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Resumo

Ferreira, Joana Guedes Nin; Martins, Andréa Franga. Filmes para mudar o

mundo - producéo e distribuicdo de documentéarios de impacto social.

Rio de Janeiro, 2022. 153p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de

Comunicacéo Social, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Na dissertacdo Filmes para mudar o mundo - producéo e distribuicdo de
documentarios de impacto social, investigamos uma nova metodologia de
realizacdo de obras do género a partir da associacdo da narrativa documental com
um projeto de comunicacdo estratégica. O documentério de impacto social é
construido para ser o centro de um projeto maior, com vistas a propor
transformacdes objetivas na sociedade, ou mesmo ac¢des no intuito de contribuir
com mudancas de mentalidade a respeito de problemas especificos. Ativistas,
organizagOes da sociedade civil e simpatizantes engajados atuam em parceria com
a equipe do filme, basicamente por meio de praticas crossmidia e advocacy,
ampliando seu alcance de publico e potencial persuasivo. Da mesma forma, podem
dispor do documentario para fomentar debates em seus grupos de origem, num jogo
de ganha-ganha. Em termos metodoldgicos, partimos dos primordios do
documentério social britanico, com seu projeto de educacdo civica através do
cinema, até a abordagem de iniciativas contemporaneas, dialogando com autores
como Brian Winston, Thomas Austin e Jane Chapman, com pesquisas que ajudam
a entender as principais questdes em torno das condigdes de existéncia e do
desenvolvimento das formas de producdo do cinema documentario. Tratamos
também dos problemas da distribuicdo e da audiéncia em seu sentido mais amplo,
considerando os contextos historicos ditados por questdes tecnoldgicas, de mercado
e de comportamentos do publico. Veremos ainda como é organizada a campanha
de impacto de documentarios a partir de dois estudos de caso brasileiros: Menino
23 — infancias perdidas no Brasil (BRASIL, 2016), e Paratodos (BRASIL, 2016).

Palavras-Chave

Cinema documentério; impacto social, comunicacdo estratégica;
engajamento; distribuicao.
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Abstract

Ferreira, Joana Guedes Nin; Martins, Andréa Franca (Advisor). Films to
change the world - production and distribution of social impact
documentaries. Rio de Janeiro, 2022. 153p. Dissertacdo de Mestrado —

Departamento de Comunicacéo Social, Pontificia Universidade Catdlica do

Rio de Janeiro.

In the dissertation Films to change the world — production and distribution of
social impact documentaries, we investigate a new methodology of making works
of this genre from the association of documentary narrative with a strategic
communication project. The social impact documentary is built to be the center of
a larger project, aiming to propose objective transformations in society, or even
actions in order to contribute to a change of mentality regarding specific problems.
Activists, civil society organizations and engaged sympathizers begin to act
together with the film team, basically through crossmedia and advocacy practices,
expanding its audience reach and persuasive potential. In the same way, they can
use the documentary to foster debates in their home groups, in a win-win game. In
methodological terms, we start from the beginnings of the British social
documentary, with civic education project through cinema, to approach
contemporary initiatives, dialoguing with authors such as Brian Winston, Thomas
Austin and Jane Chapman, with research that helps to understand the main issues
in around the conditions of existence and the development of the forms of
production of documentary cinema; We also deal with distribution issues; and the
audience in its broadest sense, considering the historical contexts dictated by
technological, market and public behavior issues. We will also see how the impact
campaign of documentaries is organized from two Brazilian case studies: Boy 23 —
The Forgotten Boys of Brazil (BR, 2016), and 4All (BR, 2016).

Keywords

Documentary film; social impact; strategic communication; engagement;
distribution.
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1. Introducéo

A presente dissertacdo de mestrado busca compreender o surgimento de um
movimento mundial recente e em expansdo, que propde uma mudanca
metodol6gica ampla na forma de produzir e distribuir documentarios relacionados
a direitos humanos, justica social, questbes climaticas e outros grandes temas de
impacto global. Por meio da realizacdo de uma campanha de impacto (DocSociety,
2020), o filme passa a ser o centro de um projeto maior, que une comunicacao
estratégica e narrativa documental. No ambito académico, essa correlacdo esta
referenciada a partir do artigo Strategic impact documentary: Contexts of
production and social intervention®, de Kate Nash e John Corner, professores da
Universidade de Leeds, UK, publicado em 2016 no European Journal of
Communication. Os pesquisadores diferenciam esses filmes de outros
documentarios tradicionalmente produzidos para televiséo e cinema, afirmando que
“sao produtos de comunica¢do hibridos que cruzam plataformas de midia e
combinam representacdo audiovisual com varias atividades de comunicacdo
mediada e presencial” (Nash & Corner, 2016, p. 230-231).

O filme passa a ser pensado a partir da construcdo de uma rede colaborativa
unida em torno das mesmas causas. Paralelamente ao trabalho dos realizadores —
diretores e produtores —, um plano estratégico de comunicacdo € tracado o mais
cedo possivel, bem antes do lancamento, por equipe dedicada a planejar como fazer
o filme chegar ao seu publico da forma mais ampla possivel. A nocdo de
documentario de impacto social, em construcdo, vem agregando em torno de si
realizadores e ativistas interessados em utilizar o audiovisual como ferramenta de
transformacédo da sociedade. Para Nash & Corner, os documentarios de impacto
estratégico buscam mudancas sociais bem especificadas; “impacto” foi a palavra
encontrada para descrever a capacidade do filme em atingir seus objetivos de
mudancas de comportamentos, atitudes, estruturas ou até mesmo legislacdes (Nash
& Corner, 2016, p. 230). O foco podem ser individuos, organizac¢Ges ou politicas,

por exemplo.

! Nash, Kate & Corner, John. Strategic impact documentary: Contexts of production and social
intervention. European Journal of Communication, 2016, vol 3, p. 227-242.
https://journals.sagepub.com/d0i/10.1177/0267323116635831
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O cinema documentério atraiu a minha aten¢do no inicio dos anos 1990,
ainda na graduacgao, mas passei a me dedicar mais detidamente ao estudo do género
quando eu ainda era repdrter, no comeco dos anos 2000. Isso foi mais ou menos na
mesma época em que o documentario vivia seu mais favoravel momento de
expansao no mundo, periodo conhecido como boom do documentario. Thomas
Austin localiza essa fase entre os anos de 2002 e 2004, quando um conjunto de
documentarios teve um desempenho de publico e renda muito acima da curva para
0 género, competindo com os filmes independentes no circuito de salas de arte
(Austin, 2007, p. 12-13).

A partir dai, fiz uma correcdo de rota na minha trajetoria profissional. Deixei
as redacdes, abri uma produtora e fui aprender como fazer filmes no Brasil. A
primeira descoberta foi a de que aprovar um projeto em leis de incentivo a cultura
era infinitamente mais facil do que captar recursos para realiza-lo. E a segunda
partiu do mesmo choque de realidade de mercado pelo qual passam todos 0s meus
pares ao concluirem seus primeiros documentarios: os caminhos para fazer o filme
chegar ao publico sdo ainda mais pedregosos do que aqueles percorridos até ali.

Realizar um documentério me pareceu, inicialmente, quase um ato de atrevimento.

