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RESUMO

Essa pesquisa procura investigar a relacdo entre financiamento publico e modos de producéo
de documentérios, por meio de uma experiéncia de trabalho com pesquisa histérica, e
conhecer, através de técnicas de analise filmica, as formas estéticas e narrativas dos sete
documentérios cearenses produzidos pelo Programa de Fomento a Producéo e Teledifusdo do
Documentario Brasileiro, 0 DOCTV Brasil. A partir das edi¢des do Programa realizadas no
Ceara, serdo observados 0s possiveis impactos produzidos pelos modos de producao,
estabelecidos pelo poder publico, nas experiéncias estéticas, de conteddo e narratividade

desses documentarios.

Palavras-chave: Modos de producao. Financiamento publico. DOCTV.



ABSTRACT

This research seeks to highlight the relationship between public financing and documentary
production methods, through a work experience with historical research, and know through
film analysis techniques, esthetic forms and narratives of the seven documentaries produced
in Ceara by the Program Promotion of the Production and Broadcasting of the Brazilian
Documentary, the DOCTV Brazil. From the Program editions held in Ceara, the potential
impacts will be observed by the production methods, established by the Government, the

aesthetic experiences, content and narrative of these documentaries.

Keywords: Modes of production. Public funding. DOCTV.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 1 — Frame do cartaz de Chabloz para a propaganda do alistamento ..............ccccccueee.. 70
Figura 2 — Compilagéo de fotogramas dos depoimentos dos ex-soldados da borracha .......... 71
Figura 3 — Plano da jornalista e pesquisadora Ariadng Araljo ...........ccceeerereiineneieneseennen, 73
Figura 4 — Leitura de uma carta da época por Regina Chabloz .............cccccevvveviviieiieineennn, 73
Figura 5 — Frame da sobreposiGao de tréS qUAAIOS ........ccecvveviverieeieeieesie e esre e 76
Figura 6 — Cartela de abertura de Cidadao Jacare ...........ccoceveieiieiininieeieiesee s 77
Figura 7 — Cartela de abertura de um episOdio ........cccevviiririeiiieneee e 78
Figura 8 — Plano médio de Firmino Holanda ...........ccccoeoevieiiie i 79
Figura 9 — Plano-geral da personagem atravessando 0 qUAadro ...........ccccevveveereeeeieerieseennen, 80
Figura 10 — Plano-geral do movimento do Personagem ........cccoceveererieniennieseesieeneeseesieaeens 82
Figura 11 — Gestos dos dois personagens id0S0S ..........coererrererereneseeieenre e seeeenes 83
Figura 12 — Gesto do personagem para indicar a aao das dunas ..........cccceevvervververeesieeneannens 83
Figura 13 — Plano do pescador simulando as ondas do Mar ...........c.cceceeveeveeresieseesiesne e, 84
Figura 14 — Plano da abordagem da equipe de gravagao ...........ccoceveerereeneenieneesieeneeseeneenns 86
Figura 15 — Plano do final da carona na KOmbi ...........cccoiviiiiiiiiiesse e 88
Figura 16 — Plano de detalhe dentro do OnibUS ..........ccccoveiieiicic i 89
Figura 17 — Plano do tECNICO 0 AUAIO ......eccvveieiiccieece et 89
Figura 18 — O ponto de vista de dentro do estabelecimento .........ccccocvvviiiiieniiie e 92
Figura 19 — Ponto de vista de dentro do caminh@0 ..........cccovvririiiieiincneeee e 92
Figura 20 — Plano de detalhe (fixo) da escultura de 1880 ..........cccccevveveieii e, 93
Figura 21 — Plano de conjunto fixo das cadeiras e do homem sentado ............cccccvevvevivennnne. 94
Figura 22 — Primeiro plano destacando o segundo plano da imagem .........ccccooeviiieiennnnne 95
Figura 23 — Enquadramento que enfatiza a sensagdo de tridimensionalidade da imagem ..... 96
Figura 24 — Plano de detalhe do trabalho da rendeira ...........cccceevevevievncie s 98
Figura 25 — Plano de conjunto da rendeira com 0 bordado ...........cccccvevviieiieie i 99
Figura 26 — Plano proximo e frontal de uma das Criangas ..........cccovevererennseseeeeieiesenns 100
Figura 27 — Plano mais aberto da cena da narragdo do Mit0 .........cccccevereriniienisiieieieen, 101
Figura 28 — Contra-plongée de trONCOS SECOS ......ccvveveireerieeriereeseeeesseesseeseeeseesseessesseesseessens 102
Figura 29 — Plano de detalhe do preparo da PeSCa .........ccevverieeieiieie e 103
Figura 30 — Plano de detalhe da personagem produzindo fios ........c.cccoovviiieiinnennicniennnn, 104

Figura 31 — Frame das imagens produzidas de um dos FtUaIS ..........ccccerererenenenieninennnns 105



2.1
2.2
2.3

3.1
3.2
3.3

4.1
4.2
4.3
4.4
4.5

5.1
5.2
5.3

6.1
6.2
6.3
6.4

SUMARIO

INTRODUGAOQ ....oooiieee ettt saneenes 11
DOCUMENTARIO E PODER PUBLICO: PRIMORDIOS.......cc.cccosvninrireininn. 14
O CINEMA B CAVAGAD. .......eerveereeireesieeiesieesteetesteesteeseessaesteeseesseesseeseesreenseaseesseessesseesees 15
Ceara: aspectos de uma Regionalizagao............cccveveeeeieeiesie e 19
O interesse do Poder PUBIICO .........cooviiiiiiieccc s 25
A INSTITUCIONALIZAQAO DO AUDIOVISUAL ....ccoeeeeiece e 29
A eXPEriENCia do INCE ........cci it ns 30
O documentario independente e a criacdo do INC .........c.ccooeviiiiieeie e, 33
A Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme) ..o 37
POLITICAS PUBLICAS PARA O AUDIOVISUAL ....cc.oooviiriineirnisiesineineenens 42
Lei Jereissati e 0s incentivos ao Audiovisual Cearense..........ccocevvevererereeeerienen, 42
Lei Sarney: primeira Lei de incentivo & Cultura...........ccccccevvevciiieie e 46
Lei Rouanet: retomada dos INCENTIVOS .........ccceiiriiiiiiiiiesie e 47
Lei do Audiovisual: incentivos exclusivos para um Setor ...........c.ccoovveviveeeieeniennn, 50
ANCINE, CSC € SAV ..ottt 52
DOCUMENTARIO E TELEVISAO ..ccoooiiiiririnisssiseiesesisssessss s 54
Os Incentivos a producao e exibiGao para TV ... 54
As bases politicas e a estrutura do DOCTV .....ccovoviviiieiiinenecese e 57
Os modos de producéo e 0 principio do DOCTV ....ccccoviiveieiieieee e, 62
DOCTV NO CEARA: ESTETICA E MODO DE PRODUGAO ........ccccovvrrrrnnns 65
EAIGAO I .o 68
EAIGAO T .. 74
o [ Tor= Lo I I 1 USSR PSP 86
o [ Tor= 1o TN OSSR 97
CONSIDERAQ@ES FINAILS L e 107

REFERENCIAS



11

1 INTRODUCAO

Em 2006, fui admitida para cursar Publicidade e Propaganda na Universidade Federal
do Ceara. Antes de iniciar a graduacdo, conclui o curso de Extensdo de Cinema e Video da
Universidade. Na graduacdo, participei de varias atividades na area do Audiovisual: fui
bolsista do Programa UFC-TV, fazendo captacdo de imagens para o telejornal; conquistei
uma bolsa CNPQ, através da SEARA da Ciéncia, para producdo e captacdo de imagens para
videos de divulgacdo cientifica, uma parceria UFC e Funcap, e participei da criagdo do
Laboratorio de Estudos e Experimentacdes em Audiovisual — LEEA coordenado pela profa.
Beatriz Furtado.

A partir desse interesse e das atividades audiovisuais desenvolvidas, ao longo da
graduacdo, o objeto da monografia ndo poderia ter sido outro que Cinema/Audiovisual.
Através da Oficina de Critica Cinematogréafica, pelo Cine Cearda, surgiu a ideia para a
pesquisa de conclusdo do curso cujo titulo é: Critica cinematografica: analise dos
argumentos e sistematizacao do discurso.

Em 2010, conclui a graduagdo e fui trabalhar com audiovisual autdonomo e
institucionalizado (célula audiovisual da Funcap) no Ceara. Ap6s dois anos fora do meio
académico e dentro do mercado, surgiu, das tentativas e dificuldades de inscrever projetos em
editais, a motivacdo para investigar a estética das obras cearenses produzidas pelo programa
DOCTV, a partir da relagdo com o financiamento publico e os modos de producéo.

O ponto de partida da pesquisa proposta foi a ideia de que o modo de producéo de
uma realizacdo audiovisual, determinado por um financiamento publico, pode influenciar o
enunciado ou a forma estética da obra. O termo modo de producdo refere-se as acbes que
compdem 0s processos econdmicos, administrativos, conceituais e estéticos da realizagdo de
uma obra audiovisual, seja essa financiada pelo Poder pablico ou néo.

A partir dessa ideia, objetiva-se analisar a estrutura do fomento do Programa de
Fomento a Producdo e Teledifusdo do Documentario Brasileiro (DOCTYV) relacionando-a as
estéticas e enunciados dos sete documentérios cearenses produzidos nas edi¢des do Programa
(2003 a 2009).

Busca-se produzir discussfes e fissuras entre os modos de producdo, estabelecidos
pelo poder puablico, e as intervencBes criativa dos realizadores através da analise das
experiéncias estéticas, de contetdo e narratividade, dos documentarios cearenses

contemplados.
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A partir do método da pesquisa histdrica expde-se, primeiramente, algumas praticas da
remota relacdo entre o Cinema/Audiovisual e o Poder Publico, no Estado do Ceara e no
Brasil. A pesquisa aponta o valor documental dos primeiros filmes brasileiros, os chamados
naturais, e o interesse do Poder publico a partir dessas produgdes. Dessa forma, destaca-se
também aspectos regionais do fazer cinematografico cearense relevantes para a
contextualizacdo dos objetos da pesquisa.

A pesquisa historica avanca destacando as institucionalizacbes das politicas publicas
para o setor Audiovisual criadas pelo Estado. Como exemplo, as experiéncias do Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), do Instituto Nacional de Cinema (INC) e da Empresa
Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme). A partir da observacdo dos interesses do Poder
Publico, aponta-se alguns entendimentos sobre o valor cultural do Audiovisual e as bases da
criacdo de politicas publicas para este setor.

Um breve levantamento é realizado sobre as Leis de incentivo e as politicas publicas
cearenses e nacionais, destinadas a producdo cultural e as exclusivas ao setor audiovisual,
para se chegar na criacdo do considerado, por pesquisadores, tripé do Audiovisual brasileiro:
a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), o Conselho Superior de Cinema (CSC) e
Secretéria do Audiovisual (SAv).

A partir da criacdo desses mecanismos a pesquisa busca entender as novas politicas
adotadas e a funcionalidade de cada um. Eles formaram a base para o planejamento e a
execucdo do DOCTYV Brasil, uma politica de fomento direto, com o auxilio inicial de recursos
do Fundo Nacional de Cultura (FNC), tendo a frente a Secretaria do Audiovisual.

A pesquisa passa a abordar alguns dos primeiros incentivos a producéo e exibicao de
documentérios na TV brasileira. Um caminho para chegar até a discussdo da estrutura e dos
modos de producdo de documentério das edi¢des do DOCTV. Destacam-se 0s aspectos da
politica de regionalizacdo das producgdes e, em geral, o principio de descentralizacdo deste
fomento.

A midia eletrénica (televisdao) como o meio de exibicdo dos documentarios realizados
contribuiu, sem duvidas, para os resultados finais do Programa. Porém, a pesquisa nao analisa
as especificidades desse meio exibidor, como também os resultados e a qualidade da
audiéncia dos programas regionais. Os modos de producdo determinados pelo DOCTV séo o
foco do estudo e ocupam o interesse da pesquisa em relaciona-los as intervencdes criativas
dos realizadores, a partir das anélises estéticas dos documentérios cearenses produzidos.

A partir de uma breve andlise comparativa dos editais, observa-se relevantes

mudancas no conceito dos gestores publicos sobre o proprio género documentario e sobre 0s
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principios para o fomento. De modo geral, do primeiro ao quarto edital, legitimam-se dois
distintos modos de producao de documentarios.

Os processos que compde uma realizacdo audiovisual sdo o ponto de partida para as
analises estéticas dos documentarios cearenses realizados pelo Programa. Nas analises sdo
destacadas algumas sequéncias (imagéticas e sonoras) dos documentérios Borracha para a
Vitoria (2004), Cidadado Jacaré (2005), As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005),
Sabado a Noite (2007), Uma Encruzilhada Aprazivel (2007), Linhas de Organdi (2009) e
Espelho Nativo (2009).

A pesquisa apresenta as sequéncias (ou cenas) que melhor produziram aproximagoes
ou distanciamentos com relacdo aos modos de producdo identificados. Essas sequéncias sao
lidas a partir da decomposicdo dos planos imagéticos e sonoros em unidades de enunciagédo
como o0 ponto de vista, a profundidade de campo, 0s movimentos de camera, 0 desenho
sonoro e etc.

Essas unidades sdo discutidas nos niveis técnico, estético, de significacdo, sempre na
relacdo com os modos de producdo estabelecidos. Dessa forma, a pesquisa busca colocar em
discussdo algumas nuances da criacdo de documentério a partir da proposta de financiamento
publico e dos modos de producéo indicados pela gestdo do Programa DOCTV.

A pesquisa leva em consideracdo a defesa de Jean-Claude Bernardet (1995), em seu
livro Historiografia Classica do Cinema Brasileiro, de que as praticas historicas do cinema
brasileiro devem ser analisadas criticamente e ndo somente servirem para a descri¢cdo da
historia de cineastas e de filmes. O olhar critico para as préaticas historicas ndo descarta outras
questdes merecedoras de analise como o mercado, a legislacéo, a distribuicao, a exibicdo e o

publico do cinema e do audiovisual.
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2 DOCUMENTARIO E PODER PUBLICO: PRIMORDIOS

O ano de 1898 marca historicamente o nascimento do cinema brasileiro com a
filmagem feita pelo italiano Afonso Segreto, da Baia de Guanabara, no Rio de Janeiro, uma
tomada de vistas sem registros de sua exibicdo e da propria existéncia da pelicula como
afirma Jean-Claude Bernardet (2008). Apesar da andlise do critico, sobre a ndo comprovacao
da realizacdo dessa filmagem, tal experiéncia filmica aponta para as caracteristicas técnicas e
de contetido do chamado filme natural, o primeiro modo de produgéo a ser praticado no pais.

A professora e pesquisadora Meize Lucas (2009) afirma que, nos primordios da
producdo cinematografica, foi empregado o termo filme “natural” cuja construcao esta ligada
a do termo “posado” por oposi¢do. O filme posado é aquele encenado por personagens e que
narra fatos imaginados, posteriormente, denominado de ficcdo. Segundo a pesquisadora
(2009, p. 110), “os primeiros filmes constituem peliculas nas quais foram captadas paisagens,
personalidades e eventos. O documentario, no entanto, surge posteriormente”.

O filme natural registrava imagens pretensiosamente cotidianas ou ndo ficcionadas,
que mesmo pela manifestagdo documental ndo constituem um filme documentario, pois,
segundo Meize Lucas, o carater documental de uma imagem ndo é unicamente o que define
um filme documentario. Essas imagens do cotidiano constituem as primeiras producdes
nacionais. Para Meize Lucas ha um dialogo entre essas duas producdes, filme natural e filme
documentario; ambas tém como ponto de partida um olhar para um mundo que existe fora das
imagens cinematograficas.

A frente das questdes de indexacdo do género documentario, tem-se que a
identificacdo de géneros filmicos constitui-se a partir de um discurso que os identificam como
tal, e que encontra respaldo social na recepcdo. Segundo Ferndo Ramos (2008), documentério
€ uma narrativa com imagens-camera que estabelece asser¢des sobre 0 mundo, na medida em
que haja um espectador que receba essa narrativa. Dessa forma, “poderiamos dizer que o
documentario pode ser definido pela intencdo de seu autor em fazer um documentario, na
medida em que essa intengdo cabe em nosso entendimento do que ela se propde” (RAMOS,
2008, p.27).

Reclama-se o posicionamento do proprio documentarista diante do objeto de sua arte e
das vozes sobre o mundo passivo de mediacdes. Destacaram-se, na ontologia do fazer
documentério, as intences do realizador que sdo singulares e de carater subjetivo, porém
agenciadas no processo de realizacdo da obra filmica e compartilhadas quando entregue a

recepcdo. Essas sdo questdes relevantes na composi¢cdo de um modo de producéo.
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Apresentadas algumas agdes que compdem o fazer documentario, a pesquisa inicia
uma breve caminhada histérica pela pratica desse género audiovisual no Brasil, tendo em
vista a remota relacdo entre modos de producdo cinematografica/audiovisuais e financiamento
publico. As principais caracteristicas do filme natural estiveram na base do modo de fazer do
chamado cinema de cavacgdo, o modo de producdo filmica que indica o inicio dessa remota

relacdo discutida pela pesquisa.

2.1 O cinema de cavagao

Segundo Anita Simis (2008), foi considerado entre os anos de 1897 e 1907 o periodo
inicial da producdo cinematografica brasileira. Nesse periodo, a pesquisa de Anita Simis
aponta uma producdo nacional esporadica de 151 filmes curtos. Boa parte desses filmes
produzidos tinham exibi¢des ambulantes. Dessa froma, deu-se uma producdo nacional ainda
despreocupada com a formacéo de publico e o desenvolvimento de um mercado para o setor.

Nesse mesmo periodo, para Simis, as relacBes entre os realizadores de cinema,
detentores do aparato e conhecimentos técnicos de operacao, e o poder publico talvez possam
ser entendidas como uma troca de gentileza. Para exemplificar esse pensamento, Simis (2008,
p.69) relata que “os irmados Segreto filmaram a visita do presidente Prudente de Morais ao
cruzador Benjamin Constant, apds a visita do prdocer ao Saldo de Novidades de Paris, no Rio,
em 1898”. No inicio da produgdo cinematografica brasileira, esse tipo de registro de eventos
publicos tornou-se uma prética recorrente de producao.

Apesar do contexto, inicialmente, amistoso entre produtores de filmes e o poder
publico, as atividades cinematogréficas entraram rapidamente para o quadro de servigos
prestados para o Estado e para alguns agentes politicos. Por suas especificidades imagéticas,
0s registros cinematogréficos passaram a dar visibilidade a determinadas instituicles
governamentais e a exaltar benfeitorias de governos em algumas cidades do pais. Segundo
Simis (2008, p.70), o cinema cedo serviu para “[...] satisfazer as ambicdes de politicos”.
Assim, iniciou-se uma das formas de uso do chamado cinema de cavacao.

A cavacdo foi um modo de producdo, na maioria de filmes curtos, com ascensao na
década de 1920. Apesar dos fins publicitarios, o filme de cavacdo contribuiu para a adesdo ao
cinema nacional pela rapidez na sua producdo e exibicdo, em varias regibes do pais. Os
primeiros filmes de cavacdo abordavam, em geral, assuntos locais, que ajudaram a produzir

uma demanda social por outras produc@es com contedos regionais.
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Pbde-se observar que alguns cavadores souberam tirar proveito desse modo de
producdo, a servico do Estado, em prol do desenvolvimento de suas outras atividades
cinematogréaficas. O lucro desses servigos prestados possibilitaram a compra de insumos; a
equipagem; a abertura e a manutencdo de pequenos estidios e produtoras proprias que
investiam na autonomia, fora do financiamento direto e interesses institucionais externos
comuns no cinema de cavacao.

No Brasil, um dos primeiros realizadores reconhecido pela pratica do cinema de
cavacdo foi Gilberto Rossi. Anita Simis, citando Galvdo, destacou que mesmo sem ter
consciéncia, Gilberto Rossi (Rossi Filmes) inaugurou a cavacdo em Sdo Paulo, quando
filmava a esmo 0 que pudesse ser interessante, como pequenos acontecimentos locais,
fabricas, lojas, fazendas e etc., para depois oferecer esses filmes, com algum custo, aos
possiveis interessados. Essa era outra forma de uso da cavacao para lucrar, produzindo filmes
curtos para clientes que ndo fosse o Estado.

Atendendo a rapidez das demandas, combinando “eficiéncia com a subvencéo
governamental e a distribuicdo garantida, Rossi era rapido e pontual, exibindo no mesmo dia,
no Cine Republica, os filmes rodados a tarde” (SIMIS, 2008, p.84). Foi assim que Rossi,
segundo Simis, passou a oferecer seus servicos cinematograficos a presidéncia e conseguiu
trabalhar, oficialmente, para o governo de Washington Luis, no comeco da déecada de 1920.

Fora do eixo Rio-Sdo Paulo, ja a partir de 1912, deu-se a producdo e exibicdo de
filmes naturais a cargo do pioneiro Céandido Mariano da Silva Rondon, conhecido como
marechal Rondon, e do fotégrafo e cinegrafista, major Luiz Thomaz Reis. Com o
aprimoramento da técnica e dos suportes filmicos, juntos produziram filmes documentarios
considerados de estética classica. Eles registraram fotografica e cinematograficamente
populacdes indigenas em viagens (expedicdes) pela Comissdo de Linhas Telegréaficas e
Estratégicas de Mato Grosso ao Amazonas; um aparelho estatal, que ficou conhecido como
Comissdo Rondon. A partir da intrinseca relacdo entre os produtores e o Estado, 0 modo de
producdo e exibicdo dos filmes da Comissdo faz aproximar essa relacdo mais de uma
institucionalizacdo do cinema, pelo Estado, que dos servigos tipicos de cavacao.

Segundo Patricia Monte-Mér (2004), a Comissdo Rondon tinha por objetivo exibir as
populacdes urbanas um Brasil grande, a partir do seu interior, além de divulgar os projetos e
acdes de integracdo nacional do Estado. Também foram publicizados, sempre que oportuno,

pela propria Comissdo os grandes investimentos em Cinema feitos pelo poder publico.



17

Afirma Fernando de Tacca (2004) que, em 1912, Rondon ja havia criado a “Sec¢éo de
Cinematographia e Photografia”. Esse mecanismo ficou sob responsabilidade do entéo
tenente Luiz Thomaz Reis que viajou a Europa para comprar equipamentos.

Nas Publica¢fes da Comissdo Rondon, segundo Tacca, Amilcar A. Botelho, chefe do
Escritério Geral da Comissdo, teceu comentarios sobre a moderna secdao cinematografica da
Comissdo Rondon, afirmando ser uma “acdo inovadora para o0s padrdes da epoca,
necessitando de altos investimentos e apropriacdo de uma tecnologia especializada inexistente
no pais” (2004, p.315). Com esse exemplo, ja se pode observar a importancia que Rondon e
sua equipe deram aos registros fotograficos e filmes documentarios, como forma de enaltecer
as atividades e os investimentos do Estado.

Rondon criou uma estratégia de marketing, segundo Tacca. Ele passou a enviar varios
albuns fotograficos, em forma de relatérios, aos seus supervisores. De acordo com o
pesquisador, para complementar sua estratégia, Rondon exibia, publicamente, os filmes feitos
por Thomaz Reis seguidos de conferéncias. Em linhas gerais, o conteudo desses filmes e
fotografias contribuiu para a construcdo de um imaginario das populacdes urbanas sobre o
sertdo e sobre 0s povos indigenas.

O investimento publico nas producbes da Comissdo Rondon indica uma objetiva
apropriacéo institucional dos aparatos técnicos do Cinema, no sentido de tornar publico os
principios e as acfes do Estado. O objetivo de integracdo nacional da Comisséo, orientado
pelo poder publico, tornou-se um dos argumentos que legitimaram a criagdo do Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), em meados dos anos de 1930, como se observa
adiante.

As experiéncias com registros imagéticos da Comissdo Rondon em suas missdes
continuaram, posteriormente, no Servico de Protecdo aos indios, dessa vez com a colaboragio
de vérios fotdgrafos e cinegrafistas. Dessa forma, através dos primeiros contatos com
realizadores, cavadores ou ndo, e das amadoras experiéncias de institucionalizacdo da
producdo cinematogréafica, o poder publico foi sensibilizado, passando a ter maior consciéncia
da poténcia comunicativa (e persuasiva) do cinema.

No Ceard, ha registros locais de pequenas producdes cinematograficas anteriormente
a década de 1920. Firmino Holanda, em texto publicado em 2011 no site da Associacao
Cearense de Cinema e Video, cita o pesquisador Ary Bezerra Leite que registrou dois filmes
rodados e exibidos no Ceard, anteriores as atividades de producdo de Adhemar Albuquerque.
Foram eles: “A Procissdo dos Passos” (1910) e “Ceara Jornal” (1919) ambos sem créditos de

seus realizadores. Segundo Firmino Holanda, esses filmes foram possivelmente realizados por
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diretores visitantes, vindos de cidades onde a atividade cinematografica era mais

desenvolvida, como no sudeste do pais.

Talvez fossem eles ‘cavadores’, tdo comuns naqueles tempos pioneiros,
notadamente no sudeste do Brasil — ou seja, seriam profissionais que se aventuravam
‘cavando’ algum financiamento junto as elites, de centros urbanos ou do interior,
para manterem suas atividades (HOLANDA, 2011).

Nessa época, também foram produzidos filmes curtos de passeios pela paisagem
urbana de Fortaleza e seus pontos turisticos, como o Passeio Publico, a Praca do Ferreira, o
comeércio central e etc. Segundo Holanda, esses filmes eram producdes de autores anénimos e,
em geral, uma sucessdo de travellings suaves, provavelmente, colhidos com a camera
posicionada dentro do bonde. Essas curtas producOes geraram imagens que indicam uma
investida do cinema de cavagéo local.

No Ceara, em 1934, foi feito o registro da Aba Film, empresa de cinema e fotografia
regional, do cearense Adhemar Bezerra Albuquerque. No processo de construcdo desse marco
empresarial local, pdde-se identificar investimentos feitos através dos lucros da prética do
cinema de cavagdo. Segundo Firmino Holanda, um dos maiores clientes da Aba Film, ja
parceiro de Adhemar desde de 1930, foi a Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas
(IFOCS), 6rgao publico para o qual documentou as atividades de agudagem, irrigacao e etc.
Também foram registradas, pela empresa, algumas atividades da sociedade cearense
envolvendo governantes visitantes, bailes, desfiles civicos, e, também, aspectos de cidades do
interior do estado.

Para Firmino Holanda, o grande momento da histéria da Aba Film, com polémica
repercussao nacional, foi quando propiciou ao libanés Benjamin Abrah&o condicgdes para a
producdo de um filme documentario com as Unicas imagens de Lampido e seu bando de
cangaceiros, em 1936. O documentario “Lampedo”, que marcou a cinematografia documental
cearense, foi analisado e censurado, um ano depois, pelo Departamento Nacional de

Propaganda do Governo de Getulio Vargas.

Considerado esse filme um atentado “contra os foros da nacionalidade”, seu copido
seria apreendido pelo Departamento Nacional de Propaganda, em abril de 1937.
Eram tempos inapropriados para a circulagdo de imagens desfavoraveis a ordem
publica idealizada pelo poder central. Presidindo o Pais desde a chamada Revolugéo
de 1930, logo Getulio Vargas daria o golpe instituindo a ditadura do Estado Novo,
em novembro do mesmo ano (HOLANDA, F. 2011).



19

Algumas realizacdes de Adhemar Albuquerque, entre ficcdes e documentarios, foram
catalogadas e suas fichas técnicas estdo disponiveis no site da Cinemateca Brasileira. Entre
essas producdes esta o primeiro curta-metragem cearense, Temporada Maranhense de Foot-
Ball no Ceard, que estreou em outubro de 1924, no Cinema Moderno. Esse curta-metragem
foi escolhido pela Associacdo Cearense de Cinema e Video (ACCV) como o filme que data o
inicio simbolico da producdo cinematogréafica do estado.

As atividades do cinema de cavacdo para instituicdes e 6rgdo publicos, certamente,
contribuiram para o desenvolvimento e sustentacdo de empresas cinematograficas como a
Aba Film. Foram catalogadas, também, outras produc6es de Adhemar como o primeiro filme
sobre Padre Cicero, O Juazeiro do Padre Cicero (1925); A Festa no lracema (1926); A
Parada Militar de 7 de Setembro (1926); A Industria do Sal no Ceara (1926); entre outros.
Em uma analise geral, da cinematografia brasileira, Firmino Holanda (2011) afirma que:

A producao brasileira documental, no inicio do século XX, era um desfile infindavel
de governantes, embaixadores, nobres, bispos, militares, industriais. Para confirmar
essa regra, a Aba Film preparou sua excecéo, que foi o citado registro de Benjamim
Abrahdo sobre o cangaco nordestino.

A partir dos realizadores tomados como exemplos, nesse inicio da producéo
cinematogréafica brasileira, observou-se que o modo de fazer do cinema de cavacdo tornou
possivel a organizagdo de um modo de produgdo cinematografico mais autbnomo, seja de
ficcbes ou documentarios, em varias regides do pais. Serdo abordados nos proximos itens a
regionalizacdo da producdo audiovisual, principalmente, no estado do Ceara, as intervencdes

do poder publico nessa atividade e 0s interesses ascendentes dessa relacéo.

2.2 Ceara: aspectos de uma regionalizacéo

As primeiras producdes regionais apresentavam as imagens de um Brasil periférico,
conteddo e estética aos poucos legitimados e diferentes das produc6es cinematograficas dos
estadios cariocas e paulistas. Observou-se a producgdo regional gradativamente produzindo
suas demandas, fortalecendo a remota busca por uma cinematografia nacional, na forma e no
conteddo, e, consequentemente, fora do esquema de producéo dos grandes estudios.

