundo de

. . , ~ s r.22
quintal” e “lixo”, além de afirmar que “a porta da corrupgao” se abrira:

a Ancine chefia um esquema que comeca na arrecadagdo para um fundo que vai financiar
produgdo de fundo de quintal dos colegas. Numa ponta recolhe, na outra entrega o numerario
para espécies de ONGs e Oscips aliadas, o que resultara em filmagens de baixissimo nivel e
abrira a porta para a corrupgdo, e completa o tridngulo empurrando o lixo para a casa do cliente
(Folha de Sao Paulo, Caderno Opinido, 20/08/11, p. 3).

Na negociacdo para garantir algum direito a producdo independente, as
reivindicagdes se reduziram a um minimo. A Lei 12.485, além de ndo atingir a televisao

aberta, impde reles 105 minutos por semana de conteudo nacional produzido por

21 0 texto divulgado pela SKY esta disponivel em http:/www.liberdadenatv.com.br/, acessado em
18/04/2010. Vale realgar que a cota prevista ¢ para o proprio mercado nacional, uma inversdo de logica
que indica o tamanho da abertura que o mercado local permite aos estrangeiros.

2 Na ocasido dessa publicagio, o Brasil ainda ndo sabia que esse senador tinha o cargo a servigo dos
interesses de um dos maiores contraventores do pais, o que seria revelado meses mais tarde, levando a sua
cassacdo. Nao admira, portanto, que também tivesse o mandato a servico de interesses contrarios ao
cinema nacional.
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independentes nos canais de TV estrangeiros,” além de determinar que em todo pacote
ofertado, a cada trés canais de espago qualificado, um deve ser brasileiro, limitando-se a
12. Desses, pelo menos dois devem veicular 12 horas didrias de contetido audiovisual
brasileiro produzido por produtoras independentes, sendo trés horas em horario nobre
(Artigo 17, da Lei 12485). A lei gerou artimanhas politicas incansaveis.

Manobras retoricas parecidas foram vividas anos antes, em 2004, quando o
governo brasileiro tentou criar a Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual
(ANCINAYV), em substituicdo a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE). Com isso, a
nova agéncia passaria a atuar na regulagdo do conteido das televisdes no iminente
cenario de convergéncia tecnologica. Com a ANCINAYV, a atuacdo da agéncia seria
ampliada para o conjunto das atividades audiovisuais, como as televisdes e 0s servigos
de telecomunicagdes. Além disso, o projeto previa o aumento de receitas da nova
agéncia, através do incremento da CONDECINE - Contribuigdo para o
Desenvolvimento da Induastria Cinematografica Nacional -, ao taxar a obra de acordo
com o numero de copias langadas nas salas de cinema, e de um novo tributo que recairia
sobre a venda de ingressos e sobre a oferta de espago publicitario. Seria uma maneira de
superar 0 modelo baseado nas leis de incentivo. No entanto, as reagdes contrarias ao
projeto, tendo a frente os grupos majoritarios da cadeia produtiva do cinema e do
audiovisual, em especial a TV Globo e as majors distribuidoras, acusaram o projeto de
“intervencionismo estatal”, “ameaca & liberdade de expressio” ou “dirigismo cultural”.**
A reagdo foi tdo forte que chegou a ganhar espaco no horario nobre da televisdo, que
noticiou por alguns dias, em pleno Jornal Nacional, da TV Globo, as “ameagas de

retrocesso” que a populagdo incorria no risco. Sem duvida, essa foi uma rara ocasido em

* Segundo o artigo 16, da Lei 12.485, os canais de espago qualificado deverdo destinar, no minimo, 3:30h
semanais de contetdo brasileiro a ser veiculado no horario nobre e metade deverd ser produzida por
produtoras brasileiras independentes.

** Sobre esse assunto, ver IKEDA, 2011, p- 111.
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que os mecanismos de funcionamento do cinema brasileiro se tornaram noticia no
horario considerado nobre da televisdo brasileira. Os espectadores, em sua absoluta
maioria pouco informados sobre o assunto, ficaram surpresos e, certamente, ainda
menos informados.

Entretanto, mesmo negociada em condi¢des reduzidas e sendo restrita @ TV por
assinatura, a aplicacdo da Lei 12.485 comeca a aquecer o mercado nacional. A Lei,
recentemente regulamentada, passou a valer em setembro de 2012. O mercado
audiovisual comeca a se aquecer para atender a um publico de cerca de 15 milhdes de
assinantes (Anatel, outubro/2012). As mudancas previstas na lei comecam a tomar
forma com a instauracdo dos canais brasileiros de espaco qualificado. De acordo com a
Ancine, quatro canais foram classificados para atender ao §4° e ao §5° do Artigo 17:
CineBrasilTV, Canal Independente, Prime Box Brasil e o Canal Brasil.” Além disso, a
Lei diminuird a distancia do Brasil em relagdo aos padrdes internacionais.

As emissoras de servigo publico (public service broadcasting — PSB)
predominaram na radiodifusdo na maioria dos paises, como atestam Mendel e Salomon.
Na Europa, em 1980, somente trés paises possuiam televisdo privada — Itélia,
Luxemburgo e Reino Unido. A partir dai, com o fortalecimento econdmico e a expansao
da TV comercial, com seus numerosos canais, surgiu maior dificuldade para as
emissoras publicas se sustentarem. Mas, na maioria dos casos, elas receberam apoio para
continuar funcionando, embora, em contrapartida, a influéncia politica de alguns
governos tenha se intensificado sobre elas (MENDEL; SALOMON, 2011, p. 45-6).

Hé varios modelos de televisao publica em todo mundo. No Canada, a Canadian
Broadcasting Corporation (CBC) oferece televisdo, radio e internet, com conteudos em

inglés, francés e varias linguas indigenas. Na Franca, hd varias PSBs de abrangéncia

* Segundo a Ancine, a classificagdo ser4 atualizada mensalmente. Ver em http://www.ancine.gov.br/sala-
imprensa/noticias/publicada-lista-com-classifica-o-dos-canais-de-programadoras-credenciadas-o-d.
Acessado em 27/10/2012.
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nacional com “distintos focos tematicos e destacando diversas regides”. O Chile tem
uma emissora publica nacional, o que ndo ¢ comum na América Latina: a Televisdo
Nacional do Chile, criada em 1969. O Servi¢o Publico de Radiodifusdao dos Estados
Unidos ndo ¢ exatamente uma PSB, ¢ uma organizacdo sem fins lucrativos, que canaliza
o financiamento do governo federal para o servigo, além de receber doagdes e
assinaturas. Premissa importante ¢ comum das PSBs ¢ o compromisso de fortalecer um
sentimento de identidade e de cultura nacional. Assim, a Lei de Radiodifusdo do Canada
exige que sua CBC seja “predominantemente e distintamente canadense”, dedicando-se
“a refletir o Canada e suas regides” e a “refletir a natureza multicultural e multirracial do
Canadd”. Outro ponto importante nos mandatos das PSBs ¢ o incentivo que ela
proporciona a produ¢do local. Na Alemanha, as emissoras publicas sdo estaduais, a
exemplo do Brasil, onde somente a EBC — Empresa Brasil de Comunicagdo — ¢
radiodifusora de carater nacional; ela ndo pode fazer anuincios de empresas comerciais,
embora possa fazer propaganda de 6rgdos publicos. (MENDEL; SALOMON, 2011, p.
45-7; 51). A EBC - Empresa Brasil de Comunicacao -, que abriga a TV Brasil, foi criada
em outubro de 2007, a partir da Medida Provisoria 398, convertida na Lei 652, em 2008,
pelo Congresso.**

Um dos principais motivos para se manter a radiodifusdo publica, para Mendel e
Salomon, ¢ o papel que ela assume de complementar a programacgdo das emissoras
comerciais. E, para sustentar essa programacao alternativa que geralmente é mais cara, ¢
necessario contar com financiamento publico (MENDEL; SALOMON, 2011, p. 46).

No Reino Unido, o servigo publico de radiodifusdo ¢ exercido por dois grupos —
o British Broadcasting Company (BBC) e o Channel Four. A BBC tornou-se um

modelo de referéncia de comunicagdo publica para todo o mundo, sendo pioneira na

%% De acordo com o portal da empresa, disponivel em http://memoria.ebc.com.br/portal/empresa, acessado
em 12/09/2012.
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concepgdo de servico publico de comunicagdo e mantendo até hoje alta aceitagdo
popular. Surgiu em 1922 como um conglomerado de grupos empresariais ligados a
fabricacdo de equipamentos eletronicos. Em 1927, o governo assume a companhia,
fazendo do radio um monopolio publico. Em 1936, passam a ser oferecidos os servicos
de televisao (VALENTE, 2009, p. 235-6).

O Channel Four foi criado pelo governo britanico em 1982, com a funcdo de
veicular exclusivamente contetido da producao independente. A Lei de Comunicagdes,
de 2003, exige que “todos os canais abertos (ou seja, os seis canais da BBC e os trés
canais comerciais de abrangéncia nacional) reservem, no minimo, 25% de seu tempo de
transmissdo para uma variedade e diversidade de produgdes independentes” (MENDEL;
SALOMON, 2011, p. 41-2).

A influéncia estilistica do cinema britanico da chamada nova onda (1958-1963 —
Lindsay Anderson, Tony Richardson e Karel Reisz) se transferiu para a TV publica, da
mesma forma que um novo renascimento do cinema britanico, duas décadas depois, se
deu gragas também a TV publica — ao Channel Four e, em segundo lugar, a BBC -, em
meados dos anos 1980 (Stephen Frears, Mike Leigh, Ken Loach, Peter Greenaway,
Derek Jarman), quando comegava a ser questionada a supremacia das salas de cinema
como forma de exibi¢do, levando-se em conta as novas plataformas que despontavam no
horizonte, como diz Mauro Baptista. A televisdo publica, durante as décadas de 1960,
1970 e 1980, produziu filmes e minisséries bastante populares, com baixo or¢gamento e
muitas vezes em 16mm (BAPTISTA, 2008, p. 74-78). Os cineastas britanicos tinham
como meta fazer “na televisdo um cinema politico, popular e de qualidade, que atingisse
a maior quantidade de publico possivel e elevasse o nivel politico e cultural da

populacao” (MENDEL; SALOMON, 2011, p. 78).
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Quando, em meados dos 1980, o Channel Four comeca a filmar em 35mm
(Minha adoravel lavanderia, Stephen Frears, 1985) e a lancar os filmes em salas de
cinema, as obras de diversos cineastas passam a extrapolar o circuito de lingua inglesa
da televisdo e, assim, divulgadas em boa parte do mundo. Essa parceria com a televisdo
publica também levou o cinema a enfocar mais o local e o regional do que fazia o
cinema classico inglés, como assegura Baptista ao citar filmes como Cova rasa (Danny
Boyle, 1994), Trainspotting (Danny Boyle, 1996), Traidos pelo desejo (Neil Jordan,
1992), que tiram Londres do centro. Entram em foco o Norte da Inglaterra, a Escocia e
as Irlanda(s) do Norte e Sul. A influéncia da parceria entre a produgdo independente e a

televisdo deixou bons resultados na cinematografia inglesa:

A fundagdo do Channel Four, essencial para o renascimento do cinema britdnico, foi
fundamental para a ampliacdo do publico e para a construgdo de um cinema nacional mais
complexo e mais atento as singularidades e mudangas da sociedade contemporanea (BAPTISTA,
2008, p. 79).

O Channel Four foi o quarto canal publico nacional de televisdo. Ele ndo
operava como produtor, mas comprava ou encomendava seus conteudos a produtoras
independentes, que podiam ser nacionais ou ndo. No final de sua primeira década
(1980), cerca de 50% de sua exibicdo advinham da produgdo independente, “com um
padrdo estabelecido de producdo que seria exigido por outros canais”. Mesmo sendo
criado em pleno governo conservador de Margareth Thatcher, o Canal financiou obras
anti-thatcheristas. O financiamento dos filmes se deu por trés vias: financiamento total,
coprodugdo e compra dos direitos de exibi¢cdo. A primeira via foi usada nos primeiros
tempos; o caminho que mais tem caracterizado o Canal tem sido a coprodugdo
(BAPTISTA, 20087, p. 79-81). John Caughie, citado por Baptista, diz que o Channel
Four foi motivado por um desejo de cidadania e ele acredita que do “prestigio de um
cinema de arte e de uma televisdo de qualidade podem emergir as especificidades locais

e as diversidades de uma televisdo nacional complexa” (Caughie, apud BAPTISTA, p,
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81). Para John Hill, essas especificidades da cultura nacional, vistas em alguns dos
filmes ingleses, sdo abordadas de forma que ndo presumem uma identidade nacional
homogénea (Hill, apud BAPTISTA, p. 82).

Na Unido Europeia, as emissoras - publicas e privadas -, devem reservar pelo
menos 10% de sua programacdo a producdes independentes. Nos Estados Unidos,
atualmente cerca de 18% dos programas exibidos no horario nobre sdo feitos por
produtores independentes e esse niimero ja foi 50%, em 1995. No Canada, até 2010, os
grandes grupos de televisdo aberta e de lingua inglesa, deviam garantir que 75% de sua

7 fossem produzidas por independentes (MENDEL;

“programagdo  prioritaria””
SALOMON, 2011, p. 42).

No atual horizonte em que se encontra a América Latina, como adverte Dénis de
Moraes, seria precipitado acreditar “em alteracdes definitivas nos sistemas de cultura e
comunicagdo”, até “porque o destino dos projetos politicos € econdmicos no continente
¢ incerto”. Um dos maiores obsticulos ¢ “a oposicdo das elites e da grande midia”
porque elas continuardo a resistir ou a se submeter a quaisquer restricdes legais que
arrisquem “a autonomia conquistada em décadas de cumplicidade com sucessivos
governos” (MORAES, 2009, p. 183).

Contudo, o governo argentino de Cristina Kirchner aprovou, em outubro de
2009, a Lei 26.522/09, conhecida como Ley de Medios, que limita a concentracdo de
canais de radio e televisdo, impedindo a formagdo de monopolios ou oligopdlios.
Mesmo enfrentando grupos empresariais poderosos, como o Clarin, que domina 80% do
mercado do pais, segundo Guillermo Mastrini e Suzy dos Santos, a lei destina 33% de

“todo espectro eletromagnético” a organizagdes sem fins lucrativos, fato inédito em todo

o mundo. Dentre outras medidas impostas pela lei, quem ¢é proprietario de TV a cabo

*7 Segundo Mendel e Salomon, os “programas prioritarios” no Canada “sio definidos como produgdes de
origem canadense, nos seguintes géneros: drama, documentério longa metragem, musica e variedades,
revistas de entretenimento e programas produzidos regionalmente, exceto noticiarios e esportes” (p. 42).
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ndo pode ser dono de canal de TV, o que implica na compra de conteido de operadores
independentes e pequenos; € uma mesma empresa passa a ter o limite de, no maximo, 10
licengas (antes era permitido ter até 24). Além disso, vinculou-se o sistema de
radiodifusdo a outras industrias culturais, ja que parte das tarifas pagas pelos
radiodifusores alimentard as industrias do cinema e da musica (MASTRINI; SANTOS,
2010, p. 27-34).

Ainda de acordo com a lei argentina,

Os servicos de radiodifusdo televisiva aberta:

a) deverdo emitir um minimo de 60% de producao nacional,

b) deverdo emitir um minimo de 30% de produgao propria, que inclua informativos locais;

¢) deverdo emitir um minimo de 30% de producao local independente quando se trata de estacdes
localizadas em cidades de mais de um milhdo e meio de habitantes. Quando se encontram
localizadas em populacdes de mais de 600 mil habitantes deverdo emitir um minimo de 15% de

~ . ros . ~ 28
producdo local independente e um minimo de 10% em outras localizagdes.

Mesmo o carater visivelmente descentralizador da lei argentina ndo impediu que
o editorial do Jornal O Globo (26/08/2010), no Brasil, escrevesse em tom catastréfico -
numa estratégia comum da grande midia brasileira de confundir a opinido publica - que
“milhdes de cidaddos sul-americanos estdo ameacados de perder suas fontes
independentes de informagdo e passarem a receber noticias através de um filtro
governamental. E o chamado ‘controle social da midia’, um projeto caro a governos
ditos de esquerda, autoritdrios e neopopulistas, eufemismo de censura” (apud
MASTRINI; SANTOS, p. 35). Evidentemente que essa posi¢ao contraria a democracia
da lei argentina ndo ¢ exclusiva do jornal carioca; os principais grupos empresariais das
comunicag¢des no Brasil s3o coerentes na defesa de seu status quo.

Na nova lei argentina, os proprietarios dos meios de comunicagdo deverdo vir do
proprio setor e ndo ter sido integrantes do governo em qualquer instancia — federal,

estadual ou municipal.

*¥ Conforme Capitulo V, artigo 65, item 2, da Lei argentina 26.522/09.
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No Brasil, quase um ter¢o das outorgas de radio e TV privadas sdo vinculadas a
politicos e a maioria ¢ afiliada das grandes redes nacionais (MASTRINI; SANTOS,
2010, p.34). Atualmente, segundo a Associacdo Brasileira de Produtoras Independentes
(ABPITV), somente 5% do ntimero de filmes produzidos pelas quatro mil produtoras
independentes brasileiras chegam a televisao (MORAES, 2009, p. 178-183). Ao
produzirem a maior parte dos conteudos que exibem, as emissoras brasileiras acabam
por impor a populagdo

suas ideologias e seus interesses, num tipo de censura as avessas, onde quatro ou cinco grupos de
comunicagdo no pais determinam, no aconchego de seus escritérios e guiados unicamente pela
mentalidade plutocratica, o modelo de dramaturgia, os assuntos e os valores morais e éticos com
que educam e entretém a populacdo brasileira, na sua maioria, alfabetizada pela televisao
(HOLANDA, 2008, p. 29).

Assim como na Argentina, paises vizinhos voltados a esquerda - Equador,
Venezuela e Bolivia - avancam em suas leis de midia. A lei na Bolivia, aprovada em
julho de 2011 pelos deputados, estabelece que o setor privado podera controlar 33% das
licengas de radio e TV; outros 33% ficam em poder do Estado; 17% com organizacdes
sociais e outros 17% com grupos indigenas, conforme noticiado no Jornal O Globo, sob
o contraditério destaque: “Evo Morales recebe aval dos deputados para controlar 66% de
TVs e radios; centenas de emissoras podem perder licenca” (30/07/2011, p. 37). A
matéria ndo explica como chegou ao nimero de 66%, embora informe que o Estado tera

direito a 33% das licengas.

A PRODUCAO INDEPENDENTE NA TELEVISAO BRASILEIRA

Afinal, que historias antecedem a experiéncia da produgdo independente na
televisdo brasileira tal qual se verifica com o DocTV? Que resultados trouxeram
experiéncias anteriores para a regionalizacdo da programagao e para a renovagao estética

da televisdo e do proprio documentério brasileiro?
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Se entendermos os diversos estados brasileiros como cenarios multiplos, onde
as culturas se interpenetram, e pensando na fragil relagdo da produgdo independente de
documentarios com a televisdo brasileira, podemos parodiar a pergunta feita por
Canclini, em relagdo a Hollywood: que tipo de documentario e “de televisdo pode narrar
a heterogeneidade e a coexisténcia de varios cddigos em um mesmo grupo e até mesmo
em um mesmo individuo?” (CANCLINI, 1999, p. 272).

A primeira emissora de televisdo brasileira foi também a primeira da América do
Sul - a TV Tupi Difusora de Sao Paulo, inaugurada em setembro de 1950. No Rio de
Janeiro, foi inaugurada no ano seguinte. Ainda em 1950 sdo autorizadas as concessodes
da TV Record, em Sao Paulo, e da TV Jornal do Comércio de Recife. Nessa década até
o inicio da seguinte, importantes cidades inauguram suas televisdes (BARBOSA, 2010,
p. 20-1). A televisdo surge dependente de antncios publicitarios e continua assim até
hoje, mas ela também surge com forca nas cidades, o que muda quando as grandes
emissoras de televisdo se organizam em sistema de redes, disputando audiéncia com um
padrdo de qualidade superior ao das “pequenas e descapitalizadas empresas locais”
(MUSSE e RODRIGUES, 2012, p. 21).

A Record passa a funcionar em 1953, a Excelsior em 1959 e a Globo em 1965.
Esse primeiro momento ¢ caracterizado pela precariedade tecnoldgica e, por isso
mesmo, por maior experimentalismo. O videoteipe, utilizado pela primeira vez em 1958,
representou importante avango tecnologico na televisdo porque criou o habito de se
assistir a televisdo através das reprises dos programas e permitiu suas exibigdes em
capitulos. Mas foi com a consolidagdo de uma industria cultural, cuja importancia
politica foi redimensionada no regime militar, que mudangas profundas delinearam o
rumo da televisdo. O Conselho de Seguranga Nacional, baseado na doutrina do

desenvolvimento social e de seguran¢a, definiu a Lei de Seguranca Nacional e os
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Objetivos Nacionais para o novo modelo econdmico almejado pelo militares, cujas
acdes, dentre outras, consistiam em acelerar o progresso, modernizar o pais € promover
a integracdo nacional por meio das telecomunicagdes. Nessa missdo, 0S governos
militares criam, dentre outras instituicdes, a Empresa Brasileira de Telecomunicagdes
(Embratel), em 1965; o Conselho Federal de Cultura (CFC) e o Instituto Nacional de
Cinema (INC), ambos em 1966; o Ministério das Telecomunica¢des, em 1967; a
Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), em 1969; e a Fundagdo Nacional de Arte
(Funarte), em 1975. E nesse cenario que a televisio se desenvolve — de um lado, a
compra de equipamentos de producdo e transmissdo das transnacionais e, de outro, a
viabilizac¢do do projeto politico dos militares. A televisdo se torna o melhor exemplo que
se tem entre regime militar e expansdo dos grupos privados (Renato Ortiz e Sérgio
Mattos, apud VARGAS, 2009, p. 14-21; SACRAMENTO, 2011, p. 35).

E ai que a empresa estadunidense Time-Life se aproxima da TV Globo, que num
contrato irregular, de acordo com as leis brasileiras, recebeu aporte financeiro daquela,
tornando-se fortemente competitiva. A Time-Life passou a prestar assisténcia aos setores
de “administra¢do, de programagao, publicidade, controle de capital, orientacao técnica,
contrato e treinamento de profissionais e até na constru¢do e gera¢do de canais”
(VARGAS, 2009, p. 18). A essa altura, o publicitario e executivo de televisdo Walter
Clark ja fora contratado como diretor da emissora e José Bonifacio de Oliveira Sobrinho
(Boni) ja era diretor de programagao, para citar dois nomes-simbolos da TV. A televisao
brasileira deixa de ser improvisada e adquire uma estrutura comercial. Modernidade e
qualidade foram adjetivos perseguidos para o estabelecimento do padrdo da emissora.
Com esse pensamento, a Rede Globo passa a investir em programas jornalisticos além

do Jornal Nacional, que foi ao ar a primeira vez em 1969: Jornal Hoje (1971), Globo-
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Shell Especial (1971), Globinho (1972), Jornal Internacional (1972), Globo Reporter
(1973) e Fantdstico (1973) (VARGAS, 2009, p. 26).”

Enquanto isso, o documentério brasileiro vai sendo alcado a modernidade. Os
cinemas modernos em todo o mundo giravam em torno de tragos circunscritos em
oposi¢do ao classico, como produgdes de baixo or¢amento, marcas autorais, locacdes
naturais, fisionomias populares em substituigdo aos rostos das estrelas e um
revigoramento na linguagem, que se auto-referenciava e recorria a recursos
inimaginaveis para a montagem invisivel e asséptica do cinema industrial, como
descontinuidade e cortes abruptos. Sob as influéncias do neorrealismo italiano e da
nouvelle vague francesa, o cinema brasileiro desenvolve seu Cinema Novo e,
particularmente, o documentario moderno, também impregnado pelo recente impacto da
obra de Jean Rouch e Edgar Morin, Crénica de um verdo, de 1960, exibida dois anos
depois no Brasil (XAVIER, 2008).

O espirito cinemanovista de debater a realidade brasileira levou, entre 1964 e
1965, o fotdégrafo Thomaz Farkas a produzir quatro médias metragens — Memoria do
cangago (Paulo Gil Soares, 1964), Subterrdneos do futebol (Maurice Capovilla, 1964),
Nossa escola de samba (Manuel Horacio Gimenez, 1965) e Viramundo (Geraldo Sarno,
1965). Esses filmes foram compilados no longa-metragem de episodios, Brasil Verdade,
langado em 1968, com repercussdao nacional e internacional, abrindo portas para outras
produgdes, como a coprodugdo de Farkas em quatro documentérios para a TV Francesa -
Carnets Breésiliens, em 1966 (SOBRINHO, 2011).

Em 1969, Farkas produziu outros 20 documentarios, entre 10 e 40 minutos de
duracdo, sobre a cultura popular, reunidos sob o titulo de 4 condig¢do brasileira. Todos

os documentarios foram filmados no Nordeste - simultaneamente no Ceara, Pernambuco

%% Para maiores detalhes sobre a consolidagio da TV Globo, baseado num modelo de negocio altamente
profissional, ver VARGAS, Heidy Silva. Globo-Shell e Globo Reporter: as imagens documentdrias na
televisdo brasileira. Dissertacdo (mestrado em Multimeios) — Unicamp. Campinas, SP, 2009.
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e Bahia, sob a direcdo de Geraldo Sarno, Paulo Gil Soares e Sérgio Muniz. A edigdo
desses filmes se deu entre 1969 e 1972 (RAMOS, 2007, p. 14). Além dos trés diretores
dessa segunda fase, junta-se Eduardo Escorel, que assina a dire¢do de Visdo de Juazeiro
(1970).

A esses dois grupos de filmes reunidos em Brasil Verdade e A condig¢do
brasileira somam-se outros 15 titulos realizados entre 1970 e 1971, por diretores como
Sérgio Muniz, Guido Aratjo, Thomaz Farkas, Miguel Rio Branco, Roberto Duarte e
Mauricio Beru, para formar o que ficou conhecido como Caravana Farkas. Segundo
Gilberto Sobrinho, a expressdo Caravana Farkas ¢ atribuida a Eduardo Escorel e foi
cunhada somente em 1990 (SOBRINHO, 2008, p. 155-6).

O esquema de produgdo independente dos documentérios da Caravana Farkas
marcou época e pode ser percebido em trés linhas de forca, como situa Sobrinho: na
formag¢do de uma geragdo de cineastas “cuja envergadura singulariza o0 moderno cinema
brasileiro”; na apropriacdo das novas técnicas de gravacdo de imagem e som, que
permitiram experimentagdes de linguagem e resultaram nos estilos direto/verdade
brasileiro; no conteudo dos filmes, marcado pelo registro de formas de manifestacao da
cultura brasileira (SOBRINHO, 2011).

A Caravana Farkas, segundo Sobrinho, foi uma das a¢des mais impactantes na

cena audiovisual brasileira, que tinha no &mago de seu projeto

o desejo de transpor para imagens e sons o homem e a mulher brasileiros nos grandes centros
urbanos industriais emergentes e, principalmente, um Brasil rural que ainda era alimentado por
processos econdmicos, culturais, politicos e sociais que logo desapareceriam no processo de
modernizagdo do pais (SOBRINHO, 2011).

A experiéncia da produgdo de Thomaz Farkas estimulou o interesse dos
documentaristas em ocupar espaco na televisdo. O proprio Farkas tentou negociar com a
TV Cultura, de Sao Paulo, as producdes resultantes da viagem ao Nordeste, mas no

contexto de ditadura, as paisagens de miséria da regido foram motivo para o fracasso da
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negociacdo (SOBRINHO, 2011). No entanto, essa migragdo de cineastas para a TV nao
tardaria, aliando interesses das duas partes e inaugurando uma relagdo que se mostraria
promissora entre televisao e produ¢do independente.

O investimento da TV Globo em programas jornalisticos ja havia sido uma
tentativa de se conquistar um publico elitizado para a televisao e melhorar sua imagem
que era, junto com as concorrentes, associada ao popularesco e ao grotesco. Assim € que
no comego da década de 1970, além dos programas jornalisticos, a agora Rede Globo
leva adiante o propodsito de Walter Clark em investir na contratacdo de cineastas. E
quando os documentaristas que participaram da Caravana Farkas s3o convidados a
dirigir programas para o Globo Shell Especial e, logo depois, para o Globo Reporter
(VARGAS, 2009, p. 20-32).

O Globo-Shell Especial produziu 25 programas e teve meta de realizar
documentarios com tematicas brasileiras. A Shell, empresa holandesa que dava nome ao
especial, estava se instalando no Brasil e desejava associar sua imagem a historias
brasileiras. Mas havia ainda dois outros motivos para o programa, de acordo com Luis
Lobo, editor de texto do Programa: aumentar a arrecadagdo publicitiria da TV e atrair
cineastas para a televisdo (VARGAS, 2009, p. 36). Outro fator para a aproximagdo de
cineastas, segundo Vargas, seria certa pressdo dos militares pela integracao da televisdo
com o cinema nacional.

Atuante protagonista neste momento foi a produtora paulista Blimp Film, que
tinha Carlos Augusto de Oliveira, diretor de filmes publicitarios e irmao de Boni, como
socio. A Blimp realizou 11 dos documentarios da série Globo-Shell (VARGAS, 2009, p.
37-9). Na verdade, ainda antes do Globo-Shell, a Globo ja contratara Carlos Augusto
para realizar, em 35mm, um programa em homenagem ao aniversario de Sao Paulo, para

ser exibido no nove de julho de 1971. Na abertura do filme, Formaggini diz que “uma
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tomada da metropole filmada com uma grande angular ‘olho de peixe’ prenuncia: a
linguagem do cinema entrava pela primeira vez na televisdo brasileira”
(FORMAGGINI, 2002, p. 89).

Heidy Vargas refere-se a diversas matérias veiculadas em jornais e em revistas
que, em relacdo aos documentarios do Globo Shell e do Globo Reporter, destacavam a
“dinamiza¢do” da programacdo televisiva, que elevou a audiéncia de 25% para 30%
(Veja, 1972, apud VARGAS, 2009, p. 41), e exaltavam a aproximagdo da TV com o
cinema: “a tendéncia da televisdo € afastar-se cada vez mais do radio, indo em direg¢ao
ao cinema, com quem tem maior afinidade” (Veja, 1971, apud VARGAS, 2009, p. 40).
O colunista Valério Andrade elogiou o Programa porque abriu portas para a tela grande
e, com cameras espalhadas pelo pais, seria possivel testemunhar “coisas e nossa gente”
(Jornal do Brasil, 1971, apud VARGAS, 2009, p. 40). O critico Artur da Tavola se
especializou nos programas, analisando-os sempre em sua coluna (VARGAS, 2009, p.
41). Para a pesquisadora, essa foi uma ocasido em que o documentario, antes relegado a

espacos restritos, alcangou um “tom nobre”:

Ou seja, antes de fazer parte da grade de programacao de uma televisdo, o documentério era visto
apenas em escolas, centros académicos ou reunides clandestinas de partidos de esquerda e de
membros dos movimentos populares. Agora, o documentéario brasileiro ganhava as telas da
televisdo e mobilizava os telespectadores, as universidades, as escolas e as associacdes que
podiam conhecer um Brasil em parte desconhecido dos grandes centros. Foi nesse momento que
os cineastas ganharam notoriedade — pois todo més eram destaques nas manchetes dos jornais e
revistas — respeitabilidade — porque passaram a divulgar as experiéncias do cinema brasileiro
na televisdo — e visibilidade — a audiéncia chegava aos 30% num horario considerado
experimental, as 23 horas (VARGAS, 2009, p. 41-2).

Até 1974, foram exibidos 25 programas do Globo-Shell, momento em que a
empresa decidiu encerrar o financiamento do Especial. Dentre alguns diretores do
Programa, podem-se ressaltar Domingos de Oliveira, Paulo Gil Soares, Walter Lima
Junior, Antonio Calmon, Gustavo Dahl, Geraldo Sarno, Maurice Capovilla, Sylvio
Back, além de outros nomes do cinema que ocupavam diferentes fungdes, como

fotografia e edicdo. Vale destacar que os 15 primeiros programas, exibidos entre
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novembro de 1971 e novembro de 1972, foram ao ar no horario de domingo entre 22 e
23h. A partir dai, as tergas-feiras (e eventualmente as quartas-feiras), as 23h, de acordo
com a grade de exibicdo com dias e horarios de cada programa, realizada por Vargas
(2009, p. 196-205).

O Programa sucessor foi o Globo Reporter, que teve sua pré-estreia em sete de
agosto de 1973, com Os intocaveis, desde ja apresentado por Sérgio Chapelin, e que
abordava a selecdo brasileira de futebol. O cineasta Paulo Gil foi o diretor-geral do
Globo Reporter entre 1973 e 1982. Luis Lobo e Washington Novaes foram chefes de
redagdo; Dib Lufti, Adrian Cooper e Edson Santos foram cameras. Foram diretores fixos
dos programas: Eduardo Coutinho, Walter Lima Jr. e Jotair Assad; dentre outros
diretores contratados estavam Eduardo Escorel e Osvaldo Caldeira. Jodo Batista de
Andrade, também diretor, cria, em 1974, em Sdo Paulo, a Divisdo de Reportagens
Especiais, cargo que Fernando Pacheco Jordao assumiria mais tarde. A produtora Blimp
Film, ao se comprometer a vender um pacote por ano de documentérios feitos em
pelicula, cria uma equipe de pesquisadores e realizadores, como Maurice Capovilla,
Sylvio Back, Roberto Santos, Leon Hirszman, Denoy de Oliveira, Hermano Penna,
Renato Tapajos, dentre outros (SOBRINHO, 2010, p. 70-1).

Mas trabalhar na televisao naquele momento podia ser visto com desconfianga
por alguns cineastas, tanto estética quanto politicamente, “sinénimo de cumplicidade
com a ditadura, com a direita, com Roberto Marinho” (LINS, 2004, p. 21). O fato é que
os filmes eram realizados num ritmo diferente da dindmica das reportagens televisivas.
Eduardo Coutinho diz que o Globo Reporter era um nicho dentro da Globo, era “sujo,
mais autonomo, mais lento. Mais aberto a controvérsia e a experimentagdo, menos

obcecado pelo problema do Ibope, da concorréncia” (apud SATT, 2007, p. 96).

3% Entre os 15 primeiros filmes catalogados por Vargas nio ha informagao do dia e horario de exibigdo de
trés programas.
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Paradoxalmente ao momento da repressdo militar, o Programa foi cendrio de
experimentacdes e liberdades formais protagonizadas por alguns desses cineastas. Até
1981, como ajuda Consuelo Lins a entender de onde vinha essa liberdade, os programas
eram feitos em pelicula reversivel, ou seja, ndo usavam negativo, a montagem era feita
no proprio original, o que dificultava o visionamento do material pela direcdo do
telejornalismo. Além do mais, a equipe ndo trabalhava na sede da emissora, mas numa
casa proxima, o que também nao facilitava controle mais acirrado (LINS, 2004, p. 19).

Coutinho seria um dos cineastas que levaria inovagdes para a televisdo, como o
longo plano de trés minutos e dez segundos em Seis Dias de Ouricuri (1976) do qual ele
fala: “Um plano como esse desapareceu da televisdo. E o plano longo ¢ o plano
essencial, ¢ aquele que tem o acaso, o tempo morto, que interessa muito mais que o
tempo vivo” (apud LINS, 2004, p. 21). Mas ¢ Theodorico, Imperador do sertao (1978),
que representa uma diferenca estética marcante em relagdo a suas outras direcdes para o
Globo Reporter, segundo Lins, que diz: “O filme ¢ centrado apenas em um personagem,
com muitos planos longos e uma narra¢do que pertence inteiramente ao proprio ‘major’
Theodorico Bezerra, fato bastante raro nos documentarios brasileiros do periodo,
especialmente na televisao” (2004, p. 22).

O que os cineastas do Globo Reporter buscavam era “se livrar do narrador,
identificado com a voz do dono” (Coutinho, apud SATT, p. 97). Nesse sentido, Jodo
Batista de Andrade deu forte contribuicdo ao realizar Caso Norte (1977) e Wilsinho
Galiléia (1978). Com eles, Andrade misturou atores e pessoas comuns para reconstituir
eventos narrados e “operando em registro misto, impuro, intercalando encenagdes com
depoimentos ‘reais’, criando uma espécie de docudrama-reflexivo, em que ele mesmo
entra em cena, como personagem de si mesmo, para dirigir as atuagdes” (SATT, 2007,

p. 97).
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Outro filme do Globo Reporter, dentre tantos, que merece destaque ¢ Retrato de
classe (1977), de Gregorio Bacic. A partir de uma foto da turma de alunos primarios de
1955, da qual o proprio diretor faz parte, o documentério parte em busca de cada um dos
retratados, centrando-se na figura da professora, “eleita condutora narrativa do filme,
grande parte do tempo em off, dispensando, assim, os locutores oficiais do programa”. A
proposta de Bacic logo empolgou Fernando Pacheco Jordao, entdo diretor do nticleo
paulista do Globo Reporter, que vinha de uma estada na BBC, de Londres, e estava
buscando desenvolver filmes com biografias de pessoas desconhecidas. Ele acaba
assinando o roteiro e a edi¢do do documentario (SATT, 2007, p. 98).

Segundo Formaggini, na passagem para a década de 1980, comecam os
problemas com a censura federal e alguns filmes tém suas exibi¢des proibidas. O
programa ¢ interrompido em 1982 e retorna no ano seguinte ndo mais em pelicula, mas
em video U-MATIC (apud SATT, p. 106). Ao incorporar o videoteipe, o processo de
realizacdo dos filmes se torna mais visivel e, conseqiientemente, instala-se maior
controle por parte da dire¢do da emissora. Coutinho diz que as censuras focavam o

contetido, mas também estavam preocupadas com o controle da forma, como diz Satt:

A manipulagdo do tempo, do espago, do som, bem como das suas diferentes relagdes
possibilitadas por op¢des de captacdo e de montagem, era vigiada e submetida a restri¢des, a fim
de haver maior padronizagdo do produto final (SATT, 2007, p. 106).

A emissora Globo passa a almejar a padronizagdo. E, para isso, importa o
modelo de reportagem baseado na série estadunidense 60 Minutes. O reporter-heroi
assume a cena, afastando o programa do estilo documental. Com isso, ¢ afastada a
linguagem cinematografica desses programas, assim como a diversidade de estilos,
estética e temas.

O cineasta Walter Lima Jr., em entrevista a Folha de Sdo Paulo, em 1989, diz

que a dire¢do do Globo Reporter o chamou varias vezes para ver documentarios do tipo
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“como vivem os negros em Los Angeles” e que nunca aceitou essa imposi¢ao de modelo
de qualidade e considera a TV no Brasil “um dos exemplos mais expressivos do
autoritarismo”, ja que nao existe “um codigo de telecomunicagdes, nem instrumentos de
defesa do telespectador” (apud RAMOS, 2004, p. 84-5).

Enquanto os produtores culturais filiados a esquerda — do teatro, dos Centros
Populares de Cultura e do cinema -, se valem da estética do subdesenvolvimento, o
“Padrao Globo de Qualidade” contamina “a linguagem de todos os setores da produgdo
cultural e artistica que se propde a atingir o grande publico”. Esse padrao de qualidade
se firmou pra valer a partir de 1973, com a chegada da cor na televisdo, cuja “opuléncia
visual eletronica criada pela emissora contribuiu para apagar definitivamente do
imaginario brasileiro a idéia da miséria, de atraso economico e cultural”, segundo Maria
Rita Kehl (apud SOBRINHO, 2010, p. 69).

Portanto, o que se viu em alguns desses programas do Globo Shell e Globo
Reporter foi uma subversdo dos padroes de “limpeza” recentemente adotados pela
emissora. Se a TV Globo, ao incorporar realizadores egressos do cinema, buscava
atingir um publico mais intelectualizado, essa aproximagdo se deu com cautela e pela
portas dos fundos, se se considera a fic¢do dramatirgica a forma privilegiada no
espectro da televisdo. José Mario Ortiz Ramos, ao se referir a esse contato mais direto de
cineastas com a televisdo, chama atencdo para o fato desses diretores serem canalizados
para a producgdo jornalistica e documental e “ndo para o ficcional de massa, para a
dramaturgia”. Ramos cita o exemplo da aproximagdo da TV Bandeirantes com cineastas
quando, em 1980, cria o Brasil Especial, com a participagdo de Maurice Capovilla, cujo
projeto também manteve distancia da ficcdo e da diversdo de massa, incorporando

cenarios reais do pais em telefilmes, como O boi misterioso e Vaqueiro menino.
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Em 1972, houve outra presenca na televisio do documentario feito por
cineastas. Tendo a frente Fernando Pacheco Jordao e Vladimir Herzog, a TV Cultura, de
Sao Paulo, cria o programa Hora da Noticia, que ¢ uma oportunidade de contrapor a
imagem de paz e tranqiilidade fabricada pela ditadura a realidade de crise social e
politica. Segundo Jodo Batista de Andrade, um dos diretores do programa, Hora da
Noticia “era, apesar de tudo, o cinema feito para a TV. Eram pequenos documentarios
de trés, quatro e até sete minutos feitos num sé dia por um profissional de cinema que
procurava enfrentar as questdes da narrativa, da camera, do significado das palavras e
das imagens num filme” (ANDRADE, 2002, p. 64). Esses documentarios chegavam a
todos os estados brasileiros por meio das emissoras da Rede Publica de Televisao,
atingindo um universo de milhdes de telespectadores.

A historia da videoarte chega ao Brasil em 1974, dez anos depois de inventado o
meio técnico que criaria as obras, de acordo com Fernando Cocchiarale. Os pioneiros
eram artistas que se caracterizavam pelo interesse na pesquisa por novas midias € novos
conceitos para a arte. Convidado a participar de mostra de videoteipes na Filadélfia, o
Brasil € representado por uma primeira geracao de artistas, formada pelos cariocas Anna
Bella Geiger, Ivens Machado, Sonia Andrade e o proprio Cocchiarale. A producao desse
grupo, que contou com apoio decisivo do cineasta Jom Tob Azulay, que dispunha de
equipamento, ¢ considerada o marco do surgimento oficial da videoarte no Brasil. Além
desses artistas, outros nomes figuram entre os pioneiros, como Leticia Parente, Miriam
Danowski, Paulo Herkenhoff e muitos outros que, em niveis variados, experimentaram a
nova tecnologia em suas obras (COCCHIARALE, 2007, 61-3).