Comecei a observar como eram langcados os documentarios no Brasil entre
2005 e 2006. Surpreendeu-me nao apenas o cenario desolador das dificuldades de
distribuicdo e falta de telas, mas especialmente perceber um certo conformismo da
classe. Embora ja tivesse ouvido falar em alguns filmes de sucesso, imperava um
senso comum de que “documentério nao faz piblico”. Era como se nada pudesse
ser feito para reverter essa tendéncia, a ndo ser por um golpe de sorte ou em casos
muito excepcionais, em geral envolvendo personagens ou cineastas famosos.
Acompanhei mais de perto o langamento de filmes com os quais estive envolvida e
passei a ter atengdo especial ao tema a partir do exercicio da docéncia, em 20072,

sem conseguir pensar em alternativas viaveis. 1sso até ser apresentada, em 2018, a

2 Ministrei disciplinas de Projeto II € Produgdo Executiva para Documentario para oito turmas na
Pés-graduagdo em Cinema Documentério da Fundagio Getulio Vargas — FGV/RJ entre 2007 ¢ 2018.
Entre 2010 e 2012, também ministrei as disciplinas de Administragdo Cultural e Legislagdo de
Cinema no curso de Graduagdo em Cinema da Faculdade de Artes do Parand — FAP. Essas atividades
me fizeram acompanhar o desenvolvimento do cinema brasileiro a partir tanto dos regramentos —
leis e normativas —, quanto de perioddicas andlises de mercado produzidas para serem transmitidas
aos alunos. Muito da minha visao advém dessas experi€ncias continuadas, assim como da pratica da
produgdo audiovisual.
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ideia de campanhas de impacto atreladas ao langamento de documentéarios de temas

socialmente relevantes, atualmente meu foco de pesquisa.

O documentario de impacto, a principio, parecia um novo tipo de cinema,
na linha das definicbes propostas por Bill Nichols, que procurou organizar as
principais caracteristicas das vozes filmicas documentais em torno de seis
categorias: modos poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e
performatico (Nichols, 2005, p. 135-177). Ao aprofundar meus conhecimentos, no
entanto, percebi como preponderante no campo um conjunto de estratégias
inovadoras de realizagdo e, sobretudo, de distribuicdo, e ndo propriamente
referentes & inovagdo de linguagem audiovisual. O principal chamariz que vi
magnetizar cerca de 30 realizadores reunidos em um evento chamado Lab Doc
Impacto®, promovido pelo DOCSP* em 2018, foi a noticia de que haveria meios de
mudar a maxima ‘documentario ndo faz publico’ e ainda provocar transformacoes
sociais a partir do filme. Aquilo ndo era pouca coisa, afinal estdvamos acostumados
a conviver com numeros desalentadores de bilheteria e com a frustracdo de ver
filmes cuja realizacdo nos levou preciosos anos de vida expostos na prateleira da

sala de casa.

As palestras eram ministradas por profissionais da Doc Society, de
Londres.> Logo no comego da primeira apresentagdo, uma tela mostrava a frase “Eu
sou um grande fi do seu trabalho”®; nas subsequentes, havia uma série de
mensagens a respeito de quanto documentaristas independentes estdo em alta no
mundo. As principais caracteristicas exaltadas foram a capacidade de aprofundar
temas locais; a existéncia de uma crise no jornalismo; cineastas valorizados pela

sua coragem, comprometimento e independéncia; o fato de o publico cada vez mais

3 Laboratério de desenvolvimento de projetos realizado pelo DOCSP na Unibes Cultural (SP) em
maio de 2018, no qual a autora participou como observadora. O evento permitia a participacdo de
representantes de 10 projetos de documentérios brasileiros selecionados e 10 observadores. O
objetivo era definir as bases para a construcao das estratégias de impacto associadas aos projetos.
Ver mais sobre DOCSP na nota seguinte.

4 O DOCSP se apresenta como “um encontro internacional de documentério com atividades de
capacitacdo, mercado e exibigdo. Um espaco para fomentar a reflexdo sobre as novas narrativas do
cinema documental e criar pontes com o mercado.” Disponivel em http://docsp.com. A organizagéo
é parceira da Doc Society no Brasil.

5> O quarto capitulo dessa dissertagdo ird tratar mais detalhadamente da criagdo e atuagdo da Doc
Society (https://docsociety.org/) e do material de apoio Impact Field Guide, ou Guia de Campo —
Kit de ferramentas para o impacto: da arte ao impacto, na traducdo para o Portugués.
https://impactguide.org/

® Tradugdo de uma tela de apresentagio da Doc Society em inglés que dizia em letras maiusculas
“I’'M A BIG FAN OF YOUR WORK”.
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valorizar historias reais; o crescimento dos documentarios como expressao cultural
e seu aperfeicoamento; e avancos tanto na ambigéo dos documentaristas — naquilo
que querem para seus filmes —, quanto em suas estratégias.’” Nesse ponto entrava o

treinamento — aprimorar tais estratégias.

A partir dessa experiéncia, algumas perguntas passaram a orientar a busca
por informagdes sobre o documentario de impacto e nortear as pesquisas iniciais a
respeito do tema: de onde veio esse termo “impacto” atrelado ao documentario?
Como se desenvolveu a producdo e distribuicdo do documentario social,
historicamente, antes do aparecimento desse movimento? Que tipo de filme pode
se beneficiar de uma campanha de impacto? O que esse filme deveria conter para
ser interessante realizar uma campanha de impacto em torno dele? O que
exatamente significava essa estratégia? Como convencer o distribuidor a exibir
gratuitamente aquilo que ele pretendia vender, mesmo sabendo que a expectativa
de resultado financeiro era baixa por se tratar de um documentério? E ainda: sera
que o filme ndo seria discriminado no mercado por ser considerado mais como uma

peca de militancia do que cinema?

Minha analise parte de dentro para fora, uma vez que o meu interesse pelo
documentério de impacto nasceu do trabalho como realizadora, e ndo da minha
relacdo com a academia. Acompanhei de perto a chegada do movimento no Brasil,
experiéncia que compartilho com um grupo bastante restrito de profissionais. Se
por um lado esse fato me concede uma posic¢do de observadora privilegiada, por
outro me tira um pouco o distanciamento necessario ao papel de pesquisadora.
Embora tenha consciéncia de que ndo se consegue fugir a propria natureza, tentei
equilibrar essa dualidade da melhor forma que pude, tanto quanto possivel, a fim

de priorizar a abordagem académica e reflexiva do tema.

A ideia de transformar um documentarista profissional em um militante das
causas sociais provoca certo estranhamento, uma vez que sempre haverd um
préximo filme com que se preocupar. Para alguns pode ser algo natural, mas nao
necessariamente todos podem agir dessa forma. Trazer esse tema para a academia
em um projeto de pesquisa de mestrado é uma forma de buscar fundamentos

capazes de esclarecer um pouco melhor esse novo campo a partir da pesquisa na

" Resumo de uma das telas iniciais da apresentacdo da Doc Society no Lab Doc Impacto 2018.
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comunicacgdo, na area das ciéncias sociais. Também é um modo de contribuir tanto
com o desenvolvimento do mercado, quanto discutir e pensar sobre as poténcias do
documentario ao longo de sua histdria, seu alcance social e seus objetivos ao longo
do tempo. Escrever sobre o tema em portugués, sob a perspectiva do Brasil, também

tem sua importancia.