Karla Holanda (2008) apresentou um mapeamento da producdo de documentarios no

Nordeste (1994-2003) e analisou relevantes aspectos da regionalizacdo dessa atividade.
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Foram destacados alguns aspectos dos modos de producdo de documentario cearense, assim
como os incentivos locais promovidos pelo Estado.

Como citados por Karla Holanda, os antigos jornais locais descreveram e atribuiram
valores as primeiras producdes de Adhemar Bezerra de Albuquerque (Aba Film). Por
exemplo, o “Correio do Ceara, de 31/03/1933”, que classificou os filmes, em geral, como fora
da nitidez com relacdo ao padréo de imagem americano e do eixo da producdo nacional, Rio-
Séo Paulo.

Lia-se sobre as produgdes locais adjetivagcdes como “genuinamente cearense”, “futuro
promissor”, “simples amadores”, filme “feito aqui e por gente nossa”. Os diferentes aspectos
apontados na qualidade técnica da imagem e no contetudo dessas producBes serviram para
identificar as producdes nacionais “fora do eixo”.

As imagens regionais, “fora do eixo”, foram criticadas por ndo retratarem o progresso
e a modernizagdo do Brasil, atribuigdo demandada ao cinema nacional logo nos primeiros
anos da atividade. Essa critica, conforme Schvarzman (2000, apud HOLANDA, 2008, p.
119), deveu-se a “(...) aspiracdo de construcdo de uma imagem cinematografica do Brasil,
fotogénica, de contrastes aparados, expurgados das cores locais, que explica a batalha da
Cinearte a favor do posado e contra o natural [...] a qualquer imagem do Brasil ndo
devidamente ‘tratada’”.

No Ceara, a producdo pioneira de Adhemar Bezerra com a Aba Film atuou, em
cinema, até o inicio do ano de 1940. Sobre as Unicas imagens de Lampido e seu bando de
cangaceiros, de 1936, Adhemar conseguiu manter clandestinamente uma coOpia dessas
imagens e, nos anos de 1950, comecou a fazer negociacdes, vendendo-as para outras
producdes. Assim, essas imagens foram remontadas em outros filmes como: Memdria do
Cangacgo (Paulo Gil Soares, 1965); A musa do cangaco (José Humberto Dias, 1983); Os
Sertbes de Padre Vieira (Julio Bressane, 1989); Baile Perfumado (Paulo Caldas e Lirio
Ferreira, 1996) e Milagre em Juazeiro (Wolney Oliveira, 1999).

A respeito da producdo cinematografica cearense, no inicio de 1940, segundo Firmino
Holanda (2012), houve um pequeno ciclo de filmes rodados no litoral e por diretores
visitantes. A exemplo de Rui Santos que dirigiu E a Jangada Voltou S6 (1941); o americano
Orson Welles que filmou, em 1942, um episddio para o filme It's All True (inacabado) e Raul
Roulin que, em 1947, rodou Jangada (perdido em incéndio). Nesse cenéario litoraneo, o

enunciado dos filmes eram os jangadeiros e as comunidades pesqueiras.
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Em todas as décadas da producdo cearense, as caracteristicas regionais podem ser
apontadas tanto na imagem e no contetdo como no modo de producdo e nas mobilizacGes
sociais para o desenvolvimento do setor.

Em 1948, foi fundada a Sociedade Cearense de Fotografia e Cinema (SCFC) e, um
ano depois, o Clube de Cinema Fortaleza (CCF), responsaveis pelo apoio as producdes dos

anos de 1950 e 1960. A SCFC produziu poucos filmes, mas existiu durante anos.

(...) dedicando-se a atividades artistico-culturais em geral. Seu grande incentivador
foi José Augusto Moura que, junto ao poeta e cronista Otacilio Azevedo (pai do
pesquisador Nirez e do pintor Rubens de Azevedo), desde 1939, ja tentava organizar
atividades de estimulo a producdo filmica em Fortaleza. (HOLANDA, 2012, p.40)

Segundo Firmino Holanda, a primeira produgdo local com atores da SCFC foi
Caminho Sem Fim “exibida em 1949, quando da inauguracdo do Clube de Cinema Fortaleza
(CCF), fundado por Darci Costa e Antonio Girdo Barroso” (idem). Para Karla Holanda (2008)
a SCFC deu continuidade a producdo de documentarios no Ceara, com destaque para 0S
documentarios produzidos por Nelson Moura como Canindé (1952); Vaquejada (1953);
Iguatu (1953), no ano do centenério desse municipio e o documentario inacabado Terra Seca.
Destacou-se, também, a producdo de documentarios de Paulo Salles, que durante anos
realizou, entre suas producdes independentes, documentarios para 0rgaos governamentais.

Em geral, os associados ao Clube de Cinema Fortaleza realizaram experimentos
filmicos, entre documentarios e ficcBes, no formato 16 mm por toda a década de 1960.
Destacaram-se nomes como Tavares da Silva, Roberto Benevides, Frota Neto, Régis Furtado
e Eusélio Oliveira. Na mesma década, segundo Barbalho (2005, p.165), a TV Ceara
participou da formacdo de varios profissionais do setor, além de “produzir documentarios
jornalisticos em pelicula, filmava em 16 mm partes de suas telenovelas que ndo podiam ser
feitas ao vivo”.

Houve uma marcante investida na producdo de filmes por amadores, no formato
Super-8 mm. Firmino Holanda (2012, p. 43) aponta a producdo amadora e cearense, O
Circulo (1969), como “a primeira ficcdo brasileira nessa bitola, que invadiria a década de
1970, quando predominariam documentérios curtos”. O baixo custo da bitola Super-8 com
relacdo as bitolas convencionais da inddstria cinematografica (16 mm e 35 mm) facilitou o
acesso das producdes amadoras, possibilitando o aumento da producao cearense, de 1970 a
meados de 1980. Esse maior acesso aos suportes e materiais sensiveis também possibilitou a

profissionalizacdo de equipes tendo a frente diretores, em sua maioria documentaristas, como
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Régis Frota (A poesia Folclérica de Juvenal Galena, 1971), Jefferson Albuquerque
Jr. (Noite dos penitentes, 1976), Pedro Jorge de Castro (Chico da Silva, 1976),
Ronaldo Correia, Francisco Assis Lima e Horacio Careli (Luz Cambara, longa-
metragem de ficcdo, 1976), Oswaldo Barroso e Carlos Lazaro (Reis do Cariri,
1978), Heliomar Abrado (Sobrevivéncia, 1978), Eusélio Oliveira (Joaquim
bonequeiro, 1979; Brinquedos do povo, 1981), Rosemberg Cariry (Patativa do
Assaré, 1979; Caldeirdo de Santa Cruz do deserto, 1986), Marcos Guilherme e
Francis Vale (Carnalba, a &rvore da vida, 1979), Nirton Venancio (Fortaleza, poesia
andnima, 1983), Marcos Moura, Marcos S& e Nerilson Moreira (Pandeiros e
emboladas, 1983), dentre outros. (HOLANDA, K., 2008, p.122).

Estabeleceu-se um modo de produgdo de documentarios com custos reduzidos pelo
acesso a bitola Super-8 e assuntos, primordialmente, relacionados a uma cultura popular e
regional ou a personagens ascendentes das formas de existéncia dessa mesma cultura.

Nesse quadro de amadorismo, houve no Ceara, o investimento de empresarios locais
na realizacdo de dois longas-metragens: O Homem de Papel (1975), projeto do jornalista
cearense Ezaclir Aragdo e Padre Cicero (1976), do cearense Helder Martins. O primeiro
contou com o apoio financeiro de um dos maiores empresarios locais, Edson Queiroz; o
segundo, como afirma Barbalho (2005), foi uma das produ¢fes mais caras da época.

Em 1971, surgiu do meio académico a Casa Amarela ligada & Universidade Federal do
Ceard (UFC), dirigida pelo professor e cineasta Eusélio Oliveira. Na época, esse
departamento da Universidade ja possuia equipamento na bitola Super-8, tornando-se um
centro de convergéncia de parte dos realizadores locais. Segundo Karla Holanda, desde 1991,
a atualmente chamada Casa Amarela Eusélio Oliveira promove cursos introdutorios na area
do Audiovisual e da Fotografia.

Os anos de 1970 também marcaram o surgimento do cineasta Rosemberg Cariry com
significativa producdo regional. Segundo Holanda (2008), Cariry dirigiu até 2007 sete longas-
metragens entre ficcbes e documentarios. A producdo de longas de Rosemberg Cariry que
iniciou em 1986 com o documentario O Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto, indo até 2012
com o mais recente longa entregue a recepcdo, O Nordeste de Ariano (documentario),
atravessou o surgimento da primeira Lei cearense de incentivo a Cultura e, consequentemente,
a atividade audiovisual, a Lei Jereissati de 1995 e as conseguintes politicas publicas aplicadas
ao setor.

Em 1985, ocorreu no més de outubro, o | Festival de Fortaleza do Cinema Brasileiro.
A proposta discutiu 0 rompimento com o centralismo representado pelas producées do eixo
Rio-S&o Paulo e a criacdo de um polo regional de cinema. No processo de selecao dos filmes

participantes dos prémios ofertados pelo evento foram privilegiadas produgfes regionais.
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Entre os apoiadores e organizadores do Festival estavam representantes da UFC, da Empresa
Cearense de Turismo (Emcetur), do Banco do Nordeste do Brasil e da Federacdo das
Industrias do Ceara. Segundo Barbalho (2005, p.173), esse foi “um conselho representativo
ndo da classe artistica local, mas de instituicdes de peso econémico e politico, cujo objetivo
claro era o de garantir o apoio desses 6rgaos ao projeto” de polo industrial e regional.

A criacdo do polo cearense de producdo cinematografica estava na pauta dos
profissionais do setor, de empresas e do préprio Governo do estado. A partir das discussdes
sobre tal interesse comum, “reverbera aqui, em meados dos anos 1980, a disputa entre as duas
visbes que pautaram o campo cinematografico brasileiro: de um lado o cinema artesanal,
autoral, de outro 0 modelo industrial, dirigido para 0 mercado” (BARBALHO, 2005, p.175).

A critica do desenvolvimento da producdo cearense através de um modelo industrial
(polo) apontava para 0s ganhos dos setores privados e financeiros (bancos) que poderiam
deixar de incentivar a criacdo artistica, a pesquisa estética, os contetdos proprios do povo
cearense ou a prépria busca por uma linguagem regional nas producdes.

De 1987 a 1991, o primeiro governo estadual de Tasso Jereissati foi considerado o
Unico governo, no pais, que assumiu e modernamente implantou politicas puablicas
direcionadas ao Audiovisual. Em 1988, Violeta Arraes assumiu a Secult-Ce e, como afirma
Alexandre Barbalho, participou diretamente dos debates para a criagdo do polo de cinema

cearense.

Em outras palavras, a nova secretaria de Cultura trouxe o pélo de cinema para
dentro da estrutura governamental. Assim, oficializou o projeto e institucionalizou
as reivindicagBes dos cineastas, que passaram, alguns deles, a responder pelo setor
dentro do governo. A partir desse momento, o cinema tornou-se parte da politica
cultural do estado, inclusive com a criagdo do Departamento de Audiovisual da
Secult, cujo primeiro diretor foi Marcondes Rosa. (BARBALHO, 2005, p.191).

Nos anos seguintes da década de 1990, o desmanche aos 6rgdos e incentivos a Cultura
promovido pelo entdo presidente da republica, Fernando Collor, teve consequéncias diretas no
plano do governo estatual para o setor Audiovisual. O Ceara, como todo o pais, sofreu com
falta de verbas e apoio do governo federal em vérios seguimentos. O Festival de Fortaleza
(cinema nacional), por exemplo, que tinha alcangado uma continuidade, ficou sem forgas
politicas e financeiras para ser realizado.

Em 1992, segundo Barbalho, o novo governador do Ceara, Ciro Gomes, prometeu,
ainda candidato, a imprensa que daria a continuidade necessaria a cria¢do do polo de cinema

estadual. Muitos realizadores ndo esperaram mais a criagdo do polo, empenhando-se em
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produzir seus filmes com o minimo apoio do governo. Barbalho (2005, p.202) aponta

exemplos de realizadores independentes da época como,

[...] o caso dos cineastas José Aradjo que, radicado nos EUA, voltava para o Ceara
com o objetivo de filmar Sertdo das memorias, o qual recebeu, entre outros, o
prémio de Melhor Producdo Latino-Americana no Sundance Festival, e Rosemberg
Cariry que iniciava seu segundo longa-metragem. Além de Jane Malaquias, Amaury
Candido, Marcus Moura (que tinham retornado ao Ceara depois de cursar a Escola
Internacional de Cinema e Televisdo de San Antino de Los Bands em Cuba) e Karin
Ainouz, entre outros, que desenvolviam projetos de curta-metragem em video e/ou
pelicula.

Um ano depois, com a primeira gestdo do publicitario Paulo Linhares, na Secult
Ceard, deu-se inicio a formacdo de artistas locais através do projeto “Luz, Cémera e
Imaginacdo”. O objetivo do governo do estado era realizar uma série de cursos
profissionalizantes em diversas areas ligadas ao Audiovisual. Quanto ao apoio a producao,
segundo Barbalho, esse projeto selecionou roteiros de videos para serem produzidos com
apoio técnico e financeiro da Secretaria. Esse foi um projeto inédito no Brasil e chegou até
uma segunda edicao.

Em 1995, com o segundo mandato do governador Tasso Jereissati, oS investimentos
no setor audiovisual permaneceram e foram ampliados com a continuacdo da gestdo do
secretario de cultura de Ciro Gomes, Paulo Linhares.

Periodo prospero para o setor Audiovisual e para o setor Cultural, em que se deu a
criacdo da Lei Estadual de Incentivo a Cultura do Ceara, a Lei Jereissati; 0 V Cine Ceara
(Festival); a criacdo do Bureau de Cinema e Video do Ceara, que deu apoio técnico e gratuito
a producdo e difusdo de obras cearenses e foi 0 Unico projeto a participar do Locations 96,
uma feira de negdcios realizada nos EUA que reuniu produtores do mundo inteiro em busca
de locacéo para filmes; também, a implantacdo do Instituto Dragdo do Mar de Arte e IndUstria
do Audiovisual do Ceard que, pelas informagdes da Secult, capacitou, em um ano de
funcionamento, s6 na area do Audiovisual, 55 turmas com 1.038 alunos.

Como observa Barbalho (1998), as politicas estaduais possuem objetivos singulares
nem sempre existentes no governo federal. Dessa forma, vale o destaque historico da criagao,
em 1986, da primeira Secretaria de Cultura estadual do Brasil, a Secretaria de Cultura do
Ceara. Destaque também para a criagdo da Lei estadual de incentivo fiscal para projetos
culturais e artisticos.

Observou-se que as demandas na area da cultura foram marcadas por ganhos sociais e

setoriais de producdo e mercado na relagdo com um poder publico, de certa forma, atuante no
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estado. Esses fatos apontam para o desenvolvimento de demandas regionais de produgdo no
campo da Cultura e da Arte, para modos de producéo local e para a necessidade de solucdes
singulares promovidas por politicas publicas regionais.

No setor cinematografico, as mobilizacGes dos agentes produtores cearenses, junto
com outros setores da sociedade, conseguiram de alguns governos estaduais investimentos na
producdo, formacdo e apoio ao mercado local. Porém, como citado, os realizadores locais
nem sempre esperaram pelos incentivos do poder publico para, com o avango e barateamento
dos aparatos técnicos, produzirem seus filmes (e videos) de técnicas simples e conteddos

singulares.

2.3 O interesse do Poder Publico

Durante os anos de 1908 e 1913, a producédo de filmes nacionais expandiu-se a partir
da introducédo de salas de exibicdo em varias regides do pais. Segundo Anita Simis, a soma
das producdes nacionais nesse periodo chegou a 963 titulos. Nas palavras de Simis (2008,
p.71) havia “[...] interesses entre a producdo nacional e a exibi¢do devida em grande parte ao
fato de que, muitas vezes, os exibidores, além de serem importadores dos filmes estrangeiros,
eram também produtores de filmes”.

Nesse mesmo periodo, registrou-se o aumento da preferéncia comercial dos filmes
nacionais (posado ou natural) a filmes estrangeiros. Esse foi um periodo marcado pela
criatividade na producédo de contetdos e técnicas de realizadores residentes no pais, a maioria
imigrantes, e por uma certa facilidade da aquisicao de filmes virgem e por maquinas de filmar
a precos razoaveis. Dessa forma, deu-se um prelidio de economia (mercado) do cinema
nacional com seus agentes (produtores, realizadores, exibidores, importadores, consumidores)
crescendo e produzindo demandas.

A partir de 1914, mundialmente, ocorreram as crises econdémicas decorrentes da
Primeira Guerra Mundial. Ainda durante o conflito, os paises europeus industrializados
tiveram seus mercados cinematograficos invadidos por filmes norte-americanos, como base
de uma estratégia de disseminacdo desse cinema pelo mundo. O Brasil passou a ser o quarto
pais mais importador de filmes impressos nos Estados Unidos.

Como consequéncia desse cenario mundial, alguns historiadores brasileiros
identificaram uma crise nacional da producdo cinematografica. Jean-Claude Bernardet (2008)
questiona as “periodizacfes de crises” encaradas por alguns historiadores como nacionais.

Segundo Bernardet, em 1915, nem a guerra, nem as supostas crises afetaram a producéo
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paulista como afetaram a carioca. Com uma maior concentracdo de realizadores autbnomos e
uma industria do setor em formacéao, Sao Paulo, consequentemente, sofreu mais com as crises
econdmicas mundiais e o desequilibrio de mercado.

Fora do eixo Rio-S&o Paulo, a partir 1914 até o final da década de 1920, surgiram, em
varias regibes do pais, os chamados Ciclos regionais de producdes cinematograficas
autébnomas, datadas e capitaneadas por alguns individuos ou grupos. Algumas com baixos
custos, pouca técnica e equipamentos simples. Os Ciclos tiveram como consequéncia a
revelagdo de alguns talentos, como Humberto Mauro do Ciclo de Cataguases.

Foram considerados exemplos de cidades com essas caracteristicas de modo de
producdo: Pelotas, Recife, Porto Alegre, Belo Horizonte, Campinas, Jodo Pessoa, Manaus e
Curitiba. Mesmo sendo a maioria producdes ficcionais, alguns desses ciclos tiveram
marcantes producbes de filmes de cardter documental, alguns considerados de estética
classica e de técnica mais apurada.

No considerado Ciclo da Amazonia, destacou-se, além de Luiz Thomaz Reis e a
Comissdo Rondon, uma relevante producdo autdbnoma de documentérios. Esse Ciclo foi
capitaneado por Silvino Santos cujo financiamento para a realizacdo dos filmes ndo partiu do
poder publico como na Comissdo Rondon.

E possivel que os filmes produzidos pela Comissdo e as propagandas em torno da
Amazonia, suas belezas e possibilidades econémicas tenham atraido o jovem portugués
Silvino Santos a regido. Silvino, também, apresentou em seus filmes a populagdo indigena.
Para realizar um de seus primeiros documentarios, indios Witotos do Rio Putumayo, datado
de 1916, Silvino viajou patrocinado para Paris onde permaneceu por trés meses estagiando
entre os estudios Pathé-Frerés e o laboratorio dos irmdos Lumiere.

Silvino Santos realizou 9 longas-metragens; 57 filmes entre médias e curtas-metragens
e 26 filmes domésticos sobre a familia do Comendador Araujo, possivelmente, seu maior
patrocinador. Destacaram-se, no considerado Ciclo da Amazonia, outras obras filmicas de
carater documental como: Os Sertdes de Mato Grosso (Luiz Thomaz Reis, 1916); Amazonas,
0 Maior Rio do Mundo (Silvino Santos, 1920); No Pais das Amazonas (Silvino Santos, 1922);
Terra Encantada (Silvino Santos, 1923), sobre a cidade do Rio de Janeiro onde filmou
Copacabana, Ipanema e o Corcovado; e No Rastro do El Dorado (Silvino Santos, 1924).

No final da década de 1920, outro realizador que se destacou em um dos ciclos foi
Humberto Mauro. Ele, também, praticou o cinema de cavac¢do no inicio de carreia para
produzir seus filmes autbnomos. O cineasta liderou a producdo de filmes no chamado Ciclo

de Cataguases. Segundo Sheila Schvarzman (2004, p.262) Mauro “filmou a visita do
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governador Antonio Carlos a Cataguases em 1929 na expectativa de receber subvencdes do
Estado para o seu Sangue mineiro (1929), mas ndo recebeu um tostdo sequer pelo trabalho e
muito menos para o seu filme longo”.

Como afirmou a pesquisadora, o parceiro de Mauro, Adhemar Gonzaga, dono do
estidio Cinédia, logo aceitou suas praticas de cavacao e passou, também, a prestar servicos de
cavacdo principalmente ao Estado para manter seu proprio estudio e producgdes.

Tendo em vista as contribuicbes de Humberto Mauro ao cinema brasileiro,
Schvarzman analisou a estética documental que ja se manifestava na obra ficcional de Mauro.
Nas producbes do cineasta, a camera era utilizada, segundo a pesquisadora, como um
instrumento de desvendamento de uma realidade social. Foi tomado como exemplo o filme de
enredo com a codirecdo de Adhemar Gonzaga, o Voz do carnaval (Rio de Janeiro, 1933).
Filme que foi criticado na época por seu “extremo realismo”. Para Ferndo Ramos (2008), Voz
do carnaval é um filme de ficcdo, porém com varias tomadas de carater documental e fora de
estudio, que retratam o carnaval carioca de anos anteriores.

Para Glauber Rocha (2003), a producéo brasileira de documentarios dos anos de 1930,
periodo da producdo autbnoma de Mauro, precedeu um “cinema livre” do qual poesia e
sentido de verdade eram possiveis de coexistir em um filme documentério, distantes da
“mentira do cinema industrial”. Humberto Mauro foi, segundo Rocha, o elo inicial de um
realismo critico — também em seus filmes de enredo — que definiu um estilo para o cinema
brasileiro encontrado, posteriormente, em Paulo Saraceni e Nelson Pereira dos Santos,
cineastas do Cinema Novo.

Humberto Mauro produziu de forma auténoma quinze longas-metragens, de 1925 até
1950. O filme Ganga bruta (Rio de Janeiro, 1933) foi considerado por Glauber Rocha como
um dos vinte maiores filmes de todos os tempos. Ainda segundo o critico e cineasta (2003,
p.47-48):

[...] se acontecesse um movimento semelhante ao ocorrido em 1962, dando apoio
cultural a Humberto Mauro, desmitificando o inegavel talento de Mario Peixoto,
trazendo entdo Cavalcanti de volta ao Brasil e indicando caminhos a entusiastas
como Adhemar Gonzaga e Carmen Santos — 0 cinema brasileiro, no momento em
que se firmavam os cinemas americanos, inglés e francés, seria hoje uma expressao
poderosa. Mario Peixoto se converteu em lenda; Humberto Mauro se isolou no
profissionalismo burocratico; Cavalcanti retornaria em 1949 a um ambiente de
franca irresponsabilidade.

Sobre o “profissionalismo burocrético”, Glauber referiu-se ao periodo em que Mauro

foi funcionario do Instituto Nacional de Cinema Educativo. Ja sobre o retorno de Cavalcanti



28

ao Brasil, referiu-se ao convite para trabalhar no Vera Cruz, um dos grandes estudios
representantes do modo de producdo industrial brasileiro, também criticado por outros
cineastas da época. Foi esse modo de producdo industrial que o poder publico, em linhas
gerais, se absteve de regulamentar ou incentivar a inclusdo da producdo independente no
mercado.

A critica destinou-se aos principios e ao modo de producdo em escala industrial (e
universalista) de filmes, com claras referéncias de padrbes estrangeiros. Quanto a critica aos
principios, Glauber Rocha afirma que, na época, Mauro ndo entendia como se gastava tantos
recursos somente na realizacdo de um filme, quando este ndo deveria ser uma arquitetura de
efeitos, mas uma expresséo visual de problemas.

Nos discursos apresentados, além da critica aos principios de um modo de producéo
de filmes industrial estrangeiro, havia uma reivindicacdo de maior participacdo do Estado na
regulamentacdo (controle) dessa industria cinematografica para a protecdo do mercado
nacional. Outra demanda era a cria¢do de incentivo a producao independente, mais autbnoma.

O modo de producdo do cinema de cavacdo, em algum momento, foi uma alternativa
para realizadores, ndo participantes do modo de producdo industrial vigente, conquistarem
espaco profissional e, também, autbnomo na producdo cinematografica. Como observado, o
lucro da cavagdo serviu para varios cineastas produzirem os proprios filmes, montarem
pequenos estudios e equiparem-se melhor para as atividades cinematogréaficas independentes.

O Estado brasileiro teve uma parcela consideravel de intervencdo para o controle da
produgdo cinematogréafica, no fomento e incentivos a producdo, distribuicdo e,
posteriormente, na regulamentacdo do setor Audiovisual. O modo de producdo possui acoes
gue compdem o fazer artistico e também desvenda as regras que o classificam. Nessa mesma
I6gica, por exemplo, as politicas publicas de incentivo a produgdo audiovisual criadas
atendem as prioridades determinadas por instancias representativas.

Historicamente, o Estado ordenou e buscou promover a atividade audiovisual com
status de Arte e Cultura. Dessa forma, faz-se necessario o estudo das experiéncias de
institucionalizacdo da producdo audiovisual pelo Estado, para ampliar o conhecimento sobre
as dramaturgias que podem compor um modo de producéo artistico financiado.
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3 AINSTITUCIONALIZACAO DO AUDIOVISUAL

No Brasil, década de 1920, sob a vigéncia da chamada Republica Velha predominou o
pensamento sociopolitico positivista — ordem e progresso para a nagdo. Acreditava-se que a
educacdo levaria a construcdo da nacao, pelo Estado, por meio da instrucdo publica. Esses
principios legitimaram o pensamento de intelectuais sobre o Cinema como potencial
instrumento para a educagdo moral, civica e para a didatica do ensino publico. Anita Simis
(2008, p. 25), afirma que:

No periodo anterior a 1930, o cinema, depois da imprensa, era 0 meio de
comunicagdo mais importante e, por isso, ndo causa surpresa o fato de que a ideia de
utiliza-lo como meio de auxiliar o ensino ja tivesse seus defensores antes mesmo
que Fernando de Azevedo propusesse em 1928 a reforma do ensino, cujo programa
de reorganizacdo geral incluia o cinema educativo.

No livro escrito por Joaquim Canuto, Cinema contra cinema (1931), segundo Simis,
foi apresentado um esboco da organizacdo do Cinema Educativo no Brasil. Canuto procurou
ressaltar as vantagens pedagodgicas do cinema, no ensino primario, secundario, superior e
profissional. Para ele, o Cinema tinha o poder de despertar interesse, excitar a curiosidade e
prender a atencéo de estudantes.

Segundo Joaquim Canuto (1931 apud SIMIS, 2008) os estudantes “tém necessidade
das imagens concretas dos objetos sobre os quais recaem: coisas, fatos, atos e fenémenos,
embora seja desaconselhavel nas questBes abstratas”. Nessa afirmacdo, por “questes
abstratas” entende-se as possibilidades artisticas do cinema, expressdo do pensamento,
consideradas opostas as “imagens concretas”, fatos de uma realidade.

O uso da arte cinematografica para fins instrutivos ja ocorria em outros lugares do
mundo, principalmente na Europa, nos anos de 1920 a 1930, com o fim do liberalismo.
Porém, com a iminéncia da Segunda Guerra Mundial, viu-se o cinema educativo sendo
absorvido por doutrinas ideoldgicas ufanistas e por latentes propagandas de regimes
totalitérios.

No Brasil, dadas as proporcdes, tentativas de desvio das atividades do cinema
educativo, produzido e difundido pelo Estado, ocorreram com o Instituto Nacional do Cinema
Educativo, o primeiro aparelho estatal brasileiro desenvolvido para o uso planejado do
Cinema. Segundo Ramos (2008), houve tentativas de incorporacdo do INCE pelo

Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), 6rgéo de fiscalizagdo e censura dos produtos
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de comunicacdo de massa no regime getulista. O DIP tinha algumas de suas atribuicOes

sobrepostas ao INCE.

Apesar de tentativas, 0 Departamento ndo absorve o espaco do cinema documentario
no Brasil, que mantém sua producdo no Ince. Ao contrario de seus congéneres
italianos e alemaes, e um pouco na linha do documentario inglés, o Ince possuiu,
durante o Estado Novo, um espaco de manobra bastante razoavel, desvinculado das
necessidades mais estreitas da propaganda politica (RAMOS, 2008, p.251).

3.1 A experiéncia do INCE

A data oficial de criagdo do INCE foi 13 de janeiro de 1937. De 1936 a 1947, nesse
periodo considerado como sua primeira fase, o Instituto produziu 239 filmes com a direcédo de
Roquette-Pinto na vigéncia do Estado Novo de Getulio Vargas. O INCE foi uma proposta de
Roquette-Pinto para Gustavo Capanema, 0 entdo ministro da Educacdo e Saude. Em linhas
gerais, esse projeto introduziu a estatizacdo da producdo e difusdo de documentarios no
Brasil.