Yvana Fechine diz que a diferenga entre TV e video estd na “proposta ético-
estética”. O sistema de televisdo foi definido em base de interesses politicos e

econdmicos, tornando-se o modelo hegemonico na exploragdo do suporte eletronico,
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pautado pela “hierarquia da transmissdo sobre a recepcao (unidirecionalidade)”, “pelos
canones da representagdo ilusionista” e “pela métrica dos intervalos comerciais”.
Quando despontou nos Estados Unidos e na Europa, o “video” definiu-se pela negagdo
desse modelo. Ainda hoje, diz Fechine, o video ¢ tratado por muitos criticos e
realizadores como uma espécie de contratelevisdo ou, quando muito, ¢ associado a
reinven¢do de sua linguagem. Desde cedo, procurando seu lugar entre a arte e a midia, o
video acabou se afirmando por meio de sua critica aos modos de producdo de ambas
(FECHINE, 2007, p. 85-9). Como lembra Arlindo Machado, era uma época em que o
modelo griffithiano de cinema, que se imp0s sobre a producdo dominante, estava sendo
questionado e negado por muitas frentes renovadoras do cinema moderno em varias
partes do mundo. E, no que diz respeito ao video, experimentavam-se solugdes opostas
aos modelos praticados pela televisio (MACHADO, 1997, p. 188-192).

De acordo com Fechine, as geragdes posteriores de realizadores de video ja nao
estavam mais interessadas em abrir espagco na TV para a arte que utilizava o video como
meio, mas na busca por novos caminhos para a televisdo, investindo numa produgao
adequada a tela pequena, ao tempo televisivo e aos recursos eletronicos de estudio.
Todavia, o projeto esbarrou na consolidacido das redes nacionais de televisao, a partir de
1985, com programacdes padronizadas para todo o pais, através de emissoras afiliadas a
uma “cabeca de rede” (FECHINE, 2007, p. 90).

Entre as ditaduras Geisel e Figueiredo formou-se uma comissdo para criar
mecanismos de abertura politica e normalizagdo institucional do pais. Essa comissdo,
através do ministro da Justi¢a Petronio Portela, apoiou o projeto do programa Abertura
apresentado pelo diretor de TV, Fernando Barbosa Lima. A TV Tupi de Televisdo, dos
Diéarios Associados, transmitiu entre fevereiro de 1979 a julho de 1980, quando saiu do

ar, aproximadamente 60 edigdes do programa. O programa era “uma revista de
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variedades, com a colaboragdo de intelectuais, artistas e jornalistas, para promover o
didlogo inteligente e divertido sobre as questdes nacionais”. A televisdo era usada como
um instrumento da democracia, ao trazer falas, pensamentos e sentimentos de
intelectuais e artistas, uns estrecando na TV, outros retornando a ecla. Entre os
participantes estavam Antonio Callado, Fausto Wolff, Fernando Sabino, Ziraldo, Sérgio
Cabral, Roberto D’Avila, Vivi Nabuco, Marisa Raja Gabaglia, Jodao Saldanha,
Sargentelli, Villas-Bdas Corréa. Do Cinema Novo, foram incorporados Glauber Rocha e
Norma Bengell. Nos quatro a cinco minutos da presenca de Glauber, diz Regina Mota,
“tudo transita em ritmo alucinante” (MOTA, 2010, p. 137-143).

Naquele momento de transi¢do, em que havia promessas do fim da censura e da
redemocratizagdo do pais, através da convocacdo de eleicdes diretas, Glauber
contemplava em seu quadro “duas dimensdes politicas inseparaveis”, diz Stella Senra: a
intervengdo direta através da abordagem de temas politicos, seja por entrevistas ou pelo
“proprio discurso sem papas na lingua”; e uma critica a linguagem bem comportada e
limpa da televisao (SENRA, 2010, p. 100-103). Diante da “sujeira” da participagdo de
Glauber, era preciso “parar, ouvir € ver com atencdo os ruidos intencionais que
concorrem com a informagdo: carros, luz do sol, imagens cambiantes, passantes,
microfones, jornais ou objetos de cena”, diz Mota (2010, p. 138-9). Os frutos desse
estilo de interlocu¢do vao se tornar comuns nas intervengdes dos videastas da década
seguinte, cujas expressoes chegariam a televisdo, algumas na forma documentario.

Com a expansdo das tecnologias do video, na década de 1980, como lembra
Maria Henriqueta Satt, “artistas, jornalistas, integrantes de movimentos sociais, grupos
indigenas, empresarios da comunicagdo” passam a ter acesso a cameras de video, antes
restritas as emissoras televisivas. Depois de 20 anos de regime militar, proliferava um

desejo por renovagao estética e cultural de novas geragdes cansadas dos padrdes de uma

93



midia que refletia uma sociedade conservadora (SATT, 2007, p. 106-108). E, ainda na
televisdo aberta, a partir da década de 1980, ha casos, aqui e ali, de associacdo de
produtoras independentes de documentarios.

Para Satt, nesse cenario, surgem duas linhagens para a renovacdo da paisagem
documental: uma mais convencional, representada pelas produtoras cariocas Intervideo,
de Fernando Barbosa Lima (Conexdo internacional; Os brasileiros, Xingu), ¢ a Video
Filmes, dos irmaos Walter e Jodo Moreira Salles, cujas produ¢des ocupam, inicialmente,
a grade da Rede Manchete (Japdo, uma viagem no tempo; China; América; Kracjberg, o
poeta dos vestigios). Essa linhagem estaria mais preocupada em inscrever padrdes
culturais e estéticos do que em propor rupturas estilisticas (SATT, 2007, p. 107-111).%!
Ainda para a Manchete, a Intervideo produziu, em 1986, um programa jornalistico de
variedades, Aventura. Era uma tentativa de retomar, em outro contexto, o projeto critico
de Abertura. Com o proposito de um jornalismo mais profundo, a Manchete langou
Documento Especial: Televisao verdade, criado por Nelson Hoineff. Esse programa
depois foi assumido pela produgdo independente, através da Comunicacdo Alternativa.
Tratando de temas como prostitui¢do, droga, suicidio e criminalidade, o programa usava,
segundo Fechine, “o melhor estilo do cinema verité europeu herdado, no Brasil, por
parte dos produtores de video dos anos 80”. Documento Especial foi produzido na TV
Manchete entre 1989 e 1992; no SBT, entre 1992 e 1995; e na Rede Bandeirantes, entre
1997 e 1998, tornando-se “um marco no jornalismo investigativo brasileiro”. Ainda de
acordo com Fechine, a Comunicagdo Alternativa, produtora de Nelson Hoineff, depois
de passar por emissoras abertas comerciais e publicas, tem atuado mais na produgdo de
programas para canais por assinatura internacionais, como Discovery Channel

(FECHINE, 2007, p. 97-9).

*! Vale destacar a série da Intervideo, dirigida pelo jornalista Washington Novaes, sobre povos indigenas
do Parque Xingu, Xingu — a terra mdgica, onze episodios exibidos entre mar¢o e junho de 1985, pela
Rede Manchete (FECHINE, 2007, p. 98).
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A outra linhagem da qual fala Satt, tem vertente mais experimental, ¢ representada
por videomakers como Sandra Kogut, Marcello Dantas, Lucila Meireles, Jacira Melo,
Rafael Franga, dentre outros. Sandra Kogut ja produzia nos anos 1980, mas foi nos
1990, ao lado de Eder Santos, segundo Fechine, que se tornou um dos nomes
expressivos de uma terceira geracdo de videomakers que despontava com um trabalho
mais pessoal, mais autoral ¢ sem o engajamento social do movimento da segunda
geracdo, a do video independente. Parabolic People, de Kogut, veiculado na MTV, em
1991, era uma “exploracdo radical dos recursos técnico-expressivos do video e da
televisdo”, que consistia “numa série de 11 segmentos, com até trés minutos de duracao,
que deveriam ser inseridos aleatoriamente na programa¢do de emissoras de TV de
diferentes paises”. Em meados dos 1990, Kogut dirige o programa Brasil Legal, da Rede
Globo (FECHINE, 2007, p. 93-4).

De Sao Paulo, pode-se falar nas produtoras TVDO (1é-se TV Tudo), criada em
1980, que tinha forte ligacdo com os movimentos vanguardistas, sendo mais radicais na
estética e linguagem, com inspiragdo direta do espirito anarquico de Glauber no
programa Abertura, e criada por alunos da Escola de Comunicagdo, da USP, como
Tadeu Jungle, Walter Silveira, Pedro Vieira, Ney Marcondes e Paulo Priolli. Outra
produtora importante nesse cendrio ¢ a Olhar Eletronico, criada em 1981, também
formada por alunos recém formados da USP, da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo
que, com Fernando Meirelles, Marcelo Machado, José¢ Roberto Salatini, Paulo Morelli,
Marcelo Tas e Renato Barbieri, dentre outros, experimentaram solugdes originais na

rotina da TV (SATT, 2007, p. 107-111; Enciclopédia Itad Cultural®?).

*? Na Enciclopédia Itati Cultural, nos verbetes TVDO e Olhar Eletronico, disponiveis em
http://www.cibercultura.org.br/tikiwiki/tiki-index.php?page=TVDO&highlight=TVDO e
http://www.cibercultura.org.br/tikiwiki/tiki-
index.php?page=0Olhar+Eletr%C3%B4nico&highlight=olhar%20eletronico, respectivamente, acessados
em 06/11/2012.
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Em 1983 — até o final de 1985 -, o Grupo Abril realizou uma experiéncia pioneira
de producdo independente para televisdo, ao firmar parceria com a TV Gazeta, de Sao
Paulo, que passou a lhe garantir espaco de 15 horas semanais em horario nobre. Para a
faganha de realizar tal programagdo numa televisdo comercial, a Abril recorreu a uma
“pequena produtora que ja comecava a ocupar espagco na TV Gazeta”, a Olhar
Eletronico. A Olhar Eletronico j4 havia atuado ao lado de Goulart de Andrade, na
mesma TV, no programa jornalistico 23“ Hora, entre 1982 e 1983, além de outros
programas. Até a dissolucdo do grupo no fim dos 1980, a produtora participou de varios
projetos experimentais. Dentre suas criagdes mais marcantes, destaca-se o personagem
criado por Marcelo Tas, o reporter Ernesto Varela, espécie de anti-repérter —
“desengoncado, atrapalhado, com cara de boboca e comportamento aparentemente
ingénuo” (FECHINE, 2007, p. 90-3).

A TVDO também almejava um espago na industria broadcasting para uma
producdo mais alternativa, de acordo com Fechine. Seus videomakers atuaram entre a
cultura popular e a cultura erudita, “incorporando certos procedimentos da montagem e
do discurso mais delirante da videoarte a formatos ja legitimados dentro da TV mais
comercial”. A produtora comega a fazer televisdo com videoclipes, o mais radical de
seus formatos. Dirigiu e editou os videoclipes do programa de musica brasileira,
Mocidade Independente, veiculados pela Rede Bandeirantes, entre junho e agosto de
1981. Fabrica do som (1983-1984), outro programa musical, foi realizado pelo grupo na
TV Cultura. Através dele, apresentaram bandas como Ultraje a Rigor, Paralamas do
Sucesso e Titas. Apresentado por Tadeu Jungle e dirigido por Pedro Vieira, o programa,
diante da precariedade, transformava “defeito em efeito”. Com perguntas & queima-

roupa e provocando os convidados, com estilo agressivo, meio delirante e
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desorganizado, a performance de Jungle foi comparada a de Glauber Rocha, em
Abertura (FECHINE, 2007, p. 94-5).

Paralelo a essas estratégias de inser¢do da producdo independente na televisdo, ha
experiéncias ao longo dos 1980 e inicio dos 1990, de grupos ligados a organizagdes nao-
governamentais, sindicatos e movimentos das chamadas minorias — negros, mulheres,
indios, sem terra, etc -, que utilizavam o video como “uma rede de comunicacao aliada a
luta pela redemocratizacdo, as acdes de educacdo e conscientizacdo nas comunidades, a
mobilizagdo dos trabalhadores”, nas palavras de Fechine. Essa producao tinha circulagao
restrita, sendo exibida em espacos da sociedade civil organizada. Mas parte desses
grupos realizou programas para emissoras de TV.

A TV Viva, de Olinda (PE), criada em 1984, ¢ exemplo desse convivio, tendo
realizado dezenas de reportagens, documentarios € programas para emissoras nacionais
e internacionais. Ela foi a primeira televisdo de rua direcionada aos movimentos sociais,
segundo Fechine. Chegou a ter 25 pessoas em sua equipe fixa em meados dos 1990 para
produzir a cada 15 dias um programa a ser exibido em teldes nos mais populares e
populosos bairros do Grande Recife. Na linha do Ernesto Varela, do Olhar Eletronico,
Brivaldo foi o personagem popularizado pela TV Viva por sua figura atrapalhada, que se
fantasiava de acordo com o tema da reportagem — realizou mais de 300 programas. A
TV Viva nao deixou de priorizar as atividades de producgdo e exibi¢do nos bairros
mesmo quando, paralelamente, produzia para TVs internacionais, como a Channel 4
inglesa, a WRD alema e a FR3 francesa, ou para TVs brasileiras comerciais, como a
Globo (Casseta e Planeta Urgente, Faustdo), o SBT (Plantdo da Madrugada) ou
Manchete (Documento Especial), etc. Participou, ainda, da programacdo de outras
emissoras. No entanto, ndo conseguiu conquistar um espago regular nos canais abertos e

o trabalho de rua foi suspenso em 1993. As exibi¢des de rua s6 foram retomadas em
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2001, com a TV Matraca, projeto financiado pela Prefeitura de Recife, do Partido dos
Trabalhadores (FECHINE, 2007, p. 99-100).

A terceira geragdo de videastas tira proveito das experimentagdes das geracdes
anteriores ¢ realiza um trabalho maduro, solidificado pelas conquistas que lhe
antecederam, diz Arlindo Machado. Seria exaustivo numerar todos os nomes, mas vale
destacar, além de Sandra Kogut, Eder Santos, com sua produgdo radical e isenta de
concessoes, € talvez o mais difundido entre os atuais realizadores de video; Lucila
Meirelles, que realiza uma “pesquisa de transferéncia do olhar, na tentativa de
experimentar um outro ponto de vista sobre o mundo”, nas palavras de Machado. Na
geracdo ainda mais recente, Machado ndo deixa de citar Carlos Nader, Lucas Bambozzi,
Cao Guimaraes, Kiko Goifman, Carlos Magno, Inés Cardoso, dentre tantos outros
(MACHADO, 2007, p. 19-21). Vale ainda inscrever nessa historia a produtora de Recife
Parabolica Brasil, criada em 1993 por Adelina Pontual, Marcelo Gomes e Claudio Assis
(HOLANDA, 2008, p. 100-1).

Cada um com sua busca peculiar, todos deram importante contribuicdo para o
documentario brasileiro.

A chegada da televisdo paga no Brasil, no inicio da década de 1990, poderia ter
marcado de maneira incisiva a presen¢a da producao independente na programacao dos
novos canais. No entanto, o que se verifica € o acesso restrito a producao independente
nacional, com participagdes irregulares e concentradas em poucas produtoras.

De acordo com Brittos e Simdes, do inicio da década de 1990 ao seu final, a
populagao brasileira cresceu 11,6%, chegando a 163 milhdes de habitantes em 1999. No
mesmo periodo, o nimero de domicilios com TV cresceu 45%, estimulado pela
estabilizacdo da economia pds Plano Real. Havia uma euforia no consumo com a

entrada de novos produtos estrangeiros que concorriam com o0s nacionais, gerando
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aumento nos investimentos em anuncios nas midias. A diversidade de produtos
fragmentava o consumo, seja de bens materiais ou simbdlicos. O otimismo com o Plano
Real vai até 1997. A partir dai, as demandas caem, o consumo se retrai, 0s anunciantes
diminuem seus investimentos. Esse ¢ um breve contexto brasileiro na chegada da TV
paga no pais, no que se refere ao aumento e diversidade do consumo.

A TV por assinatura chegou para atender a um segmento desassistido pela TV
aberta, ainda segundo Brittos e Simdes. Um negdcio ja amplamente disseminado em boa
parte do mundo e ainda inexistente no Brasil. Com ela, foram introduzidas opg¢des para
filmes, séries, desenhos animados, jornalismo, esporte, etc. Em 1993, havia 250 mil
assinantes; no ano seguinte, esse numero saltou para 700 mil. Em 1999, eram 2,7
milhdes de assinantes para um total de 33 milhdes de televisores, representando um
nimero menor que a média latino-americana. Para se ter uma ideia, em 1996, a
Alemanha detinha 17 milhdes de assinantes, a Inglaterra 5 milhdes e a Argentina 5,2
milhdes. Em 2003, o setor alcangou 3,5 milhdes de residéncias, um crescimento muito
pequeno em relagdo a 1999. No entanto, a partir de 2004, o aumento foi significativo,
alcangando quase 7 milhdes de assinantes.

Em suma: a televisdo por assinatura teve crescimento significativo em dois
periodos no Brasil: entre 1993 e 1997, com os efeitos do Plano Real; e a partir de 2004,
por conta da venda casada de televisdo com internet banda larga e telefonia. Mas o fato ¢
que nunca atingiu inser¢ao mercadologica equivalente a paises que implantaram o
sistema décadas antes e que ja havia constituido uma cultura de consumo de TV por
assinatura (BRITTOS e SIMOES, 2010, p. 219-230).

As experiéncias de participacdo da produgdo independente na televisdo
brasileira esbogadas acima, embora demonstrando vigor de renovacdo e criatividade,

ficam sempre sujeitas a boa vontade das emissoras que, livres de qualquer regulagdo que
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as obrigue a dar espaco aos independentes, como ¢ praxe em muitos paises, concentram

as producdes em si mesmas. Como diz Fechine:

Enquanto nos Estados Unidos, os canais de televisdo broadcasting sao obrigados legalmente a
exibir, em horario nobre, producdes independentes, no Brasil, as grandes emissoras comerciais
definem suas grades, praticamente, sem restricdes, produzem quase tudo que veiculam ou
compram a precos vantajosos filmes e seriados enlatados produzidos pelas redes americanas,
especialmente, e mexicanas, ultimamente (FECHINE, 2007, p. 100).

Canclini lembra-nos que o regionalismo persiste porque o multiculturalismo
ndo desaparece nem mesmo ‘nas mais pragmaticas estratégias empresariais”
(CANCLINI, 1999, p. 171). A resisténcia da televisdo brasileira em incorporar a
producgdo independente e regional ¢ um retardamento na exploragdo de novos nichos do
mercado e na incorporagdo de novos negdcios no Brasil, que poderiam reconquistar
espectadores adormecidos, a se tirar pela crescente diminuicdo da audiéncia televisiva,
com a concorréncia com outros veiculos mais atraentes, como tem se mostrado a
internet.

No entanto, estamos no limiar de um novo periodo com a Lei 12.485 sendo
regulamentada. Ela se restringe a televisao paga, ¢ muito pouco, se comparada a
conquistas de outros paises. De toda forma, ja se percebe aquecimento do mercado

independente, mas seus resultados efetivos ainda ndo sdo conhecidos.
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Capitulo III — Da descentralizacio as categorias tematicas do DocTV II1

A descentralizacdo da produgdo e da exibi¢do praticada pelo DocTV ¢ uma das
metas mais propaladas pelo Programa. ** Interessa-nos, portanto, discutir neste capitulo
os fatores envolvidos nessa descentralizacdo e o que, de fato, resultou dela através dos
filmes produzidos. Para isso, foram destacados os documentarios produzidos na terceira
edi¢do do Programa DocTV.*

Pode-se dizer que os filmes realizados nos quatro cantos do pais criam uma nova
visibilidade e dizibilidade sobre seus estados? Ou que revelam um Brasil desconhecido,
com identidades locais e fronteiras delineadas? Ou que, ao possibilitar que realizadores
locais se auto-representem, alcanca-se maior aufenticidade nas tematicas abordadas?
Ou, ainda, que as tematicas apresentadas correspondem a expectativa de ideias

preconcebidas sobre as localidades ou a contraria?

AS FRONTEIRAS SE DEFINEM

Um primeiro regionalismo no Brasil, de acordo com Durval Muniz de
Albuquerque Jr, teria se inscrito no interior de um discurso naturalista, que considerava
as diferencas a partir de um reflexo “da natureza, do meio e da raga”. As diferengas de
costumes e praticas sociais eram justificadas pelas variagdes do clima, da vegetacdo e da
composi¢ao racial, como se vé nos legados positivistas de Nina Rodrigues ¢ Euclides da

Cunha, por exemplo. Além disso, a precariedade de transporte ¢ de comunicagdo no pais

3 As produgdes dos estados “periféricos”, embora raras, normalmente, circulam apenas nas TV locais. O
DocTV, ao promover que todos os documentdrios sejam exibidos em cadeia nacional, faz com que as
exibigdes nacionais ndo se restrinjam as produgdes feitas no “centro”. Dai, falar-se em descentralizagdo da
exibicao.

A opcao pelo recorte da terceira edigdo deve-se ao fato de que as duas primeiras edi¢des ainda estavam
se ajustando, através dos regulamentos, ao modelo que seria considerado mais préoximo do ideal pelos
gestores do Programa. Aspectos como o anonimato do candidato e a obrigatoriedade de freqiientar as
oficinas de desenvolvimento de projeto, por exemplo, ndo estavam previstos na primeira edico.
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de distancias enormes fazia com que partes do Brasil se vissem com o mesmo
estranhamento com que éramos vistos por outros continentes. Mas a partir da década de
1920, com “a industrializacdo, a urbanizacdo, a imigracdo em massa, o fim da
escravidao”, surge um novo regionalismo que, por seu desenvolvimento, destaca Sao
Paulo do resto do pais, enquanto no Norte aprofundam-se a dependéncia econdmica, a
submissdo politica e o atraso tecnologico. O poder politico centralizado no Rio de
Janeiro obrigava a ida dos politicos do Norte a, pelo menos, essa cidade. O
desconhecimento maior em relagdo ao resto do pais, portanto, era dos estados do Sul,
que, praticamente, s6 ouviam falar do Norte pela imprensa, veiculo de maior
abrangéncia que outras expressdes, como a musica ou o teatro. Alids, o desenvolvimento
da imprensa e o desejo nacionalista de conhecer o pais, enchem os jornais com notas de
viagem sobre algumas areas do Brasil.*> O que chama atengio sio os costumes “bizarros
e simpaticos” do Norte ou “estrangeiros e arrivistas” do Sul (ALBUQUERQUE Jr,
2001, p. 39-42). E esses relatos tomam o espago de quem fala como ponto de referéncia,

como centro:

Tomar seus “costumes” como os costumes nacionais e tornar os costumes das outras areas como
regionais, como estranhos. Sdo Paulo, Rio de Janeiro ou Recife se colocam como centro
distribuidor de sentido em nivel nacional. As “diferencas” e “bizarrias” das outras areas sdo
marcadas com o rétulo do atraso, do arcaico, da imitacdo e da falta de raiz (ALBUQUERQUE Jr,
2001, p. 42).

Tais notas de viagem enfatizavam a diferen¢a entre a vida material e social nos

dois polos de entdo — Sul e Norte.’® E essa diferenga era atribuida, em especial, a

> A construgio da imagem do Norte e do nortista para as populagdes do Sul, segundo Albuquerque Jr.,
deve-se muito as repercussdes das reportagens de Euclides da Cunha sobre o movimento messianico de
Canudos, publicadas em “O Estado de S@o Paulo” e ao fendmeno do Padre Cicero, no Ceara, que fez o
mesmo jornal enviar o reporter Lourengo Filho para escrever sobre o beato. Dai, segundo Albuquerque Jr.,
a forte associag¢do da regido Nordeste, até hoje, ao fanatismo e ao fervor religioso (ALBUQUERQUE Jr.,
2001, 59-60).

® A designagdo das regides era polarizada entre Norte e Sul. O termo Nordeste, por exemplo, segundo
Albuquerque Jr., surgiu em 1919, com a criagcdo do IFOCS — Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas
-, embrido do futuro DNOCS, quando Nordeste passou a representar aquela parte do Norte sujeita a
estiagem. Até a década de 1920 os termos Norte e Nordeste eram usados como sinénimos
(ALBUQUERQUE Jr., p. 68).
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presenga dos imigrantes europeus no Sul do pais, que costumavam encantar o0s
intelectuais e cronistas que os viam com superioridade. Nessas notas de viagem, em
jornais como “O Estado de S@o Paulo”, sempre de acordo com Albuquerque Jr.,
constata-se que o pensamento naturalista continuava a povoar muitas mentes, mesmo
nas primeiras décadas do século XX.

Sao Paulo era naturalmente superior, enquanto o Norte era inferior também por
sua propria natureza, resultado do “cruzamento de individuos de ragas extremas e da
submesticagem”. Nas notas de viagem referentes a Sdo Paulo, no entanto, a estratégia
era comprovar a superioridade da populacdo, formada por povos da Europa. Nesses
artigos, como ressalta Albuquerque Jr., € como se o espago destinado a Sao Paulo
tivesse surgido vazio, do nada, e, paulatinamente, fosse preenchido pelos europeus - a
escraviddo e os negros, os indios e os mestigos pareciam nunca ter existido. Era como se
todos os nativos fossem europeus, como sugere o texto de um artigo: “Eles chegaram do
Atlantico, radicaram-se na terra fértil, fizeram o seu engrandecimento e muitos, a
propria abastanga”. Ou ainda sobre os velhos paulistas que somariam no maximo 30%
da populagdo: “foram sempre uma raga exuberantemente fértil em tipos moral e
fisicamente eugénicos” (ALBUQUERQUE Jr., 2001, p. 44). Ou seja, era dado que a
raca e o clima determinavam o destino naturalmente superior desse estado e ndo que sua
construcao, tal qual, tenha se dado historicamente.

Diante de outros parametros, Euclides da Cunha, em A margem da historia
(1909), omite o nativo indigena da Amazodnia, que considerava de raca inferior, como
demonstra Neide Gondim. O povo que ele considera a margem nao ¢ o indio nativo, mas
o nordestino, que ja havia mostrado seu valor na Guerra de Canudos e agora era
explorado nos seringais amazonicos (GONDIM, 2007, p. 273-5). O nordestino aqui vale

mais. Da mesma forma e, provavelmente influenciada por Euclides da Cunha, a
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austriaca Vicki Baum, em sua tese de doutorado, A drvore que chora, uma espécie de
romance da borracha, publicada em 1946, em Porto Alegre, considera os cearenses - que
constituiam o maior contingente dos nordestinos que migraram para a Amazdnia no
ciclo da borracha - “os homens mais fortes e resistentes de todo o Brasil” e que de sua
mistura “resultou uma estirpe de homens valorosos e intrépidos, dotados de inteligéncia
e de espirito de iniciativa, de humor e de agilidade” (GONDIM, p. 257; 269-270).

Discursos ajudam a cristalizar idéias, cujo contraste dentro das fronteiras internas
do pais causa assombro aos visitantes de areas repetidas como inferiores, ao se
depararem com a modernizagdo de algumas cidades, como, por exemplo, sentiu o
paulista Oswald de Andrade ao visitar Recife, em 1925. Afinal, as imagens que os
“sulistas” tinham dos “irmaos do Norte” era s6 de flagelos e flagelados e, em geral, em
festas beneficentes para arrecadar fundos para as vitimas da seca (ALBUQUERQUE Jr.,
2001, p. 45 e 68).

O Sul também construia sua gente. Carlos Gerbase diz que os onze longas
metragens produzidos e estrelados pelo compositor e cantor Teixeirinha no Rio Grande
do Sul refor¢avam “a figura convencional, romantica e herdica do gaucho que vinha
sendo construida desde o século 19”. Refor¢cando essa imagem visualmente, o
personagem de Teixeirinha, em algumas produgdes, aparecia montado “a cavalo, de
bombacha e lengo no pescogo” (GERBASE, 2009, p. 111-2).

Assim como o Brasil se imaginava internamente através de notas de viagens,
notas de viajantes ajudaram a construir sobre o pais nogdes que os estrangeiros foram
solidificando em seu imagindrio, que fizeram deste um lugar de mulatas sambando em
toda esquina sempre diante de um Cristo Redentor onipresente, para usar um exemplo
caricato. Como diz Tunico Amancio, na categorizacdo do “olhar estrangeiro” ¢ preciso

recorrer a figura do viajante, ja que a viagem “¢ o lugar, por exceléncia, onde sdo postas

104



em questdo as idéias pré-concebidas”. Embora tenham ilustres viajantes que deixaram
registros de suas impressoes sobre o pais desde Pero Vaz de Caminha, foi com a
abertura dos portos as nagdes amigas, em 1808, que se favoreceu um niimero maior de
publicagdes sobre o Brasil. E, dessa maneira, o pais foi se afirmando no imaginario

3

estrangeiro, como “um lugar permanentemente em festa, onde o trabalho ndo existe,
onde o homem ¢ encontrado em estado puro, com um pouco de sorte, numa réplica do
paraiso. Essas idéias, parte do senso comum europeu, sdo herdeiras do sonho de viagens
e de uma literatura que o glorificava” (AMANCIO, 2000, p. 40-44).

Mais acentuada ainda ¢ a inven¢do da Amazonia, que, segundo Neide Gondim,
sequer chegou a ser descoberta ou construida, mas sempre povoou a imagina¢do dos
homens, sobretudo do europeu, no tdo almejado sonho de encontrar o paraiso e a fonte
da eterna juventude. Pela remota tradicdo religiosa, “um grande rio nascia naquele local
aprazivel, cujas dguas encobriam riquezas e ndo muito longe uma fonte convidava para a
total supressdo dos males sociais”. Nesse local estariam gigantes, homens com rabo ¢ as
amazonas - mulheres brancas, altas e guerreiras -, que guardavam uma cidade de ouro
(GONDIM, 2007, p. 13-5). Quando o europeu, de fato, pisou as terras do Norte
brasileiro e se deparou com os nativos indigenas, nos relatos dos viajantes
predominaram descri¢des que ddo ideia de inferioridade racial originada pelo clima,
preguica, monumentalidade e exuberancia da natureza. Ou seja, lugar do paraiso e do
inferno (GONDIM, 2007).

A escolha de elementos que simbolizam uma regido, como peixeira e rapadura
ou, se preferir, religiosidade e coronelismo no Nordeste ou chimarrdo e bombacha no
Sul, servem para preencher a idéia de nacdo, que leve a populacao a se identificar com

“um espaco e um territorio imaginarios delimitados por fronteiras instituidas

historicamente, por meio de guerras ou convengdes, ou mesmo, artificialmente”. S6 que
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as matérias que dao rosto a uma regido ndo sdo escolhidas a esmo, elas sdo construidas
por interesses tanto da regido que se forma, como na relagdo estabelecida com outras
regides, como advoga Albuquerque Jr. (2001, p. 48-9).

O direito a auto-representacdo, por outro lado, ndo ¢ garantia de representagdo
ndo-eurocéntrica, tampouco leva, automaticamente, a “producdo de imagens positivas”,
nas palavras de Shohat e Stam (2006, p. 279-297). Ou que o controle sobre a
representacdo evita a reprodugdo do discurso da estereotipia, como aponta Albuquerque
Jr., que encontra representacdes-clichés da regido Nordeste nas obras de escritores,
como José Lins do Rego, Rachel de Queiroz, Jodo Cabral de Melo Neto e Jorge Amado;
na pintura de Cicero Dias e Portinari; na obra sociologica de Gilberto Freyre e também
no Cinema Novo de Glauber Rocha. Cada um a seu modo, segundo Albuquerque Jr.,
esses artistas se aprisionaram aos enunciados tradicionalistas, produzidos inicialmente
pelos politicos que, em nome do drama da seca no inicio do século XX, buscavam verba
para seus estados usando tais discursos. Mesmo que, para tanto, tivessem que ocupar,
nacionalmente, o lugar de vitima, de pedinte e injusticado (ALBUQUERQUE Jr., 2001,
p. 34-6).

Albuquerque Jr. define esteredtipo como fruto de “uma caracterizagdo grosseira e
indiscriminada do grupo estranho, em que as multiplicidades e as diferencas individuais
sdo apagadas, em nome de semelhancas superficiais do grupo” (2001, p. 20). Para
Shohat e Stam, a abordagem nos estudos do esteredtipo tem sido importante por trés

motivos:

1. Revelar padrdes opressivos de preconceito no que a primeira vista poderia parecer um
fendomeno aleatorio e esporadico;

2. Enfatizar a devastagdo psiquica infligida através dos retratos sistematicamente negativos sobre
suas vitimas (...);

3. Assinalar a funcionalidade social dos esteredtipos, demonstrando que eles ndo constituem erros
de percepc¢ao, mas uma forma de controle social (...) (SHOHAT; STAM, 2006, p. 289).
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E comum, a0 nos apresentarmos, dizermos que somos piauienses, fluminenses,
cearenses, gauchos, amazonenses ou paulistas, como se, com isso, alguma revelagdo de
nossa natureza essencial estivesse sendo feita. Entretanto, como ndo nos deixa esquecer
Stuart Hall, essas identidades ndo estdo “literalmente impressas em nossos genes”
(HALL, 2002, p. 47). Se a no¢ao do “homem” como sujeito unificado numa identidade
coerente e ‘“divinamente” estabelecida prevaleceu no passado, a ideia do sujeito
fragmentado da modernidade veio se descentrando no decorrer do pensamento ocidental
do século XX, como delineia Hall em cinco momentos, que apresentamos,
resumidamente, a seguir.

A comegar pela tradi¢do do pensamento marxista. Louis Althusser afirmou que
Marx, ao colocar as relacoes sociais no centro de seu sistema tedrico € ndo uma nog¢dao
abstrata de homem, deslocou duas posi¢cdes-chave: a de que hd uma esséncia universal
do homem e que essa esséncia ¢ o atributo de cada “individuo singular”. O segundo
descentramento vem da descoberta do inconsciente por Freud que, ao considerar que
nossas identidades (sexualidade, desejos) tém por base processos psiquicos do
inconsciente, abala com a légica racional do sujeito provido de uma “identidade fixa e
unificada”. Ou seja, a identidade estd sempre em formacgao, ela ndo ¢ inata. O trabalho
lingtiistico de Saussure refere-se ao terceiro momento: “o significado surge nas relagdes
de similaridade e diferenca que as palavras t€ém com outras palavras no interior do
codigo da lingua”. O quarto descentramento chega com o trabalho de Foucault, com seu
destaque a um novo tipo de poder, o “poder disciplinar”. Esse poder ¢ produto das novas
instituicdes coletivas (hospitais, prisdes, escolas), ele quer manter tudo — as vidas, os
trabalhos, os prazeres — sob estrita vigilancia e disciplina. No entanto, suas técnicas
“envolvem uma aplicacio do saber e do poder” que implicam numa maior

individualizacdo do sujeito — com a natureza das institui¢des cada vez mais coletiva e
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organizada, maior o isolamento e a “individualizacdo do sujeito individualizado”. O
quinto momento ¢ trazido pelo feminismo que emergiu junto com outros movimentos
sociais nos anos sessenta, ao questionar, dentre outros aspectos, “a no¢do de que os
homens e as mulheres eram parte da mesma identidade” (HALL, 2002, p. 34-46).

Desse sujeito fragmentado ndo se espera mais que ele seja composto de uma
identidade estavel, mas de varias identidades, algumas inclusive, contraditdrias. Se, por
vezes, acreditamos ter uma identidade unificada do inicio ao fim de nossa existéncia, ¢
porque construimos uma “confortadora historia sobre n6s mesmos” (HALL, 2002, p. 12-
13).

Parafraseando Hall quando se refere a “inglesidade”, nés s6 sabemos o que
significa ser piauiense, por exemplo, devido ao modo como a “piauiensidade” veio a ser
representada, isto ¢, as identidades sdo formadas no interior da representacio (HALL,
2002, p. 48-9). Se as imagens do Piaui trazidas pelas midias de massa geralmente sdao
associadas a ideias negativas de subdesenvolvimento, fortifica-se um imaginério
nacional em torno dessas noc¢des. Mas o piauiense ndo se identifica (somente) com
aquelas idéias negativas, afinal ele tem acesso a outras formas de representacdo através
de estorias circuladas internamente, seja por meio da cultura popular ou da literatura
local ou dos livros de historia do Estado ou estorias familiares, que podem resultar na
estranha e enigmatica figura lendaria do Cabega de Cuia ou no canto apaixonado da
india Zabelé transformada em passaro por Tupad ou na resisténcia do Quilombo de
Mimb6 ou na morte injusta de Gregoério, morto de sede em frente ao rio para depois
virar santo.

Os espagos onde essas historias sdo representadas sdo restritos, mas quando
escapam, mesmo em pequenas frestas, despertam algo que, imediatamente, conecta os

nascidos e vividos por ali. Segundo Albuquerque Jr., nenhuma regido no pais ¢ mais
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homogeneizada em torno de alguns aspectos do que o Nordeste, que se cristalizou na
sintese das nogdes de seca, cangaco ¢ messianismo. Nao se pretende negar que essa
caracterizacdo também esteja presente na regido, menos ainda reivindicar uma
representacdo “verdadeira” sobre a regido, como se houvesse uma verdade propria a ser
desvelada sobre qualquer espaco geografico.

O documentario carioca Pro dia nascer feliz (Jodo Jardim, 2007) pode ser
ilustrativo dessa discussdo. O filme apresenta um retrato da educagdo existente no Brasil
que, com seus extremos contrastes, varia de um ensino completamente deficiente, em
escolas sucateadas - sem salas, sem cadeiras, sem banheiros e sem professores - a um
ensino de exceléncia - infra-estrutura adequada e com professores bem formados e
motivados. Além disso, mostra a violéncia urbana perpassar pelas escolas. Como
exemplo do ensino precario, o documentario vai ao sertdo pernambucano; uma escola
em Sdo Paulo exemplifica o ensino de qualidade; e para apresentar o problema da
violéncia associada ao trafico, o filme vai a uma escola na Baixada Fluminense.

Nao se nega que em Pernambuco exista ensino precario, que em Sdo Paulo ha
ensino de exceléncia e que no Rio de Janeiro a violéncia atravessa as escolas. Mas o
documentario reproduz os esteredtipos de cada lugar, apresentando-os como algo dado,
correspondendo ao que ja se espera de cada localidade. Ao fazer isso, o filme perde
oportunidade de instigar as relagdes de saber e de poder que constroem as tramas
historicas. A questdo ndo ¢ a suposta fidelidade a uma “realidade” pré-existente, mas
saber a quem essa construgdo estd servindo e com quais discursos e ideologias ela esta
em conjun¢do, como dizem Ella Shohat e Robert Stam (2006, p. 265).

Nao admira, portanto, que o resultado do ENEM — Exame Nacional do Ensino
Meédio —, divulgado na mesma semana em que Pro dia nascer feliz foi langado, tenha

surpreendido o pais quando revelou que a melhor escola particular do pais estava situada
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em Teresina. A noticia levou o maior jornal do Brasil, Folha de Sao Paulo, através da
colunista Barbara Gancia, a ridicularizar o dado: “O Instituto Dom Barreto, de Teresina,
no Piaui, ¢ a melhor escola do pais? Sei, sei. Agora conta aquela do papagaio”. E, mais
adiante, na sua apreensdo, a colunista apela aos santos dos quais ¢ intima: “Sera que o
Instituto Dom Barreto prepara melhor seus alunos do que, digamos, o Santo Américo, o
Sdo0 Luis e o Santa Cruz, de Sdo Paulo, ou o Sdo Bento € o Santo Inacio, do Rio?”
(Caderno Cotidiano, 16/02/07).

Discursos como esses, depreciativos dos casos positivos, costumam ser
lacrimejantes e apiedados nos esperados exemplos negativos — em geral, algum tipo de
miséria -, que resistem e se eternizam no imaginario nacional.

Stella Senra ressalta que o “padrdo de jornalismo” Globo a partir dos 1970, com
sua assepsia técnica, que também servia a dimensdo ideoldgica, passou a captar a
imagem de gente comum, revelando “a cara da populagdo”. Assim, foi sendo patenteada
“a imagem do povo brasileiro e até uma ideia do que seria a cultura brasileira”. O pobre
ndo estava mais s6 a frente da TV, ele agora era exposto na tela, ora como “vitima” da
situacdo social, o que gerava um discurso benevolente, ora como “bandido”, levando a
um discurso moralizante (SENRA, 2010, p. 102).

Evidentemente que os esteredtipos ndo sdo privilégio do Brasil ou de
determinadas regides dentro dele. A construgdo de hierarquias politicas e econdmicas se
deve muito a sua pratica, seja aqui ou no estrangeiro. Grupos dominantes “nao precisam
se preocupar com distor¢cdes e esteredtipos, pois mesmo imagens ocasionalmente
negativas fazem parte de um amplo repertério de representagdes”, que ndo se costuma
generalizar (SHOHAT; STAM, 2006, p. 269). E o que, segundo eles, realmente importa
em relagdo a estereotipos e distor¢des - ou seja, a questdo crucial -, ¢ o impedimento do

acesso de grupos historicamente marginalizados de controlarem sua propria
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representacdo (2006, p. 270). Nesse sentido, o Programa DocTV promove o acesso de
realizadores que, de outra forma, dificilmente produziriam com recursos financeiros e,
tampouco, difundiriam seus filmes em rede nacional através da TV.

Da oralidade dos primeiros relatos, aos escritos até a inveng¢do e desenvolvimento
da imprensa, as histérias e ideias construidas e imaginadas foram se consolidando. Mas
nada se compara ao efeito produzido pela midia eletronica (cinema, radio, televisdo,
internet), que produz “lagos invisiveis entre espectadores e imagens
desterritorializadas”; as fronteiras ndo sdo fisicas; os mundos podem ser virtuais e
surgem novas comunidades, “comunidade de sentimento”, como considera Arjun

Appadurai e que Andréa Franca esclarece que essa ¢ uma comunidade que

se desvia da histéria, do fendmeno histdrico do nacionalismo moderno, para funcionar mais

amplamente como devir coletivo, que possibilita a experimentagdo de algo que escapa a um

estado de coisas demarcado pela terra geografica. Essas comunidades de sentimento, sejam
religiosas, étnicas, politicas, formulam-se privilegiando os deslocamentos, os desvios e as

aberturas, remodelando incessantemente as fronteiras, também elas imaginadas (FRANCA, 2003,

p. 23).