O fato de ser algo muito recente explica a escassez de bibliografia
especifica. Alguns tedricos comecaram a desenvolver estudos sobre o campo, mas
ainda ndo no Brasil. Além de Nash & Corner (2016), ja citados, Patricia
Aufderheide, professora da escola de comunicacdo da American University,
apresentou em 2015 o texto Conversations about Impact in Documentary: Beyond
Fear and Loathing & na conferéncia Visible Evidence, no Canada; docente do
mesmo centro universitario e produtora de documentarios no mercado norte-
americano, Caty Borum Chattoo publicou em 2020 o livro “Story movements” —
how documentaries empower people and inspire social change®; e, na Austrélia,
Virginia Balfour, professora da Queensland University of Technology, escreveu
para 0 Media International Australia 2020 o artigo Likes, comments, action! An
examination of the Facebook audience engagement strategies used by strategic
impact documentary.'® Essas foram as principais referéncias sobre documentario

de impacto utilizadas.

Até onde foi possivel avancar nessa busca por referéncias, pudemos
perceber que praticamente todas estdo fora do Brasil, substancialmente no universo
anglo-saxdo. No principio da pesquisa, o historico do documentério social britanico
ndo parecia ser parte indissociavel do campo, como depois se revelou. A sugestao
da conexdo entre o documentario de impacto e o0 Movimento do Documentario
Britanico, protagonizado por Grierson, partiu da orientacdo num primeiro momento
e depois se confirmou na bibliografia mais especifica consultada posteriormente.

Da mesma forma, os tedricos britanicos classicos Brian Winston, Jane Chapman e

8 AUFDERHEIDE, P. Conversations about Impact in Documentary: Beyond Fear and Loathing.
Paper presented at Visible Evidence Conference, Toronto, Canada, August 2015.

® BORUM CHATTOO, C. Story Movements: how documentaries empower people and inspire
social change. Oxford University Press: New York, 2020.

10 BALFOUR, V. H. Likes, comments, action! An examination of the Facebook audience
engagement strategies used by strategic impact documentary. Media International Australia, 2020.
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Thomas Austin foram trazidos ao foco central pela minha orientadora, a professora
Andréa Franca Martins, em uma contribuigdo fundamental ao trabalho.

Em portugués, localizei um artigo em forma de relato de experiéncias
(Misorelli & Almendary, 2017); cases de campanhas de impacto; registros
audiovisuais e sonoros de palestras, mesas redondas e debates; e algum material
sobre distribuicdo e exibicdo de cinema brasileiro, muito pouco tratando
especificamente de documentarios (Trindade, 2014 e 2018). O movimento do
documentéario de impacto ndo € algo tdo delimitado e palpavel, até por ser um
campo ainda pouco pesquisado na academia e pela maneira como se manifesta no

mercado num momento ainda de descoberta de si préprio.

Thomas Austin, em seu livro Watching the world: screen documentary and
audiences !, tratou do surgimento do movimento de forma tangencial. Embora ndo
tenha dedicado mais do que uma nota de rodapé ao movimento que levou a rede
britanica de televisdo Channel 412 a financiar a criagdo da BRITDOC, organizagéo
posteriormente rebatizada de Doc Society (Austin, 2007, p. 27), Austin foi
fundamental para a compreensao do contexto em que se desenvolveram iniciativas
voltadas a propiciar melhores perspectivas de audiéncia para um cinema
documentério socialmente mais comprometido. Ao discorrer sobre o boom do
documentario, o autor nos leva a uma reflexao consistente sobre o quanto o sucesso
comercial de alguns longas-metragens documentarios trouxe novas expectativas ao
mercado (Austin, 2007, p.12-26), de certa forma falsas, pois ndo condizentes com
a maior parte dos filmes do género lancados nos anos subsequentes. A revisdo
bibliografica do campo também nos levou a outros autores fundamentais a pesquisa,
especialmente Brian Winston (2008) e Jane Chapman (2009), a respeito dos quais

trataremos melhor na apresentagédo dos capitulos.

Do ponto de vista metodoldgico, esta pesquisa € um estudo de caso que
procura compreender a chegada do movimento do documentario de impacto ao

Brasil, suas bases de origem e a conexdo da experiéncia brasileira com iniciativas

11 AUSTIN, T. Watching the world: screen documentary and audiences. New York: Manchester
University Press, 2007.

120 Channel 4 é um canal de televisio britdnico publico que entrou no ar em 1982, depois de criados
os canais BBC1, BBC2 e ITV. O Channel 4 seria o quarto canal publico britanico, que nasceu com
foco em documentarios e aberto a parcerias com universidades e produtores independentes. Ver mais
no quarto capitulo desta dissertagao.
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internacionais, a partir da parceria destas com entidades locais. Antes de o glossario
tematico passar a usar expressoes como “documentario de impacto social” ou
“produtor de impacto”, uma série de realizadores brasileiros, incluidos nesse grupo
diretores, produtores e alguns distribuidores, j& desenvolviam estratégias de
mobilizag&o social pensando em ampliar o publico de seus filmes. Nem todo o
mercado se conforma com a maxima ‘documentdrio ndo faz publico’, mas
iniciativas isoladas costumam ser calcadas em estratégias individuais,
desconectadas umas das outras. O que mudou nos ultimos anos, que é o objeto deste
estudo, foi a unido dessas pessoas em torno de métodos em comum e trocas de

experiéncias.

Como contextualiza o pesquisador Robert Yin (2001), o estudo de caso
como metodologia de pesquisa ¢ “uma inquirigdo empirica que investiga um
fendmeno contemporéneo dentro de um contexto da vida real, quando a fronteira
entre o fendmeno e o contexto ndo é evidente e onde multiplas fontes de evidéncia
sdo utilizadas” (Yin 2001, p.32). As formas de observacdo do fenémeno social
analisado foram basicamente a observacéo direta continuada®®; coleta e anélise de
dados de campo; pesquisa participante (Peruzzo, 2011, p. 133-138); e o estudo de
campanhas de impacto de alguns documentarios. Méarcia Duarte (2009) destaca que
0 estudo de caso contribui para a compreensdo dos fenémenos sociais complexos.
“E o estudo das peculiaridades, das diferengas daquilo que o torna tnico e por essa
mesma raz&o o distingue ou o aproxima dos demais fenomenos” (Duarte, M., 2009,
p. 234).1

Yin esclarece que o estudo de caso é adequado ao processo de analise de
fendmenos contemporaneos, quando ndo se possa manipular comportamentos
relevantes e seja possivel empregar ao menos duas formas de evidéncias. O poder
diferenciador reside em “sua capacidade de lidar com uma ampla variedade de

evidéncias — documentos, artefatos, entrevistas e observagdes” (Yin, 2001, p. 27).

13 Como realizadora de documentarios, acompanho esse movimento no Brasil desde 2018. A partir
do segundo semestre de 2019, comecei a estruturar as bases da pesquisa académica que resultou na
presente dissertagdo. Na fase inicial, ainda para a elaboracdo do projeto de pesquisa, estive em
Londres para visitar a Doc Society e conversar com representantes da entidade. A convite destes,
estive em eventos promovidos pela Doc Society durante o BFI London Film Festival, em outubro
de 2019, oportunidade que me permitiu fazer algumas conexdes e conhecer outros atores desse
movimento mundial, o que teve inestimavel valor para a compreensao do campo.

4 DUARTE, M. Y. M. Estudo de Caso. in: DUARTE, J.; BARROS, A. (orgs.) Métodos e técnicas
de pesquisa em comunicacgdo, p. 215 a 235, Sao Paulo, Atlas, 2009.
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Preciso estar atenta para evitar o que Yin chama de “sentimento emocional de
certeza” inerente ao método, pois faco parte do grupo de realizadores que se
descobriu “produtor de impacto” dos seus proprios filmes depois de ja exercer na
pratica atividades nesse sentido, sem esse rétulo. Para minimizar os riscos, esforcei-
me para ter sempre em mente a ideia de “conduzir a pesquisa como se alguém
estivesse olhando por cima do nosso ombro” (Yin, 2001, p. 226). A seguir, passo a

discorrer sobre o conteudo dos capitulos.