Rogquette-Pinto foi um intelectual de destaque da época, principal responsavel pela
introducgdo do réadio no pais. Durante sua direcdo o carater cientifico predominou na producgéo
dos documentarios do Instituto. Schvarzman (2004), apresenta um levantamento de contetdos
e a quantidade de filmes realizados, na primeira fase do Instituto. O resultado da quantidade
de producéo por conteudo foi: Divulgacdo técnica e cientifica, 40 filmes; Pesquisa cientifica
nacional, 32 filmes; Preventivo-sanitario, 23 filmes; Riquezas naturais do Brasil, 15 filmes;
os chamados Vultos (personalidades), a exemplo, os bandeirantes, os inconfidentes, Bardo do
Rio Branco, Machado de Assis e etc., 12 filmes; Cultura Popular e Folclore, 11 filmes;
Educacao Fisica, 8 filmes e filmes “Oficiais”, sobre eventos civicos e politicos, 23 filmes.

O INCE realizou, com certa frequéncia, filmes “populares”, nas primeiras versdes em
16 mm e com imagens documentais para escolas, centros operarios, agremiacdes esportivas e
sociedades culturais. Ndo se pode afirmar que esses filmes eram estritamente de carater
educativo. ldentifica-se a abordagem de alguns principios latentes nos contetdos desses
filmes como ideias nacionalistas desenvolvimentistas, exaltacdo a governos benfeitores e etc.

Para Ferndo Ramos 0 objetivo educativo da producdo de documentéarios do Instituto
teve carater paternalista, que pretendeu ensinar ao povo como lidar com as proprias tradi¢des
culturais. Dentre alguns dos titulos (ndo datados) de filmes “populares” citados por
Schvarzman estdo: Dia da Patria; Vacina contra raiva; O Despertar da redentora; Museu
Imperial de Petrépolis e Visitando S&o Paulo.
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Na experiéncia do INCE, todo o processo de producdo de filmes era de realizacéo
propria, das filmagens, muitas vezes em estddios, até a revelacdo dos filmes montados.
Citando o relatério de Roquete Pinto de 1942, Anita Simis (2008) afirma que o Instituto
realizou projecdes em mais de mil escolas e institutos de cultura. Ou seja, nesse complexo
processo de producdo filmica estatal, o acesso aos filmes produzidos era atividade
contemplada pelo Estado.

Sobre o determinado modo de producdo de documentarios do INCE, durante a gestao
de Roquette-Pinto de 1936 a 1947, em Ramos (2008, p.252) |é-se:

[...] envolvia a escolha do tema em funcdo de demandas externas ou do Ministério
[Educacdo e Saude]. A partir da escolha, nas produgdes mais caprichadas, o
documentério era preparado, seguindo um esquema de consultas e tratamento de
temas, junto a personalidades e expoentes intelectuais do Estado Novo getulista. Os
consultores, muitas vezes em um esquema informal, foram, entre outros, Francisco
Venéncio Filho, Affonso Taunay (Museu Paulista), Agnaldo Alves Filho (Instituto
Pasteur), Alsyrio de Mattos (Observatorio Nacional), Tasso da Silveira (Casa da
Moeda), Vital Brasil, Mauricio Gudin, Carlos Chagas Filho e Heitor Villa-Lobos.

Analisando, brevemente, esse modo de produgdo de documentérios, as orientacGes
especializadas promoviam o surgimento dos temas considerados relevantes pelos consultores
e, sem duavidas, para o Estado. Ha também uma indicacdo do tratamento dado aos temas
escolhidos para a realizacdo dos filmes. Esse método para a producdo filmica revela um uso
interessado e, minimamente, planejado da arte cinematografica pelo poder publico através do
Instituto, seus regimento e seus representantes.

Da criagdo do Instituto até a transformacgdo em Instituto Nacional do Cinema (INC),
em 1966, foi o cineasta Humberto Mauro o “responsavel autoral pela producdo do INCE
como um todo durante o longo periodo de existéncia” (RAMOS, 2008, p.252). Aderindo, a
seu modo, aos principios do Estado e produzindo documentarios a partir da politica
estabelecida. A soma do cineasta chegou a 357 filmes realizados no INCE.

Em 1947, momento da aposentadoria de Roquette-Pinto, teve inicio o segundo periodo
do INCE que foi até 1964, o ano do ultimo filme realizado por Humberto Mauro pelo
Instituto. Durante esse segundo periodo, as premissas do cinema educativo para a construcao
da nacdo afrouxaram. Mauro, como realizador e produtor, voltou ao exercicio de um trabalho

mais autbnomo. Sobre esse contexto, Schvarzman (2004, p.288) afirma que

(...) a utopia transformadora que se assentava sobre o cinema e a educacdo
desaparece. No p6s-guerra [1947], o enfoque econdmico toma o lugar estratégico da
educacdo, e o desenvolvimento, a forma de conceber a construgdo nacional. Assim,
ndo ha mais um projeto politico de utilizagdo oficial do cinema.
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Segundo Ramos, a presenca institucional do cinema documentario (seja na forma de
cinejornais, seja como ‘cinema educativo’) revestiu-se de importancia marginal, nesse mesmo
periodo. A ideologia, no pds-guerra, transformou-se e a producdo de documentarios, no
Brasil, ndo era mais o foco do Estado. A tematica educativa do cinema brasileiro estava em
baixa, como privilegiado difusor de ideias em massa, depois do surgimento da televisdo no
pais.

Enguanto mudancas politicas internas e externas ocorreram, da criacdo do INCE até
sua gradual transformacdo em Instituto Nacional de Cinema (INC), o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) foi criado atraves do decreto-lei 1.915, de 27 de dezembro de
1939. Foi um marco do controle e organizacdo pelo poder publico dos meios de
Comunicacao, da producédo cinematografica e das expressdes culturais brasileiras em geral.

O Departamento representou, desde a criagdo, uma maior intervencdo do poder
publico nas atividades de producdo e difusdo cultural. Com relacdo a atividade

cinematogréfica brasileira, cabia ao DIP, como relata Simis (2008, p.61-63):

a) fazer a censura do cinema, quando a esta forem combinadas as penalidades
previstas por lei; a Comissdo de Censura Cinematogréafica era extinta; b) estimular e
classificar a produgdo de filmes nacionais diferenciando os educativos dos outros
para concessdo de prémios e favores; ¢) ‘sugerir ao Governo a isen¢do ou reducédo de
impostos e taxas federais para filmes educativos e de propaganda, bem como a
concessdo de idénticos favores para transporte dos mesmos filmes’; e d) ‘conceder,
para os referidos filmes, outras vantagens que estiverem em sua algada’.

As reflexdes sobre os interesses e as acOes de intervencdo estatal na produgéo
audiovisual, sem davida, influenciaram a criacdo de 6rgéos, de politicas publicas e leis de
incentivo para o fomento ao setor. A partir do aumento da producgéo independente, fora da
gestdo de Orgdos governamentais, e respectivas demandas ocorreram mudangas ou
adequacdes nas intervencdes do poder pablico.

Os profissionais do setor passaram a pressionar e demandar novas agdes e politicas de
protecdo do mercado nacional ao Estado. Através desse olhar para a histdria, pode-se observar
as experiéncias e 0s caminhos percorridos por governos na tomada de responsabilidade para
com o fomento, a difusdo (acesso) e a preservacdo dos produtos cinematograficos e

audiovisuais brasileiros.
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3.2 O documentério independente e a criagdo do INC

No inicio da década de 1950, em oposi¢do ao cinema industrial que se desenvolveu
em S&o Paulo, ascendeu o chamado cinema independente e iniciaram os Congressos de
Cinema brasileiros realizados, nas capitais paulista e carioca. Nos Congressos algumas teses
foram apresentadas para discutir a atividade cinematogréafica brasileira e estimular a busca de
uma brasilidade para as producdes nacionais. Eram os realizadores e produtores das regifes
mais favorecida do Brasil reunidos, ampliando seus olhares e voltando-se para as
idiossincrasias de um pais multicultural.

Nesse contexto, foram pautadas e encaminhadas ao Congresso Nacional propostas de
protecdo a producdo brasileira e de regulamentacdo do futuro Instituto Nacional do Cinema
(INC). Além de medidas protecionistas, acreditava-se que a consolidacdo de um mercado
nacional deveria passar pela questdo do contetdo dos filmes brasileiros. O foco da época

passou a ser a busca de uma brasilidade apresentada cinematograficamente. Assim,

(...) o cinema deveria se constituir em ‘meio de expressdo’ a servico da criacdo de
uma cultura autenticamente brasileira, onde seria utilizado como uma forma de
questionamento da realidade. [...] Em suma, propunha-se que o cinema ajudasse a
formar uma nova cultura, apoiando-se na preexistente para enriquecé-la e
transforma-la. (RAMOS, 1987, p.276).

Para Nelson Pereira dos Santos em sua tese, O problema do conteudo no cinema
brasileiro, apresentada, em 1952, no | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro, o contetdo
dos filmes nacionais era fundamental para a aceitacdo publica. Afirmou que o publico dava
apoio ao cinema nacional na medida que via o reflexo de sua vida, costumes e tipos nos
filmes produzidos.

Sobre o projeto de industrializacdo do cinema brasileiro, desenvolvido na década de
1950, o critico e cineasta Glauber Rocha (2003, p.83) analisou 0 modelo de industrializacdo
universalista representado pelas atividades dos grandes estudios, como a Vera Cruz que,

segundo ele, apresentava:

Como mentalidade, a pior que se pudesse desejar para um pais como o Brasil. Como
técnica, um efeito perndstico que hoje ndo interessam aos jovens realizadores que
desprezam refletores gigantescos, gruas, maquinas possantes, e preferem a camera
na mao, o gravador portatil, o rebatedor leve, os refletores pequenos, atores sem
magquiagem em ambientes naturais. Como producéo, um gasto criminoso de dinheiro
em filmes que foram espoliados pela Columbia Pictures — quem mais lucrou com a
faléncia, também grande motivo da faléncia [da Vera Cruz]. Como arte, o detestavel
principio de imitacdo, de copias dos grandes diretores americanos ou de todos
aqueles de ligagdo com o expressionismo [...].



34

Destacaram-se, mundialmente, no inicio da década de 1960, os novos rumos tomados
na producdo de documentarios. Inaugurou-se um novo modo de producdo marcado pela nogéo
de reflexividade no fazer documentéario. Em vez de voz over adotou-se a entrevista como
enunciagéo, planos longos e camera na mao, como nédo se viam com frequéncia, possibilitados
por cameras mais leves e pela captacdo do som direto, atraves de gravadores portateis.

Posicionamentos e estéticas propostas a partir dos movimentos do Cinema Direto
originado nos EUA e do Cinema Verdade surgido na Franga. Esses dois movimentos datados
do mesmo periodo, a década de 1960, tinham principios divergentes, mas condicGes
semelhantes de tecnologia de producdo. Enquanto no Cinema Direto o realizador aspirava a
um papel de observador distante e neutro, o realizador apoiado no Cinema Verdade era,
assumidamente, participante do documentério que produzia.

No Brasil, caracteristicas dessas novas abordagens fizeram-se presentes a partir de
1962. Os documentarios nacionais passaram a ser influenciados pelos conteddos de carater
social, especialmente, sobre marginalizados. Também é marcante a influéncia do cinema
Verdade/Direto na constituicdo do movimento brasileiro do Cinema Novo. Segundo Ferndo
Ramos (2004, p.83), ao “nos depararmos com o discurso ideolégico dominante hoje, que
sustenta a producdo documentaria, podemos verificar que este discurso tem fortes raizes nas
propostas e nos questionamentos do Cinema Verdade”.

Destacaram-se duas realizagbes cinemanovistas que inauguraram a busca, nos
documentérios nacionais, por modos de vida e culturas diversas de um pais com dimenséao
continental. Realizadores voltaram-se para a regido muitas vezes desprivilegiada pelas
instituicGes publicas, o Nordeste brasileiro. Essa regido inspirou as primeiras producdes do
Cinema Novo.

Arraial do Cabo (1959), do diretor Paulo César Saraceni e Méario Carneiro, e Aruanda
(1960), do diretor paraibano Linduarte Noronha, foram as realiza¢cBes que inauguraram a
mudanca estética ou de conteddo no documentario brasileiro. Ambos considerados filmes
precursores do movimento Cinema Novo e influenciados pelos modos de producéo do cinema
Verdade/Direto.

O documentario Arraial do Cabo (1959) trata da vida de uma comunidade de
pescadores em conflito com a industria instalada nas redondezas. A narrativa faz um
contraponto da producédo industrial com a pesca artesanal. Segundo Ramos (1987, p.84) em
“Arraial do Cabo a imagem e a temética sdo novas, mas o estilo narrativo ainda pertence ao

classicismo documentario”. Ja o documentario Aruanda (1960) aborda a vida rural em uma
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esquecida comunidade de antigos escravos, no interior da Paraiba. Esse filme apresenta
imagens superexposta de uma realidade ensolarada e dura do sertdo brasileiro.

No Brasil, as influéncias dos novos rumos do documentario mundial, nas primeiras
produgdes do Cinema Novo, apresentaram-se no uso intenso de entrevistas (depoimentos) e
no improviso da captacdo das imagens. A busca por nacionalizar a producdo cinematografica
levava a formulacdo de uma linguagem técnica, fundamentalmente, artesanal e diferente do
modo de producéo dos grandes estidios e aparatos técnicos das producgdes estrangeiras.

Em 1968, destacou-se o langamento do longa-metragem Brasil Verdade, idealizado
por Thomaz Farkas, a partir de uma serie de documentarios que tinham abordagens
participativas como no Cinema Verdade de Jean Rouch. O longa reuniu quatro medias-
metragens, produzidos entre os anos de 1964 e 1965. Os médias-metragens de Brasil Verdade
sdo: Viramundo, de Geraldo Sarno; Nossa Escola de Samba, de Horacio Gimenez;
Subterréneos do Futebol, de Maurice Capovilla; e Memorias do Cangago, de Paulo Gil
Soares, feito com imagens de arquivos. Farkas foi o produtor, o distribuidor do projeto e, por
vezes, o fotografo de alguns dos filmes que constituem o Brasil Verdade.

O contexto mundial em que surgiram as novas propostas do fazer documentario, nos
anos de 1960, foi 0 mesmo que reuniu grupos de realizadores a favor de uma efetiva
intervencdo estatal no fomento e protecdo as producgdes cinematograficas brasileiras e
independentes, sem que houvesse intervengdes no conteldo das produgoes.

Ao percorrer um longo caminho entre Camara dos Deputados, Senado, Comissdes e
Ministérios, o Instituto Nacional de Cinema (INC) foi efetivamente criado pelo decreto-lei n°
43, de 18/11/1966. O novo Instituto foi inicialmente criticado por néo ter passado por nenhum
conselho representativo do setor. Para muitos esse seria mais um instrumento burocratico e
centralizado nas méos do Estado como o DIP.

No projeto inicial, entre algumas atribuicdes, o INC além do planejamento
orcamentario deveria promover, anualmente, em apoio ao cinema nacional, um concurso que
premiaria os trés melhores filmes de longa e curta-metragem; contribuir para a formacao de
artistas, diretores e técnicos, através de bolsas de estudos, cursos basicos e especializados;
promover e estimular o financiamento da produgdo nacional, de estidios e laboratorios; e,
quanto ao setor de exibicdo, o novo Instituto deveria colaborar com a construcdo de novas
salas de cinema, fornecendo os conhecimentos e equipamentos técnicos necessarios para a

qualidade desse servico.
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Para a propria manutencdo do novo Instituto estatal, o projeto previa que as fontes de
recursos, além da contribuicdo anual prevista em Anexo do Orcamento Geral da Unido,

relativo ao Ministério da Educacéo e Saude, também viriam sob:

[...] a renda resultante da cobranca da taxa de censura cinematografica, em
substituicdo a taxa cinematogréafica para educacdo popular criada pelo decreto
21.240/32; a renda proveniente da exibicdo de documentérios realizados pelo INC
em circuitos privados; a oriunda da exibicdo de documentarios estrangeiros obtidos
por compra ou por permuta com documentarios realizados pelo INC; a venda ou
locacdo para o estrangeiro, de documentérios de propriedade do INC; a auferida com
a venda de coépias de efeitos fotograficos e sonoros de propriedade do INC; as
doacdes, legados e outras rendas que, a esse titulo, viesse a receber de pessoas
fisicas ou juridicas; e a renda da aplicagdo de bens patrimoniais. (SIMIS, 2008, p.
166).

A proposta de um novo imposto, o selo cinematogréafico para a educagdo popular,
que seria arrecadado pelo INC, encontrou resisténcia na Camara dos Deputados por pressdo
dos exibidores, pois incidiria sobre os bilhetes de ingressos vendidos. Foi mantida a criacdo e
a cobranca do selo no projeto final do Instituto.

A Comissdo Especial de Radio, Cinema e Teatro (CERCT) decidiu os destinos da
receita desse novo imposto que serviria, principalmente, para financiar o projeto Cidade do
Cinema: “uma escola de técnicos, estudios e laboratorios espalhados pelo pais segundo as
exigéncias do desenvolvimento da industria e de facil acesso, por aluguel, aos produtores
independentes” (SIMIS, 2008, p.168). O resto da renda iria para premiacdes.

Olhando para a institucional relagdo entre cinema e poder publico, tem-se que depois
da experiéncia estatal do INCE, o Estado Novo de Getdlio Vargas pouco assumiu demandas
de producéo cinematografica ou promoveu o fomento a producdo independente. Sua atencao
voltou-se para fazer valer a obrigatoriedade da exibicdo de filmes nacionais. A criacdo do
INC, orgdo preocupado com o mercado externo, foi considerada como um ato de
autoritarismo e criticada por ndo assistir as demandas do mercado interno brasileiro.

Segundo Tunico Amancio (2007, p.89), o Instituto Nacional de Cinema “incorporou o
INCE [...] e 0 Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE), do Ministério da
Industria e Comeércio, de 1961, ao mesmo tempo em que foi dotado de alguns instrumentos de
intervencdo no mercado”. Essa complexa experiéncia burocratica foi o embrido da posterior
politica de incentivo a producdo, distribuicdo do filme nacional adotada pela Empresa
Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme).

Observou-se que em 1969, periodo de repressdo da ditadura militar brasileira, sob

vigéncia do Ato Institucional n° 5 de 13 de dezembro de 1968, “a junta de ministros militares
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no poder criou a Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme) de economia mista, cujos
principais objetivos eram a promocao e a distribuicdo de filmes no exterior em cooperacéo
com o INC” (AMANCIO, 2007, p.90).

Essa empresa cresceu, logrou éxito e atraiu o interesse de varios agentes do setor
cinematogréfico (e Audiovisual), dentro e fora do pais. Até que, em 1975, foi extinto o
Instituto Nacional de Cinema e 0s bens e as atribui¢cbes da Embrafilme foram ampliados. As
intervencdes do poder publico na atividade audiovisual apresentaram-se mais democraticas
(representativas) e acessivel, em geral, para o contexto da produgdo nacional independente,

autbnoma.

3.3 A Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme)

A Embrafilme surgiu como um apéndice do INC, através de um decreto militar de n°
862 de 1969. Visava principalmente a promocao do filme brasileiro no exterior. Esse objetivo
foi criticado por realizadores e produtores que ainda lutavam pela busca e expansao de uma
cultura cinematografica nacional. Pela acdo de profissionais e grupos organizados do setor,
em 1972, segundo Amancio (2007, p.91) “sdo feitas modificagdes no modo operacional da
empresa, € logo surge a co-producdo: a empresa se associa financeiramente ao risco do

empreendimento comprando parte do direito patrimonial do filme”.

A reestruturacdo da Embrafilme que passaria a empresa publica, regida pelo direito
publico, foi proposta, principalmente, pelo Projeto Brasileiro de Cinema feito por uma
comissdo de produtores que se reuniram no | Congresso da Indudstria Cinematografica, no Rio

de Janeiro.

[...] a acdo decisiva de um grupo motivado politicamente a esquerda, composto na
sua maioria por integrantes do cinema novo, serviu para que a agdo governamental
fosse dirigida por diretrizes politicas com visada maior do que as orientacfes
oficiais no interior da agéncia estatal destinada ao cinema, a Embrafilme.
(AMANCIO, 2007, p.88).

Um grupo conhecido como nacionalista, desde a década de 1950, reuniu-se para
reivindicar e propor uma efetiva acdo reguladora e protecionista do Estado brasileiro para
com as atividades audiovisuais. Segundo Amancio, essas bandeiras possibilitaram uma uniao

nacional contra o cinema estrangeiro, manifestacdo do imperialismo econémico e cultural.

Em claro conflito de interesses, articulou-se o grupo chamado de industrialista (universalista)
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que levantava a bandeira da qualidade técnica, estética e do modo de producéo estrangeiros na
realizacdo de filmes nacionais.

Na transicdo para o governo do general Geisel, a indicacdo do produtor e cineasta
Roberto Farias para a direcdo-geral da Embrafilme, com explicito apoio de sua classe
profissional, promoveu maior aproximacao entre a producdo cinematografica independente e
0 poder publico. O novo diretor, apoiado pelos principais homes do movimento Cinema
Novo, Glauber Rocha e Nélson Pereira dos Santos, foi um elemento mediador entre a corrente
nacionalista, a industrialista e o Estado.

Entre as mudangas encaminhadas, a partir de 1974, ocorreu a extingdo do INC; a
criacdo do Conselho Nacional de Cinema (Concine); a ampliacdo da Embrafilme e a criacao
do Centrocine (Fundacdo Centro Modelo de Cinema) ligado a cultura cinematografica
(pesquisa, memoria, filmes técnicos, cientificos e culturais e etc.).

Diante desse cenario, a Empresa passou a assumir uma parte dos riscos da producéao
dos filmes nacionais ao comprar uma porcentagem dos seus direitos patrimoniais. A
Embrafilme investia até 30% do total de uma producdo filmica passando a ter o direito a
distribuicdo do filme no Brasil, no exterior e em outras midias (formatos). Segundo Amancio
(2007, p.92), acompanhando esse investimento inicial “entra em cena o adiantamento de até
30% do orcamento sobre a renda de filmes. O produtor passa a receber 60% do orgcamento do
filme, e a Embrafilme garante para si uma participacdo societaria em todas as receitas
auferidas durante a vida comercial do filme”. A vida comercial de cada filme era de cinco
anos, prazo de vigéncia do certificado de censura.

Esse foi um momento otimista para a producdo cinematografica autbnoma brasileira
com vistas em solida e planejada industrializacdo do setor. Em 1975, a Empresa Brasileira de
Filmes S/A ja financiava, coproduzia, distribuia e premiava filmes brasileiros valorizando a
cultura nacional, através de uma politica orcamentaria sustentada pelas taxas e receitas
geradas pela propria atividade cinematografica.

O produtor identificado com a corrente nacionalista, “determinado a viabilizar seu
filme no mercado e defrontando-se com adversario histérico do porte do cinema americano,
recorria a interferéncia do Estado como exigéncia para a continuidade de sua producéo”
(AMANCIO, 2007, p.93). Para o grupo industrialista formado por exibidores e distribuidores,
originalmente, estrangeiros ou ligados a esses, desde a introducdo de salas de exibi¢do no
pais, a intervencdo estatal ndo era interessante como instancia reguladora de mercado e
exibicdo. A Embrafilme foi fortemente criticada por esse grupo, principalmente, pela

obrigatoriedade das exibi¢des de filmes nacionais.



39

Através de pesquisa feita no site da Cinemateca Brasileira, na filmografia de
documentéarios da Embrafilme S/A, de 1970 a 1987, foram coproduzidos ou distribuidos os
seguintes filmes (entre longas e curtas-metragens): Imagens do Inconsciente (longa, 1987),
direcdo de Leon Hirszman; Ser Krahd (curta, 1986), direcdo de Tido Maria; Céu Aberto
(longa, 1986), direcdo de Jodo Batista de Andrade; Igreja dos Oprimidos (longa, 1986),
direcdo de Jorge Bodanzky; Muda Brasil (longa,1985), direcdo de Oswaldo Caldeira; Diacui,
a Viagem de Volta (longa,1984), direcdo de Ivan Kudrna; O Auto-Retrato de Bakun
(curta,1984), direcdo de Sylvio Back; Chico Antbnio, o Her6i com Carater (curta, 1983),
direcdo de Eduardo Escorel; Egungun (longa, 1982), direcdo de Carlos Brajsblat; In Vino
Veritas (longa, 1982), direcdo de itala Nandi; Lages, a Forca do Povo (longa, 1982), direcéo
de Teté Moraes; Terra, a Medida do Ter (longa, 1982), direcdo de Severino Dada; Janio a 24
Quadros (longa, 1981), direcdo de Luis Alberto Pereira; O Homem de Areia (longa, 1981),
direcdo de Vladimir Carvalho; Estranho Sorriso (curta, 1980), direcdo de Heitor Capuzzo e
Jose Armando Pereira da Silva; Até a Ultima Gota (longa,1980), direcdo de Sergio Rezende;
Flamengo Paix&o (longa, 1980), direcdo de David Neves; Musica Para Sempre (longa,1980),
direcdo de Neville de Almeida, Didi Guper e Guard Rodrigues; Os anos JK — Uma Trajetéria
Politica (longa,1980), direcdo de Silvio Tendler.

Na década de 1970 e final de 1960, os documentarios foram: Canudos (longa,1979),
direcio de Ipojuca Pontes; A Caminho das indias (longa,1979), direcdo de Isa Castro,
Augusto Seva; Terra dos Indios (longa,1979), direcdo de Zelito Viana; Viagem ao Mundo da
Lingua Portuguesa (longa, 1979), direcdo de Rubens Rodrigues Santos; Nas Ondas do Surf
(longa, 1978), direcdo de Livio Bruni Jr.; Raoni (longa, 1978), direcdo de Jean-Pierre
Dutilleux e Luiz Carlos Saldanha; O Santo Sudario (longa, 1978), direcdao de Brancato Junior;
Di Cavalcanti (curta, 1977), dire¢do de Glauber Rocha; Um Homem e o Cinema (longa,1977),
direcdo de Alberto Cavalcanti; Nordeste: cordel, repente, cancdo (longa,1975), direcdo de
Tania Quaresma; O Mundo Maravilhoso da Diversao (longa, 1975), direcdo de Osiris Parcifal
de Figueroa; Ritmo Alucinante (longa,1975), direcdo de Marcelo Franca; Triste Trdpico
(longa,1974), direcdo de Arthur Omar; Paraty: Impressfes (curta, 1973), direcédo de Harry
Roitman; Desenho Industrial (curta,1971), direcdo de Harry Roitman. Todos esses
documentarios estdo catalogados e acessiveis no site da Cinemateca Brasileira.

No final dos anos de 1970, a Embrafilme apresentou uma das primeiras tentativas do
poder publico de associacdo com o meio eletrdnico, difusor de imagens audiovisuais, a
Televisdo, por meio da idealizacdo de um programa especial de pilotos para séries de TV. A

iniciativa ndo produziu o resultado esperado, mas serviu, segundo Amancio (2007, p.96), para
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“estimular a competicdo da Rede Globo, que p6s no ar, imediatamente em seguida, seus
seriados (Malu Mulher, Carga Pesada, Plantdo de Policia e Aplauso), de estrondoso
sucesso”.

Com a década de 1980, no Brasil, decorreu uma crise econdémica e politica do regime
militar. A idealizada independéncia da atividade audiovisual sofreu com a economia brasileira
em baixa, no complexo caminho para redemocratizacdo da sociedade civil. A Embrafilme
reduziu o nimero de producbes sob o argumento de reducdo da quantidade pelo aumento da
qualidade. A empresa passou a concentrar-se no cinema unicamente comercial e de grandes
investimentos, que ndo interessavam aos produtores independentes acostumados a atuar em
uma faixa menor de recursos do Estado.

Assim, a atividade cinematogréafica, fomentada ou ndo pelo poder publico, sofreu uma
consideravel reducdo. O autoritarismo do Estado militar, pressionado pela crise econdmica,
tornou-se mais evidente e problemético para os produtores audiovisuais. Segundo Amancio,
diante do episodio da demissdo do entdo diretor-geral da Embrafilme, Celso Amorim, por
conta do escandalo politico representado pela producao e exibicédo do filme Pra frente Brasil
(1982), de Roberto Farias, ficcdo que tratava da ditadura e da tortura, as contradi¢cdes da
intervencéo estatal diante da atividade audiovisual se agravaram.

Historicamente, a producdo de filmes brasileiros aumentou, nas décadas de 1970 e
1980. Para Tunico Amancio (2007, p.88) a Embrafilme, atuou no “campo espinhoso do
longa-metragem e prospeccdo de mercado para o filme nacional num territério
cinematografico minado pela concorréncia estrangeira”. Paradoxalmente, com a
redemocratizacdo do pais, na década de 1990, a politica de incentivo a producdo e distribuicéo
de filmes nacionais, com foco na consolidacdo e protecdo do mercado interno, foi extinta
junto com as leis de incentivos e os 6rgdos culturais da Unido. Extingdes dadas através da
Medida Proviséria n® 151 editada pelo entdo presidente Fernando Collor de Mello. Através
dessa Medida, as duas décadas mais democraticas e produtivas do cinema nacional chegaram
ao fim.

A Embrafilme representou uma politica de fomento que agraciou producdes diversas.
Dos mais complexos roteiros artisticos ao mais inconsistente cinema voltado para o comércio
popular. Sistema de producdo mais democratico, até certo ponto, na avaliacdo de alguns
pesquisadores. Afirma Amancio (2007, p.99) que a quantidade e os amplos investimentos na
producéo de filmes imobilizou o préprio mercado nacional “por desconsiderar para o jogo de
mercado as expectativas e as viabilidades concretas de sua comercializagdo”. Assim, a estatal

valorizou a producéo de projetos filmicos de médio or¢camento.
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Ao implantar um concentrado apoio a producao dos filmes, a Empresa ndo conseguiu
manter uma politica de mercado no mesmo nivel de organizacdo. A producdo fomentada
passou a ser maior que seu escoamento. Assim, produziu sua propria concorréncia e sofreu
com as pressOes referentes a distribuicdo dessa producgdo. Esse fato concorre, como afirma
Bernardet, com uma “filosofia brasileira” que valoriza mais a producdo do filme que a
exibicao e distribuicdo da obra.