Desde os filmes de Lumiére, o cinema demonstra seu desejo, como diz Franga,
de conhecer terras distantes, de se deslocar por terras diferentes. Appadurai reconhece,
como Benedict Anderson, que a nag¢do ¢ algo imaginado, mas ele diz que “¢ a
imaginacao que terd que nos levar para além da nag¢@o”. A nagdo formulada pelo cinema
induz a novos mapas de identificacdo, “identificagdo ambigua porque sinaliza para uma
terra imaginada” (FRANCA, 2003, p. 24-5).

Embora ndo queira aprofundar certa historicizagdo do cinema por achar que
abordagens periodicizantes levam a reducionismos e totalizacdes, Franca descreve
momentos da historia do cinema e, para tanto, faz um paralelo com a tese de Zygmunt
Bauman, que diz que a obsessao pela higiene e pela ordem marca as eras moderna e pds-

moderna. A era moderna considera o sujo ou o estranho como coisas fora do lugar, por

“transgredirem a estabilidade e a previsibilidade, enquanto hoje (era poés-moderna) o
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impuro torna-se multiplo, estd em todo lugar”.>” Segundo Bauman, esse confronto com o
diferente gerou duas estratégias na sociedade moderna, que ele nomeia, baseado nos
conceitos de Lévi-Strauss, como antropofagica e antropoémica. A primeira devora os
estranhos e, metabolicamente, o transforma em algo indistinguivel, ou seja, “torna a
diferenga semelhante; abafa as distingdes culturais ou lingiiisticas”. E a estratégia
antropoémica ‘“vomita” os estranhos e os “bane dos limites do mundo ordeiro”,
impedindo a comunicacdo com os do lado de dentro; ¢ a estratégia da exclusdo
(BAUMAN, 1998, p. 29).

Franga se apropria dessas estratégias de Bauman para constatar como alguns
filmes iuguslavos da década de 1990 tratam os conflitos sociais e étnicos. Em Barril de
polvora (Goran Paskaljevic, 1998), ela encontra a estratégia antropofagica na atmosfera
de desconfianga e medo do filme, que ¢ acentuada pela “invasdo” de imigrantes, que, no
entanto, ndo sdo banidos do pais. Em Bela aldeia, bela chama (Srdjan Dragojevic,
1996), o filme ¢ todo narrado pela perspectiva do bosnio, de etnia sérvia, “demarcando
fronteiras nos modos de ver, de lembrar, de pensar”, uma forma, portanto, de praticar o
banimento. Franga acredita que a ressonancia que tais estratégias, embora “modernas”,
tém nesses filmes, deve-se ao fato das “relagdes conflituosas entre etnia, como desejo de
um territério limpo daquilo que ndo ¢ idéntico, e internacionalizacdo”. Dessa forma, ela
defende que o que determina afirmagdes periodicizantes, como “moderno” e “pos-
moderno”, ndo ¢ a época em que eles foram feitos, mas o campo autonomo dos proprios

filmes (FRANCA, 2003, p. 33-5).

37 Bauman explica que se pensa a pureza tendo-se uma idéia de ordem; o sujo - oposto de pureza - ¢ algo
fora do lugar. Por exemplo, um sapato brilhantemente lustrado torna-se sujo se colocado sob uma mesa de
refeicdo, mas se estiver junto com outros sapatos, ele recupera o estado de pureza. No entanto, segundo o
autor, ha coisas que parecem estar fora de lugar em qualquer circunstincia, como baratas, moscas,
aranhas; “o mundo dos que procuram a pureza ¢ simplesmente pequeno demais para acomoda-las”; assim,
sera preciso livrar-se delas. A dificuldade é que elas sempre cruzam as fronteiras — elas procuram sua
propria localizag@o, como se estivessem a zombar dos que procuram a pureza, revelando a instabilidade de
todas as acomodacdes. Com isso, deduz o autor, o interesse pela pureza tem relacdo com a fragilidade da
ordem (BAUMAN, 1998, p. 14-16).
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Em outro paralelo ao pensamento de Bauman, Franca diz que o mundo perfeito
seduzia cineastas dos anos 1920 e 1930 (Vertov, Riefenstahl, Eisenstein, Gance). O
homem com a cdmera (Dziga Vertov, 1929), por exemplo, desejava abarcar “as
fronteiras da tradicdo e da novidade, explorando os ritmos das maquinas, do trabalho nas
fabricas, da industrializacdo”. Ja o cinema das décadas de 1950 e¢ 1960 (Godard,
Glauber, Antonioni, Bufiuel), ao contrario, recusava esses ideais estéticos “universalistas
e imperialistas”, o anseio totalitdrio estava rompido. Para Bauman, a tendéncia pos-
moderna ¢ eliminar as linhas de fronteira que antes procuravam ser “estaveis e
evidentes”. No entanto, como ja dito, Franca ndo se interessa por essa historicizacdo do
cinema porque essa abordagem leva ao problema de “operar por reducionismos,
abstragoes e totalizagdes” e, tampouco, se convence com os argumentos de que o campo
“pos-moderno” de hoje ¢ a substitui¢do do “moderno” de ontem (FRANCA, 2003, p. 30-

5).

CATEGORIAS TEMATICAS - COMO VE E COMO DIZ O DOCTV I

Como visto no primeiro capitulo, as sucessivas altera¢cdes do regulamento do
DocTV — da primeira a terceira edi¢do -, fizeram com que a preocupacdo com a
construcdo estética do filme sobrepujasse a importancia do tema, até relega-lo ao total
esvaziamento na terceira edi¢do.’® Entretanto, o regulamento continuou a exigir que 0s
filmes tratassem de assuntos relacionados aos proprios estados, estimulando, assim, a
auto-representacdo. Ao incentivar que todos os estados participem igualmente na

realizacdo dos filmes, o Programa DocTV espera criar uma nova visibilidade através de

¥ Na primeira edigdo, o regulamento solicitou a descri¢io do tema pelo concorrente. Na segunda,
solicitou a indicagdo do tema, a hipotese sobre o tema e pesquisa sobre o tema. Na terceira edi¢do, a
palavra “tema” ¢é retirada; o que se pede agora ¢ a proposta do documentario, evidenciando a preferéncia
pela forma em detrimento do contetdo.
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novos temas, novos objetos e novas imagens que tragam um discurso diferenciado da
forma como se via e dizia.

Canclini chama atengdo para a mudanga na percep¢do de um filme que a
televisdo e o video trouxeram ao espectador, que passou a migrar, crescentemente desde
os anos 1980, da sala de cinema para esses novos veiculos. Na televisdo comercial,
comumente, os créditos finais do filme sdo omitidos e nos DVDs (ou nos videos cassetes
de décadas atras) as capas trazem o nome do diretor com tamanho reduzido (e s6 na
contracapa), enquanto reserva excessivo destaque aos atores conhecidos. Uma das
conseqiiéncias dessa migragdo, como se v€, ¢ o abandono da histéria do cinema, o
desinteresse em situar o espectador em relagdo aos seus autores (CANCLINI, 1999, p.
210). No entanto, contrariando essa pratica de desinformagdo, quando o DocTV
comercializa o filme em DVD, a capa vem com o nome do diretor em destaque. E, ao
ser exibido na rede publica de televisdo, que costuma exibir os créditos finais, as
informagdes acerca da autoria estdo preservadas.

Por outro lado, quando se trata de explorar o carater regional, o Programa
DocTV nio faz alarde da procedéncia do documentério nem quando exibido na televisao
nem na sua comercializacdo em homevideo, diferentemente de quando o edital de
selecdo ¢ langado, cujo apelo ¢ justamente o aspecto regional. Ou seja, o Programa ndo
exibe em semanas sucessivas os filmes de determinada regido ou, em um mesmo DVD
ndo se agrupam filmes por serem da mesma regido. Ao omitir a origem do filme na sua
divulgagdo, impede-se que ele seja rotulado como “regional” e faz com que seja
recebido como documentério brasileiro e ponto. Nesse sentido, o Programa parece

responder ao questionamento que Albuquerque Jr. faz em relacdo a Historia:

Por que os historiadores paulistas e, em menor nimero, os historiadores cariocas podem fazer
histdria nacional e os das outras areas apenas “Histdria Regional”? Continuamos presos, assim, a
uma hierarquia de saberes e de espacos que se definiu no inicio do século. Nao ¢ se colocando
como vitimas do “imperialismo paulista” ou reivindicando o direito de também fazer Histéria do
Brasil que romperemos com o lugar que foi reservado para nds historiadores de outras areas do
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pais, nesta configuracdo de saber-poder. (...) mas sim se negando a ocupar estes lugares,
questionando-os e reivindicando o direito de apenas produzir saber em histdria, sem mais
adjetivos (ALBUQUERQUE Jr., 2001, p. 30).

Ao passo que chamar atengdo para o aspecto regional durante o lancamento do
edital, o Programa busca estimular a participacdo de realizadores de todos os estados
para promover a descentralizagdo da producao.

Para perceber melhor como falam esses filmes, apds assistir aos 35
documentarios que compdem a terceira edicdo do Programa, agrupei esse conjunto em
trés categorias de abordagem tematica que nomeio como recuo temporal, elementos
contempordneos da cultura local e biografia.”® Essas categorias ndo sio o tema
propriamente, mas a maneira como ele ¢ abordado. Por exemplo, ao mostrar uma forma
muito particular das comunidades ribeirinhas do Amapa e do Par4 de enviarem recados
aos parentes e amigos através do radio, o filme Alo, alo, Amazonia (Gavin Andrews,
AP) se insere na categoria de abordagem “elementos contemporaneos da cultura local”,
mas o tema propriamente abordado ¢ “comunicac¢do”. Ou seja, para abordar o tema
“comunicac¢do”, o filme recorreu a um elemento contemporaneo da cultura local, como
poderia ter recorrido a uma biografia ou ter feito um recuo no tempo. SO que nesses
casos, 0s “objetos” seriam outros e ndo as comunidades ribeirinhas que se relacionam
hoje com a Radio Alo, alo, Amazodnia.

Assim, as temadticas propriamente ditas terdo aqui importancia secundaria, uma
vez que sdo as categorias tematicas que norteardo o viés de afirmacao regional escolhido
pelo realizador para falar do seu estado — passado, presente ou personalidade. Em geral,
varios temas atravessam os filmes e tentar encontrar qual o que predomina ¢é tarefa que

ndo se justifica. Portanto, somente quando as temadticas saltam fortemente elas serdo

%% Biografia poderia estar em uma ou outra categoria (recuo temporal ou elementos contemporineos da
cultura local), mas optei considera-la a parte pela especificidade em destacar uma personalidade por seus
feitos. Alids, com essas categorias, ndo se pretende emoldurar os filmes, mas perceber os tipos de
documentarios que optam por uma e outra.
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destacadas. Interessa-nos perceber quais discursos esses documentarios produzem sobre
suas regides ¢ de que forma suas narrativas contribuem para negar (ou afirmar)
esteredtipos das culturas locais, solidificados por uma visdo unilateral da produgdo
centralizada em dois estados, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, que ¢ a visdo hegemonica do
audiovisual brasileiro atual.

Até certo ponto, nesta discussdo, nos apoiamos nos estudos culturais, que se
preocupam com as representagdes, no caso, das identidades locais. Com isso, ndo se
pretende legislar se determinada forma de “representar” foi (ou ndo) adequada ou se
mais (ou menos) verdadeira. Como acreditam Shohat e Stam, os estudos sobre a
representacdo ndo sdo “triviais”, como afirma certo pos-estruturalismo e, citando Stuart
Hall, dizem que reconhecer a inevitabilidade da representacdo ndo significa que “nao ha
nada em jogo” (SHOHAT; STAM , 2006, p. 261-2). Na mesma linha, falam que no
momento em que todas as historias possiveis foram contadas e recontadas na Europa
hegemonica, “um certo pods-modernismo (Lyotard) fala do fim das narrativas e
Fukuyama proclama o fim da histéria”. E preciso, entretanto, perguntar que narrativas e
historias estdo se findando. Certamente, respondem os autores, nao sdo as dos povos do
Terceiro Mundo ou das minorias do Primeiro, que apenas comec¢am a ser contadas e,
provavelmente, sdo as de uma Europa esgotada de seu repertdrio estratégico de historias
(SHOHAT; STAM , 2006, p. 355-6).

A variedade e originalidade dos assuntos tratados pelos documentarios do
DocTV afirmam veementemente que essas historias apenas comegam a ser contadas. Os
herdis nacionais se reconfiguram e assumem novas faces. Um pais acostumado a
associar o Maranhdo prioritariamente a familia Sarney passa a ter a op¢ao de vincular
outros rostos como herdéis mais adequados, como o de Jos¢ Ribamar Mendonga, que

orgulhou a populagdo ludovicense na década de 1940 ao afrontar a arrogincia da
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empresa estadunidense Ulen, que recebia um ter¢o do or¢amento do Estado para suprir
servigos de infra-estrutura, mas o fazia mal e humilhava os empregados nativos (O crime
da Ulen, Murilo Santos, MA). Da mesma forma, conhece-se a determinacdo da cineasta
potiguar Jussara Queiroz, que foi para o Rio de Janeiro na década de 1970 e teve atuacao
politica importante, sendo uma das poucas mulheres na época a se inserir num meio
predominantemente masculino, o cinema (O voo silenciado do Jucurutu, Paulo
Laguardia, RN).

Histérias como essas s3o fugas do lugar-comum da representagdo
costumeiramente feita sobre aquelas regides. Mas quando acontecem, elas rapidamente
ligam as pessoas nascidas ou vividas naquele lugar. Quando Um corpo subterrdneo
(Douglas Machado, PI) apresenta seu universo de mulheres e homens carregados de
sotaque, humor e tristeza familiares a falar de seus mortos, muitos piauienses sentem-se
conectados com algo comum. Nao que todas as pessoas/personagens do filme sejam
constituidas das mesmas caracteristicas identitarias ou cujos discursos se afinem com os
seus, mas algo os conecta. Essas culturas produzem sentidos que os identificam e lhes
dao nocdo de pertencimento; e esses sentidos estdo presentes naquelas estorias contadas,
naquele jeito de conta-las. Ou quando, em Capivara (Karina Matos, DocTV II, PI),
acompanhamos a investigagdo de uma area que pode ser o ber¢o do homem mais antigo
das Américas, reacende a convic¢do de que somos mais do que aquelas idéias as quais
nos associam a um atraso generalizado; brota um sentimento de cumplicidade e lealdade
aquele lugar e passamos a desejar compartilhar daquela mesma identidade, como a nos
tirar de um destino previsivelmente triste, pobre e monotono, declarado pelas imagens
midiaticas, em especial da televisao.

Essas sdo experiéncias particulares do individuo em relacdo a identificacdo de

aspectos que lhe tomam o sentimento de ser membro de uma dada comunidade. Num

117



contexto amplo, estruturas de poder definidas buscam reunir sujeitos diferentes em
termos de género, classe e raca numa s6 identidade, representando-os como pertencentes
a uma mesma familia e eliminando suas diferencas.

Os filmes da terceira edi¢gdo do DocTV ndo parecem motivados pela vontade de
unificar identidades. No que eles parecem se esforcar ¢ justamente em destacar
singularidades em meio a um imaginario ja tdo impregnado de ideias seculares e
redutoras. Essas singularidades podem ser multiplas dentro de uma mesma localidade. E
ndo sdo singularidades ligadas ao “exdtico”, cuja exploragdo interessaria a um “nicho”
do mercado globalizado.

As categorias tematicas, enfim, sdo encontradas nas seguintes propor¢des no

DocTV III:

M Elementos contemporaneos
Recuo temporal

M Biografia

Vale realcar que o regulamento da terceira edi¢gdo do DocTV, como visto no
primeiro capitulo, diz que o edital ‘“selecionara projetos de documentirios que
proponham uma visdo original a partir de situacdes, manifestacdes e processos
contempordneos no estado” (grifo meu). Isto é, o proprio edital recomenda que o
assunto abordado se relacione com a contemporaneidade, o que explicaria o predominio
da categoria elementos contemporaneos da cultura local. De fato, pode-se dizer que
todos os filmes do DocTV III obedecem a esse preceito, referindo-se a aspectos

contemporaneos. No entanto, as categorias tematicas sdo a maneira de atingir o assunto:
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pode-se falar de algo contemporaneo usando o recurso do recuo ao passado, da biografia

ou dos proprios elementos atuais da cultura local.

Recuo temporal: essa categoria refere-se a algum assunto ligado ao passado de
uma localidade, recuperando uma histéria ou uma figura lendaria ou mitologica presente
na constituicdo ou no desenvolvimento daquela regido.

Em Resgate (Luiz Marchetti, MT), as historias contadas por idosos da elite da
sociedade cuiabana dao um painel da cidade de décadas atrés. Josefine, apods caminhar
pelas calgadas da rica zona Sul do Rio de Janeiro, entra num prédio e sobe pelo elevador
até seu apartamento. Com depoimento em off, diz que nasceu em Cuiaba e explica quem
sdo seus pais, filhos e netos. Ela mostra uma cole¢do de bandejas na parede, que datam
de 1925, chamando aten¢do para o detalhe das flores desenhadas nas pegas, que sdo
importadas, pois “naquela época, em Cuiab4, tudo era importado”. Josefine diz que foi
professora na cidade nos anos 1950 e muitos aprenderam com ela nogdes de dignidade.
Em 2002, seu filho, que era dono de jornal que denunciava temas polémicos, como a
constru¢do de hidrelétricas em terras indigenas, o narcotrafico, o desmatamento
irresponsavel, etc., foi assassinado. Desde entdo, ela volta pouco a cidade porque as
autoridades ndo impediram que “esse crime avisado se concretizasse”.

Em outro bloco, Ritinha, que se diz “cuiabana de trezentos anos”, protagonizou
atitudes avancgadas na juventude; dentre outras conquistas, ela foi a primeira tabelid de
cartério, numa €poca em que a atividade era exercida exclusivamente por homens.
Noutro bloco, Zelito, nascido em 1901, diz que nasceu no “bom e saudoso bairro do
Porto”. Seu avd era francés; seu pai se apaixonou por sua mae, uma cuiabana, com quem
se casou; e ele foi um boémio. Conta que certo dia, na juventude, chateado por uma

acusa¢ao injusta, quebrou, junto com amigos, todas as lampadas do local; foram todos
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presos durante dois ou trés dias, mas na prisdo, fizeram uma ‘“revolucdo”, ao
conseguirem aumento do saldrio dos policiais que nem cal¢ados tinham, andavam
descalcos. E, assim, se sucedem outros personagens que tragam um panorama por onde
perfilam alguns costumes da elite cuiabana de décadas anteriores. Ao resgatarem o0s
depoimentos dos idosos, o documentério revela aspectos da elite cuiabana atual, como a
sele¢do de suas memorias, seus valores, sua maneira de falar, etc.

Café com pdo, manteiga ndo (Viviane Louise, GO) retne depoimentos de
pessoas que se relacionaram com os aureos tempos da ferrovia de Goias, que
movimentou a economia ¢ a cultura de pequenas cidades. Ferroviarios aposentados
falam da felicidade daquela época, quando os trens de passageiros cruzavam alguns
estados. Ex-passageiros descrevem como eram as viagens € 0s encontros que
propiciavam. Uma senhora diz que seu pai chegou da Siria e, de mascate, se transformou
no principal investidor da regido, lidando com comércio e inaugurando a primeira sala
de cinema. Outros falam da qualidade dos filmes exibidos. Um poeta fala dos filmes que
assistia e recita um poema. Um arquiteto descreve o estilo das casas e destaca detalhes
delas que eram trazidos do estrangeiro, além do planejamento da cidade, no auge da
higienizacdo urbana que se preconizava, que chegava a proibir que animais andassem
nas ruas. Mas os Estados Unidos comegaram a emprestar dinheiro para o Brasil investir
em rodovias. A agonia do transporte ferrovidrio se dd nos anos 1950 e sua morte ¢
marcada com o fim do transporte de passageiros e a privatizagdo, ocorrida em 1957; um
grupo ligado a mineradoras comprou o direito de concessao por 30 anos.

Essas historias ndo se voltam apenas para o passado distante. O passado, como se
vé, também pode ser recente, como igualmente em Os negativos (Angel Di¢z, BA), que
revela a movimentada relacdo da fotdgrafa Arlete Soares com o antropdlogo Pierre

Verger desde quando se conheceram na década de 1970. Mas em comum, as historias
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agregam uma rica heranca de memorias. Sua narrativa vai atrds da origem de suas
localidades e de seu povo — o universo pode ser minimo -, como a recuperar um tempo
perdido — ndo necessariamente um passado glorioso. Ela necessita do passado para
ancorar suas identidades e, assim, melhor projetar o futuro ao entender o presente,
sacrificado pelas conseqiiéncias da auséncia da ferrovia, no caso de Café com pdo,
manteiga ndo.

Noutro DocTV III, a figura mitolégica de Calabar, provavelmente nascido na
primeira década do século XVII, se transmuta ao longo da histdria: vai de traidor a
heréi, de acordo com os interesses das classes dominantes de cada época. E do conceito
mutante desse mito que trata Calabar (Hermano Figueiredo, AL). Depoimentos dizem
que ndo se tem ao certo o retrato de Calabar, que poderia ser de qualquer etnia que
forma o povo brasileiro; primeiro, fala-se dele como traidor, embora com algumas
ponderagdes. Em seguida, ele teria sido vitima da intolerdncia de um pensamento
antagonico e falar dele ¢ “romper com a cultura do siléncio”. Um poeta, que também ¢
médico, desabafa ao dizer que sua propria fala ¢ a de “um alagoano que tem uma relagao
tensa com sua terra, de amor e odio, (...) de uma pessoa que sempre teve uma série de
restrigdes a estrutura de dominagdo secular em Alagoas”. Outro historiador defende que
a criacdo do mito de Calabar se deu no comecgo do século XX, quando o Brasil, recém
republicano, precisava ter uma histdria pré-republica. Se em nivel nacional, Tiradentes
era esse her6i, em nivel regional, especificamente no Nordeste agucareiro, mitificava-se
Calabar. No entanto, Calabar s6 teria descansado apds as cinco ou sete décadas de sua
morte, porque logo depois ele seria algado a categoria de traidor nacional, “numa época
em que nagdes sequer existiam”, nas palavras do filme.

Os simbolos — e 0 mito ¢ um deles, assim como a lingua, a arte, a ciéncia - “s@o

os instrumentos, por exceléncia, da integracdo social”, afirma Bourdieu. A narrativa de
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Calabar estabelece didlogo com a historia atual de Alagoas, impregnada por questdes de
dominagdo de pequenos e poderosos grupos da oligarquia local. As facetas do mito
cumprem sua fun¢do de garantir a dominagao de uma classe por outra, contribuindo para
“a domesticacdo dos dominados” (BOURDIEU, 1989, p. 10-11). Em outros termos, ¢
isso que demonstra o filme.

Hobsbawm, em A inven¢do das tradigoes, fala da “tradi¢do inventada”, e a

entende como:

um conjunto de praticas normalmente reguladas por regras tdcitas ou abertamente aceitas; tais
praticas, de natureza ritual ou simbolica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica automaticamente uma continuidade em
relacdo ao passado (HOBSBAWM, 2008, p. 9).

Inculcar valores e normas de comportamento através da repeticdo para manter a
relacdo com o passado ndo parece ser o caso em qualquer dos filmes da terceira edi¢ao
do DocTV, afinal nenhum se interessa exatamente em inventar tradi¢do, nem mesmo em
O crime da Ulen (Murilo Santos, MA), que revela a proximidade da tradicional familia
estadunidense Kennedy com a cidade de Sao Luis. O documentario mostra que sempre
que algum fato relacionado a familia € noticiado, a histéria de José Ribamar Mendonga ¢é
resgatada. Harold Kennedy, supostamente herdeiro da familia famosa, era contador da
Ulen, empresa estadunidense contratada na década de 1920 pelo governo maranhense a
prestar servigos de infra-estrutura, como energia, saneamento e transporte. Ele foi morto,
em 1933, pelo funcionario José Ribamar Mendonga, que havia sido demitido sem ter
seus direitos trabalhistas assegurados e sem receber os ultimos trés meses. Entretanto,
Ribamar foi elevado a qualidade de martir pela populacdo que, insatisfeita com os
péssimos servigos prestados pela empresa estrangeira, que recebia um ter¢o da renda do
estado, viu na atitude de Ribamar um ato heroico. A maioria da populagdo usava
lamparina e consumia 4gua contaminada e estava inconformada com os altos precos

pagos por um servico que nao funcionava. Ribamar era conhecido pela caracteristica
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pacifica, nunca tinha empunhado uma arma, mas a arrogancia do contador da Ulen, que
dizia que lhe pagaria “s6 quando quisesse”, estava lhe tirando do sério. Ao reclamar a
Kennedy pelos salarios atrasados, foi ameagado por este, que abriu a gaveta para pegar
uma arma, mas nesse momento, o empregado foi mais rapido e atirou antes para se
defender do patrdo. Apods o tiro, Ribamar saiu as ruas e se entregou ao primeiro policial
que encontrou.

O fato ¢ que a empresa estrangeira ainda atuou no estado até 1948 e tentou, por
todos os meios, condenar Ribamar, mas este foi absolvido nos trés julgamentos que
enfrentou. No ultimo, dez anos depois do segundo, S3o Luis estava cheia de
estadunidenses que ancoraram ali para construir um aeroporto que serviria de ponto de
apoio as suas tropas na Segunda Guerra, ¢ foi essa presenga que for¢ou o terceiro
julgamento, igualmente favoravel a Ribamar. Ainda tentaram, sem sucesso, levar
Ribamar para ser julgado nos Estados Unidos.

Evidentemente que O crime da Ulen nao busca criar uma tradi¢do no Maranhao
ao relacionar a familia Kennedy a um “her6i” local. O filme ndo forja um passado que
impOe praticas formais fixas que tornem incontestdvel a superioridade de seu povo,
como objetivam os cerimoniais da realeza britdnica ou o saiote dos escoceses, nos
exemplos europeus do livro organizado por Hobsbawm e Ranger (2008).

No entanto, na leitura dos filmes do DocTV III, ¢ possivel substituir “tradicao”
por “memoria”. No universo dos 35 filmes dessa edi¢do, identifico nove, pouco mais de
25%, pertencentes a categoria recuo temporal e neles a memoria ¢ buscada como
elemento fundante de determinada sociedade.

Em Chupa, chupa, a historia que veio do céu (Roger Elarrat e Adriano Barroso,
PA), o provavel aparecimento de seres extraterrestres em meados de 1970 ¢ um dos mais

determinantes acontecimentos da paraense Ilha de Colares, com seus 11 mil habitantes
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distribuidos na 4area de 111 Km? Ao recuperar esse fato para falar da regido, o
documentario afirma essa localidade na Historia. A histéria partilhada entre os
habitantes de Colares lhes faz pertencentes de uma mesma ‘“nagdo”, levando-os a
apreciar seu legado, valorizando o que ¢ deles e, assim, recuperando aquele passado que,
ndo fosse ele, talvez estivessem alijados da Historia.

Vale observar que nenhum filme da regido Sudeste se encaixa em recuo temporal
e que dos quatro documentarios do Centro-Oeste, trés sdo dessa categoria. Além desses,

trés sdo do Nordeste; dois do Norte € um do Sul:

Recuo temporal

Sudeste; 0

Nordeste;
3

O que pode indicar a auséncia desta categoria na regido mais desenvolvida do
pais? O Sudeste ja teria memoria suficiente? Sua sociedade ja estaria devidamente
fundada? Essa ideia pode merecer investigacdo mais detalhada em outro estudo. Mas,
pode-se observar que os documentérios brasileiros contemporineos que recuam no
tempo na abordagem de seus assuntos, de maneira geral, costumam chamar atengao pelo
tema, ndo exatamente pela inovacdo formal — Mariguela, . No entanto, o que vale
considerar neste instante ¢ que, apesar de o regulamento do DocTV orientar para que os
assuntos sejam contemporaneos, essa orientacdo vale para todos e, mesmo assim, a

categoria recuo temporal predominou no Centro-Oeste e inexistiu no Sudeste.
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Elementos contemporaneos da cultura local: esta categoria refere-se a alguma
manifestagdo propria da cultura de uma dada comunidade que ocorre hoje e que usa os
proprios elementos para se expressar; pode ser uma pratica especifica da regido, como as
horas vividas dentro de um Onibus por trabalhadores em Sao Paulo (Handerson e as
horas, Kiko Goifman, SP) ou os rituais mantidos por aldeias indigenas no Alto Xingu
(Mapulawache: Festa do Pequi, Aiurua Meinako, DF) ou a ocupagdo social de lotes
ociosos em cidades mineiras (Metros quadrados, Inés Linke e Louise Ganz, MG) ou a
assimilagdo do cordel em escolas e teatro em Campina Grande (Manoel Monteiro — em
video, verso e prosa, Rodrigo Lima Nunes, PB). Eis o desejo de se viver em conjunto do
qual falam Hall/Renan. Em todos os exemplos desta categoria, os filmes expressam
maneiras de vida em grupo, espalhadas nas culturas diversas do pais.

Como vemos, a categoria “elementos contemporaneos da cultura” é a categoria
responsavel por mais da metade dos filmes do DocTV III (60%). E a maneira que o
realizador encontrou para afirmar aspectos singulares de seu estado, destacando-o do
bloco homogeneizado, que se tornam as representagdes feitas apressadamente para
consumo massivo. Isso vale ndo apenas para os estados mais distantes, mas 0 mesmo
acontece diante dos filmes do DocTV realizados no “centro”. Afinal, ndo podemos dizer
que os DocTVs fluminenses e paulistas ndo conectam espectadores pela identidade uma
vez que suas imagens ja predominam na maior parte das representagoes ocorridas nos
veiculos de midia. Nao podemos dizer isso porque, mesmo no centro, hé periferias.

Em A benga (Tarcisio Lara Puiati, RJ), ndo vemos imagem das paisagens-cliché
do Rio de Janeiro. Ao contrario, a locagcdo ¢ um suburbio, poucos planos gerais. Em
geral, os interiores tém pouca luz, a iluminagdo ¢ silhuetada; os planos sdo fechados; os
enquadramentos exploram os detalhes — um canto revelando um pedago de armario, uma

lampada, uma gaiola, rostos. O tema é o candomblé. Especificamente, a significagdo que
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essa religido tem na vida daquelas pessoas. No DocTV paulista Handerson e as horas
(Kiko Goifman, SP), o filme parece provocar os acontecimentos dentro de um dos locais
em que os paulistanos passam boa parte do tempo, um 6nibus. O grupo de passageiros,
diariamente, pega aquele onibus, onde passa horas dentro dele até chegar ao trabalho,
mas aquele foi um dia de festa, ndo foi um qualquer. O problema do transito cadtico da
cidade ¢ deslocado para o interior do 6nibus. Certamente, para muitos paulistanos aquilo
tem um sentido especial, assim como tem o candombl¢ para muitos fluminenses.

Para Bauman, a sociedade, a cultura e a linguagem mantém sua distingdo, mas
elas nunca serdo as mesmas por muito tempo, elas “permanecem pela mudanga”. Uma
cultura s6 pode ser dominada, se “dominar uma matriz de permutagdes possiveis, um
conjunto jamais implementado de modo definitivo e sempre inconcluso”, o que leva a
pensar a cultura como “fabrica” e também “abrigo” da identidade (BAUMAN, 2012, p.
43).

La rota del Paclifico, cultura de fronteiras (Emilson Ferreira, AC) est4 repleto de
desejo em exprimir as peculiaridades da cultura de cada cidade abordada na regido
fronteiriga com o Brasil, Peru e Bolivia. Por momentos, através da culinaria — ¢ a
tapioca, o kibe de macaxeira, o kibe de arroz, a “baixaria”, o mingau de farinha de
tapioca ou o mingau de banana apresentados pela cozinheira em Rio Branco; a bebida
vitaminada de Cobija, na Bolivia; ou os pratos originais de Maldonado, no Peru. Noutros
momentos, mostram-se as pragas ¢ pequenas festividades em cada cidade, como se algo
proprio estivesse se revelando. O filme denuncia a devastagdo do meio ambiente e a
apropriacdo de terras dos trabalhadores por grandes exploradores, enquanto moradores
ameagados tém seu destino incerto. Quanto mais frageis parecem ser os aspectos da

experiéncia, diz Bauman, maior ¢ o impulso em se criar alicerces. Quando o
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“pertencimento” vem naturalmente, quando ndo se precisa reivindicar por ele, ndo se
pensa em identidade (BAUMAN, 2012, p. 44).
Dos oito DocTVs III do Norte e dos sete do Sudeste, seis se encontram nessa

categoria em cada regido. No Nordeste também sdo seis de um total de onze produgdes:

Elementos contemporaneos da sociedade

Nordeste; 6

Centro-Oeste; 1

Biografia: esta categoria ¢ destinada ao filme que se presta a apresentar a
trajetoria de vida de um dado individuo que, em todos os casos do DocTV III, centram-
se naquilo que o fez merecedor dessa atencdo. Esses personagens biografados
encontram-se num contexto especifico € o risco ¢ que esse contexto seja secundarizado
por seus autores, tornando-o cristalizado, sem abranger o espectro da ampla ambiéncia

que, certamente, lhe cerca. Rojas lembra que o individuo

es al mismo tiempo, miembro de una familia, y simultdneamente es también miembro de una
clase, y pertenece a una cierta cultura, y estd inserto tal vez en ciertas asociaciones politicas e
tiene ciertos vinculos de amistad y se despliega al mismo tiempo em ciertos ambitos como la
escuela, la fabrica, el trabajo, constituyéndose de este modo em el centro posible de uma tupida
red o malla de interconexiones sumamente diversificada y densa (ROJAS, 2000, p. 36).

A tendéncia das biografias em dirigir um olhar admirador ao seu objeto, muitas
vezes as leva a um tom de homenagem e enaltecimento. Na historiografia, como diz
Schmidt, por muito tempo a biografia “foi vista como o modelo de historia tradicional,
mais propensa a apologia do que a analise, mais preocupada com os fatos do que com as

grandes estruturas socioecondmicas, politicas e culturais” (SCHMIDT, 2000, p. 49).
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Mas nas ultimas décadas, ainda segundo Schmidt, com a aceitagdo crescente da micro-
historia, que incorpora a diminui¢do da escala, a biografia tem passado ao primeiro
plano. O autor distingue alguns elementos que diferenciam as biografias produzidas
recentemente das biografias tradicionais. Desses elementos, destacarei dois. O primeiro
¢ “a escolha dos personagens enfocados”. A biografia tradicional volta-se para os
grandes vultos da histéria; na nova, percebe-se interesse pelas pessoas comuns,
membros de classes subalternas — o moleiro Menocchio, do classico O queijo e os
vermes, de Carlo Ginzburg, ¢ o exemplo maior (SCHMIDT, 2000, p. 52-4).

Nos documentérios do DocTV III que tém a biografia como sua categoria
tematica, ndo hd nenhum biografado que seja grande vulto da histéria oficial, mas
também ndo sdo individuos quaisquer, todos tém feitos que os tornam singulares: José
Lutzenberger foi uma figura de grande expressao no movimento ecoldgico brasileiro e
internacional; Jussara Queiroz, nos anos 1970, era uma das poucas cineastas mulheres
no Brasil; Touro Moreno ¢ um boxeador pobre que enfrenta problemas com o alcool,
mas teve trajetoria de campedo; Véio, de uma pequena cidade sergipana, ¢ reconhecido
pelas esculturas que produz; Reinhard Maack foi um dos primeiros ambientalistas e deu
grandes contribuigdes as ciéncias, em especial a geologia, geografia e cartografia.

A segunda diferenca que Schmidt destaca ¢ relacionada aos “objetivos das
biografias”. As biografias tradicionais, de acordo com ele, buscavam louvar ou denegrir
os personagens abordados, “apresentando suas vidas como modelos de conduta positivos
ou negativos”. As biografias novas fogem desse viés e encaram seus biografados como
“vias de acesso para a compreensdo de questdes e/ou contextos mais amplos”
(SCHMIDT, 2000, p. 55). As biografias do DocTV III sdo, a toda prova, favoraveis a

seus biografados — eles sdo exemplos de virtude, determinagdo, ética, humildade,
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superacdo, pioneirismo, mas de maneira geral, recuperam aspectos da cultura, dos
costumes, da histéria e dos valores daquele ambiente. O contexto se mostra plural.

Em Nagao lascada de Véio: a gloria do sertdo, (José Ribeiro Filho, SE), Véio,
artista do interior de Sergipe, que produz esculturas a partir de madeiras de arvores ja
caidas, ¢ o individuo biografado. Ao retratar o artista, o filme abarca varios aspectos do
universo circundante — como as facanhas da vida do personagem, que revelam costumes
e humor da regido; a comida tipica, que esta presente em sua mesa ao dar entrevista; a
obediéncia a hierarquia paterna, ja que, ainda muito jovem, fazia seus objetos escondido
do pai, que achava que “aquilo ndo daria dinheiro™; a presenca do circo, inspirador de
Véio na infancia, afinal, sempre quis ser palhaco — nunca foi, mas as piadas sempre lhe
acompanharam; a admirac¢ao dos colegas que se orgulham da proximidade com o artista,
que “faz de um palito, um ledo, um elefante”; a reunido de pecas antigas em um museu
popular — andajas, furadeiras de madeira, pecas com até mais de 200 anos; a floresta
preservada por Véio, que prega o aproveitamento sustentavel da natureza; a importancia
secundaria que Véio atribui ao dinheiro - nunca aceitou encomenda, que acha “o mesmo
que ordem” e s6 vende suas obras a quem acha que vai valoriza-las.

Com as biografias, se espera perpetuar as herancas deixadas por certos
individuos. A busca por uma figura do passado — mesmo que remoto — pode significar
uma busca de identidade do presente; o biografado pode ser um instrumento que inspira
ideias contemporaneas. Além de Nagdo lascada de Véio..., Lutzenberger: For Ever Gaia
(Frank Coe, RS) e Maack, profeta pé na estrada (Frederico Fullgraf, PR) sdo
documentarios do DocTV que destacam personagens que foram (ou s3o) emblematicos
no trato com a natureza, assunto que estd na pauta da discussdo em varios campos neste
inicio de século — politico, cultural, empresarial, educacional - e que tem mobilizado, em

especial, a atengdo dos realizadores da terceira edi¢do do Programa.
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Maack, profeta pé na estrada aborda a trajetéria de Maack, alemao nascido em
1892 e que, ao desembarcar no Parana, se encantou com a regido que, no inicio do
século XX, atraia exploradores de diamante. Maack, aventureiro contumaz, inscreveu
num didrio aventuras que viveu na 1*. Guerra, como soldado alemao — fugiu da prisao
inglesa e, com nome falso, fez suas primeiras expedi¢des, chegando a Africa. Era
também cinegrafista amador e, no Parana, filmou a natureza quase intocavel e seu povo,
registrando com sua camera o nascimento de Londrina e outras cidades. Em seu epitafio,
se 1&: “aqui descansa Reinhard Maack, geografo, gedlogo, paleontdlogo, conhecedor das
leis da natureza, cujo alerta precoce ndo conseguiu evitar o pior”. Esse ¢ o mote do filme
— a adverténcia prematura de Maack para o futuro da pratica da devastacdo. Em 1950,
ele profetizou que, em pouco tempo, as florestas nativas do Parana estariam destruidas.
Um agrénomo confirma que a regido foi devastada com o plantio do café¢. Um gedlogo
octogenario denuncia que mais recentemente, as usinas hidrelétricas e a soja contribuem
fortemente para a extingdo de algumas espécies de plantas — “as perobas que se viam
antes, hoje ¢ so soja e café”.

Do mesmo modo, ao trazer a frente a vida da cineasta Jussara Queiroz, em O Voo
Silenciado do Jucurutu - Sobre a Cineasta Jussara Queiroz (Paulo Laguardia, RN), ¢
também estabelecido um didlogo com o presente — a personalidade aguerrida da
personagem contrasta com a freqiiente acusagdo de apatia politica das novas geragdes.
Com participacdo importante na manutencdo do curso de cinema, da Universidade
Federal Fluminense, Jussara, vinda do interior do Rio Grande do Norte, na década de
1970, encabecou um movimento em prol do curso — assim como em outras causas.
Segundo depoimento do professor Tunico Amancio no filme, ela era de uma geragao
que tomava para si a tarefa, no caso, de modernizar o curso de cinema, “ndo delegava

1SS0 para a instituicdo”; ela mesma fazia “o trabalho politico para conseguir o que
9
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faltava”. A cineasta Neli Neves, em depoimento no filme, conta que estava na sala de
aula quando entraram trés pessoas — “a Jussara, com forte sotaque; um outro, que era
gago; e um terceiro que falava pra dentro” -; ela diz que ndo entendeu quase nada do
que falaram, s6 que tinham que salvar o curso de cinema, que estava prestes a ser
fechado por falta de alunos. Colegas falam que Jussara fazia filmes de baixissimos
orcamentos e que era habil para estimar quanto custaria “transformar uma idéia em
filme”. Em seus filmes, ela questionava a linguagem, “valorizava a luz, a mise-en-scene,
o trabalho de ator”, nas palavras de Amancio. De acordo com outro depoimento, ela
nunca almejou ir para a televisdo ou fazer “filme hollywoodiano”. A jornalista Ana de
Angelis diz que Jussara foi uma referéncia em sua vida, “foi uma pessoa que soube se
impor — foi mulher, nordestina - e ainda assim quis ser cineasta na década de 70, era a
referéncia de mulher inteligente”. No auge da carreira e no inicio das filmagens do
inacabado O voo do menino pipa (1996), Jussara sentiu os primeiros sintomas da doenca
que iria lhe tirar a consciéncia. Alheia, hoje vive em Natal, com a familia.