O segundo capitulo, As origens do documentario relacionado a causas
sociais, vai em busca dos primérdios do cinema documentério produzido a partir
de motivacdes sociais. Percorremos toda a trajetoria do projeto pioneiro de John
Grierson, iniciado no fim dos anos 1920 no Reino Unido, apresentando suas
principais referéncias, motivacdes e contradi¢des. Embora tenha dirigido apenas
um filme, Drifters (1929), Grierson liderou toda uma geracéo de cineastas que ja
nas primeiras décadas da atividade cinematogréfica dedicava-se a realizar
documentarios de cunho social em ritmo industrial, digamos, por terem feito filmes
de forma sistematica e sequencial. Era uma producdo hospedada dentro do aparato
publico e realizada com parceiros operacionais, substancialmente a produtora

londrina New Era.

Grierson havia retornado de uma temporada de pouco mais de dois anos nos
Estados Unidos, para onde foi com um projeto de pesquisa a respeito dos efeitos
sociais da imigracédo e voltou com estudos avangados sobre filmes de Hollywood.
(Da-Rin, 2004, p. 55; Aitken, 2014, p. 169). Essa bagagem foi a base para a
realizacdo de um projeto de educacdo civica a partir do cinema, emplacado primeiro
no 6rgao de propaganda do Império Britanico, o EMB — Empire Marketing Board,
e depois como unidade filmica da estrutura dos Correios, 0 GPO - General Post
Office. O grupo criativo convidado a participar da producéo e direcdo, os chamados
griersorianos, reunia nomes que se tornaram bastante conhecidos depois, como
Paul Rotha, Basil Wright, Edgar Anstey, Arthur Elton e outros. Entre varias
producdes, o lendario Housing Problems (1935), primeiro filme a trazer populares
falando diretamente para a camera, com audio sincronizado, sobre dificuldades de
moradia e sobrevivéncia. Robert Flaherty, autor dos classicos Nanook of The North

(1922) e Moana (1926), também participou do projeto de Grierson, que era seu fa.
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A partir dos escritos de Brian Winston (2008), chegamos aos estudos
aprofundados de lan Aitken (2014) sobre o cineasta escocés que liderou um grupo
de realizadores, cujo trabalho se transformou em uma referéncia mundial no mundo
dos documentarios e ainda produz eco até os dias atuais. Winston e Aitken citam
diversas vezes Elizabeth Sussex, autora que entrevistou John Grierson e
praticamente toda a sua equipe para o livro The rise and fall of British documentary
— the story of film movement founded by John Grierson (1975). A consulta a esse
material nos deu acesso as informac@es sobre a primeira era do documentario social
a partir da fonte mais primaria possivel. Winston, em seu livro Claiming the real Il
- documentary: Grierson and Beyond, produz uma andlise critica, inclusive
questionando a funcdo social do documentéario e as reais pretensées de Grierson
(Winston, 2008, p. 39). O autor levanta a hipoOtese de que argumentar a favor de
uma finalidade de educacéo civica e integracdo social tenha sido uma espécie de
pretexto para a obtengdo de financiamento pablico a filmes com baixo interesse
comercial. No Brasil, Silvio Da-Rin (2004) discorreu sobre John Grierson e seu
legado em seu livro Espero Partido: traducéo e transformacdo do documentario,

tendo sido a principal fonte de pesquisa do assunto em lingua portuguesa.

O terceiro capitulo, O dilema da distribuicdo de documentarios, é dedicado
ao esforco de lancar alguma luz para a questdo da audiéncia do documentario, um
terreno arido sobre o qual nem mesmo a pesquisa internacional dedicou-se ainda o
suficiente. A partir das consideracbes de Thomas Austin (2007), buscamos
compreender como 0s documentarios viraram produtos mercantilizados pelas
emissoras de TV, empacotados em caixinhas tematicas para atender a nichos
especificos de publico. Jane Chapman (2009)*® acrescenta a pesquisa aquilo que
advém das transformagfes provocadas pela popularizacdo da Internet, que
baguncou a relacdo entre emissor e receptor de contetdos audiovisuais, inclusive
documentarios, entre muitos outros aspectos. O publico ndo é mais visto como
aquele que apenas assiste, mas também pode interferir, agir, ressignificar e até
produzir seu préprio contetdo (Chapman, 2009, p. 155). Assim, a responsabilidade
do cineasta se torna aumentada, pois aquilo que realiza pode se multiplicar

indefinidamente.

15 CHAPMAN, J. Issues in contemporary documentary. Cambridge: Polity Press, 2009.
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Chapman também faz uma série de reflexdes sobre a diferenca entre a
experiéncia coletiva de assistir a um filme em uma sala escura com uma tela grande
contra a exibicdo televisiva, segundo ela encaixada no viés do entretenimento,
pensada para zapeadores (Chapman, 2009, p. 142). A realidade da relacéo entre o
cinema documentario e a televisdo € bastante distinta no Brasil e no Reino Unido,
mas, ainda assim, alguém escolhe os filmes que irdo passar no cinema e aqueles
que terdo estreia na TV. O que determina essa escolha? Além disso, tanto ca quanto
la é importante buscar compreender quais sdo os principais fatos que fazem um
filme ter mais ou menos pablico, maior ou menor prestigio da audiéncia, seja ela
na televisdo, no cinema ou mesmo na internet — nas proliferantes plataformas de

streaming da atualidade.

O terceiro capitulo traz ainda consideracGes a respeito da corrida pela sala
de cinema no Brasil, na qual os documentarios saem em desvantagem, mesmo se
comparados as ficgdes nacionais, tema que orientou os estudos de mestrado e
doutorado de Teresa Noll Trindade no Instituto de Artes da Unicamp*®. O momento
mundial, conhecido como boom do documentario, quando o género se expandiu
significativamente, é tradado a partir das reflexes de Austin (2007) e também da
perspectiva local, trazida por Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008) e Trindade
(2014). Vamos navegar ainda por entre os canais que fazem tanto convergir quanto
divergir o cinema documentario e o jornalismo (Bezerra, 2014); adentrar no
territorio da era do video — anos 1980 e 1990, quando documentarios viveram
facilidades tecnoldgicas que tornaram sua producdo mais agil e democratica
(Franca, 2021; Machado, 2007). E, por fim, tecemos algumas palavras sobre o que
se tornou um ciclo de 25 anos de producao — entre 0 movimento conhecido como

retomada do cinema brasileiro e a pandemia de Covid-19.