No Ceara, e em outras regides fora do eixo Rio-Sdo Paulo, a Embrafilme ndo
representou uma efetiva democratizacdo da producdo nacional. Esse foi o papel, de certo
modo, do surgimento do suporte Super-8 por conta de seus baixos custos, pois 0 ponto de
decisbes da Empresa localizava-se no centro-sul do pais e, durante sua existéncia, ndo houve
politicas publicas federais voltadas para a promocdo de producdes regionais. Foram o0s
profissionais cearenses organizados e, em alguns momentos, gestdes do governo estadual que
buscaram promover um polo cearense de producdo audiovisual. Como sera observado mais
adiante.

As condicdes para se construir um polo de cinema no Ceara eram propicias em Varios
aspectos, além do entendimento do Cinema como uma atividade econdmica e lucrativa.
Alexandre Barbalho (2005, p.169) nos aponta algumas dessas condic¢des favoraveis como, por

exemplo:

[...] a luz natural o ano inteiro; a diversidade de paisagens (litoral, serra e sertdo); a
rigueza de manifestacbes culturais; e, por fim, a ligagdo dos cearenses com a
atividade cinematografica — desde a direcdo, com Pedro Jorge de Castro, Hermano
Pena, Zelito Viana, passando pela produgdo, com Luiz Carlos Barreto, até a
exibic8o, com Severiano Ribeiro — esses nomes avalizariam uma suporta tradi¢do
cinematografica no estado.

Segundo Barbalho (1998), o regime militar no Brasil, desde a instauragéo, muito se
preocupou com a Cultura, ao contrario dos outros governos anteriores interessados mais com
a questdo da educacdo publica. Observou-se que na experiéncia do INCE os objetivos
didaticos em prol da educacdo, sustentados pela politica educacional para integracéo nacional,
foram colocados em pratica. J& a demanda sobre a Cultura, produzida pelo regime militar
(INC e Embrafilme), esteve de acordo com um principio de Seguranga Nacional — um pais

forte € um pais com bases culturais solidas — e com a necessidade e a tentativa de frear a

producéo critica do meio intelectual.
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4 POLITICAS PUBLICAS PARA O AUDIOVISUAL

O conjunto de leis ou programas de incentivo para o Cinema, posteriormente, para o
Audiovisual e os 6rgdos instituidos nacionalmente indicam a relevancia cultural dessas
atividades no Brasil. As duas atividades construiram um mercado nacional que ajuda a
movimentar a economia do pais, além de promoverem, através de projetos de inclusdo e
formacdo, um crescimento sociocultural.

Facilitar e promover o acesso as obras e a produgdo audiovisual tornou-se uma
demanda social de intervencdo do poder publico. Para Barbalho (1998) toda criacdo humana é
universal, contudo, o acesso final a criacdo necessita da intervencédo do poder publico junto as
classes sociais desfavorecidas. Para o pesquisador, a criagdo, em si, ndo € discriminatoria nem
contraditoria, porém o acesso é desigual.

O pensamento de que os produtos culturais e artisticos de uma sociedade devem ser
fomentados e, principalmente, protegidos pelo Estado esta entre os principios estabelecidos
pela Convencdo sobre a Protecdo e Promocdo da Diversidade das Expresses Culturais da
Unesco, na 332 reunido, celebrada em Paris, em outubro de 2005. Esses principios defendem o
direito soberano de cada nacdo de criar mecanismos de protecdo aos seus produtos culturais
em detrimento dos estrangeiros e promover a sobrevivéncia muatua das diferentes expressoes
culturais de uma mesma nacao.

A partir desse entendimento, serdo abordadas algumas leis de incentivo e o contexto
de criacdo de 6rgédos para o Audiovisual. Um conjunto de ac¢Bes que, além de assegurarem
direitos, indicam como alguns gestores publicos e privados entenderam e trataram das
politicas publicas para o setor. A criacdo de 6rgdos federais para o Audiovisual colabora, por
exemplo, para a busca de uma estabilidade dos incentivos & producdo e difusdo. Interessa
explorar o contexto e os principios do considerado, pelo pesquisador Marcelo Ikeda (2011),

tripé do Audiovisual: a secretaria, a agéncia e o conselho.

4.1 A Lei Jereissati e os incentivos ao Audiovisual Cearense

Em 1995, no governo de Tasso Jereissati, foi instituida a Lei Estadual de Incentivo a
Cultura do Ceara, popularmente, chamada de Lei Jereissati. Essa lei estadual permitiu as
empresas destinarem até 2% de seu ICMS (Imposto sobre Operacdes Relativas & Circulacéo
de Mercadorias e sobre Prestagdes de Servigos de Transporte Interestadual, Intermunicipal e

de Comunicacdo), pago mensalmente, para 0 apoio a projetos culturais. Apos a avaliacdo da
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Comissdo de Analise dos Projetos, os certificados de captacdo de recursos eram concedidos.
A Lei Jereissati foi revogada no ano de 2006.

Nesse contexto, surgiram novos profissionais envolvidos na atividade cinematografica
(artisticas, atores e técnicos) e, como se observara, passaram a surgir mais oportunidades de
formacdo na area. Novos diretores surgiram na cena cearense, por exemplo, Marcus Moura,
Wolney Oliveira (documentarista), Florinda Bolkan e José Araudjo entre outros. O incentivo
estadual para a Cultura, também, proporcionou a continuidade das producdes do veterano
Rosemberg Cariry.

Avaliando o setor Audiovisual e as producdes cearenses, segundo Karla Holanda, a
Lei estadual animou os produtores na perspectiva de ampliacdo do mercado audiovisual local
e do desenvolvimento de equipes técnicas. Entre 1995 a 2003, foram investidos, segundo
Holanda (2008, p.123), “de acordo com dados da propria Secretaria de Cultura, R$
4.936.414,00 na producdo de longas-metragens”.

Como se sabe, a Lei Jereissati constituiu-se de renuncia fiscal estadual para que a
iniciativa privada pudesse, deliberadamente, investir em atividades culturais. Essa forma de
incentivo, seguindo o modelo federal, produziu uma competicdo que coube, como avalia
Karla Holanda, aos departamentos de marketing das empresas decidirem em que setor cultural
valeria mais investir o imposto renunciado.

Segundo Holanda (2008, p.123), no setor cinematografico, “o apelo dos nomes
nacionalmente conhecidos mostrou-se superior ao semi-anonimato dos cineastas locais. Além
disso, esses filmes pouco contribuiram para o desenvolvimento da cinematografia cearense,
pois a absorcdo de méao-de-obra local foi restrita”. Apesar disso, a pesquisadora cita dois
conterraneos, ha anos ausentes do estado, Florinda Bolkan e José Araujo, que em seus filmes,
produzidos com recursos da Lei Jereissati, trabalharam equipes formadas boa parte por
técnicos cearenses. A critica sobre a entrega do poder de fomento do Estado para a iniciativa
privada, na forma das leis federais, estendeu-se a lei estadual de incentivo do Ceara.

A proposito dos incentivos do governo cearense na formacao dos agentes culturais, em
especial do Audiovisual, destacou-se o Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria
Audiovisual, mecanismo que se tornou referéncia nacional. Desde 1996, sem sede fixa,
comecou a atuacdo do Instituto idealizado pelo entdo secretario de Cultura, Paulo Sérgio
Bessa Linhares (1993 a 1998) e pelo governador em exercicio, Ciro Gomes (1991 a 1994).

O Instituto tornou-se uma referéncia na formacgdo de profissionais do Audiovisual,
Teatro, Danca e etc. que passaram a atuar nesse contexto de maiores investimentos em artes

por parte do governo do Estado, visando a formacdo de um mercado regional. O Instituto sob
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tutela do Estado e ligado diretamente a Secretaria de Cultura do Ceara teve a frente os
cineastas Maurice Capovilla e Orlando Senna.

Na area do Audiovisual, dois cursos de longa duracdo foram ofertados pelo Instituto
juntos com vaérios outros de curta duracdo, formando inimeros técnicos especializados nas
principais etapas de producgdo. Os cursos de longa duracdo foram de “Dramaturgia” que
formou trés turmas com especialistas em texto para teatro ou roteiro para cinema e
“Realizacdo em Cinema e TV” que formou uma Unica turma, com especialistas em direcdo,
edicdo, fotografia, producdo ou audio.

Em 28 de abril de 1999, ja no segundo governo consecutivo de Tasso Jereissati, houve
a entrega do Centro Dragao do Mar de Arte e Cultura a populacdo. A capital do Ceard ganhou
um espaco destinado a difusdo cultural e artistica.

A partir do ano 2000, na gestdo do secretario de Cultura, Nilton Melo Almeida, criou-
se 0 Prémio Ceara de Cinema e Video. Esse foi o primeiro fomento direto do governo
estadual, exclusivamente, para a producédo audiovisual. Através de edital, o Governo do Ceara
passou a financiar, diretamente, producdes locais, abrindo o mercado para realizadores
iniciantes.

O fomento direto proporcionou o aumento da produgdo audiovisual, com visibilidade
nacional e até internacional dos filmes e videos produzidos no Ceard. Segundo Karla
Holanda, através do Prémio Ceara de Cinema e Video foram realizados, em trés edicdes
(2000, 2001 e 2003), 40 curtas-metragens finalizados em 35 mm e Betacam, com
investimento de R$ 1.250.000,00. A partir de 2004, deu-se inicio a categoria para
desenvolvimento de roteiro de longa-metragem, disponibilizada até o mais atual edital
(2014), ultimo anterior a conclusdo desta pesquisa.

Com a proximidade do fim do governo de Tasso Jereissati, em 2003, o Centro Dragéo
do Mar perdeu sua forca politica e de formagdo em processo de consolidagdo. O novo
governador, Lacio Alcantara, do mesmo grupo politico do governo anterior, ndo levou adiante

0 projeto do Instituto Dragdo do Mar. Na avaliacdo de Karla Holanda (2008, p.125),

[...] com metas sé atingidas parcialmente, a histéria do Instituto Dragdo do Mar esta
sujeita a diversas criticas, sejam administrativas ou pedagogicas, sobretudo
relacionadas ao custo-beneficio da empreitada. No entanto, deixou rastros
irrefutaveis que, somados a historia pregressa do cinema cearense, refletem na
histéria do audiovisual do estado hoje, ndo apenas no nimero de produgdes locais,
mas na maior maturidade das produgdes e na diversidade de realizadores.
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Os resultados obtidos pelos equipamentos e mecanismos criados pelo governo do
estado para o incentivo ao Audiovisual cearense foram fundamentais para o desenvolvimento
do setor no estado e na regido Norte/Nordeste. A exemplo da Lei Jereissati, do Prémio Ceara
de Cinema e Video, ambos voltados a producdo, e do Instituto Dragdo do Mar, na formacéo
de profissionais e intercambio de conhecimentos, que tiveram como objetivo consolidar o
mercado audiovisual cearense sob aspectos regionais.

No Ceard, realizadores que produziram seus filmes e videos, nesse periodo de maiores
investimentos e incentivos estaduais, foram beneficiados direta ou indiretamente pelos
equipamentos e mecanismos destacados. Em seu mapeamento da producdo de documentarios
nordestinos, Karla Holanda cita alguns desses realizadores de ficgbes ou documentarios, até
2003 como: Verbnica Guedes, Lilia Moema, Joe Pimentel, Alexandre Veras, lziane
Mascarenhas, Armando Praga, Glaucia Soares, Patricia Baia, Heraldo Cavalcanti, Halder
Gomes, Michelinne Helena, lves Albuquerque, Janaina Marques e muitos outros.

Com o fim do antigo Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria Audiovisual, o poder
publico estadual abandonou a formacdo em Audiovisual e outras artes, voltando-se aos
incentivos para o setor cultural através da iniciativa privada, segundo a Lei Jereissati (até
2006), e ao fomento direto a producdo audiovisual através das edi¢cdes do Prémio Ceara de
Cinema e Video.

Dos realizadores vencedores das edi¢des do DOCTYV, no Ceard, alguns nomes fizeram
e ainda fazem parte de varias formas das politicas publicas e mecanismos conquistados para o
setor no estado, citados na pesquisa; a exemplo de Petrus Cariry, que foi um dos vencedores
do I Prémio Ceara de Cinema e Video com o projeto do filme Maracatu Fortaleza; Alexandre
Veras que coordenou a area de formacdo em cinema e video do Instituto Dragdo do Mar;
Glauber Paiva Filho, que cursou “Dramaturgia” (1997-1998) e “Criacdo Cultural Midiatica”
(2001) no antigo Instituto Dragdo do Mar; Wolney Oliveira, diretor executivo do Cine Ceara
e Firmino Holanda, professor do curso de Cinema e Video da atual Casa Amarela Eusélio
Oliveira (UFC).

Na historia da producéo cearense, frequentemente esteve em jogo a legitimagdo de um
modo de producédo audiovisual independente e regional. Destacaram-se agentes atuantes no
processo de desenvolvimento das politicas pablicas para o setor. As conquistas marcantes e
experiéncias historicas de producdo local influenciaram a formacéo de geracdes de realizados
cearenses.

Foi com essa bagagem de producdo local que os realizadores do programa DOCTYV,

no Ceara, dialogaram ao longo de suas formacdes e ou realiza¢des audiovisuais. O Programa
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buscou incentivar a apresentacdo de culturas populares e de modos contemporaneos de
relacdo com movimentos ou espacos locais. Esse principio de regionalizacdo proposto esta

inscrito nos documentarios cearenses produzidos pelo programa.

4.2 A Lei Sarney: primeira Lei de incentivo a Cultura

A primeira lei federal de incentivo fiscal a Cultura foi a Lei n° 7.505, de 02 de julho de
1986. Foi proposta em 1972 pelo entdo senador José Sarney em seu primeiro mandato. O
senador pelo estado do Maranhdo s6 conseguiu aprovar o projeto de incentivo fiscal, uma
parceria publico-privada, apés a ditadura militar, quando tornou-se o primeiro presidente civil
do pais. O projeto transformou-se, por decreto, em Lei Sarney.

O incentivo fiscal instituido funcionava por abatimento do Imposto de Renda (IR) das
empresas que investissem uma parcela do recurso renunciado pelo Estado em projetos
artisticos e culturais. A Lei previa doacdo (100%), patrocinio (80%) e investimentos (50%)
em Cultura, limitados a 4% do imposto total devido por pessoa juridica. Dessa forma, o
Estado transferiu para a iniciativa privada o poder de decisdo do fomento a projetos culturais.
Essa concessdo ou delegacdo de poder gerou fortes criticas com relacdo a uma centralizacdo
dos incentivos e no que concerne a aprovacao técnica de projetos e as entidades ditas culturais
beneficiadas.

Para as entidades culturais proponentes, a Lei Sarney exigia sem burocracia apenas
um registro no Ministério da Cultura, o Cadastro Nacional de Pessoas Juridicas de Natureza
Cultural (CNPC). Apesar da obrigatoriedade do registro, para o antropdlogo e pesquisador
Frederico A. Barbosa da Silva (2007), a Lei ndo dispunha de critérios que tipificassem o
carater cultural da entidade cadastrada. Bastava para o poder publico que a entidade estivesse
cadastrada para estar apta a lograr os beneficios legais. Segundo Silva (2007, p.170) “projetos
sem problemas de financiamento por de outras fontes ou sem relevancia publica, outros de
carater estritamente comercial e, ainda aqueles sem carater cultural, puderam fazer uso da Lei
Sarney”.

O Estado isentou-se da aprovacao e de controle dos projetos beneficiados, seja por
alguma relevancia (publica), equidade das acGes propostas ou uso do recurso publico. Assim,
0 Estado ndo garantiu as instituicbes de carater cultural o exercicio permanente ou continuo
de suas atividades para o desenvolvimento, preservacdo ou acesso publico aos produtos
culturais. Os servicos culturais, como afirma Silva (2007, p.169), “ndo devem estar sujeitos as
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motivacdes empresariais, mas, a0 mesmo tempo, o poder publico pode e deve delimitar o
campo onde o co-financiamento é possivel e desejavel”.

Por lei estava previsto que se a participacdo da empresa fosse por doacdo, ficava
proibida a vinculagcdo promocional da marca da empresa no produto ou servigo aportado. Ja
na participagdo como patrocinio, a empresa poderia beneficiar-se tendo sua marca nos
materiais de promocdo do projeto aportado. Por exemplo, no caso de um filme, a empresa
patrocinadora através da Lei Sarney, poderia ter sua marca nos créditos e material de
divulgacao da obra. Dessa forma, o Estado motivou comercialmente a adeséo de empresas aos
mecanismos da lei de incentivo.

Foi criticada a concentracdo do uso da Lei Sarney no eixo histérico de maior producao
Audiovisual (Rio-S8o Paulo). Pela logica de mercado e do marketing, investimentos em
atividades como produgdes audiovisuais de carater regional ou sobre culturas regionais,
podem ser menos rentaveis, menos interessantes para grandes empresas decidirem vincular
suas marcas a produtos singulares em geral. O vinculo de uma marca empresarial como
patrocinadora de um produto (de qualquer natureza) obedece a logica do custo-beneficio.

Dessa forma, funcionou o primeiro incentivo fiscal para o setor cultural do pais. Em
1990, sob acusacBes de possiveis fraudes, desvios de recursos e crise econdémica nacional a
Lei Sarney foi revogada através da Medida Proviséria n® 8.034, decretada pelo novo
presidente eleito, Fernando Collor de Mello. Como se atesta, também foram extintas outras
entidades federais para a Cultura e a Arte, como o proprio Ministério da Cultura. No setor
Audiovisual, a Medida pbs fim a Embrafilme S/A, ao Conselho Nacional de Cinema

(Concine) e a Fundacédo do Cinema Brasileiro (FCB).

4.3 Lei Rouanet: retomada dos incentivos

Um ano depois da Medida Provisoria n® 8.034, foi criada a Lei Federal de Incentivo a
Cultura n® 8.313/91, conhecida como Lei Rouanet, em referéncia ao novo ministro da Cultura,
Sérgio Paulo Rouanet, ainda no governo do presidente Collor. A nova lei reestabeleceu 0s
incentivos fiscais do Estado para o setor da cultura. Além de definir principios da Lei Sarney,
ampliou os incentivos federais a Cultura com a instituicdo do Programa Nacional de Apoio a
Cultura (Pronac).

O Pronac estabeleceu maior participacdo e controle do poder puablico no mecenato
privado (renuncia fiscal); criou outras formas de incentivo como o Fundo Nacional de Cultura

(FNC) e os Fundos de Investimento Cultural e Artistico (Ficart) e politicas de fomento e
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destinacdo direta de recursos publicos. Os Ficart ndo foram implantados na préatica. Ja o
Fundo Nacional de Cultura ainda gera investimentos para o setor.

No Art. 3° da Lei Rouanet foram classificados os projetos que poderiam receber 0s
recursos do mecenato. Os projetos na area do Audiovisual, como informa o pesquisador
Marcelo Ikeda (2013), deveriam ter fins de: formacdo artistica e cultural gratuita (oficinas,
prémios, bolsas, cursos sem fins lucrativos); producao de obras audiovisuais (video e filme de
todas as metragens); preservacdo de acervos audiovisuais; difusdo do acesso (Festivais,
Mostras e etc.) gratuito; por fim, distribuicdo publica e gratuita de ingressos para exibicoes.

O Fundo Nacional de Cultura (FNC) foi destinado a execugdo de programas, projetos
ou acdes culturais permitindo o fomento direto do Estado. Como afirma Ikeda, através dos
recursos do FNC, o Ministério da Cultura passou a ter acdo efetiva e direta na promocéo de
politicas publicas para a Cultura, mediante editais promovidos ou projetos apresentados por
agentes culturais.

A principio, com a possibilidade do fomento direto pelo Ministério da Cultura, o
Governo federal além de tomar para si 0 poder de decisdo dos incentivos, abriu a perspectiva
de investimentos aos projetos considerados ndo rentaveis pela iniciativa privada, por
revelarem-se restritos ou de amplitude local. Porém, a Lei Rouanet foi criticada pela rigidez
nos critérios de aprovacdo de projetos e dificuldade de operacionalizacdo, dificultando a
descentralizacao dos incentivos.

Os proponentes aos recursos do mecenato privado além de cadastrados, como ja
previa a Lei Sarney, submeteriam projetos a analise do préprio Ministério da Cultura com o
objetivo de serem aprovados como aptos a captacao de recursos. Essa analise girava em torno
do plano de aplicacdo dos valores (orcamentos) a serem arrecadados pelos projetos.

Quando avaliada a deducéo fiscal da Lei Rouanet de apenas 4% do imposto total a ser
pago somente com base no lucro real, Ikeda observou que, nessa forma da Lei, apenas
empresas de grande porte conseguiriam sistematizar aportes por mecenato, pois a aliquota de
deducdo era constante, independente do faturamento ou do IR a pagar. Ou seja, S6 com um
montante elevado de imposto a pagar uma empresa conseguiria efetivamente, e de forma

constante, participar de cotas consideraveis de projetos culturais. Segundo Ikeda (2013, p.24):

[...] caso a aliquota fosse decrescente, isto é, maior para empresas com menor
imposto de renda a pagar, e um pouco menor para empresas com maior montante de
imposto, essa medida poderia incentivar que empresas de médio porte pudessem ser
incentivadores em potencial do mecanismo [de mecenato privado].
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O Decreto de n° 1.494, de 17 de maio de 1995, fez algumas mudancas na Lei Rouanet.
Todas as pessoas juridicas, ndo so as tributadas com base no lucro real, passaram a ter a op¢ao
de participar do mecenato. Passou-se a permitir os intermediarios, chamados agentes
culturais, entre os artistas e as empresas, concedendo 0 pagamento dessas contratagdes no
orcamento dos projetos. Dessa forma, ao artista e aos agentes da cultura ja ndo se exigia a
habilidade de gestdo dos recursos e prestacfes de contas, deixando-os livres para delegarem
essas fungdes fundamentais, porém de carater menos artistico e mais administrativo e
econbémico no processo de financiamento publico. Dessa forma, a Lei Rouanet seguiu
recebendo acréscimos e aperfeigoamentos.

Em 1999, a Lei de n° 9.874 estabeleceu duas novas formas de incentivos a projetos
culturais, por renuncia fiscal do Estado, previstas nos artigos 18 e 25. Aqueles projetos
considerados invidveis comercialmente foram, efetivamente, contemplados por essa Lei. Em
resumo, 0 Art. 18 visa os projetos de menor viabilidade comercial, por isso a dedugédo do
percentual do imposto do mecenas é de 100%. Ja os projetos enquadrados no Art. 25 séo
aqueles que possuem maior retorno comercial, sendo a deducdo do imposto da empresa
mecenas apenas parcial.

No setor audiovisual, os tipos de projetos que poderiam ser contemplados, no Art. 18
da Lei sdo relativos a: producdo (filme ou video) de curta-metragem (atualmente, duracao
méaxima de 15 minutos) e média-metragem (entre 15 e 70 minutos); preservacdo de obras
como restauracdo de negativos, novas copias e telecinagem; difusdo (gratuita) de acervo; e,
posteriormente, incluiu-se (através d Lei n° 11.646/2006) a abertura de salas de cinema em
municipios com menos de cem mil habitantes. Os outros tipos de projetos audiovisuais podem
se enquadrar no Art. 25.

Um ponto relevante nas leis brasileiras de incentivo, é a indicacdo de a que grupo se
destinam os recursos do Estado. Por exemplo, no setor audiovisual, pelas leis, a captacdo de
recursos, via mecenato privado, sO é permitida para obras de producdo independente.
Encontra-se na Medida Proviséria n°® 2.228/01 a definicdo do conceito de producéo

independente em Audiovisual no Brasil, como descreve lkeda (2013, p.73):

IV — obra cinematogréafica e videofonografica de producdo independente: aquela
cuja empresa produtora, detentora majoritaria dos direitos patrimoniais sobre a obra,
ndo tenha qualquer associacdo ou vinculo, direto ou indireto, com empresas de
servico de radiodifusdo de sons e imagens ou operadoras de comunicacao eletrénica
de massa por assinatura.
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Dessa forma, o poder publico decidiu e classificou o grupo artistico do setor
audiovisual ao qual as politicas pablicas brasileiras de fomento se destinariam. Na producao
de obras audiovisuais, os recursos do Estado sdo destinados, exclusivamente, para o incentivo
e difuséo (acesso) de producdo independente. Essa decisdo visou proteger os produtores
independentes da concorréncia dos grandes grupos empresariais (nacionais e estrangeiros) que
organizam e movimentam o0 mercado com poderosas estratégias e recursos proprios para
producdo, distribuicdo ou teledifusdo de seus conteudos.

Através do Fundo Nacional de Cultura (FNC), criado a partir da Lei Rouanet,
destacou-se uma tomada de responsabilidade e decisdo do Estado para o aporte a projetos
culturais sob o mecanismo do fomento direto. O FNC significou um avanco para as demandas
sociais e econbmicas de estabilidade para as politicas culturais do Estado. Em 2003, os
recursos desse fundo foram uma das fontes de fomento para a execucdo inicial do programa
DOCTV.

Analisando as primeiras leis de incentivo a producdo cultural, em geral, observa-se
que os distintos principios e modos de producdo audiovisuais foram sendo incorporados, a
partir das experiéncias do fazer, por legisladores e pelo poder publico que juntos estabelecem
as politicas de fomento. A relacdo entre producdo audiovisual (cinema e video) e poder
publico sempre gerou, e ainda gera, demandas que necessitaram de discussdes para o
entendimento e a criacdo de mecanismos estaveis para avaliacbes constantes e possiveis

intervencgdes do Estado.

4.4 A Lei do Audiovisual: incentivos exclusivos para um setor

Em 1993, foi criada uma lei na forma de incentivo fiscal, exclusivamente, para a
atividade audiovisual, a Lei n° 8.685/93, conhecida como Lei do Audiovisual. Segundo
Marcelo Ikeda, essa lei voltada unicamente para o Audiovisual comprova a influéncia politica
do setor diante das outras formas artisticas e culturais do pais. “Na verdade, a Lei do
Audiovisual representou um ‘plano de urgéncia’ para recuperacdo do cinema brasileiro, em
intensa crise no inicio dos anos noventa, com a participacdo de mercado inferior a 1%”
(IKEDA, 2013, p.43).

A urgéncia ficou por conta do momento historico de crises econémicas e da extingdo
dos incentivos promovida pelo presidente Collor. O setor audiovisual foi atingido diretamente
pela extingdo da Embrafilme S/A que atuava sob fortes criticas, mas foi a empresa
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responsavel pelo aumento significativo da producéo e exibicdo de produtos nacionais nas
décadas de 1970 e 1980.

A Lei do Audiovisual tem a mesma logica dos incentivos fiscais de outras leis e se
destina a projetos de producéo independente (de qualquer metragem), exibicao, distribuicdo
de obras e infraestrutura técnica.

Segundo Marcelo lkeda (2013), os detentores dos direitos comerciais das obras
audiovisuais pagam imposto de renda ao realizarem a remessa (ou o crédito) para o exterior.

Aprofundando os mecanismos da Lei, verifica-se, segundo Marcelo Ikeda (2013, p. 61), que

Caso o contribuinte faca a opcdo pelo Art. 3° da Lei do Audiovisual, hd o
abatimento de 70% do valor do imposto de renda a pagar para o investimento na
coproducdo de obras audiovisuais brasileiras de producdo independente. Os 30%
restantes do imposto permanecem sendo recolhidos para a Receita Federal.

Com essas vantagens, as empresas distribuidoras de filmes passaram a ser as maiores
interessadas em participarem da Lei do Audiovisual, pois, como observa lkeda (2013, p.66),
“as empresas contribuintes desse mecanismo remuneram-se como coprodutoras, tendo
direitos a parte da receita liquida do produtor, e também como distribuidoras, remunerando-se
através de sua comissao de distribuicéo”.

A Lei também ampliou os formatos de produgdes que poderiam ser contemplados
como a producdo de telefilmes e de minisséries. Os telefilmes como principais caracteristicas
tém a duracdo de 50 a 120 minutos e a primeira exibicdo em meios eletrdnicos. Ja as
minisséries caracterizam-se por terem de 3 a 26 capitulos com duragcdo maxima de 1.300
minutos.

Observa-se que a Lei do Audiovisual promoveu um aprofundamento das politicas
publicas federais para o incentivo a producdo, ao acesso e a preservacdo das obras
audiovisuais nacionais e independentes. A partir dessa Lei, outros mecanismos de fomento
foram criados e os meios eletronicos e outros formatos de produtos audiovisuais passaram a
ser aportados e protegidos pelo Estado.

Com o alcance de um conjunto de incentivos para o Audiovisual brasileiro, passou a
ser demandada a criagdo de 6rgdos com poder de execucdo, fiscalizacdo e regulamentacdo da
atividade audiovisual e das politicas pablicas para o setor com vistas na producéo,

distribuicéo, protecdo e manutencdo do mercado nacional.
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4.5 ANCINE, CSC e SAv

Um marco das politicas publicas para o Audiovisual brasileiro foi a criacdo da
Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE), um novo Orgdo estatal regulador da atividade
cinematogréfica e audiovisual. Criada através da implantacdo da Medida Provisoria n° 2.228-
1/01, a Agéncia também estimula as empresas ja estabelecidas no mercado a investirem no
setor. A ANCINE ndo fomenta a producdo ou distribuicdo de obras audiovisuais. Segundo
Ikeda (2013, p.14),

[...] o arranjo institucional da ANCINE foi criado em consonancia com um modelo
de participagdo indireta do Estado e com a percepcdo de que se trata e um ramo de
atividade tipicamente industrial, que deve ser estimulado com uma base
desenvolvimentista.