Como diz Denise Tavares, “biografar ¢ sempre, inevitavelmente, vasculhar o ja
vivido” (TAVARES, 2011, p. 720). Mesmo que o biografado esteja vivo e presente na
construc¢do de sua propria histéria, seus feitos, pelo menos a maior parte deles, estdo no
passado. Assim, o que as biografias buscam ¢ materializar esse tempo e espago. De
acordo com Tavares, fazer emergir esse tempo e espago transforma-se na propria
gramatica do documentdrio. Nessa tarefa, ¢ comum recorrer-se a imaginagao.

Além do mais, ¢ conhecido o interesse do espectador pelo voyeurismo. Muitos
documentarios brasileiros dos ultimos anos que tiveram visibilidade dedicaram-se em
explorar aspectos da vida de alguns personagens — Simonal, ninguém sabe o duro que
dei (Claudio Manoel, Micael Langer, Calvito Leal, 2009), O homem que engarrafava

nuvens (Lirio Ferreira, 2010), So dez por cento é mentira (Pedro Cézar, 2009), Loki,
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Arnaldo Baptista (Paulo Henrique Fontenelle, 2008), Herbert de perto (Roberto Berliner
e Pedro Bronz, 2009), Rita Cadillac, a lady do povo (Toni Venturi, 2010), Alo, alo,
Terezinha! (Nelson Hoineff, 2009), dentre tantos outros.

Entretanto, a biografia estd presente em apenas cinco filmes da terceira edi¢ao do
DocTV (14%), o que pode ser reflexo muito mais da direcdo dada pela sele¢do dos
projetos contemplados do que do provavel impulso do realizador. As regides Norte e
Centro-Oeste ndo realizaram nenhuma biografia; o Nordeste e o Sul realizaram duas,

cada regido; e no Sudeste, o estado do Espirito Santo produziu uma:

Biografia

Norte; O

Sub Nordeste;

2

Centro-
Oeste; 0

Vale considerar que alguns filmes ficam na fronteira entre uma e outra categoria,
como Sasha Siemel, o cagador de ong¢a (Candido Alberto da Fonseca, MS) que, apesar
de abordar a vida do personagem que da nome ao titulo, o filme ndo entrou na categoria
biografia, mas na de recuo temporal, uma vez que o documentdrio ndo estd tdo
interessado na vida do personagem quanto na histéria da caga, que tem no personagem o
apice desse assunto; sua histdria € pretexto para desenvolver o tema da caca, importante
na economia da regido em meados do século XX. Esse dilema se repetiu em relacdo a

outros filmes, que nos levaram a optar pela categoria que mais ressalta.
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OS FILMES DO DOCTYV III E SUAS RESPECTIVAS CATEGORIAS TEMATICAS

No quadro a seguir, apresentamos as categorias de abordagem encontradas nos

documentarios do DocTV III. As informacdes sobre estado, titulo ¢ dire¢ao sdo baseadas

na catalogacdo feita no livro DocTV: operagdo de rede, publicado em 2011, com apoio

do MinC. No entanto, o titulo do documentério de Roraima diverge do que consta no

filme propriamente. Nesse caso, optou-se por esse ultimo, assim como o nome de alguns

diretores, que aqui prevalece também o que consta no filme, muitas vezes com

sobrenomes reduzidos. A grafia dos titulos ndo manteve as maitisculas em cada palavra,

como consta no livro. As sinopses, embora algumas parecam ser do projeto e nao do

filme pronto, mantiveram-se as mesmas, por trazerem mais elementos sobre o filme que

0 que consta no folder de divulgacdo, outra fonte disponivel.

ESTADO

TITULO

DIRECAO

CATEGORIA TEMATICA

AC

La rota del Pacifico, culturas de fronteira

Aborda o projeto estratégico de integragdo
econdmica entre Brasil, Bolivia e Peru, por meio
da construgdo da estrada do Pacifico (La
carretera del Pacifico), que promete transformar
a economia da regido por meio da criagdo de uma
via para o escoamento da riqueza dos trés paises
entre a Floresta Amazonica e o Oceano Pacifico.
E um road movie pelas culturas que se tecem no
intersticio Floresta Amazonica-Cordilheira dos
Andes, tornando a estrada o fio narrativo de
captura dos simbolos dessa heterogeneidade.
Convida a reflexdo sobre a compulsdo do nosso
modelo de desenvolvimento.

Emilson
Ferreira

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

AM

A saga do piabeiro

Toda manha, as margens do Rio Negro, no maior
arquipélago do mundo — Mariua — os piabeiros
viajam sem data de retorno, subindo e descendo
os afluentes atras de variadas espécies de peixes
ornamentais. Seu modo de vida segue o ritmo das
estagdes de cheia e vazante dos rios, enfrentando
todo o tipo de adversidades para desenvolver um
trabalho secular. “A saga do piabeiro” aborda a
exploragdo do trabalho dos piabeiros na regido
amazOnica  pelos  “patrdes de  pesca”
(intermediarios que financiam as pescarias),
funcdo caracterizada pela baixa remuneragido e
pelo néo reconhecimento dos direitos trabalhistas,
em meio ao lucrativo mercado de exportagdo de
peixes ornamentais.

José Guedes

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

AP

Alo, alo Amazonia

Manifestagdes de saudade, avisos de reunides de
trabalho, cobrangas, felicitagdes de aniversario,
notas de falecimento, etc. Desde a sua estreia, o

Gavin Andrews

Elementos
contemporaneos da
sociedade local
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programa “Alo, ald Amazonia”, levado ao ar
diariamente pela Radio Difusora de Macapa,
funciona como um elo entre os moradores das
regides ribeirinhas e quem mora em Macapa, a
capital do Amapa. Adotando o principal meio de
comunicacdo com o interior do Estado como
procedimento de captagdo da realidade, o
documentario mergulha na cultura amapaense
revelando historias da populagdo ribeirinha do
Amapa, por vezes, intimas, pessoais, que SO se
tornam  publicas  pela  necessidade  de
comunicagio.

PA

Chupa Chupa: a histéria que veio do céu

O filme trabalha a presenca do evento no
imaginario dos colarenses, por meio da obra de
Mestre Pacau, pescador e compositor de carimbo
que tem como principal tema o “chupa-chupa”,
expressao atribuida pelos moradores da ilha de
Colares, no Para, a Objetos Voadores Nao
Identificados que, em 1977, teriam feito aparigdes
nos céus da cidade e até sugado o sangue de
alguns colonos.magoados pelos comentarios
jocosos da imprensa e¢ populagdo do Estado, o
episodio teria chamado a atengdo do poder
publico e das autoridades militares, que teriam
montado a maior operagdo militar em torno de
um evento ufologico que se tem noticia no Brasil.

Roger Elarrat e
Adriano Barroso

Recuo temporal

PA

Serra Pelada - esperanc¢a nio é sonho

O documentario aborda a expectativa de
reabertura do garimpo de Serra Pelada pelos 7 mil
remanescentes da populagdo garimpeira que,
vivendo em condigdes muito precarias, chegaram
a se voltar contra a propria Vila, escavando o
cemitério em busca de ouro. Considerado o maior
garimpo a céu aberto do mundo na década de
1980. Serra Pelada chegou a extrair, em seu auge,
uma tonelada de ouro por més, chegando a
mobilizar o trabalho de 80 mil homens. Vinte
anos depois, a vila de Serra Pelada ndo tem mais
historias de riqueza para contar. E, como num
jogo de azar, poucos ficaram ricos.

Priscilla Brasil

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

RO

Quilombagem

Aborda o processo de formagdo e resisténcia da
comunidade negra dos quilombos de Santo
Antonio de Guaporé e Pedras Negras, na fronteira
entre Brasil e Bolivia, a partir da ocupagdo do
Vale do Guaporé, no século XVIII pelos Reinos
de Portugal e Espanha, para exploracdo do ouro
com mao de obra escrava de negros trazidos de
varios pontos da Africa. O documentario
promove uma revisao historica, contextualizando
o drama diario das comunidades com a falta de
transporte, acesso precario a satide e educagdo, a
tragédia das familias que foram expulsas para as
cidades mais proximas, e o conflito fundiario
instalado pelo Ibama, a partir da criagdo de uma
reserva bioldgica no territorio quilombola.

Jurandir Costa ¢
Fernanda
Kopanakis

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

RR

Nas trilhas de Makunaima

Promove uma expedicao reveladora das relagdes
do povo de Roraima com o seu bem simbolico
mais significativo — o Monte Roraima. O mito da
Pedra de Makunaima, transmitido de geragdo em

Thiago Chaves
Briglia

Recuo temporal
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geragdo pelos indios Ingarico e Taurepang,
alimenta uma cadeia de percepgdes em relagdo ao
“Monte Sagrado”, inspiragdo para o escritor
Maiario de Andrade, em seu romance
“Makunaima”, e combustivel de uma emergente
inddstria turistica.

TO

Raimunda, a quebradeira

Traga um paralelo entre a vida de Raimunda
Gomes da Silva, dedicada aos direitos das
mulheres quebradeiras de coco babagu da regido
do Bico do Papagaio e a criagdo de sindicatos de
trabalhadores rurais, sempre ao lado do padre
Josimo Moraes Tavares, assassinado por
pistoleiros em 1986, ¢ o processo de ocupagdo e
transforma¢do da regido. “Raimunda, a
quebradeira” pretende submeter os ultimos 30
anos, marcados por violentos conflitos de terra e
pela organizagdo das mulheres quebradeiras de
coco babagu, a uma revisdo historica em defesa
da luta pela posse da terra, da agroecologia e do
extrativismo.

Marcelo Silva

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

AL

Calabar

A quem Calabar traiu? A quem Calabar deveria
fidelidade? Cobigado por holandeses e franceses,
e em franco processo de dizimagdo dos povos
indigenas, o Brasil do século XVII era dominado
por Portugal que, por sua vez, estava sob dominio
da Coroa Espanhola. Norteando a narrativa por
meio da construgdo de uma certa iconografia para
Calabar, o documentario faz um apanhado de
todo o ideario e imaginario criado em torno de
sua figura a partir de um teatro de sombras e de
entrevistas realizadas em locagdes da cidade de
Porto Calvo, onde nasceu e morreu Calabar, e
onde os fatos se deram.

Hermano
Figueiredo

Recuo temporal

BA

Os negativos

Arlete Soares, fotografa e editora da obra de
Pierre Verger no Brasil, guarda as lembrancas de
sua vivéncia com o conhecido antropdlogo num
quarto escuro. “Os Negativos” revela em trés atos
e numa estrutura dramatica que respeita a ordem
cronolégica dos acontecimentos., as diferentes
fases do relacionamento Arlete/Verger: desde o
encontro dos dois, na década de 70, passando pela
fundacdo da Editora Corrupio, pela viagem a
Paris ¢ o achado dos mais de 60.000 negativos
que Verger julgava perdidos; pelo amor intenso
vivido, mas sublimado; pela velhice de Verger,
quando Arlete passa a fotografar por ele; pelo
inicio da Fundagdo Pierre Verger; pelas traigdes,
processo e reconciliagdes, até a morte do
antropologo.

Angel Diez

Recuo temporal

BA

As cores da caatinga

Regido do Norte da Bahia que teria servido de
esconderijo para o bando de Lampido e onde se
localiza a Canudos de Antonio Conselheiro, o
Raso da Catarina ¢ o espago de apresentagdo da
caatinga, para além do esteredtipo, por meio de
dindmicas como o turismo sustentavel de
observacdo das aves, a pesquisa sobre as plantas
medicinais locais, a produ¢do de doces de sabores
exoticos, etc. “As Cores da Caatinga” se apoia

Isana Pontes

Elementos
contemporaneos da
sociedade local
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nas singularidades do povo, da natureza e da
cultura do Raso da Catarina e investe contra
exploragdo irracional do meio ambiente ¢ contra
0 “mito” de que caatinga e miséria sdo sindnimos.

CE

Uma encruzilhada Aprazivel

No sertdo do Ceara, um movimentado
entroncamento rodoviario ¢é observado por
moradores que, alheios a ele, levam uma vida
lenta e artesanal. O contraste entre quem passa ¢
quem mora ¢ o mote de “Uma Encruzilhada
Aprazivel”. Uma sorte de road movie em que a
estrada é mais sugerida do que explicitada.
Apreender o destino deste local de passagem ¢
uma das tarefas do documentario, que apresenta
os modos de vida presentes no entroncamento
rodoviario. E em seu entorno, como uma alegoria
da cultura do Estado.

Ruy
Vasconcelos

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

CE

Sabado a noite

Personagens andnimos, imagens abstratas e sons
se misturam em uma viagem noturna por
Fortaleza. O  documentario produz  um
“autoretrato” da cidade, para que esta se observe
por uma Otica diversa, multipla de impressdes
sobre si nos modos como se afetam mutuamente a
cidade e seus habitantes. “Sabado a Noite” ¢ um
documentario sobre a cidade de Fortaleza e seus
habitantes num sabado na noite, construindo um
olhar que busca provocar o estranhamento dos
habitos cotidianos, usando o acaso como fio
condutor.

Ivo Lopes

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

MA

O crime da Ulen

Reconstroi a imagem publica de José de Ribamar
Mendonga, considerado um heréi por ter
assassinado em 1933, em Sdo Luis do Maranhio,
o norte-americano John Harold Kennedy,
contador da Ulen Company e suposto tio do
presidente John Fitzgerald Kennedy. Apods ser
demitido injustamente e ter sua indenizagdo
suspensa, Jos¢ de Ribamar Mendonga, ex-
bilheteiro da estagdo de bondes da Ulen, mata o
americano, responsavel pelas demissdes. O
depoimento do radialista José de Ribamar Salim
aborda o assassinato do contador da Ulen,
relacionando-o com a morte do presidente
Kennedy, na tarde de 22 de novembro de 1963.
Sdo Luis seria entdo o local de origem das
sucessivas “tragédia dos Kennedy”.

Murilo Santos

Recuo temporal

PB

Manoel Monteiro - em video, verso e
prosa

Tem o propodsito de relatar como a literatura de
cordel, sobretudo a de Manoel Monteiro, esta
sendo apropriada na educagdo em um novo
contexto, o de passar conhecimento sobre
questdes atuais, de forma atrativa e acessivel a
qualquer faixa etaria, grau de escolaridade ou
nivel social. Fazendo wuso de diferentes
linguagens artisticas, o documentario tem forte
atuacdo junto a comunidade, por meio de oficinas
em escolas publicas e particulares, com a
intengdo de discutir, de forma aberta, a inser¢do
da cultura popular nos métodos pedagogicos.

Rodrigo Lima
Nunes

Elementos
contemporaneos da
sociedade local
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PE

Uma cruz, uma histéria e uma estrada
Road movie que parte da cidade de Recife e
percorre mais de 3500 km pela Zona da Mata
Agreste e os sertdes dos vales do Moxoto, Pajet e
Cariris, e adota como procedimento o registro de
historias de vida e morte, a partir da identificag@o
das Cruzes que sao erguidas a beira das estradas e
caminhos. Historias de vida de anonimos e de
famosos com um Unico destino tragico: o de
tombarem sem vida & margem de uma estrada,
asfaltada ou de chéo batido, na grande metropole
ou nos mais longinquos sertdes. O documentario
fala do efémero e do eterno; do humano e do
Divino; do agora e do depois.

Wilson Freire

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

PI

Um corpo subterrianeo

Road movie entre o extremo norte e o0 extremo sul
do Piaui, “Um corpo subterrdneo” promove uma
viagem em busca da memoéria do homem
piauiense, agenciada pelo didlogo poético
pontuado por nascimento e morte. A espinha
dorsal do documentario ¢ uma viagem do
extremo norte ao extremo sul do Piaui, tendo
como ponto de partida a vila de pescadores
Barrinha e o de chegada, a cidade de Gilbués. Os
cemitérios das cidades de Piripiri, Teresina,
Amarante, Oeiras e Sao Raimundo Nonato sdo os
espacos onde o documentario busca personagens
que contardo historias de vida de seus parentes ali
enterrados.

Douglas
Machado

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

RN

O voo silenciado do Jucurutu - sobre a
cineasta Jussara Queiroz

Uma homenagem audiovisual a vida e obra da
cineasta potiguar Jussara Queiroz, que nasceu em
Jucurutu, interior do Rio Grande do Norte, de
onde saiu adolescente para Niteroi, para fazer
cinema. Representante do cinema engajado dos
anos 1980 e 1990, realizou os premiados
“Acredito que o mundo sera melhor” e “A Arvore
de Marcagdo”. Acometida por uma encefalite
herpética, em 1996, Jussara encontra-se hoje, aos
50 anos, impossibilitada de se expressar
plenamente e limitada para exercer a fungao para
a qual tanto se preparou e com que tanto sonhou.

Paulo Laguardia

Biografia

SE

Nacio lascada de Véio: a gléria do sertdo
Situado na altura do km 8 da BR-206, no Estado
de Sergipe, encontra-se o sitio Soarte, de
propriedade de Cicero Alves dos Santos, mais
conhecido na regido como “Véio”. No espago
existente entre a cancela da entrada e sua
residéncia ha um estranho conjunto de esculturas
disforme, compostas pelos tipos de madeira
disponiveis no local. Expostas a céu aberto,
compdem um cendrio que provoca diferentes
reacdes entre os transeuntes diante daquelas
“esquisitices”. Adentrando a casa de Véio,
descortina-se a oficina do artesdo. E o universo
desse artista sergipano que o documentario
procura narrar, buscando revelar através dessa
personagem a visdo de mundo do sertanejo.

Ribeiro Filho

Biografia

DF

Mapulawache: festa do Pequi
Através do olhar do indio Ayurua Mehinaku e da
camera dirigida por ele, este documentdrio nos

Aiurua Meinako

Elementos
contemporaneos da
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leva a um passeio etnografico pela cultura de sua
tribo. A aldeia no Alto Xingu, circundada pelas
malocas individuais, é o cenario natural. A
relagdo direta da cdmera com os personagens,
sem didlogos ensaiados, revela os estados de
espirito e os tragos faciais que se abrem para os
“de fora”, permitindo apreender os contetidos.
Naio ha didlogos preconcebidos, apenas as vozes e
os sons proprios da festa. A ideia do filme partiu
do desejo dos Mehinaku de se deixarem ver pelo
Outro, de abrir o espago da tribo para serem
olhados e vistos.

sociedade local

GO

Café com pao, manteiga nio...

Na década de 1980, quando o presidente José
Sarney langou oficialmente em Porangatu/GO o
Programa Integrado de Desenvolvimento Brasil
Central, cujo brago principal era a norte-Sul, os
meios de comunicagdo de massa do Sul e do
Sudeste reavivaram a polémica dando vozes aos
criticos que repetiram o argumento secular
segundo o qual a estrada de ferro ligava “o nada a
nenhum lugar”. O documentario revela a
importancia das estradas de ferro para a formagéo
do Estado de Goias, e reflete sobre a historia dos
projetos de construgdo de ferrovias no Brasil a luz
da reflexdo desenvolvimentista, por meio de uma
viagem pela Estrada de Ferro Goias, conduzida
por um antigo maquinista.

Viviane Louise

Recuo temporal

MT

Resgate

“Resgate” faz uso de animagdes, ilustragdes,
pinturas e som de eletro-folk para comentar 18
depoimentos de professores, médicos, costureiras,
poetas e comerciantes que hoje emprestam seus
nomes a escolas, ruas e bairros, contando, com
sotaque forte e vocabulario local, passagens de
suas vidas. A trivial celebragdo dos participantes
de Big Brothers ¢ uma das causas originais desta
obra; o desencanto politico, a paupérrima e
cristalizada representagdo na midia brasileira dos
que vivem em Mato Grosso sdo outras. O
esquecimento de conterraneos diante do passar do
tempo também impulsionou este épico digital.

Luiz Marchetti

(O livro considera
Wanda Marchetti
também como
diretora.
Entretanto, nos
créditos do filme,
ela assina
“pesquisa,
argumento ¢
roteiro”.

Recuo temporal

MS

Sasha Siemel - o cacador de oncas

O documentario promove uma revisdo historica
da passagem do letoniano Sasha Siemel pelo
Mato Grosso, na década de 1950, introdutor de
uma pratica de cagada esportiva por meio de
safaris filmados e com platéia, como espetaculo
em que empalava ongas vivas. Os eventos atraiam
estrangeiros, tendo por figura mais ilustre o ex-
presidente dos EUA, Franklin Roosevelt. Os
registros dos safaris feitos por Siemel tinham por
objetivo a imortalizagdo de seus feitos a partir da
criagdo de um museu e da publicagdo de livros
que contassem suas historias de bravura.

Candido Alberto
da Fonseca

Recuo temporal

ES

Touro Moreno

Biografia sobre a vida do lendario Touro Moreno,
lutador veterano e boémio, personagem marcante
na vida capixaba, notabilizado tanto como
esportista, quanto na “crénica de costumes” da
capital do Espirito Santo entre as décadas de 1960
¢ 1980. Dono de uma invejavel tenacidade aos 68

Juliano Enrico

Biografia

138




anos, Touro continua na ativa, lutando para se
manter em forma e aceitar novos desafios, mesmo
contra lutadores até 30 anos mais jovens, ¢ para
dar aos seus filhos condigdes de evoluirem na
carreira de pugilista. “Touro Moreno” evoca duas
lutas historicas: contra Valdemar Santana,
batizada de “O empate sangrento”, por meio de
imagens de arquivo, e contra Rei Zulu, lutador de
vale-tudo, com a recriagdo de situagdes a partir de
encontro promovido pelo documentario.

MG

Metros quadrados

A cidade de Belo Horizonte possui hoje 70.000
lotes ndo ocupados (10% das propriedades
privadas) que, para o grupo de artistas e
arquitetos do Projeto Lotes Vagos, sdo espagos
potenciais para continuas agdes de intervencdo
que podem transforma-los em espagos publicos
temporarios. Esse projeto criou as diretrizes para
o documentario, que reconstrdi as relagdes entre
as pessoas PR meio de intervengdes nesses lotes
desocupados,  enfocando,  sobretudo, sua
repercussdo na paisagem urbana e no
comportamento social. Além de discutir ideias
como o vago, a propriedade, o jardim e o uso
coletivo, registra ainda uma cidade invisivel, na
qual os lotes sdo revelados como lugares
potenciais para criar multilos lugares e devires.

Ines Linke e
Louise Ganz

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

MG

Agosto de minha gente

Na zona rural do noroeste de Minas Gerais,
quando uma pessoa vai comprar ou vender
criagdes (rezes, cavalos, etc), ela ndo diz que vai
fazer um negocio, ou comerciar, mas sim catirar.
A catira se d4 numa cena de aposta, de incerteza,
entre dois ou mais “jogadores”. Também usado
nesta regidio ¢é a palavra “barganha”.
Barganhadores de uma ou duas cabecas de gado
podem passar o dia, ou até mesmo a semana,
discutindo o preco e o valor da mercadoria.
“Agosto de minha gente” acompanha o dia a dia
de alguns personagens na regido do Alto
Paranaiba mostrando os sertanejos em suas
atividades cotidianas ¢ também na catira de
animais.

Ruben Caixeta
de Queiroz

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

RJ

A benga

Traz o dia a dia de trés senhoras do candomblé na
Baixada Fluminense, no Rio de Janeiro,
abordando temas como a idade, a passagem do
tempo, o respeito mutuo entre jovens e idosos
dentro do candomblé e a crenga no culto dos
orixas. Mae Enedina, de 90 anos, acabou de
perder o neto com quem morava e enfrenta os
desafios de mudar de casa. Mie Maria, aos 74
anos, divide-se entre as atividades de “criar” os
ia0s, iniciantes do culto de orixas, no terreiro Axé
Op6 Alonja, e a vida na sua comunidade. Viver
para o candomblé é o lema de Mae Mimi, mae-
de-santo, de 75 anos.

Tarcisio Lara
Puiati

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

RJ

20 anos de Suvaco

Alguns folides participantes da roda de samba
integram a equipe de filmagem de “20 anos de
Suvaco”, convertendo o documentario em um
verdadeiro “filme fundo de quintal”. Reunindo

Paola Vieira

Elementos
contemporaneos da
sociedade local
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um farto material de arquivo, o documentario
organiza as historias da formagdo do bloco, que
coincide com o periodo de redemocratizagdo do
pais, resultando num registro inico de uma parte
da historia contemporanea do carnaval carioca.
Trata-se do grupo “Suvaco do Cristo”, que surgiu
na década de 1980 como uma espécie de
agrupamento socio-artistico-politico para se
transformar em um dos maiores blocos de
carnaval de rua do Rio de Janeiro, desfilando com
50 mil folides.

SP

Zumbi somos noés

Manifesto sonoro e visual que traz as novas
sonoridades e imagens urbanas, e¢ seu elo
indivisivel com o legado afro-brasileiro. Espécie
de bricolagem que une os tambores ancestrais, 0s
ritmos contemporaneos e as novas simbologias
visuais. “Zumbi somos ndés” propde uma reflexédo
sobre questdes raciais na sociedade brasileira
contemporanea e a criagdo de estratégias
artisticas para responder a essas questdes,
inscrevendo na vida cotidiana novas formas de
olhar, pensar e agir. O documentario é um
desdobramento da linguagem de Frente 3 de
Fevereiro, grupo que aborda o racismo na
sociedade através de intervengdes artisticas, e cria
um didlogo afinado entre imagem e som,
norteado por narradores-personagens-mc’s.

Frente 3
Fevereiro

de

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

SP

Handerson e as horas

Documentario feito a partir de um \nico plano-
sequéncia, “Handerson e as horas” ¢ um filme
sobre a duragdo, sobre o tempo passado em um
trajeto de um Onibus que sai do bairro Grajat, na
zona Sul de Sdo Paulo, até o Largo da Batata.
Calcula-se que, em média, o paulistano passa 1
hora e 50 minutos por dia no transito. S#o
aproximadamente 10 horas por semana. Mais de
10 anos em um transporte coletivo numa vida.
Com tanto tempo no Onibus, as pessoas criam
fortes lagos de amizade, realizando inclusive
festas. E ¢ essa tensdo que marca o filme. Uma
“farra” que comega as 6h00 da manhd e dura
mais de duas horas. Pessoas entediadas e
desoladas de um lado, e outras com um desejo
incrivel de aproveitar esse periodo dentro do
transporte coletivo.

Kiko Goifman

Elementos
contemporaneos da
sociedade local

PR

Estado de resisténcia

Ofensiva contra a agdo das grandes corporagdes
da quimica fina em nosso pais. “Estado de
resisténcia” ¢ uma denuncia contundente ao
processo em curso de condicionamento dos solos
para cultivo agricola, padroniza¢do dos habitos
alimentares da populagdo, e as demais
implicagdes da introdu¢do da transgenia no
Parand, o maior produtor de graos do Brasil. O
documentario aborda os diferentes modos de
producdo agricola a partir de um corte
longitudinal, da divisa com S3o Paulo a Santa
Catarina, buscando respostas para as seguintes
questdes: qual ¢ o negécio do agronegocio? O
que ha por tras da monocultura ¢ da transgenia?
Qual ¢ o papel da midia nesse processo? Quais
sdo as relagdes entre a produgdo de alimentos e a

Berenice
Mendes

Elementos
contemporaneos da
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cultura de um povo?

PR

Maack, profeta pé na estrada

Biografia sobre o geodlogo teuto-brasileiro
Reinhard Maack, nascido em 1892 em Herford,
na Alemanha, ¢ falecido e sepultado em 1969, em
Curitiba, no Parand, que alardeou a devastag@o
das paisagens do Parand na década de 1920,
registradas em 16mm pelo proprio antes da
chegada da cultura da cafeicultura ao norte
paranaense. “Maack, o profeta da devastagdo”
retorna aos cendrios de Maack exatos oitenta anos
ap6s a documentacdo, registrando as graves
alteragdes nos grandes ecossistemas e biomas no
Parana, de onde foram expulsos seus ultimos
habitantes autdctones, indigenas, e explorados até
sua exaustdo, como a Floresta de Araucaria.

Frederico
Fiillgraf

Biografia

RS

Lutzenberger: for ever Gaia

O documentario apresenta as ideias e realizagdes
do ecologista José Lutzenberger através de trés
linhas de abordagem: as origens, as obras e a
reveréncia a vida. As imagens sdo intercaladas
com cenas em animacao, assinadas pelo animador
Otto Guerra. “Lutzenberger: for ever Gaia” retine
imagens e depoimentos coletados em diversos
lugares onde o ecologista atuou, além de
entrevistas com o proprio Lutzenberger, filmadas
antes de seu falecimento. O documentario conta
com a colaboragdo do diretor de fotografia Piotr
Jaxa, conhecido por sua atuacdo na trilogia das
cores, do cineasta polonés Kieslowski.

Frank Coe

(No livro, Otto
Guerra consta
também como
diretor.
Entretanto, nos
créditos do
filme, ele assina
“direcdo geral
de animag¢do”).

Biografia

RS

Blau Nunes - O vaqueano

O documentario identificou Blau Nunes nos
relatos e experiéncias de personagens reais da
vida riograndense, revelando sua constitui¢do
psicologica e mesmo fisiondmica, reconstruindo
esse personagem real e mitico, ndo como
apresenta¢do do escritor ou da obra literaria, mas
como didlogo contempordneo com a cultura
gauchesca. “Vaqueano” (espanholismo que
designa conhecedor dos caminhos, guia) é uma
caracteristica do personagem Blau Nunes que, em
processo da construgdo identitaria gaticha, migrou
da realidade para as obras de Jodo Simdes Lopes
Neto, em seus “Contos gauchescos ¢ lendas do
Sul”, publicadas no inicio do século XX.

André Costantin

Recuo temporal

SC

Dyckias

Questiona a  expressdo  “desenvolvimento
sustentavel” ao abordar o processo de extingdo da
bromélia e de seu meio ambiente pelo lago
formado pela construgdo da barragem da Usina
Hidrelétrica de Barra Grande. Dychia distachya é
um género de bromelidceas endémicas que se
localiza exclusivamente as margens dos rios
Uruguai e Pelotas, nas divisa dos estados de
Santa Catarina e do Rio Grande do Sul, incluida
em 1992 na Lista Oficial da Flora Ameagada de
Extingdo (Ibama).

Tur Gémez e
Jonas Edson
Pinto

Elementos
contemporaneos da
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SOBRE ALGUNS TEMAS: O QUE VEEO QUE DIZ O DOCTV III

Vistos em conjunto, os documentdrios da terceira edicdo do DocTV trazem um
frescor nos temas, objetos e figuras tratados, como a trajetoria dos peixes ornamentais,
que das maos dos pequenos pescadores dos rios da Amazodnia, alcangam o mundo em
precos que se multiplicam (4 saga do piabeiro, José Guedes, AM); as fortes evidéncias
do aparecimento de seres de outro planeta vivenciadas pelos habitantes da pequena
cidade paraense em meados dos 1970 e a interferéncia da Aerondutica em esconder os
fatos (Chupa, chupa: a historia que veio do céu, Roger Elarrat e Adriano Barroso, PA);
os ex-garimpeiros da Serra Pelada que ndo abandonaram a 4rea na esperanga que seja
liberada para novas exploracdes, enquanto ¢ testada sua capacidade de resistir as
condi¢des hostis de uma “terra de ninguém”, diante da suposta ameag¢a da Mineradora
Vale do Rio Doce (Serra Pelada: esperanga ndo é sonho, Priscilla Brasil, PA); a histéria
da cacga de ongas no Pantanal mato-grossense e a vida do ucraniano Sasha Siemel, um
dos maiores cacadores na década de 1950 (Sasha Siemel: o cacador de ongas, Candido
Alberto da Fonseca, MS), etc.

Sem duvida, pode-se dizer que os assuntos que mais se destacam nos filmes da
terceira edicdo do DocTV sio relacionados ao meio ambiente, quase sempre incluindo a
dentincia de que povos nativos estdo sendo expulsos de suas proprias terras. Pelo menos
onze documentarios tratam desse tema, sendo que dos cinco filmes da regido Sul, quatro
tém essa tematica como central — a ameaca das sementes transgénicas que fazem as
plantas naturais perderem suas memorias genéticas, podendo levar a que somente
empresas passem a fabricar alimentos (Estado de Resisténcia, Berenice Mendes, PR);
hidrelétricas construidas sem aparente necessidade, conduzindo moradores a terras
estranhas e colocando em extingdo vegetagdes tipicas e unicas no mundo (Dyckias, Tur

Gomez, SC); homens que dedicaram sua vida a compreensdo e aos cuidados com a
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natureza (Lutzberger: for ever Gaia; Frank Coe, RS; Maack, profeta pé na estrada,
Frederico Fullgraf, PR).

Assim como no Sul, em mais da metade dos documentérios da regido Norte
também se tem a ameaga ao meio ambiente e a exploracdo do homem e da mulher como
tematicas principais. A desapropriagdo de terras de comunidades inteiras por fazendeiros
- ou grandes empresarios - perpassa alguns dos filmes, como Quilombagem (Jurandir
Freire e Fernanda Kopanakis, RR); Serra Pelada: Esperan¢ca ndo é sonho (Priscilla
Brasil, PA); Raimunda, a quebradeira (Marcelo Silva, TO), A saga do piabeiro (José
Guedes, AM) e La Rota del Pacifico, culturas de fronteiras (Emilson Ferreira, AC).

Ainda denunciando a explora¢do da natureza e das pessoas, encontramos, no
Nordeste, As cores da caatinga (Isana Pontes, BA) e Nac¢do lascada de Véio: a gloria do
sertdo (José Ribeiro Filho, SE), que apresenta o trabalho do escultor Véio, baseado na
protecdo do meio-ambiente.

Curioso observar o predominio da tematica ambiental - incluindo a exploracdo
do homem em sua propria terra - nas regides fronteiricas com outros paises, o Sul e o
Norte.

Hall diz que a cultura nacional busca unificar as identidades, ndo considerando as
diferengas de “classe, género ou raga” (HALL, 2002, p. 59). Mas os filmes resultantes
do DocTV sao realizados por diretores e produtores independentes, isto ¢, desvinculados
da empresa televisiva que exibe seu filme e que, ela sim, poderia ter esse impulso pela
unificacdo e pela generalizagdo. As singularidades e diferengas destacadas nos
documentarios dos realizadores independentes do DocTV ¢ que parecem definir seus
espacos, ndo por meio de caracteristicas rigidas e proprias, mas através da coexisténcia
de variadas maneiras e estilos de ser e de viver. De maneira geral, esses documentarios

demonstram certa complexidade nas relagdes estabelecidas. O DocTV Il Raimunda, a
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quebradeira (Marcelo Silva, TO) gira em torno de mulheres quebradeiras de coco,
atividade de onde tiram seu sustento; elas se veem ameacadas pela chegada de grandes
empresas que, além de adquirirem o direito das terras, passam a extrair coco de forma
mecanizada, em quantidade bem superior a extracdo manual realizada por elas. Se ¢
verdade que ha discursos resignados daquelas pessoas simples e sem estudo, ¢ fato que
ha outro lado bem articulado, encabe¢ado por Raimunda, a quebradeira que da titulo ao
documentario, que, de analfabeta e sem senso critico no passado, politizou-se e adquiriu
escolaridade, transformando-se numa importante lideranca na area do Bico de Papagaio,
ajudando na resisténcia aos interesses de grandes investidores.

As caracteristicas de comunidades e de pessoas presentes nos filmes nao
simbolizam um tUnico povo. Afinal, dentro das mesmas classes sociais ¢ dos mesmos
grupos ¢étnicos e de género ha diferengas. E essa variedade ndo pode, portanto, ser
propria de uma unica regido. Diferentemente da generalizacdo grosseira que os veiculos
de massa costumam fazer em nome de uma “cultura nacional”, os filmes do DocTV
buscam singularidades para identificar seus espagos, embora nem sempre consigam se
desvincular das mesmas visibilidades.

As cores da caatinga (Isana Pontes, BA) busca romper com a ideia de que o
sertdo, localizado na regido semi-arida, ¢ confinado ao sofrimento, ao lamento, as cores
preto e branco, ao som monocordio de uma natureza ingrata e que pune seus filhos,
injusticados impotentes. O filme, desde o titulo, emana colorido — das araras e outros
passaros, da vegetagdo que, verde ou seca, apresenta variagdes de cor. A caatinga aqui €
a regido das ervas, dos frutos e das plantas raros; de umbuzeiros e maracujas do mato; o
habitat natural da “ararinha azul”, ameagada pelo contrabando. O discurso filmico é o de
trazer a viabilidade da regido a tona. Nos depoimentos, enfatiza-se a especificidade da

localidade - mesmo com suas poucas chuvas, a vida ¢ possivel se ajustar aquele
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ambiente, com a construgdo de cisternas, por exemplo. Os contrabandistas de animais e
as empresas que exploram os frutos e plantas ameacam os trabalhos de homens e
mulheres locais, mas eles reagem, t€ém senso critico, a resignacao ndo ¢ a tonica. O filme
desvela novas formas de ver e de pensar aquele lugar, embora escorregue aqui e ali.
Uma senhora idosa, identificada como “catadora de umbu”, uma das poucas vozes nao
“especializadas” no filme, lamenta o contrabando das araras e, ao fazé-lo, seu semblante
se entristece e ela chora, o que é bem explorado pelo filme. E a visibilidade viciada de
um povo vitimado pelo outro, cuja ideia foi construida e solidificada ao longo de
décadas sobre aquela regido.

Nas regides Centro-Oeste, Nordeste e Sudeste ndo se verificaram o predominio
de nenhum tema em especial. Os assuntos sdo variados, passam pelo candomblé (4
benga, Tarcisio Lara Puiati, RJ); pelo ambiente do carnaval (20 anos de Suvaco, Paola
Vieira, RJ); pela contemplagdo do tempo e do lugar (Uma encruzilhada Aprazivel, Ruy
Vasconcelos, CE); pela ocupagao social de lotes ociosos nas cidades (Metros quadrados,
Ines Linke e Louise Ganz, MG); pela caca da onga no Pantanal (Sasha Siemel: o
cacador de ongas, Candido Alberto da Fonseca, MS) ou pelos hébitos de aldeias
indigenas (Mapulawache: festa do pequi, Aiurud Meinako, DF), dentre outros.

As praticas sociais manifestas nas diversas comunidades vistas nos filmes - a
forma das pessoas falarem, suas fisionomias, seus raciocinios, suas logicas - ndo sdo
proprias desta ou daquela regido; ndo sdo natas, elas foram adquiridas ao longo da

historia, como ocorre, na verdade, com qualquer pratica cultural.

Alexandre Figueirda e Sérgio Dantas, analisando alguns filmes da primeira
edi¢do do DocTV, produzidos em 2003 e exibidos entre 2004 e 2005, chamada “Brasil

imagindrio”, identificam que a maior parte desses documentarios busca as origens do
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pais, valoriza a cultura popular e s3o ambientados no meio rural, ou seja, buscam uma
cultura primitiva para reafirmar o carater nacional, semelhante aos objetivos do Instituto
Nacional do Cinema Educativo — INCE (1936-1964), que era um modelo determinado
pelo Estado para a constru¢cdo de uma identidade nacional, ao passo que, segundo os
autores, no DocTV esse processo se da “de maneira quase inconsciente”. Contudo,
acrescentam, hd outros assuntos ainda nessa primeira edi¢do, como biografias de artistas
e escritores e tematizacdes sobre cultura popular urbana, afirmacgdo cultural e politica
(DANTAS; FIGUEIROA, 2007, p. 271-274).

O descentramento (material, estético, discursivo e teorico) do sujeito das tltimas
décadas pressupdoe “a dissolugdo de fronteiras, de heterogeneidade cultural, de
interpenetracao de discursos, de didlogo entre mundos” (PRYSTHON, 2010, p. 170). Da
mesma forma, o descentramento tematico dos filmes do DocTV e sua enorme variedade,
paradoxalmente a proposta do Programa, que € regionalizar a produgdo, acaba propondo
a extingdo de fronteiras imagindrias que costumam aprisionar determinados espacos em
ideias redutoras e simplificadas.

Esse descentramento parece se repetir no campo estético, constituindo-se em
outra fronteira que se dissolve ao ser capaz de estabelecer estéticas cinematograficas
alternativas, deslocando o papel de algumas “periferias”, como os DocTVs cearenses
Sabado a noite e Encruzilhada Aprazivel, que se destacam — para o bem e para o mal -
com suas propostas estéticas provocativas. Afinal, ¢ através do estilo que se alcanca a
textura perceptivel do filme, como afirma David Bordwell. E dos aspectos estilisticos

dos filmes do DocTV III que trataremos no proximo capitulo.
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Capitulo IV — DocTV III no contexto do documentario brasileiro contemporaneo

Rogério Luz diz que o cinema brasileiro, desde cedo, foi levado a representar o
pais e seu povo: “sua exuberante natureza tropical, seus costumes civilizados ou
exoticos, as personalidades marcantes, os acontecimentos caracteristicos”. Dessa forma,
o cinema foi, sucessivamente, identificando o pais com sua “elite civilizada”, a sua “boa
gente”, as “camadas ou categorias sociais exploradas e oprimidas”, a “classe média dos
grandes centros urbanos”, as “minorias ¢ seus movimentos reivindicativos” (LUZ, 2002,
p. 123). Mas ao criar uma mediagdo entre o espectador ¢ o mundo, o cinema, segundo

3

Andréa Franga, ¢ mais “um analista minucioso dos sistemas de representacdo que
sustentam nossas crengas, valores e dinamicas relacionais”, do que um produtor de
representacdes. Fronteira, em sua acepcdo, € aquele lugar de indiscernibilidade, nao
apenas “a linha pela qual um territorio se transforma em outro”, mas a zona em que sao
levados os dois territérios. E, no cinema, o espectador habita esse lugar de passagem,
que fica entre o filme e a realidade que ele traz (FRANCA, 2010, p. 223-227). Um filme
sO ganha existéncia, diz Luz, se confirmar um sujeito para seu campo de experiéncia e
considera o cinema estadunidense “o exemplo mais contundente de uma cinematografia
nacional que ofereceu ao cidaddo comum elementos para imaginar a si mesmo e a
sociedade envolvente, por meio de diferentes aspectos da vida nacional” (LUZ, 2002. p.
132). O cinema brasileiro, segundo Luz, mesmo quando em didlogo com os cinemas
novos europeu e estadunidense, persegue seu destino representativo. O Cinema Novo se
insurgiu contra os sucessos de bilheteria — chanchada e pornochanchada -, que
confirmariam o gosto e os preconceitos do publico. Com isso, estabelecia-se um dilema:
“representar o publico tal como ele queria se ver ou, ao contrario, representar seus reais

interesses, em uma perspectiva politica e cultural’? O cinema brasileiro vive num

continuum estado de projeto e € justamente isso que lhe confere consisténcia ideal: ao
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manifestar-se continuamente o projeto de uma cinematografia nacional apos cada morte
(ou ciclo) aparente, o cinema renasce € “o renascimento €, sempre, o renascimento de
um projeto”, nas palavras de Luz. Os processos de subjetivagdo no dominio estético, de
acordo com o autor, encontram dificuldade de ser encarados teoricamente. Por isso, é
comum que se prefiram investigar “determinag¢des econdmicas, politicas e culturais das
condutas e das representagcdes nas areas da producdo e do publico”. Quando a anélise
incorre num vaivém entre obra e realidade social, Luz acredita que isso ¢ “caracteristico
da experiéncia estética solicitada pelo filme” e a énfase ¢ dada ao movimento de
passagem entre obra e sociedade. Assim, ele da prioridade tedrica “a dimensdo estética
na busca do esclarecimento das dimensdes politica e cultural do cinema”. Quando se
reage a tendéncia de analises extrinsecas ao filme (vieses politico, econdmico, cultural),
ainda para Luz, costuma-se dar énfase nas analises formais, supondo o isolamento do
contexto em que o filme se estabelece. Mas ater-se especificamente a forma de operar do
cinema, pode desconecta-lo “de sua mais ampla dimensdo social” (LUZ, 2002, p. 123-
134).