No quarto capitulo, O documentario de impacto, buscamos apresentar o
movimento do documentéario de impacto social, fundamentado na juncdo de

estratégias de comunica¢do com propostas de transformacgdo social a partir do

18 TRINDADE, T. N. O documentério contemporaneo no Brasil e na Franca: politicas e
estratégias de expansao do mercado. Tese de doutorado defendida em 2018 no Instituto de Artes da
Unicamp. Orientador: Prof. Dr. Marcius Ceésar Soares Freire; Trindade, Teresa Noll. O
documentario chegou a sala de cinema. E agora? O lugar do documentario no mercado
cinematografico brasileiro na perspectiva de seus agentes: da produgdo a exibicdo (2000-2009).
Dissertacdo de mestrado defendida em 2014 no Instituto de Artes da Unicamp. Orientador: Prof. Dr.
Marcius César Soares Freire.
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cinema, com base no que Kate Nash e John Corner (2016) chamam de “pratica
transmidia que visa alcancar uma mudanca social especifica, alinhando a producédo
documental com as praticas de comunicacdo online e off-line” (Nash & Corner,
2016, p. 227). Patricia Aufderheide (2015) relaciona a ideia contemporanea de
impacto associada ao documentario com o projeto de John Grierson, a partir das
criticas de Brian Winston (2008) ao que ela chama de “jogos retéricos” de Grierson
(Aufderheide, 2015, p. 1). A pesquisadora se refere aos argumentos que 0 esSCOCés
utilizou para convencer o governo a financiar seu projeto de educacgéo civica em
contraponto as motivacgdes artisticas dele e do grupo de cineastas participantes da
empreitada.

E também de origem Britanica o projeto que vem estruturando a atividade
em torno do desenvolvimento de praticas para a formulacdo de campanhas de
impacto de filmes relacionados a causas sociais. Ativemo-nos, especialmente, as
iniciativas promovidas pela Doc Society, organizacdo sem fins lucrativos baseada
em Londres, entre elas o Impact Field Guide’, que visa fornecer metodologia de
trabalho para os chamados produtores de impacto, que sdo os coordenadores da
campanha; e o Good Pitch!®, encontro itinerante responsavel por expandir a
comunidade mundial dedicada a debater e se empenhar pelo crescimento do
documentario de impacto social, que nos dias 6 e 7 de julho em 2022 realizou a
segunda edicao brasileira, em parceria com 0 DOCSP. As origens da Doc Society,
fundada em 2005 com o titulo BRITDOC e depois remodelada, tém muito a ver
com o Channel 4, o canal de documentérios da TV publica britanica, o que também
foi abordado nesse quarto capitulo. Nessa época, havia um incdmodo que permeava
debates de festivais sobre a questdo de os documentérios viverem problemas

perenes de distribuicdo (Austin, 2007, p. 27).

Por fim, o quarto capitulo dedica espaco a enumerar e descrever as
iniciativas brasileiras que primeiro se juntaram a essa comunidade mundial em
torno do documentario de impacto. Sdo plataformas, como a Videocamp e

Taturana?®, que também é distribuidora de documentarios de impacto social por

17 Guia de Campo - Kit de ferramentas para o impacto: da arte ao impacto, na tradugdo para o
portugués. https://impactguide.org/

18 Disponivel em: https://goodpitch.org/

19 Disponivel em: https://www.videocamp.com/pt (descontinuada em julho de 2022 em razio de
mudanga de rumos da empresa) e http://www.taturanamobi.com.br/
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meio de campanhas de mobilizacdo; laboratorios de desenvolvimento de projetos;
e encontros de produtores, entre outras iniciativas. Esperamos ter citado no decorrer
do capitulo todas aquelas organizacGes dedicadas ao tema atualmente, até porque
ndo sdo tantas ainda. Mas desde ja assumimos a possibilidade de omissdes,
especialmente por conta de o Brasil ser um pais tdo grande, onde nem sempre as
acOes de todas as regides do pais chegam até grupos organizados em torno de temas

especificos.

O quinto capitulo, Estudo de casos brasileiros, ¢ dedicado aos dois Unicos
cases de impacto brasileiros publicados na biblioteca do Impact Field Guide®,
somente em inglés, a partir de suas versdes originais e também de documentos
postados em outros ambientes virtuais no Brasil em portugués, a respeito das
campanhas dos mesmos filmes. Os documentarios sao os longas-metragens Menino
23 — Infancias perdidas no Brasil (BR, 2016), de Belisério Franca; e Paratodos
(BR, 2016), de Marcelo Mesquita. Procuramos resumir as estratégias de cada um
desses filmes para aumentar suas chances de alcance de publico ao mesmo tempo
em que fomentavam debates junto de estudantes, comunidades e movimentos
sociais organizados, e também nas redes sociais, a respeito dos temas do racismo

(Menino 23) e da incluséo de pessoas com deficiéncia (Paratodos).

Ambos os documentarios foram lancados em salas de cinema no Brasil em
2016, conjuntamente com um projeto estratégico baseado em pecas de
comunicacgdo postadas em redes sociais, produzidas a partir de exibi¢Oes gratuitas
com debates, e também acdes de advocacy? sobre os temas do racismo e da
inclusdo social, respectivamente. De fato, o cédmputo de espectadores revelado
pelos dois cases é bem superior a média nacional, embora nem todos os nimeros
sejam contabilizados oficialmente pela Ancine — Agéncia Nacional do Cinema.
Conhecer essas campanhas mais de perto nos permite compreender, na pratica,
como pode funcionar a metodologia de producédo e langamento de documentarios

associados a ideia de impacto social, além de nos fazer refletir sobre a efetividade

2 Disponivel em: https://impactguide.org/library/#/

21 Segundo a FGV — Fundagdo Getulio Vargas, “Advocacy é o conjunto de agdes realizadas por
organizagdes da sociedade civil, estrategicamente definidas e articuladas, com o objetivo de
influenciar aqueles que possuem poder para decidir, a fim de que promovam mudancas nas politicas
publicas municipais, regionais, nacionais e internacionais.” Disponivel em: https://educacao-
executiva.fgv.br/cursos/live/curta-media-duracao-live/advocacy-e-mudanca-social ?oferta=96563.
Ver ainda https://www.ipea.gov.br/acaosocial/article26¢3.html?id.article=592



https://educacao-executiva.fgv.br/cursos/live/curta-media-duracao-live/advocacy-e-mudanca-social?oferta=96563
https://educacao-executiva.fgv.br/cursos/live/curta-media-duracao-live/advocacy-e-mudanca-social?oferta=96563
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dessas a¢Oes, ndo apenas nos meses do langamento dos filmes, mas também mais a

longo prazo.

Delimitamos o universo temporal da pesquisa entre os anos de 2005 — data
de fundacdo da Doc Society, organizacdo sem fins lucrativos centrada no
desenvolvimento do documentario de impacto — e 2022. O cenario atual ainda esta
se reconfigurando pds-pandemia, mas, por estudarmos um fenémeno extremamente
recente, acles transcorridas até os primeiros dias de julho de 2022 ainda foram
objeto de observagdo. O que veio antes de 2005 esta contextualizado a partir dos
focos e momentos histdricos aqui descritos, de compreensdo prévia fundamental as
andlises do surgimento de uma nova proposta de ordenamento de producgdo e
distribuicdo de documentéarios. Se ndo todos, pelo menos aqueles de alguma forma
vinculados a causas sociais ou preocupados com questdes de direitos humanos,
crise climatica e outros dramas do mundo contemporéneo que promovem
desigualdades e injusticas sociais ou favorecem catastrofes. Esta pesquisa limita-se
ainda ao universo do longa-metragem documental, ndo adentrando o mundo dos

curtas e nem das séries.
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2. As origens do documentéario relacionado a causas sociais

A ligacdo do cinema documentario com os problemas sociais teve inicio no
fim dos anos 1920, no Reino Unido, com a criagdo de um grupo de trabalho liderado
pelo escocés John Grierson (1898-1972). Ele conseguiu emplacar a implantagéo de
uma unidade filmica no aparato estatal com o mote de produzir filmes para
“promover a integragao social na sociedade civil”, inserido no pacote de
propaganda do Império (Winston, 2008, p. 40). O projeto foi implantado em 1927
e durou em torno de uma década?’.. Comegou como uma proposta de educagio
publica centrada no auxilio a compreensdo das grandes transformagfes que o
mundo atravessava em pleno processo de industrializacdo — e suas implicacfes na
sociedade da época. Depois, transformou-se em um movimento que veio a ser uma
semente a reverberar até hoje no desenvolvimento do cinema documentério

realizado em todo o mundo.