A partir da MP n° 2228 de 2001, segundo Marcelo Ikeda, foi consolidado um marco
institucional para o audiovisual brasileiro, baseado em um tripé federal de apoio a promogéo e
protecdo do Audiovisual nacional. Para lkeda (2011, P.43), de um lado, “o primeiro vértice €
0 Conselho Superior de Cinema (CSC), responsavel pela formulacéo das politicas do setor.”.

O segundo vértice é a Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) que, além de ser o
orgao regulador da atividade, executa as a¢des e politicas publicas planejadas pelo Conselho,
com foco no desenvolvimento industrial do setor, a partir da intervencéo indireta do Estado.

Por fim, o terceiro vértice desse tripé é a Secretaria do Audiovisual (SAv), criada pela
Lei n° 8.490 de 1992, como parte do plano de ressurgimento do Ministério da Cultura. A SAv
divide com a ANCINE o dever de fazer cumprir as politicas publicas estabelecidas.

Pelo Decreto n° 4456 de 2002, passou a ser competéncia exclusiva da Secretaria do
Audiovisual a aprovacdo e acompanhamento de projetos inscritos e habilitados pelas Lei
Rouanet ou pela Lei do Audiovisual. Em especifico, projetos de producdo de curta e média-
metragem, de atividades de formacao técnica e artistica, de difusdo e preservacéo de acervos.

Sobre a divisdo de competéncias entre ANCINE e Secretaria, o pesquisador Marcelo
Ikeda (2011, p.52) observa que:

[...] a divisdo de atribuicbes entre SAv e ANCINE pressupde uma divisdo de
natureza entre os produtos culturais, entre aquelas atividades eminentemente a fins
comerciais, sob a responsabilidade da ANCINE, e as atividades com fins de
expressdo cultural, cuja finalidade Gltima ndo seria a producdo de valor comercial,
sob a responsabilidade da Sav-MinC.
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ANCINE, CSC e SAv articulados puderam planejar, aprovar e executar o DOCTV
Brasil, através da politica de fomento direto, com o auxilio inicial de recursos do Fundo
Nacional de Cultura (FNC), tendo a frente do projeto a Secretaria do Audiovisual.

De modo geral, quando analisadas as politicas publicas de fomento & Cultura no
Brasil, observa-se que cada instituicdo convidada a participar do financiamento ao setor
carrega seus objetivos institucionais para dentro do processo. Na analise de Frederico A.
Barbosa da Silva (2007), os 6rgaos publicos do setor cultural ttm como objetivos: a execugédo
dos projetos de financiamentos, a aplicacdo de critérios na escolha dos beneficiados com
recursos publicos e a garantia da ndo intervencdo direta do Estado na producdo dos contetidos
culturais fomentados. Como exemplo especifico do setor audiovisual, a Secretaria do
Audiovisual, ligada ao MinC, possuiu essas responsabilidades e objetivos na execucdo do
programa DOCTV.

Jé& os agentes da Cultura como, por exemplo, os produtores independentes de contetdo
audiovisual, ttm como questdo fundamental a autonomia com relacdo ao conteudo de suas
producdes no processo de financiamento publico. Para as empresas publicas e ou privadas,
participantes de um fomento ao setor cultural, segundo Barbosa da Silva (2007, p.201),

[...] importa garantir condicBes de retorno simbélico e econdmico de seus
investimentos na sua associacdo com 0s produtores culturais e com o Estado.

Eventualmente, interessam os beneficios fiscais e o desenvolvimento do setor
cultural.

Com esses objetivos empresariais em um processo de fomento, no caso do Programa
DOCTYV, estdo todas as TVs publicas participantes da Rede criada para contribuir na
coproducdo, na promocao e na teledifusdo dos documentarios realizados, como contrapartida.

Apesar de os servicos das TVs publicas serem delegados pelo Estado, segundo a Lei
8.987/95, essas empresas podem ter fins lucrativos. Elas planejam programacgdes com foco na
audiéncia e, consequentemente, na venda das cotas de publicidade a cada intervalo de
exibicao de conteddo. No caso do programa DOCTYV, cada documentario foi produzido com

80% dos recursos do Estado e 20% das TVs participantes.
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5 DOCUMENTARIO E TELEVISAO

Alguns dos primeiros mecanismos de incentivo a producéo e a exibicdo de filmes ou
videos nacionais em canais de TV aberta, ou por assinatura, apontaram para um dialogo
politico e econémico mais maduro entre Televisdo, Cinema/Audiovisual e Poder Publico no
Brasil.

Esse didlogo, sobretudo, indicou um aumento da demanda por espacos (e horas) de
exibicdo das producdes nacionais nos meios eletronicos, controlados por grandes empresas.
Dessa forma, pOde-se observar, concomitantemente, uma demanda por politicas puablicas
(leis) de protecdo a producéo nacional com relacéo as producgdes estrangeiras, historicamente,
dominantes nos canais de televisdo em atividade no pais.

O estreitamento da relacdo entre Cinema/Audiovisual nacional e Televiséo, pela
intervencdo do Poder Publico, contextualiza e define as bases motivacionais para a criacdo do
Programa DOCTYV, os acordos politico-econdmicos e 0s modos de producdo estabelecidos
para o fomento e exibicdo de documentarios, produzidos em todas as regifes do pais.

Destacou-se, primeiramente, a integragdo nacional dos exibidores (as TVs Publicas
locais) promovida pelo Governo Federal como base estrutural, principalmente econdmica,
para a realizacdo do fomento. Outros destaques foram o principio de descentralizacdo dos
incentivos do Programa, alguns aspectos da politica de regionalizacdo das producdes e
algumas especificidades do meio exibidor, a Televisao.

O contexto politico, cultural e econdmico da criagdo do DOCTV e os modos de
producédo de documentarios orientados pelas edi¢des estabeleceram as bases para as analises
estéticas dos documentarios cearenses produzidos, a partir de um olhar relacional entre as

intervencdes criativas (estéticas) e os modos de producdo legitimados.

5.1 Os incentivos a producao e exibigdo para TV

O primeiro mandato de Mario Covas (1995-1998), no governo de Sao Paulo, foi
considerado inovador para o setor Audiovisual, pois construiu uma primeira alianga estadual
entre Cinema e Televisdo no Brasil. Em 1996, através de um convénio entre a Secretaria de
Cultura do Estado de S&o Paulo e a Fundacdo Padre Anchieta, responsavel pela TV Cultura
(SP), desenvolveu-se o Projeto de Integracdo Cinemae TV, o PIC-TV.

Primeiramente, o Projeto criou uma rede de financiamento em que a Secretaria de

Cultura do estado custeava parcialmente as producbes e buscava reunir novas fontes de
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financiamento, publicas ou privadas, para cobrir as outras fatias dos orcamentos dos filmes. A
TV Cultura e o Ministério da Cultura financiaram algumas parcelas de determinados
orcamentos.

Segundo Anita Simis (2000), por determinacdo do Governo de Sdo Paulo, os filmes
selecionados pelo Projeto puderam receber, de empresas ou bancos estatais, recursos oriundos
da Lei do Audiovisual, que permite abatimento de 3% do Imposto de Renda.

Além do fomento a producao dos filmes/videos, o PIC-TV garantiu a divulgacdo dos

filmes em cartaz na programacdo da TV Cultura. Em contrapartida, segundo Simis (2000,
p.7),

(...) o contrato com [a] emissora além de prever a exibicdo, ou seja, a garantia de um
publico potencial de 5 milhGes de espectadores depois (de) encerrar a sua passagem
pelfis salas de exibicdo, exige que esta exibicdo seja feita prioritariamente na
emissora.

Posteriormente, a Fundagdo Padre Anchieta passou a exigir o direito de distribuicao
dos filmes no Brasil e no exterior. Esse fato impulsionou exigéncias de grandes empresas
como a Rede Globo que, segundo Simis (2000, p.8), “passou a exigir que seus atores, caso
participassem em longas-metragens, solicitassem uma autorizacdo prévia e que o filme
realizado ndo fosse ser exibido em outra emissora de televisdo, apenas nas salas de cinema ou
em video.”.

Em 1997, o Decreto 2206 regulamentou a legislacdo do servico de TV por assinatura
no pais. O Art. 74 do referido Decreto obrigou as operadoras a oferecerem pelo menos um
canal com programacdo composta, exclusivamente, por filmes/videos nacionais e
independentes. Essa medida proporcionou, segundo Simis, o langamento nacional do Canal
Brasil que impulsionou a realizacdo de mais producdes nacionais para exibicdo em meio
eletronico.

Em 2001, o Projeto de Integragdo Cinema e TV foi extinto. O Governo de S&o Paulo
cortou 0s recursos destinados ao convénio. Durante sua existéncia, o PIC-TV coproduziu
cerca de 48 filmes para exibicdo em rede nacional. Foram produzidas obras de realizadores
nacionalmente reconhecidos, como Hector Babenco, Carldo Reichenbach, Beto Brant, Cao
Hamburger, Sergio Bianchi, Ugo Giorgetti, Tata Amaral, Lais Bodanski, entre outros.

Apesar do final do convénio e dos financiamentos do governo, o Projeto ainda
continuou recebendo os lucros da comercializacdo dos filmes e ou videos financiados que,

pelo direito de distribuicdo, pertenceram a TV Cultura por dez anos.
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No ano de extin¢cdo do PIC-TV, a Medida Provisoria n® 2.228-1/01 estabeleceu, a
nivel nacional, um mecanismo de incentivo a producdo audiovisual brasileira para exibicéo
em canais de TV por assinatura. O Poder Publico passou a proporcionar uma aproximacao
entre os produtores independentes nacionais e as empresas programadoras estrangeiras.
Segundo Ikeda (2013, p.85-87), esse

(...) mecanismo funciona de forma bastante similar ao Art. 3° da Lei do Audiovisual,
estimulando uma aproximacdo entre os agentes estrangeiros e a producdo local,
através de um abatimento na tributacéo relativa as remessas de lucros para o exterior
caso a empresa estrangeira invista na producdo local, tornando-se, com o
investimento, uma coprodutora.

No entanto, enquanto o contribuinte no Art. 3° da Lei do Audiovisual eram as
distribuidoras estrangeiras, com a atuacdo nos segmentos de cinema e video
doméstico, no Art. 39, X, da MP 2.228-1/01 s&o as programadoras estrangeiras de
TV por assinatura.

As programadoras sdo as empresas responsaveis pela distribuicdo de conteludos
(programas, filmes, series e etc.) para os canais de TV por assinatura. Essas empresas podem
adquirir contetdos audiovisuais por encomenda a produtoras, pela compra ou por producao
prépria.

Dessa forma estabeleceu-se uma politica publica federal visando a protecdo das
producdes nacionais em meios eletrénicos de exibicdo. Através desse levantamento histérico,
observou-se que o poder puablico buscou, por vezes, tomar conhecimento do mercado
audiovisual, seus modos de producdo, os formatos e os meios exibidores para promover as
produgdes nacionais independente, bem como a exibi¢&o dessas obras.

A importéncia dos incentivos publicos a produgdo independente e a garantia de
exibicdo (ou distribuicdo), seja em qualquer meio e formato, frequentemente vém sendo
demandas dos realizadores brasileiros, principalmente, das producbes regionais e
independentes.

Nesse sentido o Programa de Fomento a Producdo e Teledifusdo do Documentario
Brasileiro (DOCTV), de 2003 a 2009, destacou-se por sua proposta de descentralizacdo dos
incentivos a producdo e exibicdo de documentérios em todo o pais.

Os interesses e objetivos tracados pelas instituicGes, empresas e agentes promotores do
Programa de fomento e exibicdo de documentarios, como o Ministério da Cultura, a
Secretaria do Audiovisual, as TVs publicas, os governos estaduais, algumas associacfes do
setor audiovisual e produtores independentes indicam, cada um, motivagdes e acbes que

compuseram os modos de producéo e difusdo dos documentarios realizados em cada edi¢éo.



57

5.2 As bases politicas e a estrutura do DOCTV

A partir da década de 1990, com a criacdo de politicas publicas de incentivo a Cultura
e ao setor audiovisual, o Estado brasileiro passou de executor para indutor de investimentos,
admitindo 6rgdos publicos e instituicdes como agentes de fomento as produgdes culturais e
artisticas.

Segundo o Ministério da Cultura apud Rubim (2010, p. 12), “(...) em 18 anos de
vigéncia da Lei Rouanet, dos oito bilhdes investidos, mais de sete bilhdes foram recursos
publicos. Ou seja, a lei s6 mobilizou 5% de recursos das empresas e muitas delas eram
publicas”. Apesar de os maiores investimentos de recursos para a Cultura e a Arte terem sido
oriundos do Estado, o poder de decisdo do fomento foi entregue a iniciativa privada, fora da
relagdo Poder Publico, artistas e povo.

Esses fatos historicos contextualizaram dois considerados maus habitos do Estado, ao
tratar das questdes da Cultura no Brasil. Na avaliacdo de Rubim (2010), esses habitos foram
além da substituicdo de poder do Estado quanto a decisdo do fomento a projetos culturais e
artisticos. Para o autor, os maus habitos referem-se ao autoritarismo e & instabilidade das
politicas publicas de incentivo criadas.

Observa-se que, nas crises econémicas brasileiras mais fortes, as primeiras verbas a
serem cortadas eram as destinadas ao setor cultural. Além disso, a falta de politicas culturais
em detrimento de politicas de financiamentos contribuiram para promover a instabilidade das
politicas publicas e de setores da Cultura e seus mercados.

Na avaliagdo de Rubim (2010), as gestbes de Gilberto Gil e Juca Ferreira, no
Ministério da Cultura do governo Lula, foram as mais abrangentes quanto ao entendimento do
conceito de Cultura e na criagdo dos incentivos ao setor. Rubim descreveu a seguinte frase
pronunciada pelo entdo ministro da Cultura, Gilberto Gil, em Brasilia (2003): “Formular
politicas publicas é fazer cultura”. Lé-se nessa afirmacao que, pelos conceitos elitistas e pelo
autoritarismo do Estado, ndo existia o habito (como pratica social) de formular politicas
publicas para a Cultura. O que existia era uma imposi¢do de praticas de acordo com cartilhas
econdmicas, ideoldgicas e menos abrangentes quanto a participacdo popular e acesso irrestrito
ao setor.

Para além dos discursos, as concretas criacdes de politicas culturais, no governo Lula,

foram apontadas por Rubim (2010, p. 14) no momento em que aconteciam:
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Proliferam encontros; seminarios; camaras setoriais; consultorias publicas;
conferéncias, inclusive culminando com as conferéncias nacionais de cultura de
2005 e 2010. Através destes dispositivos, a sociedade pdde participar da discussao e
influir na deliberacdo acerca dos projetos e programas e, por conseguinte, construir,
em conjunto com o Estado, politicas publicas de cultura.

Deliberacdes que identificaram a sociedade brasileira como o novo publico prioritario
das politicas para o setor, e ndo somente os realizadores (produtores) culturais. Um exemplo
de beneficio, promovido pelo programa DOCTYV Brasil, foi a integracdo e fortalecimento dos
canais publicos de televisdo a partir da parceria com o Estado e produtores independentes para
a producdo e exibicdo de contetdo audiovisual.

Dentre as inovacdes das gestdes dos Ministros Gil e Juca para a area do audiovisual
nacional esta 0 Revelando Brasis, um programa de incentivo a producdo de realizadores
iniciantes de regifes interioranas do pais. Outra inovacdo foi a tentativa de transformar a
ANCINE em ANCINAYV, abrindo o érgao para as possibilidades de suportes e linguagens que
ndo fossem sé a cinematografica, mas para o Audiovisual, no sentido mais amplo do setor e
seus mercados.

As duas gestBes enfrentaram dificuldades. Segundo Rubim, essa nova abrangéncia do
conceito de Cultura, que superava um antigo autoritarismo do Estado, pode ter dificultado as
delimitacbes de atuacdo do proprio Ministério da Cultura, consequentemente, a nao
diminuicao das amarras e modelos de instabilidade das politicas publicas para o setor.

A ideia de estabilidade estaria na continuidade e consisténcia das politicas para a
Cultura. Garantir a continuidade é proteger, minimamente, os incentivos a Cultura das
intempéries econdmicas ou administrativas de governos. Um marco para a Cultura no Brasil,
que promoveu algumas aberturas politicas e conceituais para manter uma certa estabilidade
das politicas culturais, vém sendo a proposta de Emenda Constitucional PEC 150/03.

A Proposta de Emenda Constitucional PEC 150 de 2003, até entdo, ndo foi
sancionada. Ela estabelece a vinculagdo de recursos para a Cultura dos or¢gamentos de todos
os entes federativos. A Proposta determina que 2% do or¢camento federal, 1,5% dos estados e
1% das receitas de impostos dos municipios serdo destinados, diretamente, ao setor da
Cultura, obtendo recursos proprios e continuos em todas as instancias federativas.

Mais adiante, segundo Rubim, a Lei n® 12.343, de 2 de Dezembro de 2010, foi um
concreto avango que instituiu o Plano Nacional de Cultura (PNC), documento que orienta as
politicas publicas por uma duracdo prevista de 10 anos. A Lei criou também o Sistema
Nacional de Informagfes e Indicadores Culturais, acessivel em meio digital para consultas.
Essas medidas propostas ou implantadas no governo petista, como afirma Rubim (2010, p.
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17), foram e séo vitais “[...] para a consolidacdo de politicas e de estruturas, pactuadas e
complementares, que viabilizem a existéncia de programas culturais de prazos médios e
longos”.

Em 2003, no contexto de entendimento do Governo Federal sobre a necessidade de
politicas culturais mais estaveis e continuadas, a Secretaria do Audiovisual recebeu a
nomeacdo do cineasta Orlando Senna como gestor e precursor de inovaces no 6rgdo e nas
acOes para o fortalecimento das politicas de fomento ao setor. Comegou-se a pensar em
arranjos politicos e econdmicos como grandes redes colaborativas para o fomento as
produgdes, exibicdes e distribuicdes (em menor escala) de obras nacionais e independentes.

Foram vinculados a SAv 6rgdos importantes e consolidados como a ANCINE, o
Centro Técnico Audiovisual (CTAvV) e a Cinemateca Brasileira, que antes eram ligados cada
um a um o6rgdo diferente. Em 2009, o Conselho Superior de Cinema foi transferido e
vinculado, diretamente, ao Ministério da Cultura.

Sado exemplos de projetos criados e executados a partir desses novos arranjos: o ja
citado Revelando Brasis, um edital de selecdo de historias e producdes de videos digitais
destinado a maiores de 18 anos residentes em municipios com até 20.000 mil habitantes; os
Pontos de Difusdo; o Cine Mais Cultura e a Programadora Brasil que promovem a difuséo do
Audiovisual nacional e o apoio ao cineclubismo; e também, o Olhar Brasil, que promove
formacdo e aprimoramentos de técnicos e realizadores com oficinas e cursos em todas as
regides do pais.

Nessa linha de pensamento em rede da “nova SAv”, surgiu o projeto do Programa de
Fomento a Producao e Teledifusdo do Documentario Brasileiro —- DOCTYV Brasil, apresentado
ao entdo ministro da Cultura, Gilberto Gil, no primeiro ano da gestdo de Orlando Senna na
Secretaria do Audiovisual. O projeto aproximou a producdo independente de documentario e
as TVs publicas do pais em articulagbes com governos estaduais, com foco principal na
descentralizacdo dos incentivos federais a producéo e difusdo audiovisual.

O fortalecimento das TVs puablicas agregou valor ao projeto do Programa junto ao
Governo federal, tornando sua execugdo uma urgéncia. Os principais recursos financeiros,
inicialmente, vieram do Fundo Nacional de Cultura e de recursos previstos para a extinta TV
Cultura e Arte, heranca do governo Fernando Henrique Cardoso.

A primeira e complexa acdo do Programa foi promover a integracdo entre as TVs
publicas do pais com a coordenagdo executiva da TV Cultura (Séo Paulo) para a implantacdo
do modelo “Rede DOCTV” em todos os estados mais o0 Distrito federal. As se¢Oes estaduais

da Associacéo Brasileira de Documentaristas (ABD) também fizeram parte dessa integracao.
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A metodologia do Programa e o cronograma das atividades foram discutidos com os
gestores das emissoras e representantes das ABDs locais na Oficina de Planejamento
Executivo, promovida em carater de urgéncia. Como afirma Fayga Rocha Moreira et al.
(2010, p.137), cada polo de produgdo comprometeu-se “a organizar 0s concursos estaduais
para a selecdo de projetos, a supervisionar a producdo dos documentérios selecionados no
Estado e a realizar a teledifusdo de todos os filmes daquela edicdo do DOCTV”. Ao todo
foram realizadas quatro edi¢des do Programa nacional, de 2003 a 2009.

Para a selecdo dos projetos de documentarios, em cada edi¢do, as comissdes eram
formadas por cinco jurados por polo de producdo estadual. A principio, uma indicacdo de
jurado saiu de cada uma destas instituicfes: da emissora local, da ABD local, das secretarias
de Cultura estaduais, da coordenacao nacional do DOCTV e da Secretaria do Audiovisual.

Apesar dos esforgos politicos para concluir uma integragdo nacional a Rede DOCTV e
promover a regionalizagdo do Programa, regides como o Norte e o Nordeste do pais
comecaram a ter participacdes expressivas nas inscricdes de projetos e em numeros de
realizacGes promovidas juntamente com as emissoras estaduais, somente a partir da segunda
edicéo.

Observou-se que, a partir do DOCTV I, os polos estaduais de producdo conveniados,

como afirma Moreira et al. (2010, p.138), foram incentivados

[...] a buscar novos recursos financeiros para a realizagdo de mais documentarios do
que o ndmero previsto do Convénio MiInC/TV Cultura. [...]J, em 2009, a
Coordenagdo do Programa comemorou o fato de que o incentivo do MinC na
coproducdo dos documentérios do DOCTV 1V foi superado pelos recursos obtidos
pelas TVs publicas estaduais.

Outro destaque do DOCTV 1V, para a politica de descentralizacdo da producdo do
Programa, foi a regido Nordeste que teve o maior numero de documentarios realizados, 19
obras do total de 55 realizadas, em todo o pais. Inicialmente, para um maior estimulo a
participacao de projetos regionais o Ministério aumentou 0s recursos para a coproducédo de 35
documentéarios em vez de 26, como previa 0 projeto inicial. Outro estimulo foi a criacdo e
realizacdo da Oficina de Formatacao de Projetos, que acontecia durante o periodo de inscri¢do
dos documentarios, para os estados que solicitassem. Na segunda edicdo, o Norte e 0
Nordeste concentraram 70% dos inscritos para participacdo na Oficina. Essas foram acdes
concretas que promoveram o discurso de descentralizacdo proposto pelo Programa.

Orlando Senna (2011, p. 19) cita como exemplo de barreira politica partidaria
enfrentada, no processo de implementacdo de um programa, a “(...) delicada articulagdo do
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governo Lula com o governo tucano oposicionista de S&o Paulo para concretizar a cooperacao
com a TV Cultura”. A partir de um contexto maior de democratizacdo das politicas publicas,
deu-se o dialogo que o governo do presidente Lula buscou promover entre 0s governantes
dos Estados federativos.

O programa DOCTYV foi um incentivo estimulante para as emissoras publicas. Apesar
de uma certa falta de estrutura (fisica, técnica) de muitas dessas emissoras e dos niveis baixos
de audiéncias da maioria delas, o Programa promoveu o dialogo entre governos e emissoras
locais, no sentido de fortalecimento delas e dos intercambios entre elas. Saiu fortalecida a TV
publica nacional, passando a ser concebida como uma Rede publica de Televis&o.

Quanto ao acesso aos varios documentarios produzidos pelo Programa, ao longo das
quatro edicbes, Moreira et al. (2010, p. 144-45) sugeriram que sua difusdo “deveria ser
incrementada por outros caminhos, de forma que um publico maior tivesse acesso aos
documentérios; por que nao incluir, por exemplo, os filmes do DOCTV no catadlogo da
Programadora Brasil e disponibiliza-los para os cineclubes?”.

Em 2005, a partir da negociacdo de alguns titulos para a TV Escola, foi criada a
Carteira DOCTYV Escola. A TV Escola é um Programa da Secretaria de Educagdo a Distancia,
do Ministério da Educacdo (MEC), um canal de televisdo, via satélite, destinado
exclusivamente a educacdo, uma ferramenta pedagdgica para complementar o ensino publico.

Com a criacdo da Carteira DOCTV Escola houve a selecdo de 28 titulos, entre os
documentérios produzidos nos DOCTV | e Il, para distribuicdo através do Ministério da
Educacdo. Esses titulos foram escolhidos por pardmetros da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo, e por critérios determinados pela TV Escola. Para sistematizar a selecdo e a
distribuicdo, os titulos foram divididos em temaéticas como: Povos da Floresta, Ecologia,
Escritores Brasileiros, Musicos Brasileiros, Manifestagdes Culturais Brasileiras e Historia
Brasileira.

Alguns dos documentarios cearenses produzidos foram selecionados para essa
distribuicdo através do MEC. As Vilas Volantes — o Verbo Contra o Vento (2005, de
Alexandre Veras), producdo do DOCTV II, foi selecionado na tematica Ecologia; ja na
tematica Historia Brasileira, foram selecionados Borracha para a Vitoria (2004, de Wolney
Oliveira), produzido pelo DOCTV I, e Cidadéo Jacaré (2005, de Firmino Holanda e Petrus
Cariry), uma producdo do DOCTV II.

A distribuicdo dos documentérios, no formato DVD para fins educativos, ndo foi
prevista na estrutura inicial do Programa. As escolhas e classificagdes das producdes pelo

MEC indicam alguns dos principios que construiram o modo de producdo de documentarios,
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inicialmente estabelecidos pelo fomento. Essa posterior classificacdo, em grandes tematicas
para distribuicdo, € reflexo de um modo de producdo orientado e com certa funcdo social
atribuida aos projetos de documentarios nas duas primeiras edicdes.

Aproximando-se das estruturas estabelecidas em cada edi¢do do Programa, pode-se
observar e analisar o que é compartilhado entre conceitos, principios e realizacGes
audiovisuais, entre a obra e seu modo de producao.

O programa DOCTV Brasil foi a maior fonte produtora de documentérios para TV
aberta do pais. Foram produzidos 151 documentarios nas quatro edi¢cGes nacionais.
Inicialmente, o formato dos documentarios previa 52 minutos de duracdo, permitindo a
divisdo de cada obra exibida em blocos para a insercédo de intervalos comerciais. Foi previsto
um custo total para cada producao de 100 mil reais.

Uma das principais justificativas do Programa, que, sem duvidas, acelerou sua
execucdo considerada urgente pelo governo federal, resumidamente, estava na ideia de que
“(...) uma emissora publica carente de programacao e de dinheiro para produzir ou comprar
essa programacao, arca com um quinto do custo de um programa, podendo ser em servicos, e
recebe em troca 27 programas para sua grade.” (SENNA, 2011, p.17). A previsao de vinte e
sete documentarios produzidos referiu-se ao convénio padrdo fechado com todos os estados
da federacédo, a partir de segunda edicéo.

No caso do programa DOCTYV, da selecdo a pré-producdo dos documentarios, cada
edicdo indica os principios e conceitos adotados pelos Estados (e seus legisladores) na
criacdo, aprimoramento e execucao das politicas publicas para um setor.

5.3 Os modos de producéo e o principio do DOCTV

O programa DOCTV, como visto, envolveu a producéo independente e as emissoras
de TVs publicas locais a partir de células organizadas em cada estado brasileiro participante.
Modos de producdo de documentario foram indicados ao longo do Programa e os editais
foram tomando novas formas, sempre partindo de questdes que envolvem criagédo de
documentério e a busca pela legitimidade do financiamento publico.

A Gestao do Programa reforgou a relevancia social de tematicas, atribuida ao género
documentario. A principio, o Programa buscou a producdo de documentarios como
instrumentos para a apresentacdo de temas considerados relevantes pelo Poder Publico.

Porém, como afirma Jodo Moreira Salles (2005, p. 63), “(...) para um documentarista,

a realidade que interessa € aquela construida pela imaginacao autoral, uma imaginacao que se
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manifesta tanto no momento da filmagem como no processo posterior de montagem.”. A
partir do DOCTV |11, 0 modo de producdo indicado buscou estimular projetos com foco na
originalidade e na intervencdo criativa do realizador, cujo documentario ndo seja uma
consequéncia do tema, mas uma forma de se relacionar com ele.

A campanha de Comunicacdo que informou tanto a criagdo do Programa DOCTV
como promoveu o lancamento de cada uma das edigdes fixou, nacionalmente, um modelo de
incentivo com foco na producao regional.

Segundo o MiInC (2006), ao todo, foram produzidas pecas de comunicagdo e
propaganda como: chamadas de TV; roteiro de spot de réadio; artes para cartazes; anincios
para midia impressa, banner fisico e eletronico (internet), convites fisicos e eletronicos, e
release para imprensa; modelo de “carta de solicitacdo de apoio ao Evento e a Oficina para
Formatacgdo de Projetos”, e de “carta de solicitacdo de Midia de Apoio”; por fim, um Manual
didatico para a Oficina de Formatagdo de Projetos para divulgacdo nos sites das TVs publicas.
Segundo o documento Balancgo da Gestdo 2003-2006 (BRASIL, 2006, s/p):

O importante resultado alcancado com o uso dessas ferramentas pelos Pdlos
Estaduais foi a introducdo do ‘assunto DOCTV’ nas redagBGes dos principais
veiculos de comunicacdo dos 26 estados e do Distrito Federal, e a onda de
divulgacéo das ac¢Ges do Plano de Trabalho do Programa DOCTV.

Na pré-producdo de cada programa regional foram previstos, em cada edigo,
aperfeicoamentos através de oficinas de desenvolvimento para projetos selecionados,
ministradas por considerados “expoentes do documentario brasileiro”, segundo Ana Paula
Santana em DOCTYV Operacao de Rede (2011), entdo secretaria do Audiovisual.