Ao situar o documentario contemporaneo como algo dificil de definir por conta
de sua multiplicidade, Cezar Migliorin, diz que essa dificuldade ¢ mais um triunfo do
que um problema. Lembrando Agamben, ele sustenta que o poder s6 lida com o que
sabe nomear e documentdrio hoje nomeia a liberdade no cinema, ou seja, aquilo que esta
no campo da indiscernibilidade seria documentdrio. A representacdo era o Unico
problema a ser considerado pelo documentario, afirma Migliorin, mas ndo mais para a
produgdo contemporanea, embora “o desafio de apresentar o outro, de forjar encontros e
pensamentos com o desconhecido das vidas e das imagens” seja justamente o que move

o melhor desse cinema. O interesse pelo humano perpassa o documentario e a procura
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pela forma de chegar ao mundo das pessoas se torna um problema estético, ressalta o
autor (MIGLIORIN, 2010, p. 9-10).

E ¢ o registro estético que assegura o acesso a obra, é o que traz a experiéncia do
sujeito espectador a tona. David Bordwell, como Luz, observa que o mais comum nos
estudos de cinema tém sido andlises filmicas sobre o desenvolvimento psicoldgico dos
personagens ou sobre sentidos filoséficos, culturais ou politicos do que sobre o estilo

propriamente. No entanto, ele enfatiza que

o conteudo do filme s6 nos afeta pelo uso de técnicas cinematograficas consagradas. Sem
interpretacdo e enquadramento, iluminagdo e comprimento de lentes, composicao e corte, didlogo
e trilha sonora, ndo poderiamos apreender o mundo da histdria. O estilo € a textura tangivel do
filme, a superficie perceptual com a qual nos deparamos ao escutar e olhar (BORDWELL, 2008,
p. 57-8).

Shohat e Stam concordam que “a estrutura narrativa, as convencdes do género, o
estilo cinematografico” merecem atencdo para uma analise abrangente, afinal o discurso
cinematografico eurocéntrico ndo ¢ percebido somente nos personagens ou no enredo,
mas “na iluminacdo, no enquadramento, na mise-en-scene, na musica”’. Relagdes de
poder sdo trazidas a tona “em registros de primeiro plano e plano de fundo, elementos de
dentro e fora da tela, fala e siléncio”, por exemplo. A postura e expressdes corporais
traduzem hierarquias sociais (SHOHAT; STAM, 2006, p. 302-3).

A produ¢do do DocTV tem suas especificidades: os filmes devem,
necessariamente, abordar algum aspecto da cultura do proprio estado; os projetos devem
guardar anonimato do proponente até sua sele¢do; os filmes devem ter 52 minutos; o
or¢amento tem valor Unico para todos os projetos; o diretor deve morar ha, pelo menos,
dois anos no estado pelo qual concorre, dentre outras. E, como visto, o regulamento do
concurso vai, gradualmente da primeira a terceira edi¢do, diminuindo a importancia do

tema para priorizar a forma de se fazer os filmes, suas escolhas e influéncias estéticas.
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No capitulo anterior, enfatizei questdes tangenciadas ao tema. Neste capitulo, a

énfase serd dada as opcdes formais adotadas pelos realizadores e a experiéncia com o

processo do DocTV. Num primeiro instante, farei um paralelo entre as principais

caracteristicas presentes no documentario brasileiro contemporaneo, associando-as aos

filmes do DocTV da terceira edigdo, ao localizar influxos estilisticos presentes em

alguns desses filmes. Essas marcas sdo tratadas em trés topicos: “influxos da (anti)
»

representacdo”, “influxos da constru¢do do acontecimento” e “influxos da escala micro”.

Em seguida, discutirei as marcas estilisticas que sdo recorrentes no DocTV III.

INFLUXOS DA (ANTI) REPRESENTACAO

No recente documentario brasileiro ou pelo menos em parte da producao que tem
recebido atencdo em andlises de pesquisadores e criticos, tem-se verificado a presenga
de narrativas diversificadas, ora subjetivas ou reflexivas - centradas ou ndo na primeira
pessoa -, ora influenciadas pelo estilo direto ou orientadas por “métodos e formatos de
outras artes — o video experimental, a video-instalagdo, a performance, as artes
plasticas”, como ressalta Andréa Franca, ao citar documentdrios brasileiros produzidos
entre 2001 e 2004 por documentaristas como Sandra Kogut, Cao Guimaraes, Kiko
Goifman, Lucas Bambozzi, Carlos Nader e Roberto Berliner (FRANCA, 2006, p. 50).
Alguns desses documentaristas tiveram suas estreias ainda nos experimentos das artes
videograficas das décadas de 1980 e 1990 e seguiram numa linha mais autoral e
socialmente menos engajada.

Nao que a pratica desses elementos narrativos seja original na histéria do
documentario, posto que desde a década de 1920 e nas seguintes se encontram
propriedades poéticas, reflexivas, experimentais e precursoras em filmes de cineastas

como Joris Ivens, Dziga Vertov, Luis Buifiuel, Alberto Cavalcanti, Maya Deren, Agneés
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Varda, Chris Marker, Jean-Marie Straub/Dani¢lle Huillet, assim como no observacional
cinema direto e no interativo cinema verdade que se afirmavam nos Estados Unidos e na
Franga, ainda no inicio da década de 1960.

No entanto, o reaparecimento desses estilos nos recentes documentarios
brasileiros marca um momento de atualizacdo de elementos estéticos e conceituais,
alinhados ao contexto socio-politico-cultural em que se inserem.

A partir da década de 1960, como destaca Michael Renov, “movimentos
politicos convencionais t€ém sido substituidos pelo que se tem chamado de ‘politica de
identidades’, uma agenda para uma mudanga organizada em torno de aspectos comuns,
como raga, género, etnia e sexualidade” (RENOV, 2003, p. 14). E quando se produzem
documentarios com carater mais subjetivo.

Em Um Passaporte hungaro (2002), a diretora Sandra Kogut, em busca da
obtencdo do passaporte sugerido pelo titulo, mostra imbricagdes historico-politicas
relacionadas a origem judaica de seus avoés, cujo parentesco lhe daria direito ao
passaporte. A identidade da diretora se torna, assim, fonte capital de seu auto-
entendimento. O carater auto-biografico de muitos documentarios recentes, segundo
Renov, se transforma num “foco de resisténcia contra estados, corporagdes e instituigdes
que sufocam a individualidade em nome de nacionalidade, lucro ou eficiéncia”. Ainda
como observa o autor, o cadnone do documentario ¢ dominado pelos homens (Flaherty,
Grierson, Rouch, Leacock, Wiseman), mas, no entanto, a maioria dos filmes auto-
biograficos ¢ feita por mulheres e a influéncia do feminismo ¢ marcante, uma vez que o
movimento das mulheres vem transformando o pessoal em politico e critica os
movimentos politicos baseados em classes por que deixaram de lado injustigas surgidas

nas relagdes interpessoais e familiares (RENOV, 2003, p. 14-15).
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Dentre os 35 documentarios da terceira edi¢do do DocTV nao ha nenhuma auto-
biografia. Vale realcar que uma das condi¢des para se candidatar a selecdo do edital
DocTV ¢ a manutengdo do anonimato do proponente, o que justificaria a auséncia de
filmes na primeira pessoa.

De maneira geral, segundo Consuelo Lins e Claudia Mesquita, destacam-se dois
tracos marcantes do documentario brasileiro contemporaneo em distingdo ao
documentario moderno (aquele que se passou a produzir nos idos da década de 1960): “a
recusa do que € “representativo” e o privilégio da afirmagdo de sujeitos singulares”. As
autoras identificam em Congo (Arthur Omar, 1972) e Di Cavalcanti Di Glauber
(Glauber Rocha, 1977), as primeiras intengdes em se distanciar do saber documental que
prevalecia nos documentarios brasileiros de entdo, e de afirmar a importincia que se
estabelece entre as “coisas”. Ou seja, a mediagdo ¢ o que interessa porque “explicita a
natureza falsa de toda e qualquer imagem”. Por isso, a intervengdo dos cineastas ¢
central. Sdo filmes que, segundo as autoras, “deixam claros os limites da representagdo e
propdem novas formas de relagdo com o espectador” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 20-
6).

No entanto, ¢ Cabra marcado para morrer (1984), transformado num divisor de
aguas do documentarismo brasileiro, que consolida esses dois tracos, ao optar por
personagens andnimos e ao sustentar na reflexividade, isto ¢, no processo de feitura do
filme, 0 momento em que sdo produzidos os sentidos, explicitando-se a complexidade da
representacao.

Ao comentar filmes de documentaristas brasileiros contemporaneos ligados a
experimentacdes plasticas, Andréa Franga diz que as imagens desses documentarios

“ndo sdo usadas como mero registro de situagdes pré-existentes, mas cComo processo que
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impulsiona e estimula diferentes formas de representacdo das imagens que compdem e
dao sentido ao mundo” (FRANCA, 2006, p. 50).

Nos filmes do DocTV 1II, a filiagdo mais contundente a essa estética esta
presente nos dois filmes cearenses, Uma encruzilhada Aprazivel e Sabado a noite,
embora a pesquisa formal também marque outros filmes, mas nesses ela ¢ suprema. Nos
filmes de Ruy Vasconcelos e Ivo Lopes a meta ¢ se afastar totalmente de uma narrativa,
de qualquer fato consumado; a primazia ¢ das composi¢cdes dos enquadramentos, da
iluminacdo, dos longos planos, da investigacdo sonora, que induz a uma atmosfera
imprecisa. Nao ha palavra falada ou escrita que organize um sentido objetivo, algum
discurso informativo. O mundo real é pretexto para abstracdes poéticas. Mais do que por
um tema propriamente, tais filmes se interessam pela exploragdo das potencialidades
sensoriais da imagem e do som.

Ha uma variedade de caracteristicas estilisticas presentes em filmes ao longo da
historia — nos filmes do chamado primeiro cinema, nos do cinema moderno ou nos
contemporaneos. Essa perspectiva cronoldgica ¢ atravessada pela “tese da
modernidade”, que explicaria as mudancas estilisticas. Embora n3o a negue
completamente, David Bordwell pondera que a modernidade tem sido a explicagdo
preferida de muitos teéricos, mas nem sempre € convincente. Quando, por exemplo, um
filme hoje apresenta “montagem rapida e interpretacdo histrionica”, a explicacdo da tese
da modernidade se ajusta. Mas se o filme ¢ lento, com montagem minima e interpretagdo
contida, ndo sdo identificados os determinantes que produziram esse filme
(BORDWELL, 2008, p. 320). Os documentarios “sensoriais” do DocTV III dos quais
falamos, ndo se moldam, portanto, a essa explicagdo.

Para contemplar outras explicagdes que ndo se ajustam a “tese da modernidade”,

Bordwell lanca sua teoria fundada na andlise estilistica a partir do “oficio do diretor”,
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sustentada por trés questdes: o paradigma do problema/solucdo, os diretores como
agentes sociais € o cinema como atividade transcultural (BORDWELL, 2008, p. 320-
342).

Trazendo essa discussdo para o campo do documentario, abordarei um
determinado documentario cearense produzido em meados dos anos 2000, relacionando-
0 ao contexto que o originou. Até bem recentemente, o cinema no Ceard era somente (e
apressadamente) associado ao classicismo formal, que embalava os temas igualmente
classicos quando se trata de Nordeste: cangago, religido, seca ¢ miséria.** A meta desse
determinado documentdrio cearense de meados dos anos 2000 parece ser abalar
radicalmente essa concepg¢ao, deixando nitido o distanciamento que busca estabelecer de
todo rango tradicional.

Nesse sentido, relacionando esse “novo” documentario cearense as questdes
propostas por Bordwell, veremos que a solucdo que ele encontra para seus problemas
estilisticos vem, muitas vezes, da influéncia de diretores de culturas distantes, cada vez
mais possiveis de serem acessados através da internet, DVDs, festivais e mostras
especificas. E o que € recebido ¢ ressignificado, manifesto através das caracteristicas de
enquadramento, iluminacdo, comprimento de lentes, montagem e desenho sonoro,
inscrevendo-se sobre a aparéncia do mundo tal qual experimentam.

A partir do cearense As vilas volantes — o verbo contra o vento (Alexandre
Veras, 2005), produzido através do DocTV II, derivaram-se na edigdo seguinte os dois
DocTVs cearenses com estilos similares — planos longos, exploragdes formais (visuais e
sonoras) e laconismo — Sdbado a noite ¢ Uma encruzilhada Aprazivel. Nos trés

documentarios a equipe ¢ muito proxima e se reveza nas fungdes.

%00 cineasta cearense que teve maior projegdo nacional é Rosemberg Cariry, que realizou filmes, como
Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto (1986); A saga do guerreiro Alumioso (1993); Corisco e Dadd
(1996); Juazeiro, a nova Jerusalém (2000); Patativa do Assaré — ave ou poesia (2007), dentre outros.
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O Paradigma do problema/solugdo considera que na realizacdo de um filme todo
diretor encontra-se diante de problemas e a eles tem que responder. Os cineastas
conhecem véarias normas do cinema (campo/contra-campo; composi¢cdo com molduras;
avancos de camera; primeiros-planos, etc) e sdo essas normas que oferecem as solugdes,
seja para “guiar os menos talentosos ou para desafiar os ambiciosos”. No entanto, pode
acontecer que o autor ignore qualquer regra e se jogue num desconhecido, como ilustra

Bordwell:

o artista abandona todas as normas, esquece a solu¢do de problemas e s6 faz loucuras. Joga tinta
na tela ou bate algumas notas aleatoriamente no piano sé para saber o que um gesto ao acaso
pode produzir (BORDWELL, 2008, p. 325).

Em Sdbado a noite, ndo estamos bem certos do que quer o diretor, discursiva ou
esteticamente. As primeiras imagens sdo da fachada da rodovidria: em longos planos
gerais que duram em torno de um minuto cada, a camera se fixa num ponto a espera de
acontecimentos, que assim se tornam qualquer caminhar de transeunte dentro do quadro
ou os esperados embarques e desembarques dos carros. O documentario de Ivo Lopes
parece seguir um dispositivo inicial — acompanhar com a camera pessoas que levem o
filme para algum lugar e com elas conviver nesse trajeto.

Esse momento em que o dispositivo se apresenta, Unica tentativa revelada de
aproximag¢do com o outro no filme, acontece quando alguém da equipe interpela um
casal na saida da rodoviaria, pedindo carona para acompanha-los ao seu destino, para
que o filme aconteca. Mas a carona é negada. A rejei¢do parece ter conduzido a equipe a
uma retragdo: ndo se vera mais contato direto em todo filme. Ele agora se dard a
distancia, na espreita.

Da pretendida intimidade da carona no carro dos proprios passageiros, a equipe

agora opta por seguir numa Kombi que faz servigo de transporte publico, onde observa

uma mulher com uma crianga no colo ¢, ao fundo, ouve-se o som de um redundante “tic-
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tac”, que acentua ainda mais a monotonia da cena. A Kombi os deixa em algum lugar,
numa avenida qualquer. Na pouca movimenta¢ao da noite, duas mulheres atravessando a
rua se tornam um acontecimento. A camera passa, entdo, a observa-las. Elas percebem e,
assim, nos planos seguintes, enquanto as mulheres esperam um Onibus e entram nele,
sdo elas que observam a camera. Elas tentam, sem muito sucesso, ser “naturais” — olham
disfarcadamente para a camera e sorriem. Essa observacdo invertida ¢ produzida pela
“fabricacdo” do acaso e voltara a se repetir no final do filme, com o vigia noturno.
Gradualmente, o dispositivo vai se perdendo de vista. Agora vale qualquer acaso.
E assim, a toa e passivo, o documentério fica sem acdo. Esse dispositivo enfraquecido,

diz Cezar Migliorin, que ndo gera “tensdo maior” ou “recorte muito claro”,

acaba levando o filme para a contemplagdo e para a exacerbacdo do acaso e da espera. O acaso,
no lugar de ser uma forga de conexdo entre sujeitos e situacdes ndo dominadas, passa a ser o fim
em si (MIGLIORIN, 2009, p. 6).

Parece haver uma tendéncia em certo documentario contemporaneo de evitar
representacdes do mundo que o déem por acabado ou domado. Como diz Jean-Louis
Comolli, “a sua modesta maneira, o cinema documentario, ao ceder espacgo ao real, que
o provoca ¢ o habita, s6 pode se construir em friccdo com o mundo” (COMOLLI, 2008,
p- 173). E, ao que parece, a for¢a de convencimento do documentario vem do grau dessa
friccao.

Na pratica historiografica, os anos 1960 e 1970 abalaram a crenga de que a
transformagdo radical do mundo seria possivel, ja que a realidade estava distante dos
modelos de sociedade que se idealizava, fazendo surgir a micro-histéria como uma
reacdo, como veremos no topico “influxos da escala micro”. No campo das artes se
deriva dai o que Jacques Ranci¢re constata: a afirmacdo de que “¢€ no terreno estético
que prossegue uma batalha ontem centrada nas promessas e nas desilusdes da historia”

(RANCIERE, 2005, p. 12). Igualmente dai, atualizada, vem a “crise da enuncia¢io”, que
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Migliorin encontra nos documentérios contemporaneos, como em Sdbado a noite, que
ao evitar proximidade com o “real” com o qual se depara, parece desinteressar-se pelo
mundo. Mas essa crise da enunciagdo hoje, diz ele, ndo vem do fato da imagem nao
poder abarcar a totalidade do mundo, como era a crise do documentario na década de

1970, mas

uma crise de enunciagdo porque enunciar, criar informacdo, gerar dados e procedimentos
sensiveis, sobre si ¢ sobre 0 mundo, seria, também, uma maneira de incrementar o controle ¢ os
meios de confinamento que ndo dependem mais de espagos fechados, mas sim de modos de
atuagdo da subjetividade, das possibilidades de invencao de si (MIGLIORIN, 2009, p. 13).

Sabado a noite contrapde-se ao regime representativo descrito por Ranciére,
inserindo-se no que o autor denomina regime estético das artes, que corresponde a ruina
da representagcdo, isto €, um sistema governado pela hierarquia dos temas, que
determinam a “maneira de fazer” — tragédia para os nobres, comédia para a plebe, por
exemplo. No regime estético, a identificacdo da arte se faz pela distingdo de um modo de
ser sensivel proprio aos produtos da arte, ao modo de ser de seus objetos. Esse sensivel ¢
habitado por uma “poténcia de um pensamento que se tornou estranho a si mesmo”.
Como se em Sabado a noite o pensamento do cineasta fosse extraido das paisagens e
dos andnimos que pululam na tela ao absoluto acaso e que, sem que se calculem os
gestos e agdes, manifestam uma verdade que lhes é propria. O estado estético se torna
pura suspensio, a forma ¢ experimentada por si mesma (RANCIERE, 2005, p. 32-4).

A maneira desregrada de agir de alguns autores, da qual fala Bordwell, tem o
propdsito de experimentar formas e materiais € sempre tera os principios como pano de
fundo. Em Sabado a noite, ao constatar os efeitos produzidos pela distor¢ao do foco nas
luzes dos postes ou dos fardis dos carros, o diretor percebe formas intrigantes que se
articulam aos principios da iluminacdo, inerentes a pratica de seu oficio. Da mesma
forma, a experimentacdo de deixar a camera fixa a observar a movimentacdo de

transeuntes numa passarela de pedestres, com o técnico de som em quadro direcionando
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seu microfone para fontes sonoras variadas durante mais de quatro minutos
(precisamente quatro minutos e dezesseis segundos), ¢ articulada ao principio sonoro,
igualmente proprio do exercicio cinematografico.

Com sua condugdo aleatdria, o filme tira seu valor estético justamente desse tiro
no escuro, € ¢ esse seu objetivo. E esse modo livre de tentativa e erro ¢ um problema a
ser resolvido por um conhecimento que o cineasta tem de seu oficio, ainda dentro do
Paradigma problema/solugdo.

Os Diretores como agentes sociais ¢ a segunda questdo colocada por Bordwell
em sua teoria fundada na andlise do estilo a partir do oficio do diretor. Aqui, diz ele, o
contexto do oficio do diretor € social. Os cineastas se balizam pelos principios e praticas
de seus pares; apropriam-se uns das solucdes dos outros para seus objetivos proprios.
Quando as normas estdo bem assimiladas, os diretores ndo demoram em suas escolhas, a
decisdo ¢ bem intuitiva, ndo requer um longo processo de meditagdo. Com essa
explicagdo, Bordwell acredita tornar tangivel a intuicdo de que os artistas
individualmente fazem diferenga (BORDWELL, 2008, p. 325-330).

Alexandre Veras, o diretor do ja citado As vilas volantes — o verbo contra o
vento, ¢ um dos fundadores do Alpendre, uma instituicdo de arte, pesquisa e producao,
que existe como espaco fisico, desde 1999, em Fortaleza. Andréa Bardawill, outra
fundadora do Alpendre, diz que o grupo buscava se estruturar “em torno do objetivo de
potencializar a interface entre as linguagens, na programacdo € em nossas proprias
produgdes”. Os eventos, quase todos gratuitos ao publico, consistiam em “mostras,
exposicoes debates, palestras, ensaios abertos, espetdculos, aulas, etc”. Bardawill

sintetiza o espirito estético e experimental do Alpendre:

Extrapolamos o limite de nossos campos estéticos e experimentamos outras formas de existir.
Apostamos no contdgio e na vertigem. Aceitamos a desterritorializacdo como forma de andar.
Habitamos o vazio e trabalhamos no avesso. E investimos em perder controles, linhas de fuga
para lugares outros, pelos quais estar de passagem ¢ por vezes a Unica constante (BARDAWILL,
2010).
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O Alpendre ¢ responsavel pela formacgdo e inspiragdo de um significativo
contingente de jovens que gravita em torno dele, atraidos pela efervescéncia estética e
conceitual que exala de 14. Mais recente, em meados dos anos 2000, ligado a Prefeitura
de Fortaleza e em parceria com a Universidade Federal do Ceara, surgiu a Escola
Publica de Audiovisual da Vila das Artes, ideoldgica e esteticamente influenciada pelo
Alpendre, e que, além de cursos de pequena duracdo, em 2009 formou a primeira turma
do curso de extensdo em audiovisual, com duragdo de dois anos. Os alunos que se
originaram dessa turma tiveram suas primeiras produgdes marcadas pelo
experimentalismo.

Em novembro de 2009, dentro do Festival Internacional de Curtas do Rio de
Janeiro, houve uma mostra que homenageou o cinema cearense, chamada “Nova cena
cearense”, formada por uma nova geracdo integrada por ex-alunos da Escola
Audiovisual e do Alpendre e outros realizadores que se alinham esteticamente. Marcelo

Ikeda, no texto do catdlogo, diz que essa nova geragdo, “geracdo amadora”, retine-se

para discutir os novos e antigos filmes de Pedro Costa, Chantal Akerman e Agnés Varda, entre
tantos outros, de forma que temos a impressdo que as Filipinas se tornaram muito mais perto que
Recife. (...) ndo s6 fazem cinema juntos, mas vivem, respiram, dormem, divertem-se juntos; e
que possuem afinidades intimas que vao além do “campo profissional”’, mas que se estendem a
um modo de viver (IKEDA, 2009, p. 108).

Assim, as solugdes encontradas nesses filmes sdo contaminadas pela pratica dos
pares, elas fluem porque os diretores estdo certos do norte que os baliza e suas crengas
estdo bem assimiladas e, para seus propositos particulares, apropriam-se uns dos
principios dos outros. Planos contemplativos e exploragdes visuais e sonoras repetem-se
num determinado documentario cearense contemporaneo.

Por fim, com a terceira questdo de sua teoria, o Cinema como atividade
transcultural, Bordwell realga que as convengdes do cinema s3o construidas com base

nas regularidades sociais e de percepcao encontradas em muitas culturas. Uma tradi¢ao
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da pratica ¢ compartilhada por diretores de variadas culturas. Muitas vezes, diretores
encontram solucdes semelhantes sem que tenham influéncia mutua. Além disso, com o
alcance global que tem o cinema, propicia-se maior troca (BORDWELL, 2008, p. 330-
4).

As ultimas décadas do século XX e o inicio do XXI t€ém sido marcados por
discussdes que giram em torno da interferéncia das novas tecnologias midiaticas na
produgdo e na recep¢do de obras audiovisuais. O cinema ¢ uma das mais recentes
tecnologias da modernidade, mas como lembra Vanessa Schwartz, j& existia antes
mesmo de ser inventado. O fascinio da sociedade parisiense, no século XIX, por visitas
ao necrotério da cidade para ver de perto as feigdes dos cadaveres levou igualmente ao
fascinio pelo museu de cera (Musée Grévin), criado em 1882, com figuras representadas
sob uma suposta semelhanca com o real. Nao s6 figuras eram representadas, como
historias eram contadas em quadros seriados, como “A historia de um crime”, tal qual
um folhetim de jornal, s6 que ilustrado e em dimensdes reais. A forma narrativa,
seqiienciada, levava agdo aos quadros (SCHWARTZ, 2004, p. 345-352).

Como se V€, ai ja se encontravam muitos dos elementos associados ao cinema,
como o interesse pela “realidade” e o vinculo entre espetdculo e narrativa. Desprendem-
se dai, duas atragdes irresistiveis a €poca e que persistem em distintas culturas: o
interesse pelo “real” e pela forma narrativa. Pode-se recuar ainda mais: hd 30 mil anos
homens e mulheres pré-historicos deixaram pinturas rupestres registradas em uma
infinidade de cavernas em continentes diversos. Contudo, como diz Bordwell, apesar
dos autores dessas pinturas viverem em circunstancias absolutamente distintas das
sociedades contemporaneas, as imagens das paredes sdo facilmente reconhecidas hoje

(BORDWELL, 2008, p. 330).
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Um dos primeiros a analisar a influéncia das novas tecnologias na percepg¢do
humana, Walter Benjamin (1996) dizia que a forma como as sociedades se organizam
em cada época também contribui na organizagdo perceptiva.

Reduzindo a escala de observacdo, ¢ possivel inferir que um pequeno grupo,
como a geracdo pds-meados dos anos 2000 do Ceara, organizada em torno de
determinadas idéias e conceitos, também ¢ capaz de constituir uma percepcao especifica
que pode afetar culturas tdo diversas como a de Oberhausen, na Alemanha, onde o filme
cearense dos irmdos Pretti foi selecionado para exibicdo no seu Festival. Da mesma
forma, pertencente a uma geragcdo anterior marcada pela heterogeneidade de estilos,
temas e crengas estéticas, Halder Gomes, com seu Loucos de futebol (Ceara; 2007; 22°),
cujo estilo diametralmente oposto — narrativo e comunicativo -, foi exibido em paises tao
dispares quanto Arménia, Canadd e Bulgaria, dentre outros. Ou, ainda, Heraldo
Cavalcanti que, com seu 4 Casa das Horas (Ceara; 2010; 19°), ganhou o prémio de
melhor curta no Festival Internacional de Palm Springs, nos Estados Unidos, além de ter
participado de festivais em Cuba, México, Inglaterra, Uruguai, Holanda, Portugal e
outros paises.

Eisenstein, citando William Blake, justificava suas concepg¢des tedricas, dizendo
que criava seu proprio sistema para ndo ser escravizado pelo sistema de outro
(AUMONT, 2008). Igualmente, os cineastas criam suas teorias ou defendem suas
praticas por se adaptarem melhor a elas, mas a variedade de estilos em cineastas tdo
diversos demonstra que nenhum método é, por si, mais “eficaz” que outro, haja vista que
todos sdo capazes de resultar em bons (¢ maus) filmes e em reconhecimentos em
festivais, por exemplo. Em alguns momentos, uns modelos prevalecem sobre outros.
Isso se deve, muitas vezes, a for¢a da afirmacdo de determinados valores geralmente em

contestagdo a um modelo anterior.
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INFLUXOS DA CONSTRUCAO DO ACONTECIMENTO

A constru¢cdo do acontecimento, como vimos em Sdbado a noite, pode vir
acompanhada do uso de “dispositivo”, que consiste em criar um artificio a ser
perseguido pelo realizador durante o desenrolar da filmagem. Esse recurso, por si, ja
nega a necessidade de uma realidade preexistente. Os fatos sdo criados justamente em
funcdo das amarras do dispositivo posto. Quando Kiko Goifman, em 33 (2003),
estabelece que a busca por sua mae verdadeira vai durar 33 dias porque esta ¢ sua idade
(eis o dispositivo), o espectador ja ¢ avisado que o que ele assistird foi construido
durante as gravacdes e por causa delas.

O DocTV da terceira edi¢do Um corpo subterraneo (PI) é estruturado a partir de
alguns dispositivos, dos quais destacarei trés. Ao percorrer algumas cidades do Piaui, o
diretor Douglas Machado visita o cemitério em cada uma delas e busca a sepultura mais
recente - estd dado o primeiro dispositivo. A partir dai, entrevista os familiares do morto
querendo conhecer seus habitos e historias. Na primeira cidade, Barra Grande, ele
conversa com a filha de dona Leonor, falecida em 25 de junho de 2006. Pede para a filha
mostrar o quarto da mae e dizer como ela dormia. A mulher deita-se na cama e
demonstra: “ela dormia assim, de bandinha”. Ela mostra a cadeira onde a mae ficava boa
parte do dia, mostra a foto dos pais na parede e traga algumas caracteristicas da mae —
“era rezadeira, muito religiosa, adorava fumar cachimbo”, dentre outros aspectos rapidos
e superficiais.

A escolha pela ultima morte na cidade se justifica, afinal as memorias dos
familiares estdo mais frescas. E a recuperacdo da memoria é o objetivo do filme,
explicitado pelo letreiro inicial que cita uma frase do socidlogo Herbert de Souza, o

Betinho: “A morte acaba com tudo, mas a memoéria traz de volta a vida. As pessoas so
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existem na memoria. Mesmo as que estdo supostamente vivas sdo mortas se ndo houver
quem se lembre delas”.

O segundo dispositivo do filme de Douglas Machado consiste em solicitar a um
familiar do morto que leia sua certiddo de nascimento. A filha de dona Leonor I¢,
titubeante, os dados da certiddo; diante da dificuldade em ler o ano do nascimento, a voz
do diretor intervém e precipita: “1917!” e ele proprio explica a filha: “foi o ano que ela
nasceu”. A partir dai, ele pergunta se ela nasceu ali; a filha diz que foi no Ceara, mas foi
para Barra Grande aos seis anos de idade. O diretor pede confirmagdo: “ela nasceu 14,
mas a certiddo foi tirada aqui?”. A filha confirma: “foi, foi tirada aqui”.

Ao final da entrevista, o diretor pergunta: “se a senhora pudesse gravar alguma
coisa pra ela, o que a senhora gravaria?”’. Sem pestanejar, a filha responde: “a familia
dela, os netinhos todos gostam muito dela”. Esse € o terceiro dispositivo: a cada familia,
no final da conversa, ¢ entregue a camera para que sejam gravadas imagens caras ao
morto.

Na segunda cidade, Piripiri, no momento em que o diretor estd no cemitério em
busca da sepultura mais recente, presencia a chegada de um cortejo funerario. Informa-
se que era Francelina, que havia se suicidado no dia anterior. A camera ouve, distante,
os prantos e lamentos em sua despedida. Na cena seguinte, o diretor caminha em dire¢ao
a casa da familia. Ao chegar a casa, o vitivo de Francelina o recebe, mas a conversa ¢
dada com a sobrinha, uma moga por volta dos 30 anos de idade. Depois de ler a certidao,
a sobrinha senta-se numa cadeira na cozinha; o diretor introduz: “entendo que pra vocés
¢ muito dificil e até pra gente, que td fazendo [0 filme], a gente se sente meio
desconfortavel”. Ao que a sobrinha, com expressdo de sofrimento, confirma: “é que esta
doendo muito, doi, doi, como se tivesse cortado um pedago do coragdo da gente, tivesse

assim cortado, sem aviso. Ela era uma pessoa maravilhosa, ndo porque morreu. Eu sou
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sobrinha dela, esse ¢ meu filho [que esta ao lado, mas fora de campo], ela tinha ele como
um filho, ela gostava dele, muito, muito, muito...”. Em seguida, ela descreve como
encontrou o corpo caido, o que fez e quem chamou para tirar a corda, o susto ao ver o
rosto da tia, o desespero, o lamento, a dor: “por que tu fez isso? Oh, Senhor, por que tu
permitiu que ela fizesse isso?”. Sua reconstitui¢do, no apice da dor, ¢ interrompida; o
plano ¢ cortado. Elipse: em outra atmosfera, ela narra informagdes pontuais, diz que sua
mae morreu quando tinha um ano e oito meses e foi a tia que a criou como filha, etc. Em
seguida, o diretor pergunta qual era a relacdo da falecida com a cidade, “ela gostava de
Piripiri? Vocé€ me disse que ela passou um tempo em Sao Paulo, que ¢ uma cidade muito
diferente, muito distante”. A sobrinha diz que ela tinha o habito de quase todos os dias ir
a rua, cumprimentava as pessoas. Em seguida, mostram-se fotos, o quarto dela e, por
fim, o filho da sobrinha registra as imagens que agradariam a falecida.

Tecnicamente, os dispositivos do filme sdo bem definidos e até se realizam. No
entanto, a preocupacdo em cumpri-los parece mais urgente que o interesse pelas
respostas, pelo inesperado. A meta do dispositivo ¢ disparar acontecimentos, acatar os
acidentes, fugir da roteirizagdo das relagdes, da previsibilidade de visdes definitivas do
mundo, aventurar-se nas incertezas. Mas aqui a isca pareceu valer mais que o pescado.
O rigor de seu esquematismo fez perder o frescor do acontecimento - do gesto, da fala,
da presenca, do ruido e do olhar inesperados. A superficialidade das falas, acentuada
pelos cortes abruptos, os planos encurtados € os comandos mecanizados das orientagdes
aos “personagens”, deixando escapar o ritmo interior, nem sempre puderam, em Um
corpo subterrdaneo, garantir que a memoria trouxesse, de fato, a vida de volta, como
dizia Betinho no letreiro inicial do filme. Como acreditam Lins e Mesquita, a adogao de

um dispositivo ndo assegura o sucesso de um filme, “tudo depende de sua adequagao ao
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assunto eleito, mas sobretudo, do trabalho concreto de filmagem” (LINS; MESQUITA,
2008, p. 57).

Outro DocTV da terceira edi¢do que acontece durante a filmagem e por causa
dela é Handerson e as horas (Kiko Goifman, SP). As primeiras cenas sdo de arquivo:
imagens de um Onibus queimado sendo rebocado; o dudio ¢ uma mistura de sons de
respiragdo ofegante, sirene de ambulancia e fogueira. Outras imagens do 6nibus em
chamas e de dentro do 6nibus. Planos de restos do onibus queimado alternam-se com o
plano de dentro do Onibus antes de ser queimado, sendo esvaziado por homens
aparentemente calmos. As imagens da camera de vigilancia do 6nibus informam a data e
a hora: 12/07/2006, 07:07h. Quando o tltimo homem sai do 6nibus, o fogo se alastra
pelo corredor. No fundo preto, novo letreiro: “Zona Sul — Jardim Eliana — 20/09/2006,
5:45h”. Madrugada, canto de galo, um homem na porta de uma casa ajusta uma camera
num tripé. Plano seguinte, o0 homem — depois saberemos que ¢ Handerson - estd dentro
da casa, num pequeno quarto pouco iluminado, entra em outro ambiente, onde fecha a
porta, para a qual a camera ficard apontada durante quatro minutos, enquanto novos
letreiros informam que em 2006 mais de 200 6nibus foram queimados em S@o Paulo e
alguns dos responsaveis pertencem a organiza¢cdo criminosa Primeiro Comando da
Capital (PCC), e que “a maioria dos incéndios ocorreu na zona Sul, de onde sai o 6nibus
deste filme”. O plano é o mesmo, a imagem da porta fechada; ouvem-se barulhos vindos
de dentro — agua escorrendo, tosse, descarga. Os letreiros continuam: “calcula-se que,
em média, o paulistano passa uma hora e 30 minutos por dia no transito”. Informam que
uma pessoa que vive 70 anos tera passado quatro anos deles no transito e que “este filme
trata de pessoas que gastam cinco horas por dia no Onibus: passardo mais de 14 anos em
um transporte coletivo”. Por fim, o ultimo letreiro: “a duragdo de 52 minutos deste

documentario ¢ inferior a metade do tempo que eles gastam para chegar ao trabalho”. A

165



porta se abre, Handerson sai do que seria um banheiro e vai para fora de casa. Na rua,
ele faz uma longa caminhada, acompanhado pela camera, até chegar a um ponto de
onibus e ser saudado por colegas que tiram brincadeira com ele por estar acompanhado
pela camera e equipe.

Parece dada a estratégia que ird despertar o documentario: apos situar a violéncia
perpassada dentro de Onibus, em especial naquele ano (2006) na regido considerada a
mais violenta de Sdo Paulo, o filme acompanhard a ida ao trabalho de um morador da
zona Sul paulistana que passa, em média, cinco horas por dia dentro de um 6nibus. O
filme serd resultado dos acontecimentos durante esse trajeto.

Ao chegarem ao ponto de Onibus, o diretor, segurando uma camera, entra em
quadro e cumprimenta os amigos de Handerson, que estdo euféricos. H4 uma longa fila
formada por passageiros. Sempre que ha um corte de plano, um letreiro informa a
duracdo dele, para que o tempo do percurso seja contado considerando as elipses
necessarias para que o filme caiba nos 52 minutos exigidos pelo formato televisivo.

Quando o Onibus chega, vazio, os que sdo da turma do Handerson entram
primeiro, juntamente com a equipe, € vao para o fundo. Antes mesmo que o Onibus
parta, eles comecam a encher baldes, abrem pacotes de salgadinhos, sentam no encosto
da cadeira com os pés no assento, gritam. Ao que parece, estava planejada uma festa.
Aos 20 minutos do filme, alguém pergunta se ja pode beber. Os sons das conversas sao
suspensos — a edi¢do traz o siléncio enquanto observa as imagens, recurso que voltara
em outros momentos. Latas de cerveja passam de mao em mao no clima festivo.
Seguramente, o dia ndo ¢ como outro qualquer para aquelas pessoas — os gritos, os
baldes, a comida, o bolo, as cantorias, a embriagués, as piadas sdo motivados pela
presenga da equipe de filmagem e ela também participa: o grupo dirige-se aos membros

da equipe, falando com eles e lhes oferecendo cerveja. Uns poucos depoimentos de
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passageiros contam historietas vividas no 6nibus, mas ndo sabemos quem fala, ndo ha
imagem, s6 o fundo preto.

Mais do que se interessar em observar a realidade cotidiana daquele universo ou
cutucar um problema social, o filme promove um encontro em que ele proprio ¢
personagem, talvez o principal — busca uma estratégia de abordagem original, com o
olhar subjetivo, ao tomar aquela experi€éncia como sua também. Buscou-se, mas as
conversas € as imagens nada essenciais pouco encontraram. O argumento inicial,
fundamentado pelas informagdes dos tantos letreiros, que parecia nos convidar a imergir
no mundo violento, inseguro e desconfortavel do longo tempo passado no transito
paulistano, foi abandonado. Predominou a celebracdo de um grupo feita por conta da
filmagem — um dia especial para alguns. Em Handerson e as horas, o argumento nio se
preocupou em se perder. O método de risco, fundado em dispositivos rigidos, embora
aleatdrios, ndo ¢ incomum na filmografia do diretor, mas neste filme a aposta nao foi
alta, ndo foram dadas condi¢des austeras a serem cumpridas, o que se largou foi o

argumento.

INFLUXOS DA ESCALA MICRO

Outro traco que marca o documentario brasileiro atual, segundo Lins e Mesquita,
¢ “o privilégio da afirmacgdo de sujeitos singulares” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 20).
Embora ainda se mantenha dominante a caracteristica de abordar sujeitos de classes
inferiores as do diretor, os individuos filmados no documentario contemporaneo
distanciam-se do “modelo sociologico”, eles ndo estdo a servigo da representagdo de um
tipo. Esse carater se associa a outro, que ¢ a particularizacdo dada ao enfoque, a opgao
por uma escala reduzida de observacdo, numa analogia a micro-histéria, que privilegia o

recorte minimo, através da historia de individuos, em geral anonimos, ou de pequenos
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grupos.*!’ Além disso, nesses filmes problematiza-se a legitimidade de se falar do outro,
o discurso do outro ¢ questionado, assim como o do proprio realizador: distribui-se o
poder.