Antes de entrar nos detalhes acerca do projeto griersoriano em si, hd uma
questdo preliminar que diz respeito ao que estaria por tras de suas reais motivacoes.
O critico escocés Forsyth Hardy acompanhou o trabalho de Grierson desde o
lancamento de Drifters (1929), o primeiro e unico filme dirigido por ele, e depois
se tornou muito préximo do grupo, amigo e bidgrafo de Grierson (Aitken, 2014, p.
120). Entre as diversas obras que publicou, destaca-se uma que inclui texto do
proprio Grierson — The Documentary ldea: 19422 — no qual ele defende que “a
ideia do documentdrio ndo era basicamente uma ideia de filme”. A opg¢do pela
linguagem do cinema teria surgido porque era um meio conveniente naquele
momento, ou “o mais empolgante disponivel”, mas que sobretudo tratava-se de uma

nova proposta para a educacdo publica.

H& algumas controversias significantes na comparagédo entre as ideias de
Grierson a respeito da prépria obra, corroborada por alguns aliados, e a visao
externa a respeito dela produzida por respeitados tedricos. Especialmente no que
diz respeito as motivacdes. A escolha do cinema documentario para o projeto ndo

parece nada aleatoria na critica de Brian Winston. Logo apés a citagéo do trecho

22 Desde 1935, o grupo griersoriano havia sido enfraquecido em decorréncia das mudangas politicas
ocorridas no 6rgdo a que estavam ligados naquele momento, o GPO — General Post Office. Grierson
deixou a Film Unit do GPO em 1937, o projeto foi extinto dois anos depois.

23 GRIERSON, J. The Documentary Idea: 1942, in HARDY, F. Grierson on documentary, London,
Faber&Faber, 1946, p. 180.
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mencionado no paragrafo anterior, no qual Grierson defende uma ideia quase
‘acidental’ para a escolha do cinema como linguagem para viabilizar seu projeto,
Winston dispara: “Seria tolice aceitar a noc¢ao de que Grierson decidiu
simplesmente entre o filme e, digamos, boletins mimeografados apenas para chegar
a grande conclusdo de que o filme, afinal, era melhor para os seus propositos”
(Winston, 2008, p. 66). Segundo o autor, os griersorianos eram mais fiéis a

realizagdo cinematografica, ao filme, do que a ‘educacdo publica’.

Brian Winston cita Basil Wright, o primeiro diretor a ser convidado para o
grupo griersoriano®, que nos anos 1970 reconheceu que o propdsito do projeto de
Grierson sempre foi 0 cinema, e que ele agregou pessoas avidas por realizar
experiéncias estéticas, artisticas, em cinema. O freio imposto pelo lider, segundo
Wright, seria decorrente do fato de que se tratava de dinheiro pablico a servico de
propostas socioldgicas, mas ele afirma que era permitido experimentar, com certa
disciplina. O autor reconhece que Wright era “o mais poético do grupo inicial de
Grierson” (Winston, 2008, p. 53). O cineasta havia ficado maravilhado com
Drifters. Na sua entrevista para Elizabeth Sussex, Wright enaltece a inspiracdo de
Grierson no processo de montagem amparado no estilo do soviético Serguei
Eisenstein. “Fiquei terrivelmente emocionado com Drifters. Eu disse: ‘esse € o tipo

de filme que eu quero fazer’?®”

, relatou Basil Wright, que veio de Cambridge em
junho de 1929 para se juntar a Grierson e fazer parte do projeto (Sussex, 1975, p.

7).

A retdrica da ‘melhoria social’ ¢ da ‘educagédo publica’ teria sido construida
para agradar os ouvidos dos patrocinadores (Winston, 2008, p.66-67) e, assim,
servia de justificativa ao proprio projeto de Grierson — que dependia daqueles
recursos para ser viavel. Winston afirma que a primeira missao de Grierson tenha
sido “vender” o Império Britdnico decadente por meio de seu projeto de cinema,
pois este estava se tornando desacreditado, motivo de escarnio por o que ele chama

de “critica progressista” da época. “Esta longe de ter sido acidental que o

24 “Os membros do EBM Film Unit, por ordem de entrada, foram: Basil Wright, John Taylor, o
cinegrafista J. D. Davidson, Arthur Elton, J.N.G Davidson, Edgar Anstey, Paul Rotha; Marion
Grierson, irmd de Grierson, e sua amiga Evelyn Spice; os cinegrafistas Jonah Jones, Chick Fowle e
Fred Gamage; Stuart Legg e Harry Watt.” (Da-Rin, 2004, p. 60 — nota de rodapé 8). EMB — Empire
Marketing Board.

% Livre traducio de trecho da entrevista de Basil Whrigt para Elisabeth Sussex em The rise and fall
of British documentary — the story of film movement founded by John Grierson, publicado por
University of California Press em 1975.
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documentério a servico de vender o Império (embora infelizmente no exato
momento de seu desaparecimento formal) tenha sido o “propdsito social”
supostamente radical de Grierson no cinema” (Winston, 2008, p.37-38). Mais
adiante, em seu livro Claming The Real I — Documentary: Grierson and Beyond,
0 autor se atém melhor aos filmes realizados pelos griersorianos e os insere no
contexto dos problemas sociais reais da época, como dificuldades de moradia,
condicdes das escolas britanicas no periodo entre guerras, precarizacao do trabalho

em decorréncia da industrializacdo, entre outros.

Elizabeth Sussex, nos anos 1970, entrevistou John Grierson e 0s principais
nomes do Movimento do Documentario Britanico e reuniu suas historias no livro
The rise and fall of British documentary — the story of film movement founded by
John Grierson. Para ela, o projeto de Grierson foi muito revolucionario nos anos
1930, “a primeira oportunidade real na Gra-Bretanha de explorar em termos
préaticos as possibilidades do cinema como arte” (Sussex, 1975, p. ix). Sussex
ressalta que a dificuldade sempre foi manter o projeto financiado; garantir que nao
faltasse dinheiro para realizar os filmes era um esforco continuo. “Grierson
conseguiu isso nos departamentos do governo. E, para ganhar a confianca deles,
criou para o documentario uma imagem de prestigio que se manteve quase
inalterada ao longo dos anos e gradualmente se tornou um mito” (Sussex, 1975, p.
ix). Ela justifica seu trabalho de entrevistar a maior quantidade possivel de membros
do grupo original pela necessidade de ndo deixar que essa nog¢do de “mito”

obscurecesse 0s aspectos mais interessantes da histéria real do Movimento.

No Brasil, ha poucas fontes que deem conta dessa heranca do documentario
britdnico, menos ainda se pensarmos no tema como reflexdo sobre os primérdios
dos filmes comprometidos com causas sociais. Silvio Da-Rin (2004) dedica a
Grierson algumas paginas de seu livro Espelho Partido: Tradigéo e Transformagéo
do Documentario. O autor cita os relatorios que embasaram a aprovacao de projeto
griersoriano pelos aparatos do Império. Neles, Grierson detalhou suas teses
educacionais e suas pesquisas sobre as cinematografias norte-americana e russa.
Da-Rin conta que Grierson tinha criticas ao cinema americano no sentido de que
este se comunicava bem com o publico, mas diluia as questdes sociais “‘em historias
que enfatizavam conflitos amorosos e dilemas individuais.” E dizia que, no cinema

soviético, ocorria o oposto: “As questdes individuais, capazes de motivar as
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identificacdes do publico, eram submetidas aos aspectos sociais e politicos” (Da-

Rin, 2004, p. 59).