Segundo o Ministério da Cultura (2006), as oficinas de desenvolvimento realizadas,
nacionalmente, no processo de producdo dos programas, serviram para levar o debate estético
a politica publica de um modo geral. Para Orlando Senna (2011, p. 19) a etapa das Oficinas
nas edi¢cbes do DOCTYV foram “[...] um labor de otimizacéo artistica do formato e da série, a
estética como parametro da producdo.”.

Foram ofertadas Oficinas de Formatacdo de Projetos, a serem submetidos, e de
Desenvolvimento de Projetos, para os ja selecionados. Como visto, a oficina de Formatagéo
de Projetos deveria ser solicitada pelas Carteiras estaduais a Executiva, e realizada no periodo
de inscricdo nos editais. Segundo o documento Balanco da Gestdo 2003-2006 (2006),
identificou-se na figura do monitor de formatacdo de projetos um porta-voz da viséo sobre o
género documentario da Coordenacdo Executiva do DOCTV.
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Outras oficinas ofertadas aos projetos selecionados foram as de Planejamento
Estratégico e Desenho Criativo de Producdo. Com essa Ultima, a Coordenacgédo entendeu por
necessario promover uma melhor relacdo entre roteiristas, diretores e produtores, no processo
de realizacdo dos documentarios, buscando o aperfeicoamento dos roteiros com a orientacao
de destacados documentaristas brasileiros. A apresentacdo de roteiro detalhado ou indicativo
nos projetos submetidos foi obrigatdria até a segunda edicdo do fomento.

As Oficinas promoveram uma revisao nas formas estéticas dos projetos participantes,
bem como nos conceitos do préprio Programa. Na etapa de pré-producdo, o DOCTV poderia
ter oferecido um momento especifico, em forma de oficina, sobre as especificidades do meio
de exibicdo proposto, a teledifusdo dos documentarios; uma oficina especifica para discutir 0s
recursos técnicos e estéticos do proprio Video em dialogo com a forma de recepcdo do meio
exibidor, a Televisao.

Para além das especificidades técnicas do meio de exibicdo, Eco (2006, p.331-332)
afirma uma necessidade de garantir a relagdo entre estética e suporte, especialmente, nas

producdes entre o Cinema e a Televisdo. Dessa forma,

(...) a observacdo feita por um estudioso sobre o fato de que um filme normal,
transmitido pela televisdo, perde metade da sua eficacia, ndo deve levar a concluir,
como se faz, que, consequentemente, a televisdo seja destituida de possibilidades
artisticas, mas pelo contrario, que, possuindo cada meio de comunicacédo suas leis
precisas, conexas ao material sobre o qual se trabalha e as técnicas empregadas, a
televisdo da péssimos resultados quando se quer transforma-la em veiculo de obras
pensadas e realizadas para outra destinacao.

Segundo Umberto Eco, um meio de comunicacdo deve ser utilizado segundo suas
caracteristicas técnicas para se impor uma gramatica e uma sintaxe singular (propria) que
busca uma entrega planejada para a recepcdo. Observou-se a falta dessas discussdes
especificas entre producdo de documentario e a Televisdo nos processos (etapas) de
aperfeicoamento e de pré-producdo dos projetos fomentados.

Dessa forma, destacaram-se para as analises das obras cearenses as prioridades de
selecdo e os modos de producdo de documentarios, apresentados pelos quatro editais do
fomento. A partir desses principios estruturais surgiram os parametros para as analises das
obras, que produziram alguns embates entre producdo artistica e financiamento publico,

estética e modos de producao.

6 DOCTV NO CEARA: ESTETICA E MODO DE PRODUCAO
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Nas palavras do idealizador do Programa DOCTV, Orlando Senna (2011, p. 17)
“nenhuma edicdo repetiu a anterior, houve inovacgdes a cada edi¢cdo”. Fato reconhecido pela
gestao, pelos produtores, por realizadores independentes e por pesquisadores do Audiovisual.
Fayga Moreira et al. (2010) destacaram o comprometimento da Coordenacdo Executiva com a
busca pelo aprimoramento do Programa, refletido nas oficinas ofertadas aos realizadores e,
principalmente, nos editais langados.

Os planejamentos e as agdes executadas, bem como os resultados conquistados ao
longo das edicdes, foram apresentados no documento Balango da Gestdo — DOCTV (2003 -
2006). A propésito da busca em aprimorar as edi¢cdes do Programa, esse documento do Brasil

(2006, s/p), afirmou que:

A experiéncia da primeira edicdo mostrou que, grosso modo, o0 DOCTV néo havia
conseguido superar a armadilha da diversidade tematica, igualando 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.

As informacgdes apresentadas no Balanco da Gestdo - DOCTV (2003-2006)
(BRAASIL, 2006, arquivo em PDF) e no livro DOCTV Operagdes de Rede (2011) destacam
mudangas nos conceitos do Poder Publico (gestores) sobre o proprio género documentario e
sobre alguns principios de selecdo adotados para o fomento.

Do primeiro edital do DOCTV Brasil ao quarto, observaram-se modificagfes que
identificam diferentes modos de produc¢do de documentérios. Uma comparacdo de critérios de
selecdo dos quatro editais fez surgir um entendimento sobre esses modos de producao
indicados pelo Programa.

Promover a descentralizacdo dos incentivos federais a produgdo audiovisual
independente foi um dos principais objetivos do programa DOCTV, de acordo com 0s
principios das politicas culturais surgidas no Governo Lula.

Segundo o Ministério da Cultura (2006), os concursos dos DOCTV 1 e Il indicavam a
selecdo de projetos de documentarios sobre temas relativos a diversidade cultural dos estados.
Os documentérios cearenses participantes da | e Il edi¢bes trataram da cultura popular,
principalmente, de personagens da Historia cearense e de narrativas regionais dialogando com
o critério de selecéo.

Como observado, os trés documentarios cearenses produzidos pelo DOCTV 1 e 1l
foram, posteriormente, distribuidos através de um convénio com o MEC que os classificou

em grandes teméticas. Os documentarios Borracha para a Vitoria (DOCTV 1), de Wolney
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Oliveira, e Cidadao Jacaré (DOCTV Il), de Firmino Holanda e Petrus Cariry, foram
escolhidos e classificados como Historia Brasileira. O documentario As Vilas Volantes — O
Verbo Contra o Vento (DOCTV I1), de Alexandre Veras, foi classificado como Ecologia.
Essas classificacbes evidenciam mais as buscas, nas edigdes | e IlI, pelo fomento de
documentérios que enunciaram tematicas socioculturais consideradas relevantes.

Analisando o documento do Brasil. Ministério da Cultura (2006), Balanco da Gestéo
DOCTV 2003-2006, tem-se que as duas primeiras edi¢cdes do programa determinaram alguns
itens obrigatérios para formatacdo dos projetos que pertencem mais a estrutura de
filmes/video de ficcdo. Como afirmou Karla Holanda (2013, p.41):

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: descricdo
do tema; justificativa do projeto; sinopse e/ou estratégia de abordagem; roteiro
detalhado ou indicativo; plano de producdo, orgamento; cronograma fisico e
financeiro; curriculo do autor.

Alguns desses itens identificaram-se como mecanismos de selecdo do “melhor tema”,
como foi observado e, posteriormente, criticado pela propria gestio do Programa. A
obrigatoriedade do “Roteiro do documentério” levou ao entendimento da gestdo sobre um
modo de producéo que revela, como afirma Jodo Moreira Salles (2005, p. 58), “(...) defini¢des
mais candnicas de documentario, que talvez sejam também as mais ingénuas, com sua énfase
na objetividade, no acesso nao contaminado a realidade, no filme como espelho voltado para
0 mundo.”.

N&o se trata de negar a possibilidade de um roteiro em nome da desvalorizacdo do
discurso de realidade, genericamente, atribuido ao documentario, pois, como afirma Salles
(2005, p.64), “Nenhum filme se contenta em ser apenas registro. Possui também a ambicéo de
ser uma historia bem contada”, além de o roteiro ser fundamental para melhor organizacéo e
planejamento das equipes de producdo. Essa afirmacdo é valida também para o filme
documentéario que, segundo John Grierson apud Da-Rin (2006, p.16), € um “tratamento
criativo da realidade”.

Porém, o roteiro € comumente identificado como instrumento de producéo de filmes
de ficcdo. Essa identificacdo € reforcada pela maioria dos manuais destinados a producdo de
roteiros audiovisuais. Segundo Sérgio Puccini (2009), ha manuais em que o autor faz
adaptacdo de muitos conselhos utilizados na formatacdo do roteiro de filmes ficcionais para

documentarios.



67

Puccini afirma que todos os critérios de escrita de um roteiro foram tirados da pratica
do filme de ficcdo, pois esse foi o género preferido e impulsionado pela inddstria
cinematogréfica, ja no inicio do século XX. O uso do roteiro ajudou a otimizar a producdo dos
filmes, possibilitando, nas analises técnicas desses, a melhor organizagdo para encurtar 0s
periodos das filmagens, barateando a producéo.

No caso do DOCTV, a exigéncia de um roteiro indicou uma tentativa de abstracao,
das experiéncias de realizacdo de documentarios, para tornar mais concretas as agdes e
tratamentos dados pelos realizadores ao assunto ou ao(s) objeto(s). Possivelmente, os roteiros
ajudaram na selecdo e na justificativa do Poder Publico para o fomento dos projetos. Apesar

de que, como afirma Salles (2005, p.57):

Num primeiro exame, verificamos que o documentario ndo é uma coisa s6, mas
muitas. Ndo trabalhamos com um cardapio fixo de técnicas nem exibimos um
numero definido de estilos. E claro que o mesmo pode ser dito do cinema de ficgo,
mas no nosso caso a instabilidade é incomparavelmente maior. Como observou Carl
Plantinga, [...], 0 género documentario, ao contrério do cinema ficcional cléssico,
jamais contou com a forca estabilizadora da industria para impor convencdes
estilisticas e padrdes narrativos relativamente homogéneos.

Apdbs a autoavaliacdo e a revisdo da Coordenacdo Executiva de alguns principios e
nomenclaturas, em vez do item “Roteiro detalhado ou indicativo” passou-se a utilizar, a partir
da terceira edi¢do, o termo “Proposta de documentario”. O assunto ou objeto(s) dos projetos
passaram a ser apresentados no item “Eleicdo e Descrigdo do(s) Objeto(s)”.

Dessa forma, o Programa passou, efetivamente, a indicar um modo de producdo que
valorizava a criatividade e a originalidade dos processos de realizagdo, apresentados no item
“Estratégia(s) de Abordagem”. Além disso, ao invés de selecdo de temas regionais, segundo o
Brasil (2006), no Balango da Gestdo DOCTV 2003 — 2006, os concursos do DOCTV Ill e IV
passaram a indicar a busca pela selecdo de projetos que “compunham uma visdo original a
partir de situac@es, manifestacdes e processos contemporaneos no estado (nome do estado)”.

O critério principal de selegcdo passou a ser menos sobre uma relevancia sociocultural
de um tema e mais sobre a originalidade da abordagem do(s) objeto(s) ou assunto dos
documentarios. Os tratamentos e estratégias audiovisuais originais passaram a ser a principal
orientacdo para a selecdo dos projetos fomentados passando para segundo plano as questdes
tematicas. Os documentarios cearenses produzidos pelo DOCTV I, a partir do novo critério
de selecdo foram S&bado a Noite (2007), de Ivo Lopes e Uma Encruzilhada Aprazivel (2007),

de Ruy Vasconcelos.
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A edicdo do DOCTV IV deu continuidade a prioridade de selecdo das criativas e
originais abordagens sobre um assunto ou objeto(s). Os projetos cearenses contemplados
nessa edi¢do foram Linhas de Organdi (2009), de Glauber Paiva Filho e Espelho Nativo
(2009), de Philipi Bandeira.

Itens como “Plano de Producdo” ou “Desenho de Produgdo”, “Orcamento” e
“Cronograma Fisico-financeiro” estiveram presentes em todos os editais do Programa como
critérios de selecdo, envolvendo diretamente a busca da gestao pela otimizacao e coeréncia no
uso dos recursos publicos do fomento. Esses itens legitimaram a viabilidade dos projetos
selecionados.

A partir das orientacGes para a selecdo dos projetos, em cada edital, os realizadores
cearenses assumiram assuntos ou objetos da histdria e da cultura local/regional, apresentando
personagens, funcdes sociais, formas narrativas e, em algumas obras, reflexdes sobre a
propria atividade audiovisual local, em processo.

Em linhas gerais, essas foram as a¢des que compuseram os modos de producédo de
documentérios ao longo das edi¢cbes do DOCTV Brasil. Observaram-se alguns parametros
que identificam a legitimagdo do fomento publico, segundo cada edital, e que serviram de fio
condutor das analises estéticas, a seguir.

A partir do olhar para os enunciados (assuntos) e as enunciacfes (formas de
apresentacdo), surgiram as analises das experiéncias estéticas, estruturais e sensiveis dos sete
documentarios cearenses contemplados pelo DOCTV (de 2004 a 2009). As analises
examinam o0s possiveis compartilhamentos, didlogos ou fugas existentes entre as obras e 0s

modos de producao determinados.

6.1 Edicéol

Segundo a sinopse apresentada em DOCTV Operacéo de Rede (2011), o documentario
Borracha para a Vitéria (2004), de Wolney Oliveira, narra a historia da saga dos chamados
soldados da borracha, nordestinos alistados, em 1943, pelo Servigo Especial de Mobilizagdo
de Trabalhadores para a Amazonia (SEMTA).

O resgate dessa historia é construido através da edicdo (ou montagem) de registros
originais, como 0s depoimentos audiovisuais de entrevistados, e das imagens (filmes,
fotografias e cartazes) e trilhas sonoras (jingles, musicas e locugdes) de arquivos, documentos

pertencentes ao mundo histérico.
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Observa-se que, a partir das primeiras sequéncias, a voz narrativa do documentario foi
entregue aos entrevistados, principalmente, a alguns personagens nordestinos, que
vivenciaram, no periodo da Segunda Guerra Mundial, a migracéo e o trabalho de extracdo do
latex para fabricacéo da borracha, na regido amazénica.

Entre os depoimentos dos ex-soldados da borracha s&o introduzidos discursos de
alguns especialistas (historiadores, pesquisadores e jornalistas) que narram 0 que 0S
documentos e as narrativas da Histdrica produziram sobre o tema abordado. Enquanto os
relatos das experiéncias pessoais constroem um imaginario da saga narrada, os discursos
especializados agregam, culturalmente, veracidade e relevancia histérica a abordagem.

Por meio das entrevistas, as sequéncias iniciais de Borracha para a Vitoria narram 0s
caminhos politicos e econémicos da extracao do latex para a fabricacdo da borracha destinada
a indastria da guerra. Somos informados atraves dos entrevistados e de arquivos sobre os
objetivos do Governo Federal, a logistica da producdo, a economia da época, o conflito
mundial, as propagandas da guerra e da borracha brasileira.

De forma linear e didatica, a narrativa comega nos apresentando todo um contexto
historico que proporcionou os pactos feitos entre Brasil e Estados Unidos para a exportacao e
producdo de borracha na Amazonia. O documentério inicia propriamente a narracdo da saga
dos soldados da borracha a partir do episodio da criacdo do SEMTA (Servico Especial de
Mobilizacdo de Trabalhadores para a Amazonia), um 6rgdo federal, com sede em Fortaleza e
bancado com dinheiro dos Estados Unidos.

S&0 expostos o0s objetivos politicos do érgdo criado que também buscou a promocao
da ocupacao geografica do pais, planejada pelo governo de Getulio Vargas. O documentario
destacou a propaganda para o alistamento, principalmente, de jovens cearenses, cujo artista
plastico regimentado e responsavel pelas campanhas, a exemplo do cartaz ilustrado pela
Figura 1, foi o suico Jean Pierre Chabloz.

Figura 1 — Frame do cartaz de Chabloz para a propaganda do
alistamento
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Fonte: Borracha para a Vitoria (2004). '

Os depoimentos das entrevistas seguem apresentando experiéncias, fatos e criticas aos
varios assuntos abordados como: a desorganizacdo do SEMTA, alguns descasos com 0s
alistados e suas familias, a dificil viagem para a regido amazonica, a dificuldade de adaptacao
dos nordestinos na regido do chamado “inferno verde”, os conflitos com as populagdes
indigenas, 0 medo dos animais selvagens, as condi¢cdes dos acampamentos e do trabalho nos
seringais, o0 injusto contrato feito entre os donos dos seringais e os soldados da borracha, a
precariedade das comunicacGes na regido amazonica, as doengas, as frequentes mortes e etc.

Observou-se que, nas sequéncias iniciais do documentario, a estrutura e o ritmo da
narrativa ja se definem. De modo assertivo, as falas escolhidas de cada entrevistado e a
sequéncia em que foram apresentadas pelo documentario revelam a dinamica narrativa.
Fragmentos de depoimentos se somam ou se opdem, de forma geral, comecando e finalizando
um mesmo assunto narrado.

Dessa forma, os assuntos abordados nas entrevistas sdo, didaticamente, apresentados
em tom de episddios. Essa estratégia se destaca apesar do documentario nao ter utilizado
gréficos (intertitulos ou cartelas) para determinar visualmente blocos de episddios. A narrativa
apresenta os assuntos abordados em tom de episodios através da manipulacdo de fragmentos
dos depoimentos tomados.

Em algumas sequéncias é possivel perceber fragmentos de falas que, somadas, passam
a dissertar sobre uma experiéncia comum. Destaca-se, por exemplo, a sequéncia em que
foram utilizados apenas os depoimentos dos personagens ex-soldados da borracha, com
enquadramentos ilustrados pela Figura 2, abaixo. Nessa sequéncia ndo houve insercdes de
materiais de arquivo ou de depoimentos dos especialistas, pesquisadores da Historia.
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Figura 2 — Compilagdo de fotogramas dos depoimentos dos ex-
soldados da borracha

Fonte: fotogramas de Borracha para a Vitdria (2004).

Do primeiro ao nono quadro da sequéncia, 0s dez personagens, ex-soldados da
borracha, falam, respectivamente, sobre algumas experiéncias comuns. Por exemplo, o
primeiro personagens fala sobre as doencas mais comuns entre 0s seringueiros na época. O
proximo elenca os nomes dos medicamentos aplicados nos seringais, outro personagem fala
da facilidade do surgimento das doencas nos seringais, em seguida, outro fala das mortes de
colegas de trabalho presenciadas.

Em enquadramento e cenario diferentes, um personagem, ja citado nessa sequéncia,
fala da forma como eram sepultados os seringueiros mortos. O quadro seguinte, feito com
camera na méao, apresenta outros dois ex-seringueiros que falam sobre como eram chamados
0s cearenses pelos amazonenses e sobre o convivio com as populagées indigenas na regido.

Na ultima fala, 0 mesmo personagem descreve o convivio com as indias. A sequéncia
termina com uma imagem de arquivo audiovisual de uma danca (ritual) feita por um grupo de
indios, fechando o desencadeamento dos fragmentos de falas que relatam as dificuldades
comuns vivenciadas pelos préprios soldados da borracha.

Essa montagem (edicdo) objetivou uma complementaridade dos depoimentos dos ex-
soldados para simbolizar, narrativamente, uma Unica lembranca, comum a todos os
personagens. A unido dos quadros e das falas foi feita através de cortes secos, na imagem e no
som direto, de cada depoimento, evidenciando a fragmentacao audiovisual na construcdo de
uma memoria coletiva.

Essa sequéncia apresenta a intervencdo criativa do realizador que construiu, na

manipulacdo dos fragmentos de depoimentos, uma retorica do que foi registrado
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originalmente pelo documentario, os encontros com o0s(as) personagens e a busca pela
homogeneidade dos discursos na apresentacao do tema principal.

Os quadros fotograficos semelhantes, na maioria das entrevistas, corroboraram em
favor do foco na apresentacdo da temética escolhida, sobrepondo a voz narrativa, discursos, a
fotogréfica, por meio de enquadramentos proximos (mais fechados) dos(as) entrevistados(as).

A forma enunciativa do tema aproxima o documentario do modo expositivo de
producdo, uma das formas enunciativas caracterizadas por Bill Nichols. Essa aproximacdo se
da, principalmente, pelo fato de o documentério tratar de questdes do mundo histérico, porém,
sem o recurso da locagéo fora-de-campo (voz de Deus ou voz off) que possui um saber sobre
0 mundo. Em Borracha para a Vitoria (2004), sabe-se que a voz do documentario nao
pertence a um narrador indeterminado, a voz narrativa foi entregue aos entrevistados.

O documentario também aproxima-se de um modo participativo de producao pelo uso
de imagens de arquivo com fins de recuperacdo de fatos historicos e uso de entrevistas como
principais testemunhos destes. Porém, ndo ha a inscricdo (imageética ou sonora) na obra de
qualquer interacdo da equipe de gravacdo ou do(s) realizador(es) com os(as) personagens,
uma carateristica que completa a defini¢do de Nichols para 0 modo participativo de producéo.

A fotografia do documentério explorou, em geral, planos médios e proximos dos
entrevistados. Esses enquadramentos sdo similares aos de entrevistas ou apresentacdes
jornalisticas, que propositadamente ddo énfase ao que estd sendo dito, a fala. Dessa forma, a
estética também se configurou homogénea em detrimento da apresentacdo mais assertiva
possivel do tema.

Além dos planos e enquadramentos que, esteticamente, valorizam as falas, o
documentario constroi uma solida relacdo entre individuos e papéis sociais. Tipos de
personagens, como 0s ex-soldados, os pesquisadores, a jornalista, produziram discursos
semelhantes, reforgcados na montagem pelo realizador, a partir do grau de envolvimento de
cada com os assuntos abordados.

Nesse sentido, destacaram-se algumas significacdes ascendentes dos quadros de
alguns entrevistados; por exemplo, computadores e parte da redagdo de um jornal,
enquadrados no plano de fundo da jornalista entrevistada, como ilustra a Figura 3, abaixo. O
cendrio e os instrumentos de trabalho da redacdo d&o autoridade a entrevistada e,

consequentemente, ao discurso desta.
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Figura 3 — Plano da jornalista e pesquisadora Ariadne Araujo

Fonte: Borracha para a Vitoria (2004).

Também ¢é possivel destacar, na entrevista de Regina Chabloz (ex-funcionaria do
SEMTA), o peso historico da leitura de alguns trechos de cartas escritas, na época, pela
entrevistada, na tentativa de promover a comunicacdo a distancia de algumas mulheres

analfabetas com os esposos soldados da borracha, conforme ilustra a Figura 4.

Figura 4 — Leitura de uma carta da época por Regina Chabloz

Fonte: Borracha para a Vitoria (2004).

As sequéncias de entrevistas finais do documentério passam a narrar noticias do fim
da guerra e a volta dos combatentes brasileiros. Os depoimentos também relatam a extingédo
do SEMTA, que no inicio do recrutamento dos nordestinos prometeu honrarias e direitos

trabalhistas aos soldados da borracha apos a guerra.
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No ultimo quadro do documentario, uma cartela preta com letras brancas informa
sobre a luta permanente dos ex-soldados da borracha, ainda sobreviventes, pelos direitos
trabalhistas prometidos a eles pelo Estado.

Como observado, a forma enunciativa contou com 0s recursos da entrevista (como voz
narrativa), registros originais, e dos materiais de arquivo que promoveram a legitimacéo, o
sentido histdrico dos discursos e, consequentemente, a ideia de funcbes sociais do género.
Dessa forma, o documentario assegurou de ter ocorrido no mundo histérico a saga dos
soldados da borracha que também revelou uma experiéncia do povo cearense com grandes
migragoes.

Em geral, todas as sequéncias de Borracha para a Vitoria (2004) abordam questfes
(sociais, politicas, econémicas, culturais, ambientais, etc.) consideradas relevantes, que
ajudaram a construir uma narrativa sobre a saga dos soldados da borracha, principalmente dos
cearenses, na Amazonia. As questdes prévias levantadas sobre o tema, em uma primeira etapa
de pesquisa (ou pré-producdo) do documentario, e as escolhas dos recursos de enunciagéo,
sem duavidas, facilitaram a elaboracédo do item “Roteiro” exigido.

Diante de uma homogeneidade estética que ajudou a construir uma ideia de narrativa
histérica mais democratica, a realizacdo desse documentario se tornou uma consequéncia da
tematica, a partir da apresentacdo de um ponto de vista dialético (opressores e oprimidos);
uma intervencao criativa legitimada pela busca do DOCTV em apoiar temas relevantes como

meio de transformagéo social.

6.2  Edicao Il

O documentario Cidadao Jacaré (2005), de Firmino Holanda e Petrus Cariry, segundo
a sinopse, ndo se trata de uma biografia, mas de um retrato do cidaddo Manuel Olimpio
Meira, conhecido como Jacaré. Esse personagem era lider, desde 1930, da Col6nia de
Pescadores Z-1 e, em 1942, capitaneou uma viagem historica do Ceara ao Rio de Janeiro para
falar com o entdo presidente Getalio Vargas.

Algumas histérias foram abordadas a partir da voz fora-de-campo de um narrador.
Outros assuntos foram narrados através dos depoimentos de entrevistados, como: a vida de
Jacaré, dos pescadores no litoral cearense; 0s contextos socioculturais e politicos do episodio
da viagem; as denuncias do mundo da pesca que Jacaré e seus companheiros apresentaram no
Rio de Janeiro, incomodando alguns poderosos; o interesse do cineasta Orson Welles naquela

historia, entre outros episodios escolhidos pelos realizadores.
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A variedade do contetdo montado enriqueceu a vasta pesquisa sobre o enunciado.
Entre materiais de arquivo e cenas ficcionais, foram entrevistados parentes de Jacare, o entdo
representante da colénia Z-8, a professora de Jacaré, Lyrisse Porto, e pesquisadores de varias
areas do conhecimento como Geologia, Musica, Comunicacdo, Historia, etc. O documentario
afirma, na sinopse em DOCTV - Operacdo de Rede (2011, p.108), apresentar, a partir das

vozes narrativas, discursos como:

(...) o da ditadura do Estado Novo (que visa aparar o lado contestatorio daquele rei
de 1941); o de Welles (o olhar estrangeiro sobre o subdesenvolvimento); o da classe
média brasileira (ao aproximar-se poeticamente dos jangadeiros); e o dos proprios
pescadores, representados nesse cidaddo Jacaré, em busca de afirmagcdo numa
sociedade que tende a marginalizar o povo.

Nas primeiras sequéncias do documentario é apresentada uma cena ficcional, uma
edicdo de trés quadros de uma mulher (atriz) sozinha, em pé, de frente para o mar. Ouve-se 0
som direto da praia. Apds o corte, no Gltimo dos trés quadros, a imagem seguinte apresenta
uma imagem audiovisual de arquivo.

Essa imagem de arquivo mostra Jacaré e sua esposa conversando de frente para o mar
e de costas para 0 quadro da camera. Ouve-se uma narragdo (voz feminina) que diz: “Ele era
pobre. Lugar de pobre é em casa. Mas ele ndo me ouvia.”. O som direto dos primeiros
quadros da sequéncia (a mulher e 0 mar) acompanha essa narragdo. Toda essa sequéncia,
simbolicamente, representam a espera de Dona Josefina pelo esposo, Jacare, e os conselhos
dela a este.

A sobreposicdo de registros originais, graficos e materiais de arquivos é comum na
forma enunciativa de Cidadao Jacaré (2005) a exemplo da proxima sequéncia, ainda no
inicio do documentario, em que trés quadros sdo sobrepostos: ao fundo, um quadro do
movimento do mar, no segundo plano da imagem, um quadro em que a camera passeia por
um documento — uma especie de roteiro de gravacgao escrito em inglés —, por fim, no primeiro
plano, uma parte do texto desse documento € destacado e movimenta-se atravessando toda a
imagem da direita para a esquerda. Essa sobreposicao esta ilustrada por um frame, na Figura

5, abaixo.
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Figura 5 — Frame da sobreposicdo de trés quadros

Fonte: Cidaddo Jacaré (2005).

Com essa imagem, ouve-se 0 som direto do mar, uma trilha instrumental, de ritmo
lento, e a voz de um narrador. Este nos informa que, em 1942, Manuel Olimpio Meira, lider
de pescadores de Fortaleza, conhecido como Jacaré, desapareceu em uma praia do Rio de
Janeiro enquanto ele e outros pescadores faziam um filme dirigido pelo cineasta norte-
americano Orson Welles.

Essa voz do narrador fora-de-campo, identificou-se com a frequente voz, nos
documentérios classicos, muito utilizada até o final da década de 1950, conhecida como voz

de Deus. Segundo Ramos (2008, p.23), esta € a

(...) voz que possui saber sobre o mundo, enunciada, em geral, por meio de
tonalidades grandiloquentes. A producgdo brasileira do Ince (Instituto Nacional do
Cinema Educativo) em seus primeiros anos (1937/1945) pode ser citada como
exemplo caracteristico.

Nessa sequéncia, do inicio da voz do narrador, o contedo narrado passa a ser
ilustrado por cenas ficcionais e por materiais de arquivo; por exemplo, o plano de detalhe do
charuto de Welles na mé&o de um ator, os planos de detalhe da atriz em frente ao mar e a
sobreposicdo de fotografias de Jacaré e seus companheiros da viagem.

No final dessa sequéncia, o narrador informa que o corpo de Jacaré nunca foi
encontrado, que a esposa acreditou que ele um dia voltaria a Fortaleza e que outros
acreditavam que ele foram levado, secretamente, para os Estados Unidos.