As primeiras imagens filmadas no Brasil, no fim do século XIX, sdo “vistas”,
paisagens da natureza e cidades, que hoje estariam associadas ao que chamamos
“documentario”. E assim foi em toda sua primeira década, quando s6 entdo surgem os
primeiros filmes “posados” - ou “ficcdo” nos termos de hoje. A partir de meados da
década de 1930, com o Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE -, inspirado pela
ideologia nacionalista do governo getulista, o documentario surge de maneira mais
delineada em sua missd@o de criar discursos explicadores do Brasil ao aliar-se a
intelectualidade modernista (BALTAR, 2002, p. 49-50).

Essa ideia do artista intelectual que pensa o pais continua e se acentua na
chegada do Cinema Novo, ali por volta de 1960, quando desponta uma geracdao de
cineastas brasileiros marcada por uma elevada consciéncia historico-politico-social.
Dessa consciéncia, resultou uma busca por uma percepcao totalizante do momento, que
levava os filmes, em especial o documentario — nosso foco -, a representagao de aspectos
gerais, que unificavam a experiéncia social. O foco desses filmes centrava-se nas
questdes coletivas, sempre representadas em grande escala (XAVIER, 2001). De
maneira geral, ndo havia multiplicidade de identidades; os individuos representavam a
sintese da experiéncia de grupos, classes, nagdes, mesmo quando um personagem ou
comunidade eram destacados. E o que, para Jean Claude Bernardet (1985), representa o

“modelo socioldgico”.

*! Discuto a relagio do documentario brasileiro contemporaneo com a pratica da micro-historia pela
primeira vez em 2004 e aqui atualizo a discussdo com os filmes do DocTV. HOLANDA, Karla.
Documentdrio brasileiro contemporaneo e a micro-historia. Revista Devires, vol. 2, no. 1, p. 86-101.
Belo Horizonte, jan-dez, 2004.
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O historiador Giovanni Levi diz que 1970 e 1980 foram décadas de crise nos
meios politico e cultural; o otimismo da década anterior de que o mundo poderia ser
radicalmente transformado passou a ser duramente questionado. A realidade que se
apresentava estava em total falta de sintonia com os modelos que foram propostos € isso
exigia que novos paradigmas fossem construidos. A micro-histdria surgiu como uma
resposta possivel a essa crise (LEVI, 1992, p. 134-5).

Micro-historia ¢ a pratica historiografica que utiliza uma reduzida escala de
observagdo, seja na andlise da historia de individuos ou da histoéria de comunidades,
diferenciando-se da historia-sintese. Ao privilegiar o recorte minusculo, a micro-historia
costuma construir ‘“tramas aparentemente banais, envolvendo gente comum”
(VAINFAS, 2002, p. 106-115).

Num primeiro momento, a micro-historia recebeu criticas acirradas. Alguns
historiadores consideraram seus temas “menores”, “irrelevantes” e ainda politicamente
“reacionarios”, por estudar “cronicas de aldeia” que “constatam, mas ndo explicam”, ndo
perguntam o porqué (Ciro Cardoso, em VAINFAS, 2002, p. 144). No entanto, a partir de
meados dos anos 1990, as criticas foram se flexibilizando, alguns criticos

condescendendo e reconhecendo valores na pratica micro-analitica.

Enquanto de um lado, a micro-historia enfrenta o autoritarismo do discurso que
apresenta a realidade como objetiva e os individuos como sujeitos sociais abstratos, sem
a dramaticidade de seus enredos singulares; de outro, ela incorre no risco do
empiricismo, como adverte Vainfas, “no perigo de transformar um caso extremo ou
situacdo-limite em um exemplo tipico” (2002, p. 149). Mas Jacques Revel aponta para a
vantagem da micro-andlise ao inscrever o grupo ou o individuo em suas multiplas
identidades, no maior nimero possivel de contextos, tornando a experi€ncia mais

esclarecedora (VAINFAS, 2002, p. 151). Com o esfriamento das criticas, a aposta tem
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sido na compatibilidade entre as andlises micro e macro e, como acredita Revel, as

escalas podem ser alternadas numa mesma obra.

No Brasil, como reflexo desse momento politico-cultural no mundo e no embalo
da abertura politica que se estabelecia, percebe-se uma mudanga na pratica de
abordagens usadas nos documentarios a partir de meados dos 1980. Os documentarios,
assim como a pratica micro-historiografica, passam a reduzir sua escala de observacao;
vigoram as historias de individuos ou de pequenos grupos. O individuo se fragmenta e,
muitas vezes, ¢ “incoerente, contraditdrio, dramatico, merecedor de compaixao, repulsa
ou indiferencga pelas caracteristicas proprias que sua individualidade revela e ndo pelo
tipo que representa” (HOLANDA, 2004, p. 91).

Os documentaristas Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles confirmam essa
tendéncia. Coutinho diz que estd sempre diminuindo sua escala de acordo com o
referencial da totalidade: se “a totalidade é o Brasil, eu escolho o Rio; a totalidade € o
Rio, eu escolho uma favela; ndo ¢ uma favela grande, ¢ uma favela pequena” (Cinemais,
no. 22, 2000, p. 60). Salles diz que, aos poucos, seus filmes foram perdendo a ambigao
de explicar tudo e, cada vez mais, se aproxima de seu pais, depois de sua cidade e depois
“de fenomenos isolados” de sua cidade. Sempre explicando menos porque assim “vocé
faz coisas mais ambiguas, mais polissémicas” (Cinemais, n. 25, 2000, p. 18).

Entretanto, a pratica da andlise macrossocial ndo desapareceu entre o0s
documentarios contemporaneos, como pode-se ver em Fe¢ (Ricardo Dias, 1999) ou
Utopia e barbarie (Silvio Tendler, 2010). Tampouco desapareceu dos filmes do DocTV,
embora predomine a abordagem particularizada em sua absoluta maioria. Sdo filmes
com escala reduzida que se passam em vilarejos, explorando o cotidiano de pequenas
comunidades - como em A saga do piabeiro; Alo, alo Amazonia; Serra Pelada;

esperanga ndo é sonho; Chupa, chupa, a historia que veio do céu; Raimunda, a

170



quebradeira; As cores da caatinga;, Mapulawache, festa do pequi - ou centrando-se no
universo de alguns individuos — como em Os negativos; Manoel Monteiro: em video,
verso e prosa, Nagdo lascada de Véio: a gloria do sertdo; O voo silenciado do
Jucurutu: sobre a cineasta Jussara Queiroz; Sasha Siemel, o cagador de ongas; Touro
moreno; A benga. Por outro lado, abordagens gerais, sem que o espectador se familiarize
com determinada comunidade ou individuo, sdo também encontradas em alguns
DocTVs da terceira edigdo, como Resgate; Metros quadrados; Café com pdo, manteiga

ndo; La rota del Pacifico, culturas de fronteira; Sabado a noite, dentre poucos outros.

Filiando-se a abordagem micro, o DocTV III Raimunda, a quebradeira comega
com um barco no Rio. Letreiros informam: “Nos estados do Tocantins, Para, Maranhio
e Piaui vivem 200 mil mulheres quebradeiras de coco babacu”. “Muitas ndo t€m
marido”. “Muitas sdo avos e maes a0 mesmo tempo”. “Quase todas ndo estudaram”.
“Quase todas tém problema de saude”. Com uma imagem aérea de terras cercadas por
agua, o letreiro situa: “Bico do Papagaio - Encontro dos Rios Araguaia e Tocantins,
palco de conflitos pela posse da terra”. Sobre as imagens do rio: “Nesta regido a
quebradeira de coco aposentada, Raimunda Gomes da Silva, construiu a sua histéria”.

A partir dai, Raimunda tem sua vida destacada da massa — do plano geral ao
plano préximo. Outras mulheres que também quebram coco na regido sao mostradas,
mas pouco saberemos delas; elas “ilustram” aspectos, como “miséria”, “ignorancia”,
“passividade”, “resignacao”, “revolta”, “desarticulagdo”. Raimunda ¢ o eixo do filme, ¢é
o caso bem sucedido de transformagdo da mulher analfabeta no passado a militante
social, uma lideranga articulada. Uma massa de mulheres pobres caminha em dire¢ao ao
trabalho, enquanto se apresenta o desempenhar da atividade e o risco de sua extingao, ja

que grandes empresas passam a explorar a extragdo de coco de forma mecanizada,

ameacando a necessidade do trabalho manual. A cena evolui intercalada com a histéria
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de Raimunda, cujo engajamento politico nas lutas contra o latifindio ¢ evidenciado. A
historia individualizada dessa mulher — abandonada pelo marido décadas atras, sem
acesso a educacdo na infancia e alienada na juventude - numa regido de explorados traz
vivacidade ao espectador, dramatizando-se questdes da reforma agraria, caras ao filme.
Por outro lado, o DocTV I Café com pdo, manteiga ndo ¢ um exemplo de
abordagem macro. Depois do plano geral inicial de uma boiada em fileira, numa vasta
paisagem, surgem os créditos do filme. Em seguida, planos fechados de parte de uma
locomotiva e do carro de boi que, a principio nem conseguimos identificar do que se
trata, de tdo fechados. Novos créditos por cima dessas imagens. Montagem paralela da
engrenagem de funcionamento da locomotiva com o andar do carro de boi. Encerram-se
os créditos. A locomotiva parte. Comeca em off o depoimento de um ferroviario
aposentado, depois ele aparece. Outros ferroviarios aposentados, cerca de dez, dao
depoimentos da mesma forma: falam de si, de quando comecaram a trabalhar e da
felicidade de terem sido ferrovidrios. Intercalam-se imagens da locomotiva. Um
historiador professor da UFG fala, caminhando sob trilhos, que hd uma pesquisa sobre
as relacdes sociais na Estrada de Ferro; outros mostram como no tempo da ferrovia a
regido era mais desenvolvida econdmica e culturalmente. Os depoimentos sdo
costurados para falar de quando o trem de passageiros partia e percorria alguns estados.
Enquanto falam, paisagens vistas do trem em movimento, como um longo plano de um
cavalo correndo acompanhando o trem; imagens de passageiros olhando pelas janelas do
trem. Ex-passageiros mais velhos falam como eram as viagens. A edicdo de som se
destaca; imagem e som se integram na plasticidade da composicao das cenas. A voz do
filme ¢ em defesa da ferrovia no pais, que foi abandonada em favor da construcio de
rodovias em meados do século XX, o que impediu que o Brasil se tornasse mais

integrado de Norte a Sul. Dentre todos os entrevistados, ndo se conhece deles nada além
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da relacdo que estabeleceram com a estrada de ferro. No entanto, ainda que nao destaque
algum drama particular, a poesia dos detalhes, a edicdo de som e as composi¢des
plasticas aproximam o espectador dos argumentos do documentario.

Curioso observar como o filme Raimunda, a quebradeira, que particulariza a
abordagem, inicia com planos gerais, enquanto o que opta pela abordagem geral, Café
com pdo, manteiga ndo, ao se apresentar, explora os planos fechados, detalhes de
objetos e do som. Na verdade, nos exemplos demonstrados, a escala reduzida ndo perdeu
de vista a amplitude do contexto, tampouco a escala ampliada desconsiderou a
importancia dos detalhes, criticas comuns a uma e outra abordagem.

Assim como nas consideracdes acerca das praticas micro e macro-analiticas na
historia, verificam-se limitagdes e vantagens no uso de ambas abordagens no
documentario — particular e geral. No entanto, acredito que mais importante do que
eleger uma ou outra abordagem, ¢ considerar a necessidade da proposta de cada filme e
a dinamica do processo que se estabelece entre o filme e o contexto historico-social em

que ele ¢ realizado.

MARCAS ESTILISTICAS RECORRENTES NO DOCTYV III

A linguagem recebe privilégio sobre o tema na atencdo das oficinas de
desenvolvimento de projetos do DocTV, o que se reflete nos filmes a partir da segunda
edi¢do. Ao comentar alguns desses documentarios, o critico Cléber Eduardo diz que
“ndo se esta atras do Brasil ou do brasileiro, mas de diferentes modos de se estruturar
um olhar, ora com maior empenho em transmitir algo de objetivo, ora com a proposta de
relacionar-se em um registro mais poético” (EDUARDOQO, 2008).

Sobre a primeira edicdo do DocTV, Dantas e Figueir6a afirmam que ela caiu na

mesma armadilha de outros concursos que selecionam os projetos pelo tema apresentado
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e “condicionam o projeto as estruturas consideradas, hoje, classicas de narrativa para
esse género” (DANTAS; FIGUEIROA, 2007, p. 274).

A constatacdo pelos autores de uma estrutura classica na narrativa dos
documentarios da primeira edi¢do foi também percebida pelos gestores do Programa
DocTV, que “se apressaram, nas edi¢gdes posteriores, a reformular o processo de sele¢ao
de projetos” (DANTAS; FIGUEIROA, 2007, p. 268). Assim, os gestores instituiram, a
partir da segunda edi¢do, modificagdes no regulamento e alteracdo na condugdo do
processo, almejando renovagdes estéticas.

Consuelo Lins e Claudia Mesquita confirmam esse cuidado estilistico ao
identificarem, por exemplo, nas producdes cearenses As vilas volantes — o verbo contra
o vento (Alexandre Veras, DocTV II) e Uma encruzilhada Aprazivel (Ruy Vasconcelos,
DocTV III), o tratamento do tema ndo apenas pelo discurso verbal e pela interagdo com
0s personagens, mas por meio de ensaios audiovisuais, com demorados planos gerais de
dunas e mar ou do lugarejo de Aprazivel. Da mesma maneira, no DocTV mineiro
Acidente (Cao Guimardes e Pablo Lobato, DocTV II), igualmente com longos e fixos
planos “insuflando tempo” nas cidades que, juntas, se transformardo em poema (LINS;
MESQUITA, 2008, p. 64-6).

Essa necessidade em oxigenar a linguagem do documentério, especialmente o
feito para televisdo, pode vir da saturagdo de modelos cldssicos organizados sob a logica
do esquema sensdrio-motor (imagem-movimento), que persiste em boa parte dos
documentérios televisivos. A narrativa veridica,"” verdadeira ou ficticia, diz André
Parente, pressupde um acontecimento ocorrido, ou seja, o acontecimento preexiste a
narrativa. Para os teoricos estruturalistas que concebem tal narrativa, “o acontecimento

deve estar, de certo modo, terminado, para que a sua narragdo possa comegar’

420 termo é de Blanchot, discutido por André Parente in RAMOS, 2005, p. 262-8.
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(PARENTE, 2005, p. 267). Ainda seguindo Parente, a narrativa veridica é composta
pelo que Deleuze denomina de imagens-movimento, que a faz exprimir “um devir unico
do mundo”, em oposi¢do ao devir multiplo expresso pela narrativa nio-veridica das
imagens-tempo.* A narrativa nio-veridica ndo pressupde o acontecimento preexistente,
ndo consiste em um ato de presentificagdo (PARENTE, 2005, p. 269-276). Embora
predomine a narrativa veridica na terceira edicdo do DocTV, alguns documentarios
dessa edicao se alinham a narrativa ndo veridica — o acontecimento passa a existir
durante a filmagem — como nos ja citados Sabado a noite, Handerson e as horas ¢ Um
corpo subterraneo, além de outros.

Paulo Alcoforado, coordenador executivo das primeiras edicdes do DocTV,
como visto no capitulo 1, observou que os filmes da primeira edicdo pareciam querer
corresponder a uma expectativa do que deveria ser um documentario para TV publica
(salvo poucas excecdes), o que o levou, juntamente com sua equipe, a apresentar
alteracdes no regulamento a partir da segunda edi¢do, que passou a exigir itens que
estimulavam o exercicio de expressar ao maximo possivel a forma como seria executada
a proposta. Além disso, foram implantadas oficinas de desenvolvimento de projeto,
ministradas por cineastas experientes com o proposito de debater questdes relacionadas
ao pensamento contemporaneo sobre documentdrio e que os realizadores deveriam,
obrigatoriamente, freqiientar antes das filmagens. Logo na segunda edicdo, diz
Alcoforado, ja se percebia reflexo das alteragdes através dos filmes produzidos,
destacando-se Vilas volantes — o verbo contra o vento (Alexandre Veras, CE) e Acidente
(Cao Guimaraes ¢ Pablo Lobato, MG).

Alcoforado estava naquele momento, particularmente, absorto em reflexdes

estéticas sobre o documentério, como ja falado no primeiro capitulo, tanto que: “vocé

* A narrativa ndo-veridica de Deleuze é chamada de “desnarrativa” ou “narrativa falsificante” por Robbe-
Grillet, segundo Parente (p. 274).
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ndo vai encontrar nos regulamentos do DocTV, da terceira ou quarta edi¢do, palavras
como ‘tema’ e ‘roteiro’. O que interessava era a visdo original a respeito disso”, diz ele.
Na terceira edi¢do, “a gente quis forcar muito a mao para o dispositivo”, continua,
exemplificando com Um corpo subterraneo (Douglas Machado, PI), Uma cruz, uma
historia e uma estrada (Wilson Freire, PE) e Ao, alo Amazonia (Gavin Andrews, AP),
trés espécies de road movies que buscam o acontecimento no processo da filmagem: “a
gente tinha conseguido o que queria, que era a consciéncia do dispositivo, a consciéncia
da forma, da estratégia de abordagem”. Mas também reconhece que “a gente for¢ou a
mao no DocTV III. O resultado veio como a gente queria, s6 que a gente viu também
que havia, em alguns casos, uma hipertrofia do dispositivo”. O risco era a aleatoriedade,
que variava de niveis de filme para filme: “precisa ser consistente, ndo pode ser qualquer
coisa aleatoria, tem que ter alguma promessa de revelacdo”. Para conter os niveis
exagerados de aleatoriedade, o regulamento da quarta edi¢do, diz Alcoforado, ¢
novamente alterado, passou a solicitar a descricdo da “ideia audiovisual” e “o tema de
importancia”. Isso vinha como “uma ideia de recuo, ndo em relagdo ao estimulo do
dispositivo, ele continua ali, mas ele vinha como uma espécie de ponderacdo ou de
critério para usar o dispositivo” (ALCOFORADO, 2012, em entrevista). Nota-se, na fala
do gestor, especial atencdo ao recurso do dispositivo, como algo que, por si, fosse uma
conquista valorosa.

Em alguns momentos, entretanto, a busca experimental gerada por uma demanda
excessiva por criatividade, ocasiona artificialidades e conflitos estéticos. O DocTV III
Calabar (Hermano Figueiredo, AL) tem um discurso amadurecido sobre seu tema,
certamente resultado de pesquisa exaustiva, que se comprova ao resgatar uma historia do
Nordeste acucareiro de mais de 300 anos atras até associa-la a atualidade. Ao longo dos

séculos, as versodes sobre o mito de Calabar se moldam de acordo com os interesses dos
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grupos dominantes de cada época. Da mesma forma, se percebe dominio das técnicas
cinematograficas, como iluminacdo e sonoplastia. No entanto, o excesso de artificios
gerados pelo filme dispersa a atencdo. Quando uma trilha sonora pontua a narracdo ou
quando depoimentos sdo dados numa sala escura com proje¢des de imagens ao fundo,
cuja variacdo de luminosidade polui a cena, o espectador tem dificuldade em se
concentrar no que ¢ dito. Segundo Cléber Eduardo, Calabar sobrecarrega na estetizagdo
“para criar uma conotagdo artistica” num filme, de fato, didatico — sem demérito a essa
qualidade. Como exemplo dessa estetizacdo, Eduardo cita entrevistados especialistas no
assunto “envoltos na sombra, ou fundidos as imagens de fundo, em busca de efeitos
plasticos”. Ou seja, alguns documentarios podem se sentir pressionados ou
excessivamente motivados a enquadrar formas estilisticas ousadas em propostas nem
tanto.

Mas, afinal, o que caracteriza estilisticamente a produ¢do do DocTV III? Apos
assistir aos 35 documentarios dessa edi¢cdo, observei algumas marcas recorrentes, como
a tradicional voz expositiva, o discurso continuado de vozes costuradas, a tendéncia
ilustrativa, clipes e voz alocronica. Discorrerei sobre cada uma dessas marcas, a medida
em que alguns filmes sdo comentados, a seguir.

A mistura excessiva de artificios, pode-se dizer, ¢ também marca que se
encontra em alguns dos DocTVs III. Além do ja comentado Calabar, Maack, profeta pé
na estrada (Frederico Fullgraf, PR) ¢ outro exemplo de mistura de artificios. O
documentario conta a histoéria do gedgrafo Reinhard Maack, alemao nascido no final do
século XIX que, depois de morar na Africa, morou no Brasil, no Parana, e é um dos
primeiros ambientalistas. Em sua lapide, no cemitério em Curitiba, numa das imagens
iniciais do filme, estd escrito: “aqui descansa Reinhard Maack, gedgrafo, gedlogo,

paleontologo, conhecedor das leis da natureza, cujo alerta precoce nao conseguiu evitar
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o pior.” Para apresentar o cientista e trazé-lo em suas tantas facetas, o filme usa recursos
multiplos: voz expositiva, entrevistas, encenagdo, uso de cor e preto e branco, muitas
fusdes e fades, e clipes — imagens sob musica ilustrativa. Além de planos muito curtos
que nao permitem ser usufruidos, caracteristica comum a muitos outros filmes do
DocTV III.

La Rota del Pacifico, culturas de fronteiras (Emilson Ferreira, AC) também usa
variados artificios com o proposito de mostrar a cultura e os graves problemas sociais
daquela regido fronteirica entre Brasil, Bolivia e Peru. Os cinco primeiros minutos
captam imagens e sons diretos relacionados ao rio, mas sem conduzir claramente a um
lugar — homens em embarcagdes a motor navegam no rio; margens do rio; descarrega-se
algo das embarcagdes; pessoas a beira do rio carregam um caminhdo; pessoas
transportadas num pau de arara; pessoas caminham a beira de um rio, em Rio Branco;
outras estdo sentadas em bancos a beira do mesmo rio; pequenas embarcacdes
estacionadas no rio; feira de rua; pessoas passam numa praga; passaro a beira do rio;
pessoas numa procissdo; fogos de artificio, etc. Muitas vezes, os planos sao
incomodamente curtos, cortados no meio do movimento. A partir dai, uma cozinheira
explica os pratos que saem de seu restaurante, numa entrevista direta. Em seguida, o que
vira outras vezes: uma inesperada musica extra-diegética compde um clipe com trés ou
quatro planos de paisagens da natureza; a musica ¢ interrompida e, em seu lugar, som
direto, mas logo depois, outro pequeno clipe com musica.

Uma sucessdo de entrevistas costuradas com pessoas variadas - garimpeiro,
jornalista, transeuntes, militar, agronomo, comerciante, turista -, ddo um painel da
problematica sdcio-politico-cultural da regido, convergindo para as implicagdes da ponte
que integra os trés paises — vantagens, riscos € ameacas. Intercalando as entrevistas,

imagens das cidades Rio Branco (Brasil), Cobija (Bolivia) e Porto Maldonado (Peru).
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Observam-se as cidades — a camera acompanha as pessoas, flagra esgoto, enfatiza
monumentos -, mostram-se mapas. Em cada cidade, a abordagem inicia-se pela culindria
— uma cozinheira explica as comidas feitas ali e as influéncias recebidas dos paises
vizinhos.

Apos a grave dentincia da ameacga que ronda populagdes rurais de serem expulsas
de suas terras e levadas as cidades limitrofes, o que levaria a um caos social, o filme
encerra o discurso: passa a mostrar imagens de feira, exposi¢cdo, artesanatos, pessoas
dangcando num show em espago aberto. Por vezes, o som direto ¢ substituido pelo
siléncio, possivelmente para evitar problemas com direitos autorais de musicas que
estariam tocando na feira. Imagens de corrida de motocross intercaladas com estrada.
Corta-se para fotos de portos, navios, cargas. Frames de planos anteriores fazem uma
retrospectiva do filme. A cena se torna frenética com planos muito rapidos, ao som de
uma musica e fragmentos de outros dudios que apareceram anteriormente no filme. Em
seguida, uns dois ou trés planos de quietude — passaros, bucolico banquinho a margem
da ponte — e o filme acaba.

Esse mesmo estranhamento na conclusdo do filme, percebe-se em Dychias (lur
Gomez ¢ Jonas Edson Pinto, SC), que ¢ estruturado a partir da voz expositiva e
entrevistas. O documentario ¢ uma dentncia da extingdo de espécies da flora natural, em
especial da planta dychia, em nome do progresso, que construiu usinas hidrelétricas sem
se importar com os impactos ambientais. A voz expositiva, numa locu¢do impostada,
contextualiza: “na década de 70, o Brasil era governado por militares. Esse foi um
periodo marcado por intransigéncia e repressdo. Nas ruas, as palavras eram liberdade e
democracia, mas nos gabinetes, a ordem era fazer o pais crescer a todo custo, a qualquer
custo”. A voz expositiva ¢ descrita por Bill Nichols como a transmissdo de informagdes,

em geral verbalmente, por um sujeito fora de quadro, enquanto as imagens sustentam as
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afirmacdes que adquirem impressao de credibilidade na suposta imparcialidade da “voz
de Deus” (NICHOLS, 1991, 34-8). Em Dychias ha sempre um texto a pontuar todos os
caminhos do filme. Antes de dar voz a uma ex-moradora de terras inundadas, a locugao
situa, enquanto vemos a mulher caminhar: “Dona Lucia Alves ¢ agricultora; morava na
Capela Sao Paulo. Sua casa foi atingida pela barragem de Barra Grande; agora esta
reassentada proxima a cidade de Anita Garibaldi”. SO entdo, a mulher conta sua
experiéncia ao ser entrevistada por uma voz masculina fora de campo. Em seguida, volta
a voz expositiva com mais informagdes sobre a regido. Outra mulher da depoimento
com opinido divergente da primeira, tal qual se preconiza no telejornalismo, cuja
influéncia ¢ integral no filme. Paisagens e restos de casas a beira da barragem sdo
exibidas ao som de notas soltas de violdo — um clipe. Os ultimos minutos do filme
parecem aguardar a integralizacdo do tempo exigido pelo Programa DocTV. Assim, a
voz expositiva, que era falada, ¢ substituida por letreiros com mais informagoes,
intercalados com paisagens da regido; tudo em siléncio. Imagens do rio e da barragem;
em seguida, um letreiro: “em 1992, o IBAMA publicou uma lista com espécies em
extingdo, a dickia estava presente”. Outras imagens; novos letreiros. A sequéncia se
repete por mais de trés minutos, até subirem os créditos finais.

Serra Pelada — esperanga ndo é sonho (Priscilla Brasil, PA) também usa a voz
expositiva como um de seus recursos estilisticos, mas ndo ¢ predominante. O filme
constroi um discurso fluente sobre o universo que permeia a cidade de Serra Pelada
abandonada ap6s o fechamento da exploragdo do ouro. De um lado, ex garimpeiros que
ainda ocupam a cidade, na esperanca de reabertura do garimpo; de outro, boatos meio
velados de graves denuncias contra a mineradora Vale do Rio Doce; no meio, criancas

nascidas ali que nao percebem suas identidades.
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Um senhor ensina criangas da escola a marcharem para as comemorag¢des do Dia
da Independéncia. Autoritario e rispido, corrige aos gritos, uma criangca que marcha
diferente das outras e, lembrando a presenca da camera, adverte: “tomem cuidado
porque tudo esta sendo registrado”. Criangas numa sala de aula conversam com a
diretora do filme, que estd fora de quadro. Diante de um livro com mapas, uma garota
diz que ali “onde tem muita dgua ¢ a Amazonia” e pergunta se indio é o mesmo que
pessoas. Outra garota descreve o que tem na Amazodnia: floresta, animais, etc. A diretora
pergunta se eles proprios ndo moram na Amazonia; a crianga diz que ndo, “outras
pessoas moram na Amazodnia”; um garoto complementa “td ¢ longe de [aqui] ser
parecido com esse lugar”. Nessas conversas, a camera nao se desvia do seu foco —
quando uma crianga descreve os desenhos que rabisca, a cAmera continua com a crianga
e sua descricdo do desenho, ndo busca ilustrar sua fala mostrando o que foi desenhado.
Essa personalidade se confirma quando uma garota de oito anos responde seu nome, sua
idade e diz que tinha trés anos quando seu pai se separou da mae e foi para outra cidade.
Nesse momento, ela chora contida, baixando a cabeca. A diretora pega na mao da
crianga — ndo a vemos, s6 as maos — e diz que ndo precisam falar desse assunto, podem
falar de outra coisa. A crianga continua com a cabega baixa; a diretora entra em quadro,
pega em sua cabega e o som direto € suspenso.

Esse foi o gancho para que uma voz em primeira pessoa fizesse a ligagdo com
outra ponta daquela histéria. A voz feminina em off (da propria diretora?) diz que todos
em Serra Pelada precisam contar suas historias e quando falam, falam mais do que ela
precisa saber, mas eles também escondem. A cena seguinte mostra a equipe pronta para
entrevistar um homem, mas ele diz que ndo vai mais falar; a diretora lembra que ele
estava “tdo animado para falar e agora ndo quer”; ele diz que “aconteceram uns

problemas”, inaugurando um clima de mistério e tensdo no filme, que sera a tonica das

181



proximas cenas. A equipe vai embora. Chega a um grupo de homens que a recebe com
desconfianga, pedindo cracha. Mas, por fim, permitem a conversa, justificando a cautela
porque “a Vale do Rio Doce tem espides que vigiam” o que se faz ali. A conversa ¢ uma
grave denuncia contra a mineradora, que vai desde a fabricagdo de intrigas amorosas que
desmoralizam e desarticulam liderangas sindicais a assassinatos de presidentes do Brasil.
Ao final da conversa, a voz off explica que ha trinta anos os garimpeiros brigam com a
Vale, que tem os direitos de exploragdo daquela area.

Serra Pelada — esperanga ndo é sonho faz também um clipe que, assim como
outros recursos utilizados, o faz com equilibrio e criatividade. Pés sobem uma escada,
maos seguram corrimdo da escada, enquanto sobem; criangas saltam de um trampolim;
no chio, criangas correm e se jogam num mergulho — ndo se vé onde caem. Um homem
na beira de uma lagoa; por trds dele, vemos aquelas criangas brincando na dgua com
pneus; casais namoram; churrasco na grelha. Por uns instantes, pensamos que se trata de
um comercial. Toda a cena ¢ um longo clipe ao som de uma musica brega. De repente,
uma voz exaltada interrompe o clipe: “se for mostrar o lazer ndo adianta, se mostrar
neguinho tomando sol, comendo carne e tomando Skol... Agora, se mostrar a
calamidade que o povo td sofrendo..”. O homem exaltado fala para a equipe e ¢é
endossado por sua mulher, igualmente inconformada com o abandono do lugar.
Chorando, ela diz que perdeu sua mocidade ali, perdeu o amor dos filhos que tiveram
que morar fora, que agora s6 tem a cagula, mas ela esta na oitava série e daqui a pouco
vai ter que ir embora também porque serd melhor para ela. O clipe inicial da cena era
uma ironia, um falso clipe que refor¢a a idéia de aspereza da realidade daquele lugar,
que ndo se permite sonhar, até a diversdo ¢ vigilante.

Outra tendéncia que se encontra com frequéncia nos documentarios em geral,

também ¢ muito presente nas produgdes da terceira edicdo do DocTV: imagens
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acompanhadas de vozes ndo sincronicas com elas. Em geral, capta-se o depoimento de
alguém numa ocasido e as imagens que irdo cobrir esse depoimento em outra, ou seja, o
som nao ¢ o mesmo de quando ¢ captada a imagem. Isso permite que os planos sejam
bem trabalhados quanto ao enquadramento e a iluminagdo. A essa tendéncia chamarei de
voz alocronica.

A benga (Tarcisio Lara Puiati, RJ) ¢ um exemplo emblematico de voz alocronica
no DocTV III. O filme inicia com planos da Central do Brasil, dos trens, de passageiros
sentados e a paisagem desfilando pela janela, a nos levar a Baixada Fluminense para
imergir no cotidiano de trés senhoras do candomblé. Na apresentagdo da primeira mae
de santo, planos fechados de um canario numa gaiola, sua silhueta. Em off, uma senhora
fala que ndo sabia que havia tantos tipos de canarios, pensava que todos fossem
amarelos; aquele ¢ do neto, ela ndo quer nunca perdé-lo, “s6 se ndo tiver mesmo jeito”.
Silhueta da mulher. Sempre em off, ela diz que o neto se envolveu “numas coisas” € se 0
canario morresse, causaria “muito sentimento no neto, Deus me livre”. De dentro da
casa, por uma porta aberta, vé-se o movimento da rua — dentro escuro, 14 fora claro.
Outra voz off diz que a vida acabou, que pensava que perderia primeiro a avo, mas nao,
perdeu a mae com 48 anos, um irmdo com 21 anos e outro com 27. A moga aparece ao
lado da senhora, sua avd, que folheia um album de fotos. Em raro som direto, a avd diz:
“ah, meu neto” e beija a foto. Com cantos da casa em planos fixos, volta-se a voz off da
moga que diz que a avo “criou ele desde os 10 anos” e a ela também. A fotografia do
filme usa a seu favor a pouca luz do ambiente, silhueta os corpos e objetos, diante da
narrativa saudosa e doida. A edi¢do espera o tempo que os planos parecem precisar.

Mais adiante, uma mae de santo diz que “os orixas sdo a for¢a da natureza, a
terra, o fogo...”. A imagem desvia da mulher e fixa-se numas luzes abstratas. Para o

assunto do candomblé¢, uma imagem impalpavel, intangivel.
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Outro recurso que 4 Benga usa sdo entrevistas costuradas. O que chamo de voz
costurada sdo depoimentos que se juntam para formar um discurso coerente, outra
caracteristica constante encontrada no DocTV III. Muitas vezes, os entrevistados falam
uma frase e seu pensamento ¢ continuado ou reforcado pelo depoimento de outros.

Café com pao manteiga ndo (Viviane Louise, GO) associa a voz alocrénica a voz
costurada. Em muitas cenas ouve-se o depoimento em off, enquanto se veem outras
imagens. Quando ex-ferroviarios falam como desempenhavam suas fun¢des na Estrada
de Ferro, as imagens sdo o ponto de vista de um passageiro dentro de um trem em
movimento. S3o depoimentos sucessivos de ex-ferroviarios que revelam suas
experiéncias naquele oficio — os testemunhos de todos tém frases costuradas umas as
outras para formar uma mesma ideia, a de como a rede ferrovidria foi importante em
suas vidas.

Apobs uma impactante abertura, quando os créditos da equipe sdo apresentados
nos quase trés minutos iniciais do filme, sob imagem da locomotiva em movimento, um
ex-ferrovidrio inicia sua fala: “Meu nome ¢ Acrisio de Sousa, 79 anos, filho de Ipameri.
Comecei a trabalhar nessa estagdo com dez anos de idade”. Aparecendo na tela, em som
direto, avanca: “me aposentei em 1978. Sobre a Estrada de Ferro, em 1913 adentrou-se
Goids afora”. Com imagens da locomotiva, continua a frase: “o primeiro trem de ferro,
que naquela época era puxado por uma locomotiva chamada Maria Fumaca, que
funcionava a lenha”. O segundo depoimento que reforga trajetdrias semelhantes ¢ dado
por outro ex-ferroviario, que inicia em quadro, mas sua imagem, igualmente ao
depoimento anterior, ¢ intercalada com imagens dos trilhos e paisagens percorridos sob
o ponto de vista do trem: “Meu nome ¢ Romulo Rocha, filho de Nazareno Rocha e
Cecilia Nogueira Rocha. Sou natural de Pires do Rio e entrei na antiga Estrada de Ferro

de Goias no dia 23 de agosto de 1951, portanto, com 14 anos de idade. Eu aposentei na
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Estagdo de Viandpolis, onde permaneci em atividade 22 anos. Eu sempre fui muito
dedicado a Estrada de Ferro e, por que ndo dizer, apaixonado pela estrada de Ferro,
principalmente, por locomotivas”. E, assim, sucessivamente, cada depoimento ndo so
reforca o discurso, mas acrescenta novos elementos na narrativa daquelas historias
permeadas pela Estrada de Ferro. Tanto a voz alocronica quanto a voz costurada sdo
usadas aqui sob uma estrutura filmica consistente.

Outra marca recorrente encontrada no DocTV III ¢ a tendéncia ilustrativa, que
mostra aquilo que se acaba de falar. Em Café com pdo, manteiga ndo, embora ndo seja
comum, estd presente em alguns momentos quando, por exemplo, alguém fala de duas
pensdes que existiam na cidade nos aureos tempos da ferrovia, mostram-se as fachadas
das referidas pensdes.

Em Lutzenberger: for ever Gaia (Frank Coe e Otto Guerra, RS), o discurso que
apresenta o ambientalista Lutzenberger ¢ costurado através de entrevistas encadeadas,
com riqueza das imagens de arquivo, inclusive e, sobretudo, do proprio biografado, ja
falecido. Permeando a narrativa, animagdes ilustram e reforcam o que ¢ dito. Quando
Lutzenberger fala que a humanidade vive uma situacdo absurda e comeca a tomar
consciéncia do que estd fazendo, que qualquer pessoa relativamente instruida entende
que ndo ¢ possivel se sustentar com o desperdicio material da sociedade industrial, ele
informa que 20% da populagdo mundial “levam um estilo de vida orgidstico e
hedonistico que ndo ¢ sustentdvel nem mesmo para esta fracdo minoritaria da
humanidade”. Nesse instante, surge um mapa mundial animado que ¢, aos poucos,
“povoado” com desenhos de pessoas pulando em cada espago geografico. Em seguida,
sobre o mapa, surge o desenho de uma balanca com um prato de cada lado, enquanto
Lutzenberger diz: “se os norte-americanos, os europeus, os japoneses € os ricos de todos

0s paises, mesmo apenas estes, continuarem com este estilo de vida, seremos conduzidos
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ao colapso”. Enquanto ele fala, o desenho do prato da direita é preenchido pela maioria
das pessoas do mapa; o prato a esquerda, ¢ preenchido por uma minoria. O desequilibrio
provoca o declinio da balanga; sua queda faz trincar o mapa, que, finalmente, se
estilhaca como vidro, ao som de gritos apavorados. A animagdo representa e ilustra a
fala de Lutzenberger e vai se repetir em outros momentos ao longo do filme, de forma
semelhante. Outro exemplo de ilustra¢do no filme ¢ quando a filha de Lutzenberger fala
que seu avo paterno chegou ao Brasil em 1920, que passaria cinco anos no pais
trabalhando como engenheiro-arquiteto, mas acabou casando e ficou o resto de sua vida
aqui. A maior parte de sua fala é coberta com fotos de seu avo e de sua familia,
igualmente ilustrando o que ¢ falado. Da mesma forma, mostram-se prédios construidos
pelo avo ao se falar de suas habilidades como engenheiro.

Ha outras caracteristicas que se encontram sem muita dificuldade em alguns dos
DocTVs III que ndo seriam marcas, mas cacoetes, como excesso de zoom e de fades,
planos mirabolantes e cortes abruptos de planos.

Voz expositiva, voz alocrénica, voz costurada, tendéncia ilustrativa e clipes sdo
recursos comuns em documentdrios de maneira geral. Influéncias da televisdo ou
associadas ao classicismo formal, o uso dessas qualidades ndo deve significar nenhum
desprestigio. Como se viu em alguns dos documentarios do DocTV III, quando esses
recursos sao ajustados a proposta e associados ao dominio das técnicas do fazer
audiovisual, costumam propiciar comunicagdo, sem perder conexdo com O prazer
estético.

Se hoje os planos longos, o tempo estendido, a ndo palavra e o frescor do
acontecimento representam fuga aos tragos tradicionais do documentério — e, por isso
mesmo, atraem mais atencdo de criticos e ensaistas -, amanhd poderdo ser usuais,

embora ha décadas ja4 se encontrem tais caracteristicas em obras aqui e ali. A busca
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estética por modelos que causaram impacto em certos filmes ndo deve ser uma
finalidade em si. Os filmes do DocTV III que tém potencial para estabelecer maior
comunicagdo com o espectador sdo os que dominam as qualidades intrinsecas do fazer
audiovisual - fotografia, direcdo, edi¢do de imagem, edi¢ao de som, roteiro. Associado a
esse conhecimento, o realizador encontra caminho proprio que, certamente, vird de sua
experiéncia com o mundo.

Em alguns dos filmes do DocTV III percebe-se um furor experimentalista, uma
super valorizagdo da linguagem e dos métodos sobre os temas. Serd que essa postura nao
tem esvaziado o enfrentamento do processo historico pelo documentarista? Esse
enfrentamento direto com a realidade nao tem sido substituido pela obsessao em se fugir
do 6bvio, por uma renovagao estética a todo custo? Por outro lado, essas propostas, ao
questionarem a possibilidade da representagdo, ao renunciarem a chave do que € ou ndo
real, ao construirem o acontecimento junto com a filmagem, estdo deixando de enfrentar
o processo historico do mundo presente ou essas sdo, justamente, suas formas de

enfrentamento?
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Capitulo V - Orientadores e realizadores no processo do DocTV III

Como ja visto, o Programa DocTV exige que os proponentes selecionados em
cada estado freqiientem oficinas com cineastas experientes as vésperas das filmagens.
Sdo as chamadas “oficinas de desenvolvimento de projetos”, que se diferenciam das
“oficinas de formatacdo de projetos”, que sdo abertas a comunidade em geral, com o
objetivo de ajudar o candidato na elaboracdo de seu projeto.

As oficinas de desenvolvimento de projetos sdo um exercicio formal e estético,
que promovem discussdes exaustivas sobre cada projeto, como relata o critico Carlos
Alberto Mattos, em “Um dia no mosteiro”, publicado em seu Docblog. Convidado a
acompanhar um dos seis dias da oficina do DocTV 1V, realizada em Brasilia, Mattos
testemunha que os 35 autores dos projetos selecionados da quarta edi¢gdo do Programa
estavam “‘absorvidos na discussdo de seus futuros documentarios com Eduardo Escorel,
Jean-Claude Bernardet, Cristiana Grumbach, Felipe Lacerda e Cezar Migliorin”. Mattos
esclarece que “a ideia € que cada autor seja abalado em suas convicgdes antes de partir
para a realizacdo dos videos”. No contato com os autores orientandos vindos de todas as
regides do pais, Mattos diz ter notado “certa reveréncia aos grandes especialistas € uma
franca abertura para os influxos que podem advir dessa convivéncia” (MATTOS, 2008).