Partindo dessas duas referéncias, a fundamentacdo de Grierson para
defender seu projeto aos representantes do Império Britanico, na busca por seu
financiamento, era justamente alegar que o género das atualidades se aplicaria bem
a um cinema que fosse “eficazmente comprometido com a educagdo publica” a
partir do equilibrio entre a representacdao das questdes individuais e sociais (Da-
Rin, 2004, p. 59). “Se o objetivo supremo de Grierson era a educagao publica para
a cidadania, ndo deixa de ser paradoxal que os filmes que produziu fossem tédo
formalistas e evitassem sistematicamente aprofundar as questbes sociais e
econdmicas” (Da-Rin, 2004, p. 65). Da-Rin diz que “Grierson sempre caminhou no
fio da navalha” por ter sua producgdo tdo dependente dos recursos publicos, mas
credita o conflito de interesses a uma contingéncia inerente ao modelo do projeto,

e ndo a uma jogada ensaiada para torna-lo viavel.

Grierson € apresentado por Da-Rin como alguéem impressionado por filmes
épicos vistos nas telas dos EUA no inicio dos anos 1920%, “cujas imagens
galvanizavam a consciéncia patridtica e civica do povo americano”. Essa influéncia
teria sido determinante para a construcdo de um projeto de educacgdo civica que
adotasse 0 cinema como um meio de comunicacao e persuasao privilegiado (Da-
Rin, 2004, p. 55-56). Os 27 meses passados nos Estados Unidos foram a base de
seu projeto educativo, mobilizado pela percepcdo de que o cidaddo comum — ja
naquela época — ndo estava mais tao interessado nas formas tradicionais de ensino.
Os meios de comunicacdo de massa se multiplicavam e a imprensa popular se
inseria no contexto ‘dramatico’ em sua forma de transformar fatos em historias a
serem contadas. “De volta a Inglaterra, resolveu aplicar aqueles ‘métodos
dramaéticos e inspiradores’ no campo da educacao publica, produzindo filmes que
fossem capazes de ‘estabelecer uma ponte entre o cidadao e sua comunidade’”. (Da-
Rin, 2004, p. 68 — citando textos originais de John Grierson publicados em 1933-
34).%7

26 O autor cita The Covered Wagon (James Cruze, 1923) e The Iron Horse (John Ford, 1924).
27 Da-Rin, 2004, cap. 3 nota de rodapé 19 “John Grierson, Sight and Sound (Winter 1933-1934) in
“Propaganda and Education”. Hardy, 1946, p. 12-13.
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O filme tem o poder de materializar e propor reflexdes sobre desigualdades
e injusticas diluidas na sociedade, nem sempre visiveis, especialmente aqueles que
vivem mais distante delas. E complexo tentar precisar, aos olhos de hoje, se a
intencdo inicial do projeto era mesmo educar através do cinema documentario, ou
se a educacdo serviu de justificativa conveniente ao seu financiamento, ou ainda,
um misto das duas coisas. O fato é que Grierson deu inicio, da forma possivel
naquele tempo, a algo que ainda hoje estd na nossa pauta: como viabilizar a
associacdo entre problemas sociais e a producdo de filmes? As dificuldades de
financiamento e telas para o documentério social persistem; trataremos das versdes
contemporaneas desses problemas no terceiro capitulo. Mas, antes, cabe detalhar
ainda um pouco mais o Movimento do Documentario Britanico, liderado por John

Grierson.

2.1. A implantacao do projeto de John Grierson no Reino Unido

Para vender sua ideia ao Império, Grierson utilizou a estratégia de
aproximar-se de quem cuidava da propaganda estatal — ali poderia haver dinheiro
para financiar filmes documentais com propositos educativos. O mercado estava
95% tomado pelo cinema americano (Da-Rin, 2004, p. 56) e os documentarios
criados a partir da realidade se aproximavam mais dos programas noticiosos —
cinejornais — ou dos travelogues, os filmes de viagem, ambos sem apelo comercial.
Esse material tinha a motivagdo de ser um “retrato” do real, e ndo investigaces
poéticas, como o cinema. N&o havia muita margem para pleitear espaco de tela com
essa producdo junto aos exibidores, portanto ndo era simples encontrar quem
pagasse por ela, ainda que o custo fosse proporcionalmente baixo, se comparado

aos grandes lancamentos da época.

A realizacdo de filmes dentro das entranhas do Império ndo era uma
novidade. Durante a Primeira Guerra Mundial, o governo britanico ja tinha
incorporado a linguagem cinematogréafica para a finalidade de propaganda. Brian
Winston cita publicacdo de Nicholas Reevens?® com uma lista de 190 filmes

realizados entre 1914 e 1918, e ha registros anteriores, mas a estrutura foi

2 REEVES, N. Official British Film Propaganda during the First World War. London: Croom
Helm, 1985.
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desmontada logo depois do fim da guerra (Winston, 2008, p. 39). No contexto da
crise do pos-guerra, é criado o Empire Marketing Board — EMB, 6rgéo estatal que
tinha a finalidade de realizar pesquisas e atuar como agéncia publica de divulgacéo
para promover o comércio dos produtos imperiais. No fim do mesmo ano, o cinema
seria exaltado como "um poderoso instrumento de educacdo no mais amplo sentido
da palavra", na Conferéncia Imperial de 1926 (Da-Rin, 2004, p. 57). Era o cenario

perfeito.

No ano seguinte, Grierson, formado em filosofia moral e metafisica,
procurou Stephen Tallents, secretario geral do EMB, para propor o seu projeto de
educacdo através do cinema. Ele acabara de voltar de uma viagem de mais de dois
anos aos Estados Unidos, onde foi pesquisar os efeitos sociais da imigracdo. Na
volta, o escocés trouxe também dados sobre as preferéncias cinematograficas do
publico norte-americano encontrados em Hollywood, onde acabou ficando por
algum tempo num “desvio de rota” que lhe rendeu “toda uma vida dedicada ao
documentario” (Da-Rin, 2004, p. 55). O encontro entre Grierson e Tallents

demorou um pouco a resultar em algo concreto.

Naquele momento, ja estava a cargo de Walter Creighton, primo do
primeiro-ministro  Stanley Baldwin, a realizacdo da primeira producao
cinematografica do EMB — um longa-metragem ficcional roteirizado pelo poeta
conservador Rudyard Kipling (Da-Rin, 2004, p.57). O filme foi um fracasso,
abrindo espaco para Grierson e seu projeto. Até porque ele e Tallents haviam se
aproximado bastante a partir de relatérios escritos pelo escocés nos quais ele
detalhava suas pesquisas e propostas, num processo de construcéo de confianca que
acabou por dar certo e rendeu a criacdo da Film Unit do EMB, liderada por Grierson
e dedicada a produgdo de documentarios com tematicas sociais, vinculados ao

projeto de propaganda estatal.