Dessa forma, o enunciado contextualizou a cena ficcional, dos primeiros quadros, que
simbolizou a espera de Dona Josefina. Apds a narracdo da morte de Jacaré, uma cartela,

ilustrada na Figura 6, apresenta 0 nome do documentario acompanhada de uma trilha sonora
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instrumental marcante (metais tocando alto). Essa cartela, fecha as sequéncias iniciais do

documentario e abre outras que passam a narrar um contexto histérico da tematica.

Figura 6 — Cartela de abertura de Cidadao Jacaré

CIDADAQ

JACALE

Fonte: Cidad&o Jacaré (2005).

Brevemente, passaram a ser narrados (pelo narrador e por entrevistados) a descoberta
da futura cidade de Fortaleza, a ocupacéo do litoral da cidade (0 Mucuripe) por comunidades
de jangadeiros, contextualizando a fama nacional da bravura dos jangadeiros, posteriormente,
0 golpe do Estado Novo de Getulio Vargas, 0s movimentos sociais da época e 0 descaso com
algumas classes trabalhadoras, principalmente, os pescadores.

O formato enunciativo uniu, através da edicdo (montagem), depoimentos, materiais de
arquivos e cenas ficcionais para apresentar o personagem e o contexto historico de suas lutas
relevantes para o povo cearense. Observou-se também o uso de cartelas com intertitulos,
como ilustra a Figura 7, com o objetivo de, didaticamente, organizar os assuntos abordados:
um modo de producdo do documentario a servigo da apresentacdo do tema principal, um

relato sobre o cidaddo Jacaré.
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Figura 7 — Cartela de abertura de um episodio

2. ALUTA

Fonte: Cidadé&o Jacaré (2005).

Por vezes, o enunciado foi construido a partir de criticas, dirigidas a sociedade
cearense e a brasileira, da época, presentes em trechos de depoimentos e na voz do narrador,
ou seja, dos realizadores. Para ilustrar esses discursos, foram arquitetadas cenas ficcionais
carregadas de ironias.

Uma dessas cenas, por exemplo, apresenta uma rapida sequéncia de imagens do
preparo de uma tipica peixada cearense, apos o discurso do narrador fora-de-campo sobre as
dificuldades do trabalho do pescador, como a desigual diviséo do pescado entre os pescadores
e 0s proprietarios das jangadas.

Essa sequéncia é acompanhada por uma trilha sonora, de ritmo alegre, enquanto na
imagem sdo apresentados, em planos de detalhes e de conjunto, alguns ingredientes, o
cozinheiro preparando a peixada e, por fim, um gargom que a apresenta para ser servida.
Essas imagens ainda se intercalam com varios planos de detalhe das méos do realizador
Firmino Holanda exibindo para a cdmera cartGes postais de praias do Ceara.

Identificou-se a figura do realizador, posteriormente, em uma das sequéncias finais em
que o documentario discute a morte de Jacaré, no momento da gravacao de cenas do filme It’s
All True, de Orson Welles.

Apdbs a narracdo das circunstancias do acidente com a jangada de Jacaré e seus
companheiros foram intercalados planos de detalhe de gravuras e de uma pintura, do artista
plastico cearense Raimundo Cela, que retratam o acidente, e planos médios de Firmino
Holanda usando uma claquete, conforme ilustra a Figura 8. Essa cena foi acompanhada pelo

som de aboios, cantos ritmados e monotonos entoados por vaqueiros para guiar o gado.
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Figura 8 — Plano médio de Firmino Holanda

Fonte: Cidadé&o Jacaré (2005).

Os recursos imageéticos e sonoros usados nesse documentario contribuem para a

construcdo de um discurso que fixa os personagens, segundo Salles (2005, p.68),

(...) naquilo que MacDougall chama de constelagdo dramatica. Essas constelages se
apresentam como pares de opostos — o oprimido e o opressor, 0 amado e 0 amante, 0
cacador e a caga, 0 vitorioso e o derrotado —, e € quase inevitavel que todo
personagem, de um modo ou de outro, acabe submetido a essa dialética.

Os discursos dos depoimentos — experiéncias vividas ou conhecimentos da Historia —
e da narracdo em voz off unidos as simbologias dos materiais de arquivo (documentos
histéricos) e das cenas ficcionais produziram a visdo de mundo (ponto de vista) dos
realizadores sobre o tema que decidiram narrar, bem como potencializaram as caracteristicas
de relevancia sociocultural do documentario.

Os modos de producédo dos documentarios cearenses Cidadao Jacaré (DOCTV Il) e
Borracha para a Vitoria (DOCTV I) desenvolveram-se a partir da apresentacdo de tematicas
historicas, diversificadas e consideradas relevantes para a cultura e povo cearense. Dessa
forma, enunciado e enunciagdo sustentaram os principais elementos indicativos de selecéo
para o fomento em ambos os editais.

Destacou-se que os documentarios possuem formas enunciativas que propiciaram a
construcdo do elemento técnico do roteiro — item exigido aos projetos de documentarios nos
dois editais —, a partir dos elementos narrativos de ambos, que apontaram para profundas
pesquisas de materiais de arquivo, busca pelos entrevistados, por locacdes, etc.

Através de narrativas em tom de episodios, Cidadao Jacaré (2005) e Borracha para a

Vitoria (2004) fortaleceram o sentido histérico de suas tematicas, principalmente, pela
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recuperacdo de fatos historicos através dos depoimentos e materiais de arquivo como
principais testemunhos destes.

No documentéario As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005), de Alexandre
Veras, cinco pequenas cidades do litoral cearense sdo analisadas a partir da fabulagdo de seus
habitantes. A enunciacdo dessa fabulacdo constréi imagens sobre formas de habitar espacos
diante do embate da comunidade (homem) com as forcas da natureza.

A relacdo com os instrumentos de trabalho nas atividades cotidianas de alguns
habitantes das vilas e, sobretudo, a producdo de uma meméria coletiva através das narrativas
sobre antigas historias e habitantes da localidade sdo elementos em destaque no enunciado do
documentario.

No plano imagético, a relacdo entre homem e natureza se constroi, esteticamente, em
varias sequéncias. O destaque espacial da figura humana inserida nos ambientes naturais,
principalmente, nas dunas, no mangue e no mar, se estabeleceu, com frequéncia, pelo uso do
plano-geral acompanhando os movimentos (gestos) cotidianos de alguns personagens.

Nesses movimentos, 0s personagens geralmente atravessam os quadros (planos-
gerais), a exemplo da Figura 9, dando énfase a observacdo do documentéario para os modos de
adaptacdo dos habitantes das vilas as forcas naturais das dunas e marés que deslocam suas

casas, por épocas.

Figura 9 — Plano-geral da personagem atravessando o quadro

Fonte: As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005).

No plano sonoro, o documentario busca se aproximar do universo dos contadores de
historias, da oralidade popular. Geralmente, apresentam-se narrativas fora-de-campo (voz off)
ou entrevistas diretas dos personagens que relatam algumas histérias das pequenas vilas, dos

antigos moradores e as formas de sobrevivéncia cotidiana, voltadas para a atividade da pesca.
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Segundo Paul Thompson (1992, p.47), “(...) a historia oral é tdo antiga quanto a
propria historia. Ela foi a primeira espécie de historia”. No documentario de Alexandre Veras,
as narrativas populares sdo acionadas a partir da memdria dos personagens. Como afirma
Olga von Simson (2003, p.17), a memoria como capacidade humana de reter e retransmitir

fatos e experiéncias,

(...) pode ser, a0 mesmo tempo, subjetiva ou individual (porque se refere a
experiéncias Unicas vivenciadas ao nivel do individuo), mas também social, porque
¢ coletiva (pois se baseia na cultura de um agrupa- mento social e em codigos que
s&o aprendidos nos processos de socializagdo que se ddo no dmago da sociedade).

Dessa forma, As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005) entrega a recepcao
possibilidades de se relacionar com o tema e ndo um instrumento audiovisual em
consequéncia de um tema. O documentario parece traduzir uma proposta de Jodo Moreira
Salles que sugere o olhar para a “preposicdo” e nao para 0 “substantivo”. Segundo Salles
(2005, p.65), devesse olhar “para o0 sobre; ndo para a matéria, mas para 0 modo como o filme
aborda a matéria. Dito de outra maneira, 0 documentario ndo € uma consequéncia do tema,
mas uma forma de se relacionar com o tema”.

E nesse entre 0 enunciado e a enunciacdo que as possibilidades estéticas e narrativas
acontecem. Nesse lugar, o realizador pode apresentar as fabulacdes feitas pelos personagens
sobre si e sobre a comunidade em que vivem, construindo uma fabulagdo desse encontro.

Segundo Salles (2005, p. 70), esses filmes sdo sobre encontros e os melhores

(...) tentam transformar a formula eu falo sobre ele para nds em eu e ele falamos de
nos para vocés. Desse encontro nasce talvez uma relagéo virtuosa entre episteme e
ética. Filmes assim ndo pretendem falar do outro, mas do encontro com o outro. S&o
filmes abertos, cautelosos no que diz respeito a conclusdes categéricas sobre
esséncias alheias. Ndo abrem mao de conhecer, apenas deixam de lado a ambicédo de
conhecer tudo.

O documentario usou, como estratégia de abordagem, a producdo de uma fabulacdo
sobre 0s encontros com personagens das vilas, a partir do olhar imagético para as formas de
habitar os espacos naturais, dando énfase aos gestos de fabulacdo que os personagens também
produziram, sobre si e a comunidade, nos depoimentos apresentados.

Alguns depoimentos fora-de-campo narram relatos sobre as invasdes das vilas por
dunas moveis e as mudancas dos habitantes para outras localidades. Por vezes, quadros

imagéticos ilustram a acao dos ventos movimentando dunas. Vejamos, na Figura 10, mais um
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exemplo de plano-geral da figura humana imersa nos espacos naturais e no imagético do
documentario.

Figura 10 — Plano-geral do movimento do personagem

Fonte: As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005).

Em varias sequéncias do documentario, a fabulacdo dos personagens se torna concreta
a partir da simbologia dos gestos. A gestualidade dos personagens quando, por vezes, buscam
literalmente desenhar suas lembrancas para a cadmera, para o realizador, é valorizada na
montagem, apontando para a férmula narrativa dos encontros em documentarios, citada por
Salles, “eu e ele falamos de nés para vocés”. Eis alguns exemplos.

Em uma sequéncia, dois senhores idosos caminham sobre um descampado extenso,
coberto por areia e vegetagdo rasteira. Os personagens sdo seguidos pela camera feita na méo.
Os dois discutem, gesticulam, como se desenhassem no ar, e narram suas lembrancas sobre as
construcdes que ali, segundo eles, existiam, conforme ilustra a Figura 11, mais abaixo.

Eles constroem, através de gestos, um possivel mapa da comunidade soterrada pelas
dunas. Tendo a camera como interlocutora, 0s personagens narram algumas das antigas
construgdes que existiam no local, como o grupo escolar, a igreja, as casas de alguns
conhecidos e etc. Essa sequéncia mostra um momento de embate entre as narrativas populares

(o verbo), as memodrias coletivas e o poder de destrui¢do da acdo dos ventos.
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Figura 11 — Gestos dos dois personagens idosos
.

Fonte: As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005).

A voz do documentério foi entregue aos personagens gque narram suas relacdes com o
espaco natural, a comunidade e suas atividades cotidianas de sobrevivéncia. As reflexdes dos
personagens sdo dotadas de um sentido histérico que influencia o discurso sobre si, 0 outro e
a sociedade.

Os gestos produzidos pelos personagens enfatizam uma necessidade de resgate visual,
em funcéo desse sentido historico do homem ocidental, de memorias narradas para a camera,
para o realizador. Em outra sequéncia, o personagem que produz embarcacGes, ilustrado na
Figura 12, abaixo, além de narrar suas experiéncias com o oficio, com os pescadores e
descrever os antigos limites das dunas e do rio naquele local, em determinada cena, se
posiciona para a camera e gesticula 0 maximo que pode para indicar como se fabrica um bom

barco de pesca.

Figura 12 — Gesto do personagem para indicar a acdo das dunas

Fonte: As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005).
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Em outra sequéncia, mais um embate entre o verbo e o vento foi travado por um
personagem que lida, diretamente, com forcas naturais, o pescador. “O mar € como uma
pessoa, como ndés” diz o personagem que inicia a narrativa sobre as condi¢des da profissdo. A
camera na mao acompanha o pescador, que estd no primeiro plano da imagem, ao lado de
barcos parados a beira do rio. No segundo plano da imagem, vé-se uma pequena duna, um
pouco de vegetacao rasteira, um pedaco de céu e um brago de mar.

Em uma cena, o pescador que narrou seus conhecimentos sobre os tipos de vento e a
formagéo da chuva no mar, misturando o conhecimento popular, adquirido pela oralidade, e
as proprias experiéncias de sobrevivéncia na profissdo, revela como o nascer do sol e da lua
“advinham” os ventos e a chuva, a partir da leitura visual dos fenémenos naturais.

O pescador narra, em outra cena, a experiéncia de enfrentar as ondas do mar em dias
de ventos fortes. A camera o enquadra, em um plano de conjunto, dentro de uma embarcacao
e de costas para a objetiva. No segundo plano do quadro, ha um barranco de terra vermelha,
gue ocupa a metade da imagem. O personagem narra, por meio de muitos gestos, o trabalho
de puxar a rede de pesca em alto mar quando, de repente, aponta para o barranco a frente,

conforme Figura 13, e diz “isso é que nem uma onda. T& ai a onda”.

Figura 13 — Plano do pescador simulando as ondas do mar

Fonte: As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005).

O personagem segue simulando que o barranco a frente é a onda de sua histéria, com
0 objetivo de ilustrar como acontecem os naufragios. Em determinado momento da cena, a
montagem (edicdo) explora a fabulacdo do personagem, inserindo uma sequéncia de rapidos
travellings horizontais, com camera na méo, que enquadram, em um plano préximo, varias

partes do barranco de terra, ao som de ondas do mar quebrando.
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As narrativas do documentario se somam a producdo do olhar (e fabulagdo) dos
proprios realizadores que relatam como 0s personagens e a comunidade ocupam 0s espagos
com relacdo a natureza. Esse ultimo é o olhar de quem chega (o forasteiro) e constroi uma
narrativa sobre o que encontra. Como afirma Paul Thompson (1992, p. 17), “(...) E preciso
preservar a memoria fisica e espacial, como também descobrir e valorizar a meméria do
homem. A memoria de um pode ser a memoria de muitos, possibilitando a evidéncia dos fatos
coletivos.”.

O enunciado sobre o sentido histérico do homem, da comunidade contra o poder de
destruicdo das forcas dos ventos, se inscreve em forma de ensaio audiovisual. A forma
enunciativa, como afirma a sinopse oficial, funciona como um canal de acesso as narrativas
dos personagens sobre si e sobre as comunidades em que vivem. O documentario destacou-se
na apresentacdo de uma abordagem sobre a tematica.

Diferentemente de Borracha para a Vitoria (DOCTV 1) e Cidadao Jacaré (DOCTV
I1), As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (DOCTV II) experimentou uma estratégia
enunciativa que se destacou tanto quanto o préprio tema, exigido pelo edital, e a relevancia
sociocultural deste. Dessa forma, destacou-se um desafio maior na roteirizagdo do projeto de
documentério de Alexandre Veras, em relacdo a obra cearense produzida no Edital |.

O modo de producdo estetico desse documentario ja prevé algumas sistematicas
mudancas nos proximos editais, principalmente, com relacdo aos critérios de selecdo. A partir
dos programas DOCTV Il e IV, a selecdo de projetos foi em busca de intervengbes mais
criativas e abordagens mais originais. Abolindo o termo “tema” do documentario e
dialogando com questdes contemporaneas do proprio fazer documentario.

As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005) foi uma realizacdo que,
certamente, contribuiu para o entendimento da Executiva do programa — e consolidagdo nos
préximos editais — da necessidade de elei¢cdo da melhor abordagem sobre assunto ou objeto(s)
e ndo do melhor tema, como indicou os primeiros editais.

A prova disso foi a adaptacdo, feita pelo proprio DOCTYV, dos pontos do roteiro desse
documentario para 0s novos itens exigidos aos projetos, “Proposta de documentario” e
“Estratégia(s) de abordagem”, que substituiram principalmente o “Roteiro do documentario”.

Essa adaptacdo passou a ser utilizada nas Oficinas de Formatacdo de Projetos dos
DOCTV Il e IV. Mesmo pertencente aos principios anteriores de selecdo, a obra foi tida
como um dos exemplos de projetos com tratamento criativo do(s) objeto(s) ou assunto(s), de

acordo com 0s novos critérios, compondo 0s manuais de formatacdo das proximas edicdes.
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6.3  Edicao Il

Segundo sinopse, Sabado a Noite (2007), de Ivo Lopes, apresenta-se como um
documentério sobre a cidade de Fortaleza e seus habitantes, em um sdbado a noite,
construindo um olhar que busca provocar o estranhamento dos habitos cotidianos, usando o
acaso como fio condutor.

As primeiras imagens e som direto do documentario sdo tomadas de um veiculo em
movimento, através dos vidros. Sao planos que enquadram o asfalto, fardis de carros e, em
plano-geral, 0 movimento da via & noite. Ao final dessa sequéncia de abertura € apresentado o
titulo do documentario.

As imagens do documentario sdo todas monocromaticas (P&B). A prdxima sequéncia
apresenta algumas imagens, em quadros abertos (e fixos), de espacos fora e dentro da
rodoviaria de Fortaleza. Outras imagens revelam, em planos de detalhe, feitos com cdmera na
mdo, alguns transeuntes, pessoas que trabalham no local, atravessando o quadro da camera,
partes da estrutura da rodoviéria, etc.

Na sequéncia seguinte, um plano geral da entrada da rodoviaria enquadra, no centro da
imagem, um carro, entre duas colunas. Um homem do lado de fora do carro se apoia na porta
da frente, de costas para a camera, conforme a Figura 14. Esse homem comeca a travar uma

conversa com o motorista do carro, que ndo aparece na imagem.

Figura 14 — Plano da abordagem da equipe de gravagédo

Fonte: Sabado a Noite (2007).

No plano sonoro dessa imagem, ouve-se 0 som direto do local e do homem, apoiado
na porta do carro, que diz: “Opa, tudo bem? A gente esta fazendo um documentario que ta

comecando aqui na rodoviaria, certo”. Esse homem é um membro da equipe de gravagdo que
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acaba de acionar um dispositivo identificado como a estrutura de funcionamento de Sabado a
Noite.

Um dispositivo no documentario contemporaneo, como afirmam Lins e Mesquita
(2008, p.56), “(...) remete a criacao, pelo realizador, de um artificio ou protocolo produtor de
situacdes a serem filmadas — o que nega diretamente a idéia de documentario como obra que
‘apreende’ a esséncia de uma tematica ou de uma realidade”.

Segundo anunciado pelo membro da equipe, o dispositivo do documentario seria pegar
uma carona com alguém, que saisse da rodoviaria de Fortaleza, criar um contato pelo caminho
e serem deixados no final ou no meio do trajeto da carona. Nessa cena se inscreveu a negacao
do pedido da equipe, 0 motorista abordado disse-lIhes néo.

Logo apds anunciada, a primeira forma de acionar o dispositivo de Sdbado a Noite foi
abandonada pelo realizador ao abrir mao do acaso nos encontros. O dispositivo parece ter sido
novamente acionado, quando se passou a produzir as caronas e encontros desejados ou nao,
dando lugar a uma abordagem audiovisual de modos de habitar a cidade, além da producéao de
imagens abstratas que se misturam aos sons e ruidos da metrépole.

Na sequéncia seguinte, voltamos ao interior da rodoviéria. As imagens sdo todas
feitas com camera na mdo com bruscos movimentos de camera. Um plano de detalhe e fixo
de um reldgio aponta 19h30 da noite. Mais algumas imagens sao editadas até a apresentacao
de um quadro lateral de uma Kombi — uma marca de veiculo para transporte coletivo — com
pessoas entrando e se acomodando nela. Esse plano d& inicio a saida da equipe de gravacao da
rodovidria, dessa vez, em uma carona paga ndo anunciada no plano sonoro. As proximas
cenas da sequéncia revelam pontos de vista de dentro da Kombi em um trajeto.

A sequéncia termina com um corte que interrompe o0s pontos de vista tomados dentro
daquele transporte em deslocamento e segue com a imagem lateral externa que enquadra o
coletivo, como ilustra a Figura 15, a seguir. O transporte retoma seu movimento até sumir a

direita de quadro. Dessa forma, narrou-se o fim daquela viagem.
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Figura 15 — Plano do final da carona na Kombi

Fonte: Sabado a Noite (2007).

O enunciado de Sabado a Noite se transformou, estrategicamente, em uma busca por
modos de ocupacdo ou observacdo de alguns espacos publicos e privados da cidade de
Fortaleza. O documentéario passou a produzir, imageticamente, um estranhamento de algumas
formas de habitar a cidade, a partir da contemplacdo e do esvaziamento do imaginario
coletivo de alguns lugares. Dessa forma, segundo Cezar Migliorin (2009, p. 111), Sabado a

Noite introduz a voz do acaso, assim, 0

(...) filme pode nos levar para qualquer lugar porgque o que esta em jogo é encontrar
a cena pouco habitada, as ressonancias dos modos de habitar aqueles espacos. (...).
Se o dispositivo tinha a importante funcdo de retirar do realizador o excesso de
poder em relacdo a enunciacéo, é com o esvaziamento da acdo que o Sdbado a Noite
enfrenta a dificuldade.
Em outras cenas, a equipe de gravacdo passou a captar imagens internas de uma
viagem de Onibus. A escolha por captar planos de detalhe dos reflexos de imagens levaram a
experiéncia de estranhamento de uma viagem noturna, em um transporte publico, como ilustra

a Figura 16, abaixo. As imagens sdo acompanhadas pelo som direto do trajeto do 6nibus.
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Figura 16 — Plano de detalhe dentro do 6nibus

Fonte: Sabado a Noite (2007).

Essa busca por enunciar modos de habitar espa¢os comuns tornou a prépria equipe de
gravacao objeto do documentario. Imagens da equipe se inscrevem também como forma de
ocupar e de captar uma ideia de sabado a noite, em Fortaleza. Essas imagens dialogam com
escolhas, abandonos, pontos de vista e modos de producéo contemporaneos, atraves do ato de
produzir estranhamento por meio da objetiva da cdmera e da mixagem do som direto.

Um exemplo dessa metalinguagem se destacou na cena ilustrada na Figura 17 abaixo,
que compreendeu um plano-sequéncia, feito com camera na méo, do técnico de audio da
equipe captando o som direto (da propria imagem) sobre uma rodovia. A imagem compreende
um dos acessos de uma passarela e o técnico de som que esta de perfil, na extremidade direita

do quadro.

Figura 17 — Plano do técnico de audio

Sabado a Noite (2007).
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Apds alguns minutos dessa imagem, ha um corte seco para uma cartela de fundo preto,
porém, continuamos ouvindo o som direto da imagem anterior por mais alguns segundos.
Somente apds o corte desse audio, inicia-se uma nova cena. Agora, a camera enguadra,
frontalmente, a beira-mar de Fortaleza e, no audio, ouve-se 0 som direto da praia.

Novamente, em outra sequéncia, a camera produz imagens e som direto de dentro de
um veiculo em movimento. A camera passou a seguir um casal que parte do calcaddo da
beira-mar em uma moto. Em seguida, sdo captadas imagens do casal em um bar. Naquele
espaco privado, também, foram produzidas imagens abstratas das formas de ocupacdo e as
ressonancias dos vazios a partir de modelos contemporaneos de lazer.

Em outras cenas, tomadas de pragas do Centro da cidade, a camera passa a seguir
qualquer movimentacdo ou ruido que s6 sdo percebidos ou se destacam quando o comércio
estd fechado e com ruas pouco habitadas & noite. Para Migliorin (2009), essa busca por
provocar o estranhamento de formas de habitar, através do acaso e da espera, tornou o filme
de Ivo Lopes apenas contemplativo, que ndo age, ndo interroga.

Destacou-se na montagem (edi¢cdo) uma ideia de que o documentério teria sido
realizado em um Unico sabado a noite, em Fortaleza. Dessa forma, o documentario apresenta
as infinitas possibilidades de ver a cidade dando énfase, atraves do suposto limite temporal e
geografico, as escolhas do realizador entre o que € o documentario e o que ficou de fora como
possibilidade de escrita audiovisual.

Apesar de Migliorin apontar uma crise de enuncia¢cdo no documentério, Sébado a
Noite (2005) se destacou por sua negacdo radical as tematicas e estéticas consideradas
tradicionais nos documentario, por muitos anos, produzidos no Ceara. Como afirmou Karla
Holanda (2008, p.164), em uma regido brasileira fundada sob as ideias “de seca, cangaco e
messianismo (...) os realizadores nordestinos contemporaneos, em geral, ndo parecem
dispostos a repetir idéias seculares de uma suposta homogeneidade na regido.”.

Sabado a Noite (2007), em seu modo de producdo, abriu discussdes sobre processos
contemporaneos do fazer documentario, no Ceard, destacando as acdes que compuseram 0
modo de producéo orientado pelos editais DOCTV Ill e IV. A visdo original, como um dos
critérios de selecdo, por meio do dispositivo como estratégia de abordagem nos
documentarios que, posteriormente, levantou questes sobre o esvaziamento dos enunciados
de algumas obras fomentadas pelo Programa na terceira edicdo.

O documentério Uma Encruzilhada Aprazivel (2007), de Ruy Vasconcelos, aborda

alguns contrastes entre modos de experimentacdo de uma localidade caracterizada como de
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passagem. Esse lugar € uma via que se localiza em um movimentado entroncamento
rodoviario e seu entorno, no sertdo do Ceara.

A obra é, sobretudo, um manifesto audiovisual sobre o olhar, a partir de uma
experimentacdo estética que monta pontos de vistas narrativos. Um manifesto que busca
sugerir as experiéncias imagéticas de quem habita e de quem passa, atravessa a localidade de
Aprazivel. Dessa forma, a montagem dos fragmentos do olhar conta sobre o contraste das
experiéncias e formas de habitar a localidade que, para o realizador, sdo uma alegoria da
propria cultura cearense.

Nas primeiras sequéncias do documentario sdo montados (editados) varios quadros,
feitos com cdmera na méo, para apresentar Aprazivel e seu entorno. No plano sonoro desses
quadros, ouve-se 0 som direto de elementos existentes na natureza dos locais, como 0 som
dos insetos, dos passaros, o barulho de carros em movimento, vindos dos trechos de estrada
préximos, entre outros.

Além do som direto, entre as sequéncias iniciais do documentario, o realizador
montou falas fora-de-campo de curtos depoimentos de alguns habitantes. Essas falas dos
personagens revelam algo sobre suas origens ou como chegaram aquela localidade.

As proximas sequéncias dado inicio as montagens dos fragmentos imageéticos na busca
da experimentacdo de pontos de vistas. A préxima sequéncia, por exemplo, comegca com um
plano de conjunto fixo que enquadra, no primeiro plano, parte do interior de um
estabelecimento comercial, na esquina do entroncamento. O plano de fundo desse quadro,
apresenta parte da rodovia onde caminhd@es atravessam, de um lado para outro.

Esse quadro indica um olhar que pode ser experimentado por quem esta dentro do
estabelecimento comercial, na esquina do entroncamento, e observa a rodovia. Esse ponto de
vista experimentado pela cdmera, estd ilustrado pela Figura 18, abaixo.

No plano sonoro dessa imagem, ouve-se 0 som direto da estrada (buzinas, caminhdes
em movimento, etc.) e o inicio de uma trilha sonora instrumental, o som de violino (ou

rabeca) que toca suavemente. Essa trilha acompanha todos os proximos quadros da sequéncia.
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Figura 18 — O ponto de vista de dentro do estabelecimento

T —

Fonte: Uma Encruzilhada Aprazivel (2007).

No proximo quadro dessa sequéncia, o0 ponto de vista muda. Ap6s um corte seco, sai-
se do interior do estabelecimento da esquina, para dentro da cabine de um caminhdo em
movimento. Dessa forma, um plano de conjunto abre uma sucessdo de planos de detalhe,
tomados a méo, de dentro de outros caminhdes.

Esse proximo quadro apresenta, no primeiro plano, a frente da cabine de um
caminhdo. No plano de fundo dessa imagem, visualiza-se o ponto de vista frontal do motorista
e do(s) passageiro(s), como o asfalto da estrada, outros veiculos e a paisagem lateral da via,
conforme ilustra o plano de conjunto da Figura 19.

Figura 19 — Ponto de vista de dentro do caminh&o

Fonte: Uma Encruzilhada Aprazivel (2007).

As proximas imagens enquadram, em planos de detalhe, algumas méos de motoristas,

ao volante ou nas marchas mecanicas de seus caminhdes. Apds uma sucessao desses planos,
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em diferentes caminhdes, as caronas da camera terminam, juntamente, com a trilha sonora
instrumental do inicio da sequéncia, em uma transicdo para sons de motores ligados. Dessa
forma, experimentaram-se algumas possibilidades de ponto de vista daqueles que atravessam
Aprazivel e seus entornos, a exemplo dos caminhoneiros, sempre de passagem.

A Dbusca por abordar de forma original e criativa, principalmente, os contrastes
coexistentes entre quem passa e quem habita a localidade se revelam nas experiéncias
imagéticas propostas pelos enquadramentos fotograficos, pontos de vista e suas narratividades
enfatizadas na montagem (edi¢do) do documentario.

Na sequéncia seguinte, mais uma alegoria do olhar (ponto de vista) como construcéo
de uma experiéncia audiovisual, inscreve-se no quadro inicial do sobrevoo de urubus. Em um
angulo de 90 graus, com relacdo ao eixo da camera, o ponto de vista é o de quem observa de
baixo para cima 0s voos de alguns urubus.