A obrigatoriedade de participar das oficinas ndo seria uma forma de regular a
pratica por meio de discursos? Como diz Michel Foucault, “regular para o bem de todos,
fazer funcionar segundo um padrao 6timo”? (FOUCAULT, 1985; p. 27).

Para introduzir discussdo sobre o efeito das oficinas sobre os projetos, falarei do
DocTV Il Um corpo subterrdaneo (Douglas Machado, PI), uma pec¢a estranha na

filmografia do diretor. Mas antes ¢ importante apresenta-lo.

188



Douglas Machado dirigiu varios trabalhos entre ficcdo, documentario, clipes,
institucionais e educativos, até culminar em Cipriano (2001), provavelmente o primeiro
longa-metragem piauiense, uma fic¢do com elevado rigor estético, marcado por longos
planos, alternando realidade e delirio e pontuado por cantos religiosos - inceléncias e
benditos meticulosamente pesquisados no sertdo do estado. Longe de ter uma narrativa
convencional, Cipriano foi, muitas vezes, comparado estilisticamente a O Sertdo das
memorias (Jos¢ Araujo, 1996). Depois desse filme, Douglas iniciou uma série de
documentarios sobre escritores e, dirigindo-se a uma narrativa mais cléssica, tem
reservado especial atencdo a duragdo dos planos, a composi¢do dos quadros, a
iluminacdo e realiza investigacdo profunda em cada tematica. Sdo documentarios que
adentram o universo da literatura de cada escritor biografado e que despertam interesse
em determinados nichos. Além de serem vendidos a canais de televisdo por assinatura,
seus filmes sdo langcados em academias de letras, feiras de livros, universidades ¢ ainda
disponibilizados a venda em DVD. Vale enfatizar que Douglas nunca utilizou leis de
incentivo federais; seus filmes foram bancados por patrocinios ou apoios diretos.

Em Um corpo subterraneo, com uma camera ¢ um microfone acoplados ao seu
corpo, o diretor percorre cidades de Norte a Sul do estado, investigando a vida pregressa
do ultimo morto de cada uma delas. Seu método ¢ bem definido, como vimos no
capitulo quatro - consiste em ir ao cemitério de cada cidade procurar a sepultura mais
recente e localizar a familia para falar sobre o parente falecido. A artimanha do
dispositivo, recurso bastante utilizado nos documentarios brasileiros contemporaneos e
que implica na constru¢do do acontecimento no proprio ato da filmagem, como ja
vimos, é central nesse filme.

No entanto, percebe-se em Um corpo subterrdneo uma substancia artificial

incomum nos filmes de Douglas — anteriores e posteriores — a comegar pelo descuido
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estético, evidenciado na precariedade técnica - camera trémula, saltitante, cabegas
cortadas, enquadramentos desnivelados e o protetor do microfone (cachorrdo) na frente
do quadro — e na auséncia do ritmo na propria tomada, com planos interrompidos antes
que se possa usufruir seu tempo. Nao se trata de esperar transparéncia em sua estrutura
narrativa, tampouco uma forma asséptica, mas a opacidade exagerada, considerando as
demais produgdes do diretor, parece buscar uma meta a todo custo.

Diante do estranhamento de Um corpo subterraneo dentre o conjunto de filmes
do diretor, é de se questionar se o processo de condu¢do do DocTV ndo interfere na
criagdo do filme, pelo menos em alguns projetos. Pode-se dizer que a criacdo implica
num constante processo de interferéncia, mas nesse caso, a pressdo por esse despertar
ndo gera artificialismo? Cléber Eduardo, em “DocTV: uma outra percep¢do do
documentario na TV”, texto publicado na Revista Cinética, analisa em blocos alguns dos
documentarios do DocTV e identifica uma vertente preocupada em fugir do dbvio,

através de formas narrativas organizadas sob diferentes estratégias e alerta que

essa preocupacdo formal, em varias passagens, pode perseguir o efeito artistico. E o
diretor comeca a correr o risco, a partir da busca incessante do artistico, de lidar com
o material como pura massa de modelar (EDUARDO).

Nas oficinas de desenvolvimento de projetos do DocTV, o documentarista ¢é
estimulado a fazer da idéia do seu documentiario um discurso explicativo e, de
preferéncia, referenciado. Essa racionalizacdo, como diz Foucault, provoca um
gerenciamento da percep¢do. Assim, quem dird que ¢ uma forma de normalizagdo se ¢
permitido ao documentarista falar a vontade? Afinal, regula-se por meio de “discursos
uteis e publicos” e ndo por meio de censura. No entanto, com o discurso, esperam-se
efeitos de deslocamento, de reorientacdo sobre o proprio projeto.

Determinadas formas de documentar sdo consagradas em algumas épocas.

Ferndo Ramos traga uma sucessdo estilistica do documentdrio no século XX ¢ a
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relaciona a valoragdo ética do sujeito que enuncia. Considerando que ética ¢ “um
conjunto de valores, coerentes entre si, que fornece a visdo de mundo que sustenta a
valoracdo da interven¢do do sujeito nesse mundo” (RAMOS, p. 2008, p. 33), Ramos
denomina quatro sistemas de valores:

1) A “ética educativa” (1920-1930), que seriam os documentarios classicos que
transmitem valores a populacdo; ¢ o documentario como missdo. O campo de valores ¢
formado pelo contetdo positivista que veicula; ndo se questionam as condigdes em que
o saber ¢ enunciado. Sdo exemplos os documentérios da Escola Inglesa de Grierson e os
de Humberto Mauro, no INCE brasileiro (RAMOS, 2008, p. 35-6).

2) A “ética da imparcialidade/recuo” (meados de 1950), que corresponde ao
Cinema Direto; € a ética baziniana do neorrealismo; a posi¢ao do sujeito que enuncia
comeca a ser questionada; o quadro ideologico ¢ o existencialismo/fenomenologico dos
anos 1950. Os filmes dos estadunidenses Frederick Wiseman, Albert Mayles e Robert
Drew sdo alguns exemplos (RAMOS, 2008, p. 36).

3) A “ética interativa/reflexiva” (anos de 1960 a hoje), que defende a
reflexividade das condi¢des em que os sentidos sdo construidos; o emissor do discurso
intervém no mundo; valoriza o documentario que se abre para a indeterminagdo do
acontecer; explora entrevistas e depoimentos; ao contrario da “ética do recuo” ndo vé
problema moral em alterar os rumos dos acontecimentos com sua intervencao. Exemplos
dessa ética sdao os filmes de Jean Rouch, Eduardo Coutinho, Michael Moore (RAMOS,
2008, p. 37-8).

4) A “Etica modesta” (anos de 1980 a hoje) corresponde ao documentario que
fala sobre si mesmo; engloba os documentarios feitos em primeira pessoa € 0
documentario performatico descrito por Bill Nichols. Reflete o fim das ilusdes das

grandes ideologias; ¢ o estilhagcamento do sujeito; o sujeito pds-moderno ja nao emite
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saber, diminui o campo de abrangéncia de seu discurso sobre o mundo, restringindo-se a
voos modestos — a si mesmo, enunciando sua condi¢do no mundo (RAMOS, p. 35-6).
Alguns exemplos sdo os filmes de Carlos Nader, Sandra Kogut, Cao Guimaraes, Marlon
Riggs e Jonas Mekas (RAMOS, 2008, p. 38-9).

Como visto, cada época, grosso modo, tem seu conjunto de valores, de acordo
com Ramos. Na atual, estamos sob as éticas interativa e modesta, cada vez mais
prevalecendo a segunda, ja que a interativa tem sido massivamente (mal) explorada pela
televisdo, em especial pelo uso indiscriminado do recurso da entrevista. A modesta tem
uma aproximagao com a arte, uma busca sensorial. S3o filmes e diretores que ganham
atencdo da midia e da academia; sdo discutidos, resenhados e analisados. Tornam-se
modelos, referéncias da tendéncia do canone de nossa época. O que se afasta dos valores
estéticos vigentes costuma ser considerado “menor”, de “mau gosto”, “primitivo”;
aquilo, portanto, a ser evitado.

Em outros termos, podemos questionar se a politica de regionalizagdo a partir da
segunda edicdo do DocTV, evidenciada tanto por meio das oficinas quanto pelo
processo seletivo, concede autorizagdo aos cineastas periféricos, condicionando sua
participagcdo ao alinhamento estético hegemonico, aquele que € praticado no centro do
pais por nomes mididticos. Se for assim, essa regionalizacdo colonizada vai continuar
ofuscando manifestagdes proprias, talvez até de uma ética norteadora diferente, afinal
que aspectos dessa expressao periférica estdo sendo cerceados ao se expor?

O citado cineasta Douglas Machado, por exemplo, ndo ¢ representante do
modelo estético hegemonico que se tem forjado na contemporaneidade do documentario
brasileiro, mas incorpora em suas obras elementos criativos que podem passar a
influencia-lo, afinal, modelos hegemodnicos também podem se nutrir de aspectos de

hierarquias menores.
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Ivana Bentes descreve a criagdo de Morrinhos, uma maquete de 300 m?
construida de barro, tijolos pintados, material reciclado, uma réplica da favela do
Pereirdo, no Rio de Janeiro, com miniaturas de casas, ruas, carros ¢ bonecos-Lego se
passando por moradores, visitantes, policiais. Criada por um morador adolescente,
outros sete garotos se juntaram a brincadeira, dando vida aos personagens e levando a
produgdo de inumeros micro-filmes naquele cenario. Ao analisar esses filmes, Bentes
encontra neles potencialidades para renovar a mesmice dos discursos, cenarios e
realidades. Nao se trata, como ela adverte, de “carimbar essas produgdes com qualquer
tipo de selo de autenticidade ou de autoridade”. O que surpreende, diz

¢ a capacidade de produgdo de valores estéticos, estilos, modulacdes subjetivas,
producdo do sensivel, de espagos nos quais se desenvolvem relagdes, lutas e producgdes
de poder (biopoliticas) (BENTES, 2010, p. 48).

A dindmica que permeia a constitui¢do de “coletivos”, como Morrinhos, comeca
pelo repertorio existente nos proprios grupos, diferente de formagdes convencionais, que
trabalham com referéncias pré-constituidas, diz Bentes. Mesmo que alguns filmes
tragam discursos prontos ou impregnados das expressdoes da cultura de massa, eles
partem do que conhecem para encontrar outras referéncias — “partir dos codigos do
melodrama ou da novela para reconfigurar o sensivel” (BENTES, 2010, p. 45-56).

Da mesma forma, pode-se pensar na relagdo com as produgdes do DocTV. Se a
selecdo dos projetos ndo considera os curriculos dos proponentes e exige anonimato, nao
pode aguardar um nivelamento conceitual dos realizadores selecionados. Tampouco se
pretende reivindicar um carater essencialista as obras do DocTV, mas a producdo
audiovisual dos estados periféricos para ser veiculada nacionalmente ndo tem que,
necessariamente, assimilar modelos hierarquizados, ¢ importante que se dé vazdo a

imprevisibilidade dos devires especificos. Essa produ¢do carrega consigo as condigdes
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que a tornaram de um jeito ou outro € o que deve interessar ¢ saber como determinado
discurso foi instalado ali, que relagdes de poder fizeram-no surgir (FOUCAULT, 2008).

A indiferenca de alguns realizadores as regras estéticas mais valorizadas - seja
por ignorancia ou resisténcia consciente -, ¢ um processo também dindmico: ha o
esforco de expressar-se, de buscar caminhos, que sdo, eles mesmos, criagdes. Afinal,
esse autor e sua obra nao estdo separados do mundo que habitam — sabemos da limitagdo
de salas de cinema no Brasil, onde somente 8% dos municipios as possuem; sabemos
que a grande maioria dos ingressos vendidos nas salas de cinema do pais sdo de filmes-
espetaculo origindrios da industria de massa hollywoodiana; sabemos que somente a
partir dos anos 2000, proliferaram cursos universitarios de cinema em outros estados, até
entdo restrito a poucos; sabemos que na maioria das cidades, quando ha, os cursos
relacionados a cinema sdo esporadicos e de curta duragdo, sem continuidade; sabemos
que, comumente, ndo ha educacao audiovisual nas escolas; sabemos da dificuldade em
produzir e escoar documentdrios no Brasil, onde a televisdo ndo tem o habito de
absorvé-los, menos ainda incentivar sua produ¢do de forma independente; sabemos que
o modelo de documentério a que a maioria tem acesso ¢ o produzido pela televisdo
aberta, onde predomina o tom jornalistico; sabemos que na maioria das cidades os
realizadores locais sobrevivem da feitura de comerciais de varejo que exigem pouca
inventividade, de videos institucionais, campanhas politicas e até de filmagens de
casamentos ou aniversarios.

Enfim, de maneira geral, no cotidiano da maioria dos brasileiros, ndo ha terreno
que estimule o refinamento para olhar e ouvir documentério. E essa educacdo ¢ lenta,
gradual, ndo se conquista as vésperas de uma filmagem. Diante desse cendrio, o que
aguardar de uma oficina com duracdo de uma semana que tem o objetivo de “abalar as

certezas dos realizadores”? O que pode restar depois desse abalo? Deveria ser fungdo do
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DocTV essa “formacao”? Nao seria mais promissor apoiar indiretamente iniciativas de
formagdo continuada? Resta-nos colher os frutos de nosso subdesenvolvimento, aceitar
as marcas indeléveis das diferencas regionais — para o mal, mas também para o bem,
afinal ha filmes do DocTV de estados sem tradicdo audiovisual que surpreendem pela
maturidade formal e discursiva. E essas surpresas vém porque o processo de criagao
nunca serd estatico e sua poténcia podera passar a influenciar o canone, sem dele,
necessariamente, depender.

Para sair do campo da suposi¢ao sobre a intengdo das oficinas e o efeito que ela
pode provocar no realizador as vésperas das filmagens, conversei com trés cineastas-
orientadores da oficina do DocTV III e trés realizadores da mesma edi¢do que
participaram da oficina, buscando aproximar a experiéncia através dos testemunhos dos
agentes envolvidos diretamente no processo.

A oficina de desenvolvimento de projetos da terceira edi¢do do DocTV teve
cinco orientadores, os cineastas Geraldo Sarno, Cristiana Grumbach, Eduardo Escorel,
Ruy Guerra e Giba Assis Brasil. Desses, entrevistei os trés primeiros, ja que nao foi
possivel conciliar horario com a agenda de Giba Assis Brasil e ndo obtive retorno do
Ruy Guerra. Apresento, a seguir, o resultado dessa conversa, onde os cineastas-
orientadores relataram suas experiéncias, pontos de vistas, metodologias e principios no
processo de orientacdo. Em seguida, vem a conversa realizada com trés realizadores que
receberam orientagdo de cada um deles. Assim, foram feitas entrevistas com Tarcisio
Puiati, que dirigiu um DocTV III fluminense; com Gavin Andrews, diretor do DocTV

IIT amapaense e, por fim, com a diretora Viviane Louise, diretora do DocTV III goiano.
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GERALDO SARNO — DA INTUICAO A RAZAO

Geraldo Sarno tem seu nome associado ao documentario moderno brasileiro,
desenvolvido a partir da década de 1960. Um dos integrantes da Caravana Farkas,
realizou o classico Viramundo (1965). Os temas de seus filmes, de maneira geral, giram
em torno de questdes de cunho social (reforma agraria, imigra¢do, pobreza), politico
(esquerdas latino-americanas) e cultural (religides afro-brasileiras, catolicismo). Nascido
na Bahia, mora no Rio de Janeiro ha décadas.

A conversa foi realizada por telefone, no dia 13 de agosto de 2012.

Geraldo Sarno foi orientador na segunda e terceira edigdes do DocTV e ndo se
recorda de todos os projetos que orientou no DocTV III, afinal se passaram seis anos,
mas seguramente, esses foram alguns: Nas trilhas de Makunaima (Thiago Chaves
Briglia, RR), Uma cruz, uma historia e uma estrada (Wilson Freire, PE) e A benca
(Tarcisio Puiati, RJ).

Sarno explica que a cada orientador era designado um grupo de seis a oito
realizadores contemplados no edital do DocTV. O grupo se reunia diariamente durante a
semana da oficina, em Brasilia. Nesses encontros, os projetos eram lidos e todos
participavam da discussdo. Ao final de cada dia, havia uma palestra com um dos cinco
cineastas-orientadores, seguida de debate com todos os demais — orientandos,
orientadores e gestores do Programa DocTV. Essas palestras eram momentos de
discussdes interessantes, afirma, porque afloravam “os confrontos estéticos e
ideologicos de cada um”. Sarno diz que aqueles “eram anos em que a concepgdo de
montagem estava absolutamente abolida do cinema, sobretudo do cinema documentario.
Eram filmes feitos com a cdmera, no depoimento. Era o cinema de Eduardo Coutinho™.

E Sarno discordava disso, criando embates com outros orientadores presentes.
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Nos encontros com seus orientandos, Sarno diz que sua atitude bésica era “tentar
pensar a partir do projeto do realizador, do que ele queria fazer, das intengdes que vocé
supde que estivessem contidas no projeto; trazer mais elementos de reflexao, sobretudo,
sobre a forma”. Com essa maneira, ele esperava estimular o realizador a ter “consciéncia
maior de seu projeto”, ja que “o primeiro movimento ¢ de intui¢do”: o realizador “esta
movido por um desejo, uma atragdo pelo tema, pela forma, uma maneira de tratar, uma

maneira de ver”. No entanto, o projeto audiovisual

s0 surge quando se tem uma concep¢do formal, nem que seja um esboco. E, obrigatoriamente, no
caso de documentario, com uma grande area de obscuridade. Para mim, isso ¢ indispensavel, é
fatal em documentario.

A formagdo de Sarno, como ele proprio diz, se origina no documentario, “no
ndo-roteiro, na criagdo de uma forma que se faz a medida que se vai contando o filme.
Pode-se partir de uma imagem ou de um esboco, mas nunca de um roteiro acabado”. E
isso vale para a fic¢do também, que ele diz ndo distinguir do documentario. Se o
processo de feitura do filme ja estd com tudo determinado, como costumam ser nos
roteiros de fic¢do, Sarno diz ficar desestimulado a criar e que isso € proprio de quem
comegou no documentario, que carrega esse tipo de postura: “o processo de fazer filme ¢é
uma revelacdo ao final, vocé tem uma surpresa com o filme, vocé € surpreendido com o
filme. Vocé pensou, mas nao inteiramente daquela maneira”. Sarno diz que deve-se estar
pronto para “as relagdes de correspondéncia”, usando termo de Baudelaire. Acredita que

quando se usa essa forma,

um dos liames fundamentais da montagem passa a ser a correspondéncia porque ndo se tem
roteiro, ¢ correspondéncia — um trecho de uma fala corresponde a um momento de ficgdo que
vocé encaixa no filme.

Esses liames seriam ligacdes de embate: “isso cria outra estética, que traz uma
ruptura completa (...). As posturas ficcional e documental estdo, no meu caso, fundidas

no mesmo método, foi como eu me encontrei no cinema”.

197



Essa maneira de fazer cinema, que Sarno considera adequada a

contemporaneidade da leveza proporcionada pelas novas tecnologias, cria um jogo:

uma estética dangarina, bailarina, ¢ um jogo. Jogar passa a ser um elemento fundamental da sua
visdo de mundo, do seu comportamento, da sua estética cinematografica. Porque o acaso ¢
imenso, o resultado vem, em grande parte, dos dardos que vocé lanca. E depois vocé € capaz de
relacionar, encontrar as correspondéncias. Porque vocé ndo tem um roteiro fechado e acabado.

E com esse pensamento, diz Sarno, que sua conversa nos encontros com
potenciais realizadores € norteada: “vocé deve estar aberto para as propostas de outros e,
na medida do possivel, ajudar [o realizador] a ter consciéncia e a enxergar a razao, a
racionalizar o processo”. O diretor entende que ao orientar a realizagdo de um filme, ele
chega de fora, portanto, vem de um mundo mais racionalizado que o do realizador, que
pode estar num universo em nivel variado de intui¢do — uns mais, outros menos. Sua
atitude ¢ “ajuda-lo a ter consciéncia daquele processo de criagdo em que ele esta
inserido”.

Entretanto, Sarno nao se ilude e reconhece o limite da orientagao:

vocé ndo consegue mostrar para o outro nada que ele ndo esta preparado ou disposto a ver. Ele
tem que estar preparado para ver (...). Ninguém mostra para o outro o que o outro ndo vé. Vocé
s6 vé aquilo que, na verdade, vocé ja viu anteriormente, que vocé estd preparado para ver.

“Nos vivemos em plena cegueira artistica. Cegueira absoluta”, pensa Geraldo
Sarno, referindo-se a maneira em como as artes sao tratadas hoje ndo s6 no Brasil. O que

prevalece é

a dominag¢do do mercado, do comercial, do vulgar. Tivemos um retrocesso, uma regressao (...). A
midia estd dominada pelo comercial, pelo mercantil e pelo religioso. E uma dominagdo que
embota a cria¢do, que embota o olhar renovador.

Sarno considera Godard o grande exemplo da tragédia do cinema
contemporaneo, uma vez que seus filmes hoje sdo langados em uma unica sala e restritos

a Paris. Godard, a seu ver, “esta na ponta, estd vendo tudo”, ¢ um cineasta
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herdeiro dos classicos, do Vertov, do Eisenstein e centenas de outros realizadores que vém desde
o cinema mudo. Hoje ¢ o contrario, o que a midia — cinematografica, televisiva, toda ela — busca
¢ 0 ndo pensar, o entretenimento.

Essa dominagdo ¢ absoluta, diz, da direita a esquerda:

dos partidos que estdo no poder na América Latina inteira, cuja politica cultural geral, em
especial do audiovisual, me parecem um engano. E isso se estende a todas as areas — das escolas
de cinema, as estruturas de produgdo, de distribui¢do, de exibicao, tudo.

Voltando-se a atual politica audiovisual brasileira, que pretende apostar no
cinema comercial, Sarno diz que isso vai “aprofundar a dominagdo e a burrice. Vai se
criar mercado para uma linguagem da dominagao; vai criar mercado para isso — se criar.
Nao vai criar mercado nem para as estruturas nacionais”.

As novas geragdes que vém com impulso do “cinema do pensar” estdo
bloqueadas, pensa Sarno. Por isso, “o DocTV tem uma importancia enorme, sobretudo
do ponto de vista social — cultural e social. Ele possibilitou que uma geragao pelo Brasil
inteiro se apresentasse”. Considerando as oscilagdes de talentos de diretores do DocTV,
reconhece que tém muitos que se modelam “em cima do 6bvio, do mais vulgar, do mais
disseminado. Mas em compensag¢do, tém umas pérolas e uns diamantes que brilham. E
s0 € possivel que surjam porque a rede [do DocTV] ¢é extensa e ¢ lancada num universo
grande”. E adverte que jurados e orientadores também devem ter olho para enxergar
esses diamantes: “é necessario ser ousado para permitir que surja 0 novo. Nao o novo

pelo novo. O novo pelo que pode o mais profundo, pelo que pode revelar o momento”.

CRISTIANA GRUMBACH - EM BUSCA DO FOCO PERDIDO

Cristiana Grumbach ¢ do Rio de Janeiro, onde mora, ¢ ¢ formada em jornalismo,
pela PUC-Rio. No primeiro ano de faculdade, 1993, fez estagio na Campanha contra a
fome, liderada por Betinho. No ano anterior fez alguns cursos ligados a cinema, na

Fundi¢do Progresso, quando comecou a entender as caracteristicas de alguns cineastas
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brasileiros. Fez muitas assisténcias de dire¢ao, nao s6 em documentario, e trabalhou com
cineastas como Roberto Berliner e Eduardo Coutinho. Como diretora, realizou alguns
filmes a partir de 2004, destacando-se Morro da Concei¢cdo (2005) e As cartas
psicografadas por Chico Xavier (2010), longas documentarios.

A entrevista com ela foi realizada presencialmente, no dia 16 de agosto de 2012.

Grumbach participou de duas oficinas no DocTV, na terceira e na quarta edi¢des,
realizadas em 2006 e 2008, respectivamente. Seu método aplicado nas oficinas consistia
em criar perguntas a partir do projeto de cada realizador. Apesar de ja terem se passado
seis anos, ela conseguiu recuperar a lembranca de todos os projetos que orientou na
terceira edicdo e comentou sobre eles, embora ndo tenha assistido a todos quando
tornados filmes: 416, alo, Amazonia (Gavin Andrews, AP), Sabado a noite (Ivo Lopes,
CE), Um corpo subterraneo (Douglas Machado, PI), O voo silenciado do Jucurutu —
sobre a cineasta Jussara Queiroz (Paulo Laguardia, RN), Resgate (Luiz Marchetti, MT),
Touro Moreno (Juliano Enrico, ES), Maack, profeta pé na estrada (Frederico Fullgraf,
PR).

Ao ler cada projeto, ela propria se perguntava se estava conseguindo vislumbrar
um filme a partir dali. Se estivesse, o proximo passo seria refinar com o realizador o que
ele, realmente, queria com o filme. Ela perguntava “o que lhe move? Vocé estd fazendo
isso para que? Para vocé mesmo, para agradar alguém?”. Como o filme parte de um

desejo, diz, ela buscava saber qual era o do realizador:

Eu ia tentando destrinchar o proprio filme com a pessoa. Entdo, o que eu fiz? Eu formulei

perguntas. Eu acho que para fazer um filme vocé tem que se responder a algumas perguntas antes

de fazer. Claro que grande parte do processo — e ¢ até bom que seja — ndo esta a nivel consciente

absoluto, ¢ 6timo isso porque sendo vocé fica mecanico.

O importante, acredita, ¢ estar com a intengdo ativada. Se o realizador diz que
quer fazer o filme “porque eu sinto”, ¢ suficiente: “ele ndo tem que responder

objetivamente; ele ndo esta fazendo uma ponte, ele esta fazendo um filme”.
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Uma dinamica que Grumbach usava era pedir para o realizador apresentar seu
projeto em cinco minutos. Aquele que conseguia exprimir o filme em duas frases era um
bom sinal: “quando comeca a dar muita volta, ele estd dando voltas dentro dele mesmo”.

Na verdade, diz a diretora, “eu ndo tinha nada a dizer, eu tinha coisas a
perguntar. A partir do que [o realizador] me respondia eu ia elaborando, ou tentando
elaborar com ele as questdes”. Esse processo ¢ o que ela mesma usa ao realizar seus
filmes: “o Morro da Concei¢do parte de uma premissa — 0 que permanece no
transitorio? - mas antes disso, ele parte de uma inquietagdo diante da finitude”.

Sabado a noite (Ivo Lopes, CE), desde a leitura do projeto era difuso, diz
Grumbach. Na oficina, ela continuou sem entender que filme era aquele; o realizador
tentava explicar, mas ela ndo entendia. Entdo, ela questionou qual o sentido do filme
para ele: “eu lembro que havia uma motivagdo, que era o vazio da cidade, a cidade como
uma proposta de vida, de maravilhamento existencial”, diz, sem certeza de estar sendo
precisa, mas realgando que o realizador ¢ também fotografo e os fotografos “sdo muito
intuitivos, muito mais do que [capazes de] objetivar pela palavra”.

Assim, ela considera o filme cearense “uma defesa de tese [porque] fica numa
esfera de racionalidade que ndo me toca (...). Para mim, ali falta alma. Fica numa ordem
de coisa que ¢ uma tese para aplicar no mundo”, diz a diretora, enfatizando que isso era
antevisto desde o projeto.

Ao contrario do projeto 4/6, al6, Amazonia (Gavin Andrews, AP), que “era de
uma precisdo, estava clarissimo. Eu disse ‘esse vai dar certo, vai ficar bom’”. Para a
diretora, esse filme teve muitos acertos, s6 faltou “ter sido mais incisivo [nas
entrevistas], as vezes, elas flutuam muito, mas isso por falta de experiéncia. Mas o filme
estd concreto, € interessante isso, ¢ como se fosse um holograma de si mesmo no

projeto”.
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Um corpo subterraneo (Douglas Machado, PI) também foi um projeto dificil
porque, lembra a diretora, ela ndo conseguiu entender sobre o que o realizador queria
falar: “quer falar da vida, da perda, daquela cidade? Qual a questio? E o homem do
Piaui? Mas que homem ¢é esse? E vocé, sou eu? Quem ¢ esse homem?” Grumbach diz
que essa tendéncia a generalizagdo ndo era incomum em outros projetos: “o problema
basico do documentario € o foco, essa ¢ a premissa fundamental, sendo o filme se perde.
A precisao ¢ fundamental”.

Nessa funcdo de instigar o realizador, Grumbach lhe perguntava: “vocé se
escutou? Vocé escutou o que esta falando?”, num processo semelhante ao psicanalitico,
“eu pedia para ele prestar atengdo, essa ¢ a chave: vocé disse, ndo sou eu [que disse]”.

Resgate (Luiz Marchetti, MT) era um projeto bastante impreciso. Quem estava
representando o filme na oficina em Brasilia ndo era o proprio diretor, era uma mulher
que ndo era exatamente da 4area audiovisual, trabalhava com comércio, embora
integrasse a equipe, mas a concep¢do do projeto ndo era dela: “ndo tinha partido dela,
tinha partido de outra pessoa que nao estava; ela falava por um terceiro, ai ndo dava”. A
proposta era fazer “um docudrama, um tro¢o que ndo tinha o menor sentido e vocé via
que ela estava numa profunda inseguranca, como se tivesse metido em algo que ela ndo
sabia 0 que era e ndo sabia o que ia fazer”. Grumbach explicou a representante do filme,
a qual ela ndo recorda o nome nem a fungdo na equipe, que docudrama requereria
trabalho com cenografia, figurino, portanto, um orgamento maior, € sugeriu que
trouxessem o filme “para uma linguagem que fosse documental”. Havia uma ideia na
proposta, lembra a diretora, de abranger um periodo largo e ela reforgou que “filmes sao
recortes, ¢ preciso fazer recorte no tempo, no espaco, no sentimento, ¢ preciso fazer um

foco”.
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Nesse sentido, Grumbach traz a tona a relacdo que teve com o realizador de
Maack, profeta pé na estrada (Frederico Fiillgraf, PR): “ele queria fazer uma coisa que
as pessoas estdo cansadas de ver, mas ele queria fazer aquilo”. O realizador paranaense
tem, segundo a diretora, “uma visdo muito tradicional do documentéario educativo
inglés”. Contudo, a funcdo dela ndo ¢ persuadir: “a gente tem a oportunidade de abrir
possibilidade, desde que o sujeito esteja interessado em se aventurar. O que a gente fez
no trabalho com ele foi pensar possibilidades narrativas que pudessem ampliar a feitura
do filme, no sentido de torna-lo menos rigido”. Mas enquanto ela tentava desconstruir
sua proposta, percebeu que “ele se agarrou como podia naquilo que estava propondo”. O
realizador ndo era um garoto, estava firme em sua proposta inicial. Assim, Grumbach
diz que passou a apontar caminhos dentro do que ele queria mesmo: “vocé pode usar
narracdo, mas vocé€ também pode dizer o que pensa sobre isso, ndo s6 dar informagao
estrita da vida de um sujeito”.

Sobre a tendéncia de alguns filmes em misturar muitos artificios — locugao,
dramatizacdo, animagdo - Cristiana Grumbach diz que “isso € uma coisa muito dificil de
quebrar, a ideia de que vocé vai dar conta daquele sujeito, entdo as pessoas vao as raias
do exagero, do excesso”.

Grumbach, durante a oficina, trabalhou em parceria com Cldudia Mesquita, a

monitora. O que elas buscavam era se adaptar aos realizadores:

a gente tinha uma clareza muito grande de que a gente ndo tinha uma férmula, um modo de fazer
que fosse dominante ou que deveria ser imposto. A gente estava se adaptando e, por isso, a gente
precisava conhecé-los e eles precisavam nos conhecer.

Pelo conhecimento que vai tendo sobre os orientandos, ela vai

vendo o instrumental, o que [o realizador] tem, o que ele viu, o que interessa a ele, qual o olhar
que ele tem sobre o mundo (...). N@o estou ali para impor um modo de fazer, estou ali para tentar
entender o que ele quer, quem ele ¢ e colaborar a partir do que estd me trazendo, para ele fazer o
filme que quer fazer.
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E cita Sabado a noite que ela, mesmo ndo entendendo o projeto e nao se
identificando com o filme, esta feito: “estd 1a o Ivo Lopes, ele fez o filme e tem gente
que ama”.

Quanto mais pessoal ¢ a proposta, mais interessante ¢ o filme, defende

Grumbach:

Quanto mais ¢ uma tese, algo que o realizador fica projetando no mundo, menos interessa.
Quanto mais pessoal, mais universal. Quanto mais vocé€ faz aquilo com as suas visceras, mais
isso chega aos outros, toca nas visceras do outro.

Foi assim que ela sentiu em O voo silenciado do Jucurutu — sobre a cineasta
Jussara Queiroz (Paulo Laguardia, RN): “o projeto era preciso, [0 realizador] tinha
envolvimento com ela (...), era preciso trazer a tona a histoéria de Jussara”. Nesse projeto,

assim como em outros, a diretora percebeu que

quem ndo vive no eixo Rio-Sdo Paulo tem uma necessidade de visibilidade (...), ‘como ¢
importante mostrar para o Brasil que a gente existe!’Porque a midia, a cultura televisiva, tem esse
negocio no Rio de Janeiro e S@o Paulo, como se todo o resto ficasse na escuriddo. Entdo, todo
mundo tem um pouco essa necessidade de visibilidade, de mostrar os valores que tem.

Para o realizador era uma motivagdo: “trazer Jussara a luz era como trazer a
historia, o proprio ser nordestino, era um envolvimento pessoal (...). Ele tinha no¢ao [do
que fazia], estava na mao dele o filme”.

Touro Moreno (Juliano Enrico, ES) foi facil de visualizar o filme, diz a
orientadora: “ele tinha feito um piloto, entdo a gente viu o personagem, a gente tinha
visto a linguagem do filme, ja estava muito amadurecido”. O realizador conhecia bem o
personagem, contava historias do personagem. E outro exemplo de orientagdo que fluiu
bem, de acordo com a orientadora.

Ap0s ter orientado em duas oficinas do DocTV, Grumbach diz que vé claramente
como o DocTV vinha promovendo um amadurecimento paulatino. Em alguns

realizadores, ela vé€ fomentada “uma sementinha de producdo”, mesmo “com toda
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dificuldade que houvesse [no local de origem]”. Ela recorda de um realizador do

Amazonas da quarta edigdo:

Ele ndo tinha experiéncia, mas queria fazer um filme sobre um rio que atravessava os lugares. Af,
a gente foi com ele, pensando, aprimorando o que ele queria fazer. E eu senti que para ele foi um
amadurecimento muito importante.

Em nenhum momento, assegura a diretora, houve algum tipo de direcionamento
do DocTV, em nenhum sentido: “a inteng@o era fazer [os realizadores] pensarem sobre
os proprios filmes, era estimular essa reflexao”. A experiéncia do DocTV foi importante
para todos: “a gente cresceu ali, todo mundo cresceu”. E houve mudanca entre a terceira
e a quarta edicdo que, a seu ver, foi inteligente: ao invés das palestras de cada orientador
no final do dia, como aconteceu na terceira edi¢do, na quarta houve a apresentagcdo de
um DocTV anterior seguido de um debate. No caso, o filme exibido foi Jesus no mundo
maravilha (Newton Cannito, 2007, DocTV Ibero-América). Com essa dinamica do
debate, diz, “a coisa ¢ quente, todo mundo se envolve (...). Para todo mundo foi muito
construtivo, muito interessante, muito inspirador”.

Particularmente, diz Grumbach, “o DocTV mexeu muito comigo; eu queria
muito ter tido essa chance de sentar com alguém e discutir o meu proprio projeto dessa
maneira. Porque [na oficina] a gente ia, ia e ndo era uma coisa desafiadora, era

colaborativo, era afetivo, afetuoso”.

EDUARDO ESCOREL — RISCO DA DESCENTRALIZACAO

Eduardo Escorel ¢ montador, diretor e professor de cinema. Nascido em Sao
Paulo, mora no Rio de Janeiro ha décadas. Como montador, trabalhou desde a década de
1960, com variados diretores, como Joaquim Pedro de Andrade, Glauber Rocha, Leon
Hirszman, Cacd Diegues, Eduardo Coutinho, Jodo Moreira Salles. Como diretor,

realizou alguns filmes, destacando-se Vocagdo do poder (2005), Ato de violéncia (1980)
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e Licdo de amor (1976). Atualmente, ¢ professor do curso de pds graduacdo em
documentario, na Fundacao Gettlio Vargas.

A conversa com ele foi realizada presencialmente, no dia 21 de agosto de 2012.

Eduardo Escorel também orientou na terceira e quarta edicdo do DocTV. Dentre
os filmes que lembra que orientou no DocTV IlI, estdo Serra Pelada: esperanca ndo é
sonho (Priscilla Brasil, PA), Os negativos (Angel Diez, BA), Raimunda, a quebradeira
(Marcelo Silva, TO), Café com pao, manteiga ndo (Viviane Louise, GO) e, talvez, La
Rota del Pacifico, culturas de fronteiras (Emilson Ferreira, AC).

Ao receber da coordenacdo do DocTV os projetos que iria orientar, Escorel leu
cada um e fez anotagdes, agrupando-os de acordo com algumas observacdes que achava
que diziam respeito aos projetos como um todo. E, sob essas anotagdes, introduziu a
conversa com seu grupo, considerando que ha uma tendéncia das pessoas se retrairem no

primeiro contato:

Inicialmente, eu tentava ndo especificar a que projeto eu estava me referindo, fazia observacdes
de carater geral. Isso ¢ sempre dificil de fazer porque vocé quer exemplificar e vocé se trai um
pouco e revela a que projeto vocé esta se referindo, mas eu tentei me disciplinar um pouco para
eles ndo se sentirem atingidos logo no inicio.

Assim, num primeiro momento, ele apontou questdes de carater geral sobre
documentarios, como a viabilidade do projeto, “porque alguns talvez ndo estivessem
avaliando bem a dificuldade de realizar”, mas também aspectos “especificos da forma e
narrativa”.

Com experiéncia de orientar seus alunos da FGV em projetos de documentério
de 13 minutos, como conclusdo de curso, Escorel aplicou a mesma maneira na condugao
do processo de orientagdo do DocTV, levando em conta a maior duracdo deste. Outro
aspecto diferente, segundo o diretor, ¢ em relagdo a heterogeneidade do grupo de

Brasilia:
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Havia, inclusive, um componente geografico nessa heterogeneidade; pessoas que vém nem sei de
onde, com pouca ou nenhuma experiéncia, ligadas a emissoras de televisdo locais ou com
nenhum trabalho nessa area ou muito precério. Distantes, muitos, do que, talvez, a gente pudesse
chamar de uma cultura do documentario, dessa discussdo que existe nos ultimos 10 ou 15 anos
entre a universidade, os festivais e o que se produz mais entre Rio, Sdo Paulo, Belo Horizonte,
Recife e Porto Alegre. Eu estou simplificando um pouco, evidente que pode até surgir... [mas o
fato ¢ que havia] pessoas que pareciam despreparadas para produzir um documentério de 52
minutos para ser exibido em televisao.

Escorel reconhece a necessidade da “disciplina militante” dos organizadores das
oficinas, desde a rigidez dos horarios a logica da organizagdo, afinal, eram muitas
pessoas, vindas de todos os lugares do pais, mas era “um pouco o clima de colégio
interno, ao qual os orientadores ndo estdo mais habituados”, diz sorrindo, lembrando que
Eduardo Coutinho, que orientou na segunda edicdo, chamava a oficina de “atividades
conventuais”. Entretanto, Escorel sempre questionou a produtividade desses encontros

porque os realizadores menos experientes aproveitariam pouco, enquanto

uma pessoa com experiéncia - pelo menos com alguma experiéncia -, numa interlocu¢do com
alguém ¢ mais capaz de entender, decifrar e aproveitar o que esta sendo dito (...). Uma pessoa
sem experiéncia nenhuma, a minha impressdo ¢ que saiu de Brasilia e aquilo ali ndo teve efeito
nenhum para ela.

Para ele, esse ¢ o grande problema do processo das oficinas e propde para
edi¢des futuras a figura de uma espécie de “produtor delegado, que acompanhe a
realizacdo do documentario e que possa manter um didlogo com o realizador, ainda que
fosse a distancia, durante o processo de realizagdo — durante a gravagdo e,
especialmente, depois, na edi¢dao”, diz ciente de que isso seria visto como interferéncia,
como “algo contra a liberdade do realizador”.

Sobre a experiéncia direta com os orientandos do DocTV, Escorel diz que

com uns tinha mais didlogo, participavam mais; outros estavam mais fechados. Tem essa coisa
[propria] de grupo, das pessoas que ndo se conhecem. Para muita gente ¢ dificil. Tém pessoas que
ndo tém nenhum problema em falar, mesmo que digam absurdos, mas tém outras que ficam
cheias de dedos, se policiando, ¢ uma situagdo, uma dindmica que costuma ser dificil para as
pessoas.
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Escorel ndo estd bem certo de que receber orientacdo as vésperas das filmagens
pode induzir o realizador a certas tendéncias, até porque o perfil dos orientadores ¢
bastante diferenciado, ndo ha uniformidade no pensamento sobre documentario entre
eles e, certamente, “cada grupo foi submetido a ideias diferentes”, acredita. O efeito da
imersdo do encontro deve ter sido Uinico para os realizadores e, para alguns, de acordo
com Escorel, o recurso do prémio do DocTV era acima do que estavam habituadas a
contar, além do fato de que o documentario iria ser exibido na TV, o que poderia
impressionar.