O quadro seguinte apresenta 0 plano préximo e fixo da escultura de um ledo que
ocupa metade do enguadramento. A imagem possui uma profundidade de campo pequena
permitindo um desfoque maior entre o primeiro plano e os outros planos da imagem, como

ilustra a Figura 20.

Figura 20 — Plano de detalhe (fixo) da escultura de ledo

Fonte: Uma Encruzilhada Aprazivel (2007).

Apds esse ponto de vista de quem observa e é observado pela figura (olhar) do ledo,
somos, imediatamente, convidados a retornar as possibilidades imagéticas de quem se
encontra nas esquinas do entroncamento da rodovia.

Um préximo quadro enquadra, em primeiro plano, a parte de trds de duas cadeira
brancas de ferro, uma ao lado da outra. Nessa imagem, a cadeira a esquerda de quadro esta

vazia, a da direita é ocupada por um homem sentado.
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Esse personagem projeta cada vez mais o corpo a frente, em um gesto para melhor
observar algo que esta fora de quadro a direita. No plano de fundo da imagem, veem-se
algumas gondolas e parte da estrutura de um posto de combustivel, conforme ilustra a Figura

21. No audio, o som direto do ambiente acompanha todos 0s planos dessa sequéncia.

Figura 21 — Plano de conjunto fixo das cadeiras e do homem
sentado

Fonte: Uma Encruzilhada Aprazivel (2007).

Ap0s a apresentagdo, consecutiva, desses quadros, o sobrevoo dos urubus, o olhar da
escultura de ledo e o personagem que observa algo extra-quadro, a montagem (edicdo)
continua alternando essas trés imagens. Nessa alternancia, ocorreram algumas variagdes nos
enguadramentos e, por vezes, na profundidade de campo da imagem do ledo.

Entre esses trés quadros, uma nova imagem surge nessa sequéncia. Um plano de
conjunto de uma estrada, em um angulo baixo, fixo e lateral. No centro da imagem, vé-se a
acdo de varios urubus pousando rapidamente e comendo pedacos de carne espalhados no
acostamento ao fundo.

Em seguida, a edicdo passa a intercalar a imagem do homem sentado, com o olhar
para a direta extra-quadro, e imagens dos urubus se alimentando na estrada. No Gltimo plano
de toda a sequéncia, o personagem sentado se levanta e sai em dire¢do ao que observava fora
do enguadramento.

Lins e Mesquita (2008) consideram a forma enunciativa de Uma Encruzilhada
Aprazivel (2007) como uma ‘poesia do insignificante’ e ou uma ‘estética do fragmento’. As
possibilidades dos fragmentos imagéticos apresentados abrem o canal para a abordagem dos
pontos de vista, apontando para as caracteristicas seletivas do ato de olhar, consideradas como
intervencdes criativas do realizador. Dessa forma, a fotografia segue explorando as
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possibilidades imagéticas dos fragmentos de pontos de vista langando um manifesto sobre o
olhar.

A partir dessa forma enunciativa, 0 documentario de Ruy Vasconcelos ainda monta,
através de algumas sequéncias de imagens, raros depoimentos fora-de-campo de habitantes da
localidade e, principalmente, de um personagem mais central, apresentado melhor nas
sequéncias finais.

A fotografia aponta, muitas vezes, para a producdo de imagens que refletem as
caracteristicas do olhar, fora do comum, e seletivo (do quadro) da objetiva de uma camera.
Por exemplo, quando o primeiro plano de uma imagem recorta, a partir de um ponto de vista
da camera, o préprio segundo plano. Tem-se um enquadramento dentro de outro, como ilustra

a Figura 22, abaixo.

Figura 22 — Primeiro plano destacando o segundo plano da
imagem

Fonte: Uma Encruzilhada Aprazivel (2007).

Dessa forma, as imagens do documentério também apontam para a sensacdao de
tridimensionalidade da imagem audiovisual (e fotografica) quando o primeiro plano recorta o
segundo plano de uma imagem, explorando a profundidade de campo da objetiva, conforme o

exemplo da Figura 23, abaixo.
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Figura 23 - Enquadramento que enfatiza a sensacdo de
tridimensionalidade da imagem

Fonte: Uma Encruzilhada Aprazivel (2007).

Destacou-se em quase todas as sequéncias, a conotacdo do olhar a partir das
experiéncia fotograficas da camera para uma montagem de fragmentos de imagens e sons dos
espacos e acdes comuns que atravessam os arredores de Aprazivel. Segundo Lins e Mesquita
(2008, p.67) filmes como “Aboio, As vilas volantes, Uma encruzilhada aprazivel e Andarilho,
entre outros, recriam os ambientes visitados, na montagem, também através da trilha sonora,
trabalhando com detalhes, fragmentos de sons, ruidos.”.

Nas sequéncias finais do documentario, o personagem dono de uma das vozes que
compde os rapidos depoimentos das cenas iniciais € apresentado. Seu nome é Benedito
Gomes, habitante do terreno em frente ao entroncamento da via rodoviaria. O personagem é
um catador de objetos ou fragmentos de objetos.

Ele costuma os guardar dentro do pequeno comodo onde vive que mais parece uma
camara escura. Em um depoimento, fora-de-campo, Benedito afirma que quando néo da para
juntar com as maos, ele junta objetos com os pés.

Esse personagem pode ser visto como a alegoria da prépria estratégia de abordagem
proposta pelo documentério: apreender os entornos de Aprazivel atraves das experiéncias
fotograficas, dos fragmentos e simbologias dos pontos de vistas de quem passa e quem habita
a localidade.

O documentario abordou o ato de olhar, experimentar, pontos de vistas e espacos, a
partir da montagem (edicdo) que é, como afirma Salles (2005), uma diminuicdo da
experiéncia do realizador ou, no minimo, a construcdo de uma outra experiéncia entregue a

recepcao.
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Observou-se que a partir do DOCTV Ill, com a mudanga de critério de selecdo de
projetos, os documentarios cearenses produzidos priorizaram a criatividade e a originalidade
da abordagem do assunto ou objeto(s) em detrimento de questdes de relevancia tematica, ou
da funcdo social do documentério. Essas mudancas, possivelmente, distanciaram mais as
obras de um modo de producdo que, segundo Salles (2005, p.71), durante muito tempo

pensou

(...) que o documentario teria utilidades. Infelizmente essa é uma idéia que ainda ndo
caiu inteiramente em desuso, e para muita gente o filme ndo-ficcional deve
desempenhar um papel social, politico ou pedagdgico. Documentario teria usos.
Talvez, mas meu argumento é que ndo conseguimos definir o género pelos seus
deveres para fora, mas suas obrigagdes para dentro.

Segundo Lins e Mesquita (2008, p.67), “(..) filmes como Acidente e Uma
encruzilhada aprazivel fazem frente a abordagens convencionais (do ponto de vista da forma,
com variagBes do ‘sistema de entrevista’) sobre temas urgentes (chacinas, acidentes aéreos,
movimento dos sem terra etc.), tdo frequentes nas reportagens de TV.”. Uma possivel
relevancia sociocultural do tema geral do documentario de Ruy Vasconcelos passou para um
segundo plano, em que um olhar sociol6gico poderia desvendar-lhe os aspectos.

Dessa forma, efetivamente, as possibilidades apontadas de aprimoramentos estéticos e
narrativos, incentivadas pelos DOCTV Il e 1V, as abordagens dos enunciados dos projetos,
superaram a ideia de transformacdo social atribuida comumente ao género documentario,

passando a promover questdes sobre o fazer documentario e sobre o préprio fomento publico.

6.4  Edicao IV

O documentario Linhas de Organdi (2009), de Glauber Filho, utiliza em seu
enunciado o mito grego de Aracne para se aproximar das histérias das rendeiras cegas do
municipio de Aracati, no Ceara. Na historia desse mito, segundo a sinopse apresentada no
liviro DOCTV - Operacdo de Rede (2011, p.188), “(...) uma jovem e presuncosa teceld é
transformada em aranha, depois de competir com a deusa Atena na arte da tecelagem”. Para o
realizador, as historias das rendeiras de Aracati parecem refletir a tragédia do mito grego.

Diversificados recursos técnicos, como o uso de aceleramento da imagem para efeitos
de passagem temporal na narrativa e complexos movimentos de camera, foram explorados
para enfatizar uma proposta ludica de aproximacao das histdrias de algumas personagens e da
historia do mito.
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Dessa forma, o documentario monta imagens do cotidiano das rendeiras, da
comunidade, juntamente com recriagcdes imageticas de memarias de algumas personagens, 0
som direto das imagens e as narraces fora-de-campo como as de experiéncias de vida das
personagens e da narragdo do mito grego que, segundo a sinopse, indica uma alegoria das
historias de vida das personagens.

O documentario produz uma narratividade préxima do género ficcional, planejada
para alcancar efeitos estilizados na imagem e carregados de significacdes narrativas, ao
mesmo tempo em que busca documentar um cotidiano das personagens e da localidade onde
vivem.

A primeira sequéncia do documentario, abre com um plano de detalhe de uma chama.
No segundo plano dessa imagem, vemos uma mulher idosa de cabeca baixa bordando. A
imagem apresenta tons escuros e avermelhados. Com esse quadro, uma a voz feminina fora-
de-campo (voz off) inicia a narracdo do mito: “Numa terra muito distante, onde se faziam
lindos bordados, nasceu Aracne”.

Apds essa fala, a proxima imagem enquadra, em outro plano de detalhe, as méos de
duas personagens que bordam, no mesmo cenario. Como afirma Arlindo Machado, o0s
fragmentos de imagens sugerem o todo, a partir da montagem, tornando visiveis os recortes,
as escolhas narrativas. Nessa sequéncia, a narracdo fora-de-campo do mito grego continua e
outros planos de detalhes do trabalho noturno das rendeiras seguem construindo a cena.

Para Machado (1997, p.194), “(...) o quadro videografico tende a ser mais estilizado,
mais abstrato e, por conseqiiéncia, bem menos realista do que seus ancestrais, 0s quadros
fotograficos e cinematograficos.” A Figura 24, ilustra um dos quadros estilizados (e

minimalistas) dessa cena que abrem a narracdo do mito.

Figura 24 — Plano de detalhe do trabalho da rendeira

Fonte: Linhas de Organdi (2009).
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A proxima sequéncia inicia com uma transicdo do cendrio escuro da cena anterior para
0 nascer de um dia, a partir do efeito de aceleramento da imagem. A transicdao revela, em
plano geral, um terreno com algumas arvores e casas. Quando o aceleramento da imagem
termina, uma personagem aparece por detras de uma das casas do terreno. Ela atravessa a
imagem caminhando do plano mais interno do quadro, a esquerda, até o primeiro plano do
quadro, a direita. A personagem carrega uma haste de madeira com um bordado.

Apdbs essa cena, inicia uma série de planos de conjunto fixos que apresentam as
personagem rendeiras ao lado de seus respectivos bordados. A Figura 25, abaixo, ilustra um

desses planos de apresentacdo das sete personagens que olham, diretamente, para a camera.

Figura 25 — Plano de conjunto da rendeira com o bordado

Fonte: Linhas de Organdi (2009).

Outras sequéncias apresentam imagens do cotidiano do trabalho das rendeiras e das
criancas aprendizes por meio de planos de detalhes e, por vezes, do uso de camera lenta. No
plano sonoro, sdo montados depoimentos fora-de-campo sobre o trabalho de fazer
“labirintos”, o gosto pela atividade, algumas lembrancas da infancia e dos passos para o
aprendizado.

Entre essas sequéncias, foram produzidas cenas de algumas das lembrancas citadas
nos depoimentos das rendeiras. Exemplo disso é a recriacdo de uma brincadeira comum entre
as criancas, do passado e de hoje, mastigar linhas usadas pelas maes nos bordados. Com
recurso de camera lenta foram montados varios planos préximos e frontais de criangas

mastigando linhas. Todas elas olham para a cdmera, como ilustra a Figura 26, abaixo.
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Figura 26 — Plano proximo e frontal de uma das criancas

Fonte: Linhas de Organdi (2009).

O documentéario buscou recriar, imageticamente, as historias, pessoais ou coletivas,
das personagens, a partir de cenas produzidas com os préprios moradores, de varias idades, da
comunidade. Cenas geralmente seguidas por trilhas sonoras ou pela propria narracdo fora-de-
campo das personagens. Os assuntos retratados sdo, em geral, sobre as brincadeiras de
infancia, a adolescéncia, as obrigacdes do trabalho familiar, os amores, as perdas, etc.

Entre essas cenas, 0 documentario retoma o cenario da sequéncia de abertura, a cena
do trabalho noturno da rendeiras. Cada vez que essa cena é retomada na narrativa, os planos
de detalhe vao sendo substituidos por planos mais abertos, por vezes, com alguns movimentos
de camera.

O objetivo de ir abrindo mais os planos é, aos poucos, apresentar melhor o ambiente
da cena produzida do trabalho, a luz de candeeiros, das rendeiras. O plano mais geral da cena
esta ilustrado na Figura 27. Sempre que a cena € retomada, a narracdo (em voz off) do mito de
Aracne continua. E as significacdes dessa narrativa hibrida vdo acontecendo em um ritmo

estratégico para a recepcao (para o meio exibidor).
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Figura 27 — Plano mais aberto da cena da narra¢do do mito

Fonte: Linhas de Organdi (2009).

O documentario explora em sua forma enunciativa recursos de significacdo e técnicos
do video, aproximando o género documentério das especificidades do meio exibidor, a
Televisdo, seus aparatos tecnolégicos e suas formas de recepcéo.

Segundo Arlindo Machado (1997, p.192), “(...) sob pena de reduzir toda a riqueza do
meio a um conjunto de regras esquematicas e destituidas de qualquer funcionalidade”, o video
sendo um sistema hibrido, pois opera com distintos cddigos significantes de outras artes ou
técnicas (cinema, teatro, literatura, computacdo grafica, etc.), deve contribuir para uma
significacdo prépria da midia eletronica.

O hibridismo do documentéario Linhas de Organdi € observado, principalmente, na sua
forma enunciativa, para além dos recursos técnicos, pois opera entre alguns cddigos de
narrativa ficcional e de narrativa documental. A edicdo entrega doses de encenacdo (ficcao)
juntamente com as memorias e relatos dos cotidianos das personagens.

O uso criativo de recursos imagéticos e sonoros capturam de forma mais efetiva a
atencdo do telespectador, frequentemente, involuntario que, segundo Arlindo Machado
(1997), é aquele que passeia pelos canais de televisdo com o controle remoto. Dessa forma, as
estratégias de abordagem (enunciacdo) do(s) objeto(s) do documentario de Glauber Filho
estiveram em consonancia com as formas diversificadas e hibridas que caracterizam o meio
de exibicao escolhido pelo fomento do DOCTYV, a Televiséo.

O documentério Linhas de Organdi (2009) reflete 0 modo de producédo sugerido pelo
edital DOCTV 1V, a partir de sua estratégia criativa e original de abordagem audiovisual das
personagens da obra. O modo de producdo se destacou, principalmente, pela forma
enunciativa que uniu dois estilos de narrativa, uma documental e uma ficcional, como

estratégia de se relacionar com o objeto ou assunto escolhido.
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A principal personagem do documentario Espelho Nativo (2009), de Philipi Bandeira,
é a comunidade indigena dos Tremembé, em Almofala, no litoral norte do Ceara. Segundo a
sinopse apresentada em DOCTV Operacdo em Rede (2001, p.187) “(...) os Tremembé lutam
para afirmar sua contemporaneidade e assegurar os direitos reservados aos povos indigenas no
Brasil.”

O documentario busca em seu enunciado evocar a memoria das lutas, os modos de
vida e a espiritualidade da comunidade. A obra apresenta imagens e discursos ligados as
questBes de reconhecimento sociocultural, bem como do direito & protecdo das populacGes
indigenas. Segundo a sinopse, essas questdes se ddo no documentério por meio das relacdes
da comunidade com a sociedade “branca” e da interagcdo com a equipe do filme.

Na forma enunciativa, sdo produzidas imagens do cotidiano dos Tremembé que
dialogam com as antigas praticas culturais e de sobrevivéncia dos ancestrais, como a pesca, a
caca, 0 preparo dos alimentos, o cuidado com a terra, os trabalhos manuais com o algodéao ou
a palha, a realizacdo de rituais, etc. Essas imagens s@o acompanhadas por som direto e ou por
narracOes fora-de-campo. Por vezes, sdo apresentadas entrevistas diretas com 0s personagens.

Apos algumas imagens iniciais do documentario sdo montados dois planos-sequéncias
a partir de longos deslocamentos feitos com camera na mdo. No primeiro plano-sequéncia,
sdo apresentadas imagens em camera lenta e contra-plongée (objetiva apontada 90 graus para
cima do eixo da cdmera), de troncos totalmente sem folhas da vegetacédo presentes no entorno

da localidade, conforme ilustra a Figura 28, abaixo.

Figura 28 — Contra-plongée de troncos secos

Fonte: Espelho Nativo (2009).
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O proximo plano-sequéncia, apresenta 0 mesmo ambiente do quadro anterior a partir
de uma angulagdo normal — com relacao ao eixo da camera — porém mais proximo ao solo. A
camera na mdo, agora em ritmo normal, segue percorrendo o espaco, desviando-se da
vegetacdo. No plano sonoro desses dois planos-sequéncias, ouve-se a narragao fora-de-campo
de uma das liderancas espirituais dos Tremembé.

Esse personagem narra, principalmente, 0os conhecimentos sobre a existéncia de um
mundo sobrenatural e sobre os espiritos dos ancestrais da comunidade. O proximo quadro,
apresenta a imagem fixa e de perfil desse lider espiritual e finaliza a sequéncia. Essa é a cena
de abertura do documentério, a partir desse quadro é apresentado o titulo da obra.

As proximas cenas passam a apresentar imagens do cotidiano da comunidade. O
documentério entra em algumas casas de personagens e reproduz algumas conversas sobre
histdrias do passado e do presente. Passa a produzir um dialogo imagético entre as atividades
cotidianas e as praticas historicas dos indios. A Figura 29 ilustra o tratamento estético desse

olhar relacional.

Figura 29 — Plano de detalhe do preparo da pesca

Fonte: Espelho Nativo (2009).

Presentes em varias sequéncias, as imagens que relacionam, simbolicamente, passado
e presente da comunidade — em relacdo aos modos de vida, a cultura e as crencas — revelam
uma estratégia de abordagem. Outro exemplo estd na cena que mostra um menino carregando
uma cacga pequena (animal abatido) por uma estrada de areia acompanhado por outra crianga,
ou na cena em que uma das personagens produz, manualmente, fios de algod&o, como ilustra

a Figura 30.
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Figura 30 — Plano de detalhe da personagem produzindo fios

Fonte: Espelho Nativo (2009).

No inicio dessa cena, o primeiro quadro mostra a personagem sendo observada por um
senhor, sentado ao lado. Durante o plano de detalhe da personagem fiando, ouve-se a voz do
senhor, ao lado dela, que agora esta fora de quadro. Ele narra algumas lembrancas de como as
mulheres da comunidade se reuniam, em uma das casas, para “dar um dia de fiagdo”, em suas
palavras.

Na cena seguinte, a camera entra em uma das casas da comunidade, relevando
pequenos cdmodos até adentrar, totalmente, no espaco onde algumas mulheres estdo reunidas.
Elas conversam enquanto tecem fios de algoddo, umas manualmente e outras em um tear
(armacdo feita de madeira).

Essa cena ainda se comp®e de outros quadros (planos fixos). Por fim, as mulheres que
estdo trabalhando no tear conversam sobre algumas espécies de peixes usados em refeicdes.
H& um corte seco para a proxima cena que apresenta dois homens empurrando uma jangada
em direcdo ao mar.

Na proxima cena, varios quadros sdo montados do trabalho dos dois personagens no
mar. O som direto da cena, primeiramente, se mistura ao audio de uma cantiga sobre
jangadeiros, cantada por mulheres sem acompanhamento instrumental. A cancdo termina, as
imagens e som direto da pesca continuam e, por fim, misturam-se ao depoimento fora-de-
campo de um dos pescadores. O personagem fala sobre a atividade da pesca.

No documentario, também foram apresentadas sequéncias de entrevistas diretas com
alguns membros da comunidade, liderancas politicas e espirituais. Os discursos apresentam 0s
conflitos externos pelo direito a terra demarcada e os embates culturais que dialogam com as

percepcdes sobre si e sobre a comunidade.
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Esses discursos propiciam a reafirmacdo de memorias e historias coletivas. As
entrevistas sao ilustradas, algumas vezes, por imagens de arquivo, de lugares citados nos
depoimentos, ou produzidas originalmente pelo documentério, legitimando e atribuindo um
sentido historico aos discursos e a narratividade.

O documentario segue produzindo rodas de conversas e rituais, como ilustra a Figura
31, abaixo. Dessa forma, as Ultimas cenas do documentario se ligam as primeiras com relacao

ao enunciado e forma enunciativa.

Figura 31 — Frame das imagens produzidas de um dos rituais

Fonte: Espelho Nativo (2009).

Espelho Nativo se ergue sobre a compreensao e uma pesquisa tematica que impds
algumas prioridades ao encontro do realizador e da equipe com o objeto do documentério.
Dessa forma, foram evidenciadas algumas questdes ou hipoteses formuladas na pesquisa
sobre a comunidade dos Tremembé.

Como afirma Annie Comolli (2009, p. 40), “(...) existem sempre uma parte de
improvisacdo e uma parte de premeditacdo na mise en scéne documentéria, quaisquer que
sejam a natureza e a duragdo da pesquisa.” Dessa forma, conclui a autora (2009, p.45) que,
“(...) improvisacdo e premeditagdo concorrem juntas a transformar a realizagdo filmica em um
verdadeiro instrumento de descoberta e de valorizacao.”.

A estratégia de abordagem reteve, principalmente, aquilo que a comunidade
concordou em produzir, para afirmar essas hipoteses. Quando o documentério destaca o
cotidiano em relagdo ao passado da comunidade, este se aproxima, como afirma Annie
Comolli (2009, p.33) “(...) mais do reconhecimento do que da descoberta.”, por meio de uma

abordagem comparativa, que pressupde a ilustracdo de afirmag6es prévias sobre o objeto.
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Um fato inegavel é que todo objeto de um documentério é estudado, anteriormente,
nas fases de pré-pesquisa ou pesquisa. Além disso, uma equipe e 0s aparatos técnicos (ou
tecnoldgicos) sdao também estudados e escolhidos para uma producdo. Isso conduz as
pretensdes imagéticas e informativas da obra e, por vezes, para as formas de exposicdo, de
entrega da obra a recepgéo.

O documentéario Espelho Nativo (2009) apresenta alguns processos contemporaneos
da comunidade no embate com antigas préaticas e crencas, sugerindo a necessidade de novas
formas de representatividade demandadas aos indios que, segundo a sinopse de DOCTV
Operacéo em Rede (2001, p.187), “Por muitos anos, tiveram que se esconder para sobreviver
a violéncia, ao exterminio e a invasao de suas terras tradicionais. Hoje, ao contrario, precisam
mostrar quem s&o e reafirmar sua cultura”.

A forma enunciativa do documentario buscou apresentar um discurso audiovisual
sobre a comunidade dos Tremembé, a partir da interacdo dos indigenas com a equipe de
producéo que propiciou a producdo de discursos e cenas de reafirmagdo de uma cultura. Ha,
intrinsecamente, uma ideia de funcédo social do documentario a partir do discurso de urgéncia

das questdes dos direitos indigenas no Ceara e no Brasil.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

De modo geral, a pesquisa historica desenvolvida reuniu fatos e questdes da propria
histéria do documentario brasileiro, das politicas pablicas e dos incentivos ao setor
cinematogréfico/audiovisual, no Brasil e no Estado do Ceard. A partir desses recortes iniciais,
0 método contribuiu para o entendimento dos modos de producdo do DOCTV, bem como
para as analises estéticas das obras cearenses fomentadas pelo Programa.

O ponto de partida, motivagdo principal da pesquisa, foi & ideia de que ha influéncias
intrinsecas de um modo de producdo, determinado pelo poder publico, na criagdo de uma obra
audiovisual. Dessa forma, a pesquisa assumiu uma analise estética relacionada aos embates
produzidos entre financiamento publico, modos de producdo e intervencdo criativa.

Essas escolhas estabeleceram certos limites as ferramentas préprias da analise
estética/filmica, entretanto contribuiram para que as discussdes levantadas pela pesquisa nao
tomassem proporcdes totalmente fora das unidades inscritas nos préprios documentarios.

Constatou-se certos graus de complexidade entre as analises estéticas dos sete
documentarios. Fato que esta diretamente ligado ao entendimento do género documentario
pelo gestdo do Programa DOCTYV e aos principios dos modos de producdo, estabelecidos em
cada edicdo.

Foi observado que o estimulo das primeiras edicdes a relevancia das tematicas dos
documentérios legitimou producbes cujas formas enunciativas carregaram um cunho mais
didatico, informativo ou educativo. Posteriormente, o estimulo a originalidade nas abordagens
sobre um assunto ou objeto(s) provocou uma valorizacdo das discussfes estéticas nas
intervencdes criativas dos realizadores.

A partir do terceiro edital do Programa, os enunciados e as enunciagdes dos
documentérios cearenses tornaram o tratamento estético mais complexo em detrimento de
uma ideia de funcdo social do género, possibilitando maiores reflexdes sobre o fazer
documentario.

Os documentarios Borracha para a Vitoria (2004) e Cidaddo Jacaré (2005),
participantes do DOCTV | e Il, respectivamente, abordaram enunciados historicos ou de
personagens historicos. A forma enunciativa, nesses dois documentarios, se desdobra com o
principal objetivo de apresentacdo dos temas.

A informacdo se sobrepde & estética, a partir do tom de relatos proximos de uma
realidade, enfatizados pelo uso de depoimentos, com planos fechados dos entrevistados; da

narracdo em voz de Deus (fora-de-campo) e de materiais de arquivo para compor 0S
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enunciados. Os elementos narrativos e estéticos nesses documentarios se inscrevem na busca
de melhor evidenciarem as relevéncias historicas das tematicas, assim como foi indicado
pelos editais das duas primeiras edicoes.

A declaracdo, no documento Balango da Gestdo — DOCTV (2003 — 2006) do
Ministério da Cultura, de que nos dois primeiros editais 0 DOCTV havia se igualado aos
concursos que elegem “o melhor tema” e ndo a melhor proposta de relacdo com o tema,
revelou a principal mudanca no principio de selecdo para o fomento nas proximas edigdes.

O documentario As Vilas Volantes — O Verbo Contra o Vento (2005), participante do
DOCTV I, antecipou essas mudancas, inovando na forma estética e narrativa para a
apresentacédo do tema exigido. Tendo como “tematica” cinco pequenas cidades do litoral norte
cearense e seus habitantes, o documentario levantou discussbes sobre a fabulacdo fazer
documentério. Nele sdo apresentadas as narrativas dos(as) personagens, como fabulagéo sobre
si, e as do préprio documentério, como forma de fabulacdo sobre o outro, aquela produzida
pelo realizador para ser entregue a recepcao.

A abertura, no Il e IV editais, para assuntos ou objetos relacionados as
contemporaneidades das culturas regionais possibilitou o documentario Sabado a Noite
(2007), a partir do local, discutir sobre possibilidades narrativas do proprio género. Esse
documentario inscreveu-se a partir do estranhamento e esvaziamento de agdes cotidianas em
Fortaleza, no sabado a noite, diluindo aspectos regionais para a ascensao da discussao sobre o
dispositivo contemporaneo.

Uma Encruzilhada Aprazivel (2007), do DOCTV Ill, produziu um manifesto
audiovisual sobre o olhar, a partir de uma abordagem original do contexto de um
entroncamento rodoviério. Os recursos estéticos levantaram discussdes sobre os contrastes
das formas de experimentacgéo da localidade.

Esta enunciacdo se deu, por exemplo, através das montagens de pontos de vista da
camera que evidenciaram formas de habitar ou experimentar Aprazivel, assim como a
profundidade de campo das imagens e dos enquadramentos (planos dentro de um mesmo
quadro).

No DOCTV 1V, a tendéncia do fomento a abordagens originais e as formas narrativas
criativas seguiu, no Ceara, com Linhas de Organdi (2009), que apresentou uma narrativa
hibrida (com tracos ficcionais). Este documentario explorou recursos técnicos e estéticos da

linguagem audiovisual em consonéncia com a dindmica do meio exibidor, a Televis&o.
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Segundo Karla Holanda, a riqueza de todas essas formas narrativas, filmes e diretores
é justamente as tendéncias e caminhos artisticos revelados. Segundo a pesquisadora (2014, p.
115),

E evidente que o uso de determinados artificios estilisticos ndo é garantia de
melhores resultados e nos leva a pensar sobre a inevitabilidade de lidar com as
marcas indeléveis das diferencas e necessidades de cada regido e de cada realizador,
que diferem em relagéo as experiéncias.

Como exemplo, tais experiéncias do realizador e dos(as) personagens foram inscritos,
narrativa e esteticamente, no documentario Espelho Nativo (2009) cuja evocacdo das
memorias dos indios releva muito sobre a necessidade das lutas e também sobre os aliados
das causas indigenas. O documentario se estabelece como um desses aliados e aponta para
uma busca politica para a producéo de memdrias e transmissdo destas.

A pesquisa buscou, nas analises estéticas dos documentarios cearenses, a identificacéo
de algumas dessas formas narrativas e estéticas que acenderam, intrisecamente, a partir da
relacdo apontada entre financiamento publico e modos de produgdo. Por meio desse recorte, a
pesquisa identificou e discutiu alguns dos niveis de influéncia ou coexisténcia dessa remota

relacdo e o que dela reverberou nas obras produzidas pelo DOCTV, no Ceara.
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