Os que ndo tinham nenhuma experiéncia, que Escorel acredita ser a maioria,

estavam um pouco perdidos, na verdade; talvez tivessem até dificuldade de sintonizar com certas
questdes, como a critica generalizada ao narrador off, por exemplo. Uma pessoa que ndo tem
experiéncia e ouve uma mengao a isso pela primeira vez, talvez seja um fator completamente
desconcertante, surpreendente. Ou a critica a certas formas de usar depoimentos ou de entender o
documentario como um conjunto de depoimentos ou entrevistas, quer dizer, isso ¢ uma
linguagem ainda dominante na televisdo e que a pessoa que ndo tem nenhum tipo de experiéncia
ou formagao ou conhecimento, talvez seja dificil lidar com a critica desse tipo. Talvez haja um
fator de perplexidade, de desorientagao.

Uma questdo que Escorel considera dificil de ser percebida pelo realizador sem
experiéncia ¢ a avaliacdo a respeito da viabilidade do projeto. Nesse sentido, ele
exemplifica com um projeto da quarta edigdo, em que o realizador era de Minas Gerais,
estado “que tem um nucleo de producdo, tem festivais, tem revistas, em suma, as
pessoas estdo mais enfronhadas nesse debate do cinema documentario”. Tratava-se de
uma proposta “de altissimo risco”, em que seriam entregues cameras a boias-frias para
que eles proprios registrassem seu trabalho de colheita e, em seguida, enviariam as
imagens pelo celular, para que fossem montadas. Escorel ponderou a dificuldade da
viabilizagdo, mas para o realizador ndo haveria nenhum problema. No entanto, o
resultado, diz Escorel, ¢ que o filme ndo executou essa proposta: “eram planos gerais do

canavial e as pessoas trabalhando”. Ele ndo soube do histdrico que levou a mudanga,

“mas o filme que eu vi ndo tinha nada disso”. Escorel diz que hé experiéncias que sdo
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classicas em dificuldade e ele logo adverte desde o inicio da concepgdo do projeto:
“evitem projetos com criangas, idosos, animais ou gravagdes no rio ou no mar”’. Mas
invariavelmente, esses elementos sempre aparecem “e as pessoas se confrontam com
dificuldades terriveis”.

O desenho da oficina previa palestras dadas por um orientador ao fim de cada

dia. Escorel lembra que sua palestra girou em torno

do cinema documentario: dilemas, impasses do cinema documentdrio. Também coisas com as
quais eu tenho lidado nesses cursos que eu tenho dado, questoes ligadas a observacao, os dilemas
e limites da observac¢do. Por contraposicdo a isso, os problemas que surgem em documentarios
mais baseados em depoimentos; em interagcdo; questdes ligadas a encenacdo ou ndo encenagao;
utilizacdo de outros recursos narrativos ndo especificamente do documentario ou, ao contrario,
que estdo sendo, hoje em dia, recuperados para o cinema documentdrio.

Essas palestras acabavam por gerar um debate que Escorel desconfia de sua
utilidade: “acho que a palestra era mais para nés do que para os realizadores. Talvez eu
esteja julgando mal os realizadores, mas...”.

A experiéncia do encontro, defende Escorel, foi produtiva, sobretudo, para os

orientadores:

primeiro porque [a gente] toma conhecimento um pouco do que estd se passando na cabega das
pessoas em termos de propostas de documentario, tem um didlogo com as pessoas com as quais
vocé normalmente ndo entraria em contato. Eu ndo sei o que os demais acharam - a gente nunca
conversou sobre isso -, mas eu acho que para os orientadores foi uma experiéncia interessante.
Para os orientados, eu tenho minhas duvidas.

Sobre o aspecto da descentralizacio da producdo promovido pelo DocTV,

Escorel diz que

¢ uma velha discussdo, pelo menos desde a década de 70: o Brasil inteiro criticando a
centralizagdo no Rio. Depois diversificou um pouco, Sdo Paulo conseguiu [ter mais espaco].
Entdo, passaram a criticar Rio e Sdo Paulo. Eu entendo isso, mas ao mesmo tempo, acho que ha
um certo artificialismo nessa proposta de querer produzir um documentdrio no Acre ou no
Amapa. E complicado vocé querer equiparar tudo num mesmo esquema, Num mesmo programa.
Eu acho inevitavel, sendo como €, em termos de tamanho, de diversidade, de desigualdade, etc,
etc, etc, que haja, em principio, nesse circuito entre Recife, Belo Horizonte, Rio, Sdo Paulo e
Porto Alegre, determinadas condi¢des muito diferentes do que em outros lugares. Agora, o
cineasta 14 de Sdo Luis do Maranhdo, vai me dizer que ndo, que eles também tém direito. Acho
que ha um desejo no projeto [do DocTV] de levar tdo ao pé da letra a ideia de regionalizar a
produgdo em todos os estados do Brasil. E, realmente, levar ao extremo esse desejo, acho que ha
um problema nisso. Acho até desperdicio de energia e recurso nisso. E ha um certo artificialismo
porque ndo gera nada na verdade. [A proposta do DocTV] é uma coisa estranha a televisdo local
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e as pessoas da regido, me parece. Mas a minha opinido costuma ser voto vencido sempre. Estou
acostumado a isso.

Quando lhe falei que havia resultados significativamente positivos nos filmes do
DocTV I vindos de estados sem tradi¢ao no audiovisual, como, por exemplo, Para,

Goias e Maranhao, Escorel respondeu que

0 cinema tem essa caracteristica: se se produz cem filmes, cinco ficam, ou até menos. Se existe
inten¢do em produzir, investir no audiovisual brasileiro em dmbito nacional para a televisdo, €
preciso aceitar esse pressuposto, de que vai haver coisas ruins e vao aparecer coisas boas. Agora,
fazendo uma experiéncia de trés ou quatro anos, o que fica disso? Essas pessoas que vocé esta
mencionando deveriam ter tido algum tipo de retorno, de possibilidade no proprio DocTV, ou
outro programa, de fazer outro documentario em seguida. Vocé oferece uma oportunidade, a
pessoa faz o filme, o filme ¢ interessante e a pessoa se vé confrontada de novo com a mesma
dificuldade que ela tinha antes de fazer o DocTV. Isso ndo vai gerar nada ao longo do tempo.
Tem uma questdo ai mal pensada, mal equacionada. A prépria Priscilla [realizadora do DocTV
IIT paraense] esta sempre aqui no Rio, estudou aqui, ela estd mais enfronhada nessas questdes. Eu
a tinha conhecido numas aulas aqui na PUC e ela perguntando muito...

Entretanto, Escorel acredita no potencial do Programa DocTV e lamenta sua

suspensao no governo Dilma:

nos sempre pecamos muito no Brasil pela descontinuidade das propostas. Eu acho o projeto
interessante, tem potencial... Ai troca de secretdria do Audiovisual e acaba o projeto de um
porque era do outro. Eu acho que foi muito breve a experiéncia até para ser mais avaliada, com
mais justica. Isso acontece toda hora, com muita coisa, € isso ndo deveria, ndo poderia ser assim.
De alguma forma, tinha o embrido de alguma coisa ali. Acho que o projeto € interessante, mas
precisava de mais tempo para encontrar seu caminho, talvez ser reformulado, ser aperfeicoado. A
ideia do semindrio [oficina], da discussdo, talvez pudesse ter outros formatos, talvez pudesse ter
um segundo [encontro] no inicio da montagem do projeto, em cima do material... Talvez ele
tenha pecado por excesso de ambigdo, [por ser] grandioso, nacional, tentando abarcar todos os
estados. Se ele fosse um pouco mais focado, fosse aos poucos criando, a partir da consolidacao de
alguns projetos que realmente fossem mais expressivos, ndo se perdessem na onda de... [o fato ¢
que] se produz tanta coisa, as coisas meio passam, ninguém lembra depois do que foi feito. Eu
acho uma pena que esses projetos tenham existéncia tdo efémera.

Argumentei que o DocTV contribuiu para que um e outro estado, como o Para,

expandisse suas produgdes, ao que Escorel respondeu:

Belém ¢ uma cidade enorme, até seria de se esperar que houvesse uma possibilidade desse tipo e
eles tém uns dois festivais de cinema (...). Em suma, ndo ha porque ali ndo ter ou ndo se cultivar
uma produgdo local. Se o DocTV serviu para estimular isso, mas uma razdo para aplaudi-lo.

210



UM DOCTYV Il FLUMINENSE

A benga, de Tarcisio Lara Puiati, foi um dos projetos orientados por Geraldo
Sarno. A conversa com o diretor foi realizada por telefone, no dia 14 de agosto de 2012.
Ele falou do Rio de Janeiro.

Puiati ¢ gatcho e mora no Rio de Janeiro ha 11 anos. Formado em Comunicagao
Social, com habilitagdo em Publicidade e Propaganda, comecou a trabalhar com cinema
ha 12 anos, sempre mais voltado a realizacdo de curtas metragens ficcionais, “criando
histérias — roteirizando e dirigindo”. A experiéncia com o DocTV foi a primeira com
documentario, ja que sua “vocacdo primeira” era a ficcdo, embora ja tivesse realizado
alguns filmes institucionais, que, segundo ele, “tém um pouco a ver com
documentarios”. A partir dai, diz no indefectivel sotaque gaucho, que passou a fazer

outros documentdarios e aprendeu que

o documentario tem as mesmas regras narrativas que a fic¢do; a diferenca ¢ que o roteiro do
documentario ¢ um pouco mais aberto, mas logicamente, ele tem narrativa. E construida uma
historia, s6 que tu lida com elementos da realidade (...). No momento em que tu grava alguém, tu
jé ta criando uma fic¢do em cima disso; a propria pessoa esta criando uma fic¢do em cima do que
ela ¢ na verdade. Entdo, ndo vejo tanta diferenca entre documentario e ficgao.

A ideia de 4 benga foi dada por um amigo, que ¢ do candomblé. Esse era um
universo que Puiati tinha curiosidade, mas do qual nada conhecia e admite que até tinha
preconceitos. Mas naquele momento, o que lhe fisgou foi a ideia de mostrar como trés
senhoras idosas eram tratadas na sociedade e como eram tratadas dentro do terreiro: “a
sociedade discrimina muito o idoso e nos terreiros os idosos sdo muito respeitados pela
sabedoria deles”. Dai, as cenas em que essas senhoras pegam Onibus e enfrentam filas
para serem atendidas no hospital, escancarando o desrespeito que vivem no cotidiano,
diferentemente das cenas em que sdo reverenciadas nos terreiros. Tratar desse contraste

foi o que mais lhe instigou.
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Tarcisio Puiati diz que a oficina em Brasilia foi fundamental para que ele
“encontrasse” o filme. Geraldo Sarno tem filmes feitos com a mesma tematica e, logo no
inicio, lhe colocou numa “situacdo de tensdo”, ao questionar como ele iria entrar em
terreiros se ndo tinha ligacdo nenhuma com candomblé. A partir dai, ¢ que ele
desenvolveu a maneira de abordagem: “vou olhar de fora, ndo vou, em nenhum
momento, invadir esse lugar”. Até entdo, ele ndo tinha se decidido por “uma camera
estatica, por uma camera mais observadora. A oficina me ajudou a chegar a esse lugar
de linguagem, de uma camera mais parada, mais observadora, mais respeitosa”. Por isso,
justifica, os planos sdo sempre no tripé, praticamente nao ha camera na mao, a camera ¢
uma testemunha discreta: “como sou uma pessoa que esta vendo isso de fora, a cimera
vai ter o meu olhar — o olhar de quem estd olhando aquilo com respeito”.

Quando Puiati diz que o roteiro “foi feito depois”, que, por exemplo, usou a
imagem do candrio e juntou “com a lembranga que a senhora tem do neto morto” parece
estar dialogando diretamente com o orientador Geraldo Sarno que, como visto acima,
defende que “pode-se partir de uma imagem ou de um esbogo, mas nunca de um roteiro
acabado”. Puiati entende que “as coisas surgem no documentario”, diferentemente da
ficcao, onde ¢ possivel maior organizagdo e esse €, segundo ele, “o grande barato do
documentario”.

Tarcisio Puiati recorda que durante a oficina se falava muito sobre a linguagem
apropriada para cada projeto: “ndo significa que todas as historias devam ser contadas
com a camera parada. Cada historia pede a sua linguagem, sua forma”. Naquele
momento da oficina, em que o diretor “comecava a pensar sobre documentario”, foi
marcante a palestra com Ruy Guerra por fazer, segundo ele, uma clara explicacdo da

pouca diferenca entre documentério e fic¢ao: “ele disse que quando se faz ficgdo ¢ um
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documentario, um registro de como os atores lidam com aquele roteiro. Entdo, esta-se
sempre lidando com a questdo documental”.

Outro aspecto da importancia da oficina salientado pelo diretor é o intercambio
que ela proporciona ao reunir, num mesmo espaco ¢ durante uma semana, realizadores
de todo o pais. Ele destaca o impacto que teve ao conhecer realidades de outros estados,
onde as condigdes de produgdo sdo muito mais dificeis do que o “eixo Rio-Sao Paulo”.
Amizades feitas ali continuam, diz exemplificando um recente trabalho que desenvolveu
em Belém e contou com o apoio de Priscilla Brasil, realizadora paraense que conheceu
na oficina, em Brasilia.

Os outros membros da equipe de A beng¢a, de acordo com Puiati, tinham uma
experiéncia parecida com a dele — alguns curtas. Mas depois do DocTV fizeram muitos
outros trabalhos juntos. Considera o DocTV um marco definidor em sua trajetéria e

fazer um filme com dinheiro faz toda a diferenca:

Quando tu tem um patrocinio tu pode se dedicar mais, ficar meses trabalhando - a gente ficou,
pelo menos, seis meses trabalhando nesse projeto ou até mais. Tu tem mais tempo de maturar o
projeto e isso se reflete na qualidade final.

Com experiéncia de quem ja realizou (e realiza) usando as horas vagas ou o
restrito “dinheiro do proprio bolso”, Puiati reconhece a importancia quando se tem
“mais tempo para realizar a pesquisa e fazer uma montagem cuidadosa”.

Além desse aspecto positivo do DocTV, o diretor valoriza a possibilidade que

teve em poder retratar

uma realidade, que ¢é o registro de pessoas que a gente v€ pouco na televisdo, na grande midia. O
candomblé, assim como outras religides de vertentes africanas, é sempre tratado por um viés do
exotico ou ligado a um preconceito. E o filme ndo tem isso.

O diretor real¢a que A ben¢a ndo mostra “pessoas incorporadas”, que €, segundo

ele, o que se costuma explorar ao se mostrar o candomblé.
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Fora as exibigdes em rede publica nas TVs parceiras do DocTV, seu filme teve
outras exibi¢des, como em cineclubes e em algumas mostras etnograficas. Entretanto,
aponta a comercializagdo e a distribui¢do como pontos negativos do Programa DocTV.
Puiati diz que muita gente lhe escreve perguntando como ter uma cdpia do filme ou
como assisti-lo. Para um ou outro ele cede copia, mas ele ndo pode comercializar. A
falta de comercializagdao dos filmes do DocTV em DVD considera “uma lacuna muito
grande porque os documentdrios poderiam ser, inclusive, usados didaticamente pelas
escolas”.

Quanto a receptividade e retorno critico do filme, o diretor diz que foi publicada
uma critica, escrita “num blog do Jornal O Globo, que nem sei se ainda esta no ar”,*
que lhe deixou feliz porque reconhecia suas escolhas, como o “usar bastante off, cAmera
parada”. Essa foi a Unica critica que diz ter recebido. Além disso, houve um trabalho
académico sobre o filme, mas voltado somente a tematica.

Atualmente, diz Tarcisio Puiati, “meu trabalho oficial ¢ na Rede Globo, eu
trabalho como colaborador, como autor, escrevendo — novelas, ficgdo mesmo. E meu

trabalho, digamos, prioritario”. Também tem uma produtora, por onde faz “videoclipes e

curtas, nunca deixei de fazer isso”.

UM DOCTYV IIl AMAPAENSE

Alo, alo, Amazonia, de Gavin Andrews, foi um dos projetos orientados por
Cristiana Grumbach. A conversa com o diretor foi realizada por telefone, no dia 22 de
agosto de 2012. Ele falou de Macapa.

Andrews ¢ antropo6logo, pés graduado em Comunicagdo e com experiéncia em

documentario iniciada ainda no Canad4a, onde nasceu. No Brasil desde 2000 — sempre

* Provavelmente trata-se do DocBlog, escrito pelo critico Carlos Alberto Mattos, que nio é mais
publicado, mas o arquivo pode ser consultado em http://oglobo.globo.com/blogs/docblog/?ch=n
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morando no Amapa -, chegou com a intengdo de trabalhar com audiovisual,
principalmente com documentario. Antes da noticia do edital do DocTV, ele havia feito
pequenas produgdes e trabalhado em campanha politica, mas “o DocTV foi minha
primeira grande produc¢do independente. Eu ja tinha experiéncia com audiovisual, mas
era a primeira vez que eu fazia alguma coisa nessa escala”, afirma.

O realizador diz que o projeto inicial era bem diferente do que se tornou o filme e
atribui parte dessa mudanga a influéncia da oficina, em Brasilia: “recebi bastantes
comentarios. No projeto original, a ideia era fazer uma coisa bem estruturada (...), [a
Cristiana Grumbach me disse] ‘acho que vocé tem que ser menos rigido na sua
abordagem e seguir as historias até onde levam e ndo [tentar] impor uma estrutura nas
historias, deixe-se levar pela historia’. Acabou sendo melhor assim (...). Eu ndo segui
muito especificamente um roteiro, tiveram umas mensagens de radio que eu seguia pelo
lugar, procurava as pessoas e deixei meio acontecer do jeito que aconteceu (...)", diz,
referindo-se as pessoas a quem eram destinadas as mensagens de radios, moradoras de
regides ribeirinhas. “Foi uma coisa muito espontinea, acabou sendo muito mais
espontaneo do que eu planejava”, acrescenta, enfatizando que conheceu a maioria dos
personagens na hora em que chegou para filmar. Andrews diz que os outros colegas do
grupo da oficina também contribuiram com comentarios e opinides que também
pesaram bastante no amadurecimento da concepgao do filme.

Andrews diz que em Macapa, como “ndo tem muito mercado, uma industria
audiovisual solida”, ¢ dificil encontrar pessoas com experiéncia para trabalhar na equipe.
De toda forma, seu técnico de som, por exemplo, recebeu orientagdes de um profissional
experiente e a repercussdo de seu filme foi tdo positiva no estado que quando se
anunciou o DocTV IV, “quem ja estava, mais ou menos, envolvido no mercado, teve

bastante interesse em participar”. Nessa ultima edi¢do do DocTV, a produtora de
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Andrews foi contratada e ele foi o produtor. Dizendo isso, Andrews sustenta a ideia de
que o ambiente local comecava a se profissionalizar.

A experiéncia com seu filme

foi interessante porque era a primeira grande producdo — mesmo ndo sendo tdo grande, mas para
nossa realidade, era uma grande produgdo — e aproveitou as pessoas, nao so6 da produgdo, mas os
atores, o pessoal da danga, teatro. Foi interessante porque era a primeira experiéncia, [para
muitos], de participar de um filme. Eu diria que deixou um certo legado. Hoje o cenario
audiovisual estd mudando aqui no estado. As pessoas estdo esperando outros editais e t€ém maior
consciéncia de que € possivel sim produzir profissionalmente, mesmo aqui no Amapa, mesmo
longe do circuito.

No Amapa ndo tem TV publica. Quando A4/6, alo Amazonia foi exibido em
cadeia nacional s as pessoas que tinham TV por assinatura puderam assistir. Mas o
filme foi exibido no Teatro Estadual: “o teatro lotou, teve gente em pé. Ainda hoje as
pessoas me encontram na rua e comentam: ‘ah, foi muito legal teu filme’ e olha que
viram em 2007!”, informa entusiasmado. Além dessas exibi¢des, o filme passou em
alguns festivais, como na Mostra Internacional do Filme Etnografico, no Rio de Janeiro,
e na Mostra Amazonica do Filme Etnografico, em Manaus, em outras institui¢gdes, como
na UFRJ e, ainda, diz sorrindo: “parece que estd rolando uma cdpia pirateada em Onibus,
em Belo Horizonte: meu tio viu passando num 6nibus de turismo”.

A distribui¢do do filme ¢ limitada, o que impede que circule:

Eu posso mandar para os festivais, mas a distribuicdo do filme fica sob controle da TV Cultura.
Se eu encontro alguém aqui em Macapa que quer comprar, eu coloco em contato com a TV
Cultura e eles negociam. Infelizmente, em geral, os filmes do DocTV ndo tiveram muito
seguimento. Depois de passar na TV Cultura, na TV Brasil, eu ndo vejo prosseguimento com os
filmes. Nos DocTVs I e II sairam os DVDs, mas no DocTV III ainda nao saiu.®

Mas Andrews lamenta ndo poder vender um DVD sequer de seu filme e ndo
poder postar o filme na internet: “a gente fica com as maos amarradas na questdo de

como ver o filme depois”. Ele sugere que o modelo de negocio seja diferente, a exemplo

* 0 diretor acredita que a TV Cultura tem 50% dos direitos e, portanto, seria a proprietiria majoritaria do
filme, mas, como se sabe, isso ndo ¢ verdade. A distribuicao dos direitos do filme ¢ feita entre a produtora,
o realizador, a TV local e 0 MinC, através do fundo DocTV, que sempre detém a maior parte.
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do Etnodoc,* que ele ganhou em 2009: “[o Etnodoc] ndo tem restri¢io em relagdo a
comercializacdo, [posso passar] em outros canais depois”. De fato, o Etnodoc, além de
entregar a propriedade do filme ao realizador, mantém um site onde todos os filmes
podem ser assistidos online.

Gavin Andrews destaca o aspecto da descentraliza¢dao da produ¢do como um dos
mais importantes do DocTV: “da a oportunidade de mostrar que pode ser feito sim; para
nés foi muito importante [o que foi feito aqui], por transpor isso, porque ficou provado

que a gente pode fazer filmes profissionais, que passam na televisdao”, diz convicto.

UM DOCTYV III GOIANO

Café com pao, manteiga ndo, de Viviane Louise, foi um dos projetos orientados
por Eduardo Escorel. A conversa com a diretora foi realizada via Skype, no dia 27 de
julho de 2012. Ela falou de Brasilia.

Dizendo-se autodidata no cinema, Viviane Louise ¢ goiana € morou onze anos
em Sao Paulo, onde comegou a fazer cursos rapidos ligados ao cinema, como roteiro e
dire¢do. Com idéia de fazer programas para televisdo, ela entrou em contato com a ABD
de Sao Paulo, que estava justamente naquele momento, com projetos para exibir curtas
metragens na televisdo. Dai, ela ingressou na ABD e fizeram trés programas para uma
TV comunitaria e depois para a TV USP. Ela realizou alguns curtas com amigos e
trabalhava numa cooperativa de cinema, onde funcionava a ABD. Foi ai que ela
aprendeu a fazer cinema, trabalhando mais com pelicula que video.

Ha dez anos esta de volta a Goidnia, onde continua fazendo curtas e médias.
Concorreu ao DocTV por duas vezes, sendo contemplada na segunda vez, com Café

com pdo, manteiga ndo. O projeto era sobre o mesmo tema, mas ela mudou a

0 Etnodoc é um edital idealizado pelo Centro Nacional de Folclore ¢ Cultura Popular e do Iphan, com
patrocinio da Petrobras.
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apresentacdo: “‘eles pedem um formato que ¢ mais a abordagem, ao invés de definir a
tese sobre o tema”.

A diretora ndo acha que o filme mudou por influéncia da oficina: “era um projeto
aberto, ndo era muito claro para mim o que eu ia fazer, eu trabalho de uma forma muito
intuitiva e gosto de criar em cima. Entdo, tém coisas que nem eu mesma consigo
prever”, diz. No entanto, reconhece a importancia da oficina, porque ela “no minimo, te
d4a uma firmeza, uma clareza”. Ela lembra que o orientador “quis muito saber qual a
narrativa que eu ia usar € eu ndo sabia. Foi dificil responder porque eu nao sabia mesmo
—nem responder objetivamente, nem teoricamente”.

A experiéncia anterior com pelicula deu a diretora maior capacidade para nio
desperdigar horas de filmagem, preocupagdo pouco comum para quem se acostuma ao
insumo barato do video: “por mais que eu seja intuitiva, tenho que saber o que usar” e,
por outro lado, mesmo em video, ela ndo filma muitas horas: “[o tempo] tem que ser
bem aproveitado porque sendo vocé ndo monta”.

A equipe de Viviane ¢ formada por profissionais ja experientes. Do montador
Reinaldo Volpato, ela era amiga desde quando morou em Sao Paulo. E ele ja havia
montado outro filme dela. Chico Bororo, além de ter larga experiéncia com som direto,
mora na vizinha Brasilia e também j& havia trabalhado em filme anterior da diretora.
Sylvestre Campe, o diretor de fotografia, foi fotografo de um filme em que Viviane fez a
assisténcia de dire¢do. Marcelo Benfica, corroteirista, ¢ historiador de Goiania. Sobre
eles, a diretora diz que “¢ muito bom trabalhar com uma equipe experiente porque eles
se empenham muito, todos foram super parceiros (...). Se precisava trabalhar um pouco
mais, eles se empenhavam do mesmo jeito”. Referindo-se a trabalhos posteriores, em
que teve que contar com equipe menos experiente, ela destaca a dificuldade: “o interesse

¢ diferente, eles ndo sabem bem a area que estdo”. Ela exemplifica com um filme
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recente em que “o editor cansou” e, no meio do processo, desistiu da carreira e foi fazer
outra coisa, abandonando o trabalho: “vocé v€ que nao pode caprichar no filme”.

O trabalho de edicao de Café com pdo, manteiga ndo, tanto de imagem quanto de
som, ¢ um dos pontos fortes do filme e sua constru¢do, diz a diretora, deve-se muito a

dedicacao do Reinaldo Volpato, que

me ajudou muito nesse desenho porque ele conseguia fazer o que eu queria, talvez indo além (...).
Ele também ¢ diretor, ele curte, ¢ uma pessoa empolgada, ndo tem preguica, tem dedicacdo. Ele
vai com o diretor, ele tenta de novo, sempre com a cara boa, com 0 mesmo entusiasmo que eu
tinha.

Viviane Louise destaca o prejuizo que a dificuldade de acesso ao filme provoca:
“¢ uma coisa que fico muito chateada porque inlimeras pessoas me ligaram, mandaram
e-mail querendo o filme (...), mas a gente ndo pode vender o filme”. Por outro lado,

continua a diretora,

me disseram que na semana retrasada o filme passou a semana inteira na TV Sesc; eu recebi
feedback de gente que assistiu esse filme 14 nos Estados Unidos (...). Eu tenho impressao que ele
foi muito exibido, mas ninguém nunca me falou quantas vezes. Eu acho que isso seria importante
para o curriculo do filme (...). Eu fico pensando: ‘passou na TV Sesc, serd que eles venderam?
Como foi feito isso?’. Eu ndo sei, sinto muita falta [de saber].

Além de nao receber informagdo sobre as exibi¢gdes do filme, Viviane diz que
teve oportunidade de oferecer o filme para televisdes francesas, mas ndo pode negociar
porque nunca recebeu retorno dos coprodutores: “acho que dissolveu a equipe do
DocTV e ficou um vacuo ai na TV Cultura e no Ministério da Cultura”. Segundo a
diretora, a comercializacdo ¢ a principal falha do DocTV: “do DocTV III, nao sei dos
outros”. O lamento maior € por ndo ter sido comunicada das exibi¢des do filme, afinal,
“eu me empenhei bastante para poder ter esse resultado”. E do interesse do produtor

conhecer a trajetoria de sua obra,

entender quantas vezes o filme dele foi exibido; por que alguns foram vendidos para televisdes
fora, alguns ndo. Faz parte de nossa formagdo enquanto produtor audiovisual que almeja o
mercado de televisdo.
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Outro fator que lhe fez falta foi ndo ter recebido retorno critico, nenhuma analise
do filme, que ndo seja relacionada ao tema. No entanto, ela realca a importancia do

Programa DocTV:

O Brasil precisa de projetos como esse. Foi super importante para mim, foi super importante para
a regido que eu moro. Esse entrosamento, essa proposta das produtoras com os realizadores, com
a televisdo, amadurece o mercado local e nacional (...). As pessoas que estavam ligadas
aprenderam, acenderam pra isso”.

A experiéncia com o DocTV lhe serviu para projetos futuros. Ela propria percebe
que os projetos que elabora atualmente estdo melhores: “eu tiro como base a maneira

como elaborei o projeto do DocTV”.
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Conclusao

Ao detalhar o funcionamento do Programa DocTV nacional, que realizou quatro
edi¢des entre 2003 e 2010, este trabalho trata ndo apenas de um edital de fomento a
produgdo audiovisual como tantos que hd em diferentes governos, mas ao abarcar o
alcance de suas conseqiiéncias, desvela uma politica ptiblica complexa na sua execugdo
e abrangente nos efeitos causados a descentralizacdo num pais de grandes dimensdes e
de elevada concentracdo econdmica e cultural. Na ténica do Programa estdo
preocupagdes com a regionalizagdo da produgdo, estimulo a producdo independente,
integracdo desta com a televisdo publica, a exibicdo em cadeia nacional de todos os
documentarios resultantes ¢ a renovagao estética do documentario exibido na televisdao
publica.

A logica do Programa DocTV ¢ atraente para as televisdes publicas nos estados
que, desembolsando 20% do valor de um s6 documentario de 52 minutos recebe, no
minimo, 27 outros programas (na pratica esse numero alcanca o dobro) que comporao
sua grade de programagdo, com direito a reprises. E também atraente para a produgao
independente de documentdrios, que experimenta indices irrisdrios de audiéncia em
salas de cinema comerciais, enquanto na televisdo publica, na pior das hipodteses, sua
audiéncia alcanca milhares de espectadores e ¢ garantida através da formagdo da rede
nacional de exibi¢do. Além disso, a producao ¢ descentralizada, ou seja, estados que nao
tém o habito de produzir sdo, necessariamente, contemplados e recebem o mesmo valor
orcamentario que os demais. O Programa tem, igualmente, elementos atraentes para o
governo federal que, a um custo relativamente baixo, promove a regionalizagdo e o
desenvolvimento do audiovisual nos estados e ainda exporta o modelo de negdcio para
outros paises, uma forma de se afirmar como lideranca nas regides de lingua portuguesa

e na América Latina.
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A ultima edi¢cdo do DocTV nacional produziu seus filmes em 2009 e os exibiu no
ano seguinte, interrompendo sua continuidade e ndo dando sinais de retorno no governo
Dilma, empossado em 2011. No entanto, as edi¢des internacionais continuam sendo
realizadas. E fato que o volume de filmes dessas edigdes é menor que a edigdo nacional,
mas sua implantacdo igualmente implica numa operacdo em rede. Enquanto no Brasil, o
polo em cada estado ¢ formado pela TV publica local e a segdo da ABD, no exterior a
rede se forma com a TV e a autoridade audiovisual nacional, com apoio da produgao
independente. A operagdo ndo ¢ simples, ndo consiste em apenas entregar o prémio aos
projetos contemplados, mas implica na criagdo e manutencao da articulacdo dessa rede,
que delega responsabilidades a cada instituicdo envolvida, o que exige negociacdes
constantes com novos governos ¢ novas mentalidades que assumem as geréncias das
instituicdes participantes.

E possivel que o DocTV nacional esteja se desintegrando por inevitavel rearranjo
politico de um novo governo, que substituiu quadros da equipe que faziam,
individualmente, diferenca. Pode-se creditar boa parcela do éxito do DocTV a carga
ideologica dos que estavam a frente de sua gestdo, que assumiram suas fungdes no inicio
do primeiro governo de esquerda brasileiro ap6s 20 anos de ditadura e apos sucessivos
governos neoliberais. Com a saida dessas pessoas motivadas ideologicamente, o
Programa foi interrompido. Afinal, pode-se pensar, por que levar adiante um programa
tdo complexo na sua execu¢do se hd modelos mais simples de serem implantados e que
podem render o mesmo bonus politico, inclusive mantendo as edigdes internacionais
como projeto de expansdo da lideranca do Brasil diante de outros paises? A quem pode
interessar os aspectos da descentralizacdo, tdo caros ao DocTV? Interessa aos produtores
independentes dos estados periféricos que tém pouco peso politico e que, ainda assim,

pode-se alegar, continuam a participar dos editais nacionais. Se a “magica” do negocio
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¢, de fato, vantajosa para a TV, porque ela ndo reivindica o retorno do programa? Ora, as
TVs publicas no Brasil ndo t€ém uma identidade definida e suas metas variam de acordo
com o pensamento do gestor da hora, que ¢ nomeado a cada novo governo estadual.
Olhando com distanciamento, pode-se dizer hoje que o fim do DocTV nacional
era previsivel. Nao antecipar mecanismos que evitassem a desarticulagdo do Programa
em governos sucessores, foi uma falha do Programa, que, ainda durante sua execugao, ja
enfrentava opositores de muitos de seus aspectos que o tornam singular. Tirar dele o
aspecto da descentralizagdo, por exemplo, como sugeriam alguns, ¢ iguald-lo a qualquer
outro edital. Nao se justifica o receio de pulverizacdo de recursos publicos ao se
estimular a produ¢do em todos os estados brasileiros. A proposta do Programa ndo
implica na imposi¢do de que daqui por diante todos os programas devam ter a mesma
meta, mas essa ¢ a meta do DocTV, que contribui para uma relacdo mais isondmica
entre produgdo independente e televisdo, além de estimular a originalidade de olhares e
objetos em cada estado, abalando evidéncias estereotipadas de expectativas viciadas.
Sabe-se que a audiéncia da TV publica ¢ baixa, se comparada as TVs comerciais.
No entanto, ¢ elevada se comparada ao numero de espectadores que assistem
documentarios em salas de cinema. A incompreensdo da especificidade da fun¢do da
televisdo publica ou até mesmo a tendéncia do desejo de se equiparar & TV comercial,
pode levar ao pensamento de que televisdo deve ser sO entretenimento € que 0s
programas devem se adequar as regras de facil convivio com o espectador, sem ousar
experimentacdes. Sendo assim, a TV publica ndo estaria se eximindo de ser coparticipe
de uma mudanga de patamar na qualidade televisiva atual, tdo criticada? Ao invés dos
filmes terem que se moldar a expectativa rasa que a televisdo laboriosamente inculcou
ao longo de décadas, nivelando por baixo o gosto da populagdo, por que a TV,

especialmente a publica, ndo assume o papel educativo de incorporar refinamentos
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estéticos da producdo audiovisual? A experiéncia de TVs publicas em outros paises,
com a compreensdo mais clara de seu papel na promog¢do da regionalizacdo e da
diversidade dos diversos segmentos da sociedade, representados pela produgdo
independente, pode nos ajudar a encontrar respostas € novos caminhos.

Como se viu, o debate estético que pode promover mudanca no que
costumeiramente se espera de documentarios veiculados na TV publica, em geral
tendéncias associadas a um classicismo formal, ¢ uma das metas fortemente perseguidas
pelo DocTV, evidenciada nas alteragdes exigidas pelo regulamento no ato da inscri¢ao e
através das oficinas oferecidas aos realizadores. H4 um estimulo a propostas formais
menos convencionais, o que tem levado alguns projetos a certo artificialismo na busca
por inovagdes. Entretanto, esses documentarios ndo sdo os que predominam, pelo menos
no DocTV III, a edicdo destacada neste estudo. Mesmo dialogando nas oficinas com
caracteristicas estéticas muito em voga na contemporaneidade, como o uso de
dispositivo e tendéncia a anti-representagdo, os realizadores, em geral, optaram por
marcas estilisticas simples, que foram as recorrentes em seus filmes, como a voz
expositiva, voz costurada, voz alocronica, tendéncia ilustrativa e clipe. Tais
caracteristicas, embora associadas a padrdes convencionais que o Programa tenta evitar
a todo custo, tém sido usadas de maneira mais equilibrada que a busca desenfreada por
elementos mais valorizados na critica € nos ensaios contemporaneos, como se V€ em
alguns dos documentdarios. Parece claro que ndo ¢ o uso de determinadas caracteristicas
estilisticas que estabelece a alianca entre a comunicacdo com o publico e o prazer
estético do documentario, mas o dominio do manuseio de técnicas cinematograficas
consagradas, como fotografia, edi¢do de imagem, edicdo de som, pesquisa, roteiro,

dire¢ao.
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Enfatizando a terceira edicdo do Programa, realizada em 2006, assisti aos 35
documentarios produzidos, o que me permitiu identificar trés categorias tematicas que
guiam o viés da afirmacdo regional adotada pelo realizador — elementos contempordaneos
da cultura local, recuo temporal e biografia. Embora ndo avance em provaveis
significados, ndo deixo de observar que a primeira categoria ¢ encontrada em 60% dos
documentarios, expressando maneiras de vida em grupo; que recuo temporal ndo se
encontra em nenhum dos documentarios da regido Sudeste — sugerindo esgotamento de
seu repertdrio histérico? — e, por outro lado, estd presente em trés dos quatro
documentarios do Centro-Oeste; que a biografia ndo traz nenhum grande vulto da
historia oficial, embora todos biografados tenham feitos que os tornam singulares; que a
tematica ambiental, considerando a exploracdo do homem em sua propria terra, ¢
predominante nas regides que fazem fronteira com outros paises, o Sul e o Norte.

Para compreender o funcionamento e algumas implicagdes do Programa, foram
fundamentais as entrevistas feitas com os participantes diretos do DocTV, desde os
idealizadores, aos executores, aos gestores, aos cineastas-orientadores das oficinas até
aos realizadores. Na terceira edigdo, foram cinco cineastas-orientadores e apenas trés
tiveram disponibilidade para a entrevista, o que baseou a escolha dos trés realizadores do
DocTV, um de cada orientador. Dessa forma, foram entrevistados realizadores de Goias,
do Amapa e do Rio de Janeiro.

A principal critica que recai sobre o Programa, confirmada pelos realizadores, ¢ a
distribuicdo deficiente das obras resultantes, o que impede o acesso aos filmes, ja que os
proprios realizadores ndo podem fazé-los circular, uma vez que se trata de coproducao.
Com o proposito de estimular um ambiente de relagdes profissionais e de um mercado
auto-sustentavel a partir de futuras edigdes do Programa, o DocTV repartiu a

propriedade dos filmes: porcentagens divididas entre o produtor, o realizador, a TV local
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e o fundo DocTV (MinC), que reinvestiria os recursos em novas edigdes. Esse fundo
sempre tem a maior porcentagem em caso de venda a outras janelas ou para outras
emissoras. No entanto, nenhuma das partes envolvidas tem perfil para gerir a
comercializacdo do filme e repartir entre as partes. As experiéncias comerciais foram
eventuais e pouco relevantes. Menos burocratico e mais funcional fosse a propriedade
ficar somente com o produtor.

Trata-se de um Programa maduro e que vai além de mera selecdo de projetos,
entretanto, precisa ser rediscutido e reajustado em alguns aspectos, como a questdo dos
direitos patrimoniais e sua garantia de longevidade, deixando de se sujeitar as oscilagdes
de cada governo. A oficina as vésperas das filmagens com intuito de estimular
esteticamente o realizador € outro aspecto que merece ser repensado. Afinal, em uma
semana ndo se absorvem conhecimentos e sensibilidade para deixar impressos num
filme; o processo ¢ mais duradouro e requer acimulo. A incerteza da funcionalidade de
tais oficinas pelos realizadores ¢ enfatizada também pelos cineastas-orientadores, que
sdo unanimes em relativizar o aproveitamento dos realizadores-orientandos, uma vez
que prevalece a pouca experiéncia entre eles, o que pode representar desperdicio, ja que
o0 aproveitamento € proporcional ao repertdrio que cada um carrega consigo.

Por outro lado, diante do marasmo criativo que reina na programagao de
documentarios na televisdo aberta, ¢ compreensivel o desejo por renovagao estética nos
documentarios do DocTV. Entretanto, o proprio Programa, como se verifica nas
freqilientes alteragcdes no regulamento, ¢ convicto da necessidade de ajustes constantes
em sua condugdo. As quatro edi¢des talvez ndo tenham sido suficientes para reorientar o
caminho a ser percorrido para que esse “debate estético” resulte de forma mais
equilibrada. Oficinas regulares, certamente, teriam mais resultados, mas também nao

imediatos, afinal, ndo se pode esconder as marcas inapagaveis do ndo desenvolvimento
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critico do olhar documental, em especial em nossa televisdo, tdo mais atenciosa e

vigilante com suas ficgdes.
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Lista de entrevistados:

ALCOFORADO. Paulo. Entrevista presencial, no Rio de Janeiro, no dia
18/10/12.

ANDREWS, Gavin. Entrevista por telefone, em ligagdo para Macapd, no dia
22/08/12.

BORGNETH, Mario. Entrevista por Skype, em ligacdo para Sao Paulo, no dia
10/09/12.

ELUARD, Max. Entrevista por Skype, em ligacdo para Sdo Paulo, no dia
22/03/11.

ESCOREL, Eduardo. Entrevista presencial, no Rio de Janeiro, no dia 21/08/12.

FIGUEIREDO, Hermano - Entrevista presencial, no Rio de Janeiro, no dia
24/03/11.

GRUMBACH, Cristiana. Entrevista presencial, no Rio de Janeiro, no dia
16/08/12.

HIRATA, Mauricio. Entrevista presencial, no Rio de Janeiro, no dia 18/10/12.

LOUISE, Viviane. Entrevista por Skype, em ligacdo para Brasilia, no dia
27/07/12.

NERY, Renato. Entrevista por Skype, em ligagdo para Sdo Paulo, no dia
17/05/11.

PRIOLLI, Gabriel. Entrevista por e-mail, no 22/03/11.

PUIATI, Tarcisio Lara. Entrevista por telefone, em ligagdo para o Rio de Janeiro,
no dia 14/08/12.

SARNO, Geraldo. Entrevista por telefone, em ligacdo para o Rio de Janeiro, no
dia 13/08/12.

SENNA, Orlando. Entrevista presencial, no Rio de Janeiro, no dia 04/04/11.
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