Curiosamente, a estrutura foi montada com dinheiro do Império, dentro do
orgdo de propaganda estatal, mas a equipe foi terceirizada. “Para ndo provocar a
hostilidade do Tesouro, que restringia a expansao dos organismos estatais, todos
foram contratados através da produtora New Era. Grierson foi o unico funcionario
contratado diretamente pelo governo” (Da-Rin, 2004, p. 60, nota de rodapé 8, a
partir de Aitken, 1990, p. 119-120). A New Era Films assina junto com a Film Unit
do EMB a primeira producdo do projeto, o filme ainda silencioso Drifters (1929),
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sobre a pesca de arenque na Gra-Bretanha, dirigido, produzido, roteirizado e
montado por John Grierson. A New Era, consolidada no mercado, era capaz de
oferecer suporte técnico, estudios e contatos de distribuicdo — o filme foi lancado
pela Associated British Film Distributors (Aitken, 2014, p.103).

O sucesso de critica e boa receptividade comercial de Drifters serve como
projeto-piloto e faz com que o comité de filmes do EMB chancele, em abril de 1930,
a criacdo da Film Unit, a unidade cinematografica a ser supervisionada por Grierson
(Aitken, 2014, p.119).%° Uma vez aprovado o projeto, a primeira tarefa foi editar
materiais ja existentes para exibir na Conferéncia Imperial daquele mesmo ano, o
que foi considerado por Ian Aitken como “um dos golpes empreendedores mais
bem sucedidos da Film Unit”. O sucesso foi tdo grande que o EMB foi recomendado
a atuar como um centro para a producdo de filmes institucionais e produzir
publicidade para todo o império (Aitken, 2014, p. 120-121). Com isso, 0 orcamento
foi incrementado em 1931, permitindo a sofisticacdo da producdo; mas, ainda na

fase dos roteiros, a contratacdo de Robert Flaherty mudou os rumos do grupo.

Depois de Nanook of the North (1922), Flaherty havia lancado Moana
(1926). Logo antes de emplacar seu projeto, Grierson havia publicado o texto
Flaherty’s Poetic Moana, escrito para o periédico The New York Sun em 08 de
fevereiro de 1926. Ele estava encantado com as potencialidades dramaticas do novo
langcamento de Flaherty, realizado para a Paramount Pictures. “Claro que Moana,
sendo um relato visual de eventos da vida cotidiana de um jovem polinésio e sua
familia, tem valor documental” (Grierson, 1926, p. 25) . O filme é uma encenagéo
nos mesmos moldes do anterior, utiliza pessoas reais convertidas em atores a
romantizar cenas do passado dramatizadas como se fossem atuais. A frase de
Grierson ficou famosa, pois foi a primeira vez que o termo documental foi utilizado
nesse sentido. Era o reconhecimento de um tipo diferente de cinema, que

posteriormente passou a ser chamado de documentario.

2 Aitken, 2014, p. 119, nota de rodapé 181: “Creation of a Small Empire Marketing Board
Producing and Editing Unit” (EMB Film Committee Memorandum, 28 de abril de 1930), PRO CO
760/37/EMB/C/39

%0 No original, “Of course Moana, being a visual account of events in the daily life of a Polynesian
youth and his family, has documentary value.” “Flaherty's Poetic Moana”, The New York Sun, 8 de
fev In Lewis Jacobs (ed.) The documentary tradition, 2a ed. 1971). Ver comentarios a respeito na
secdo seguinte deste texto.
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O sucesso de Flaherty com esses filmes de “valor documental” fizeram com
que Grierson fosse buscé-lo na Alemanha, gragas ao fracasso de um contrato que
deveria té-lo levado a filmar na Russia. Tallents foi convencido a pleitear para ele
um caché bem acima da média e, assim, Flaherty foi integrado a Film Unit do EMB,
em Londres, no Reino Unido. Conquistar um cineasta com tal status tinha a ver
com o reconhecimento conquistado na Conferéncia Imperial e significava elevar a
importancia do grupo, formado por profissionais bem menos experientes, mas
haveria um preco a ser pago. O incremento de orcamento planejado para 1931
poderia ja ndo ser suficiente. Flaherty filmava muito mais em locagdes do que em
estidio, o que era bem caro. De fato, os gastos com Industrial Britain (1931), o
unico filme dirigido por Flaherty no EMB Film Unit, superaram o previsto e
levaram outros membros do grupo a serem escalados para realizar as imagens
adicionais, no caso Basil Wright e Arthur Elton, além de Grierson ter se envolvido
na montagem (Aitken, 2014, p. 121-123).

A producdo de Industrial Britain revela muito mais do que diferencas de
método de trabalho entre Flaherty e Grierson. A parceria ilustre foi importante para
legitimar ainda mais o projeto e treinar a equipe, mas logo ficou claro que a visao
poética de Flaherty, antes exaltada por Grierson, era de certa forma contraditdria as
propostas que 0 escocés tentava sustentar para um cinema, em tese, comprometido
com propositos educativo-sociais e financiado pelo Império. Winston destaca que
Flaherty estetizava as filmagens, a ponto de considerar Industrial Britain um
exemplo de como fugir do significado social da industria britanica: “Concentrando-
se nos individuos e, assim, evitando as realidades alienantes e repetitivas do mundo
do trabalho” (Winston, 2008, p. 45), Aitken descreveu o filme como “uma
celebragdo romantica do industrial”, mas afirma que esse filme e Drifters foram as
unicas obras de real qualidade a surgirem no EMB Film Unit (Aitken, 2014, p. 121-
123).

Drifters e Industrial Britain foram realizados com ajuda externa. Os demais
filmes no inicio do projeto de Grierson ndo conseguiram ter uma expressao
significativa, ndo se destacaram e acabaram por prejudicar a imagem da Film Unit
do EMB. Cinco projetos de curtas de 30 minutos foram retomados em 1931, apés
a experiéncia com Flaherty, mas eles acabaram compondo um lote por ndo terem

qualidades estéticas relevantes. Compunham, junto com Industrial Britain, o que
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ficou conhecido como The Imperial Six. A essa altura, o atraso na compra de um
sistema de som para a Film Unit ja estava prejudicando o andamento do projeto —
desde 1927, os americanos ja realizavam filmes sonoros. A distribui¢do em cinema,

que ja ndo era simples, ficou inviavel 3

No fim de 1931, j& se sabia que 0 orcamento do ano seguinte seria suficiente
apenas para concluir o que estava em andamento. Talvez antevendo aquele
momento, meses antes Grierson tinha voltado aos EUA para estudar os filmes
voltados ao mercado extra cinema feitos na época por la. Para escoar a producéo
que ficou para fora das salas, ele aproveitou circuitos alternativos existentes e exibiu
os filmes em escolas, sindicatos, associagdes e afins. No momento seguinte, decidiu
seguir o exemplo de modelos de contratos corporativos também visto nos Estados
Unidos, com a iniciativa privada participando do financiamento. Repensar o escopo
do projeto e agregar mais parceiros financeiros poderia ser uma adaptagdo
necessaria. E, de fato, um aporte de uma companhia de telefonia — a Voice
Gramophone Company — garantiu a realizacdo de Voice of the World (1932), de
Artur Elton, o primeiro filme do movimento a ser filmado com patrocinio da
indUstria. A este seguiram-se The New Generation (1932), de Stuart Legg; e Song
of Ceylon (1933), de Basil Wright, no mesmo modelo de negécio (Aitken, 2014, p.
124).

A essa altura, entretanto, os conflitos entre o Tesouro e 0 EMB, incluindo a
Film Unit, estavam acirrados. Aitken acredita que a visdo de Grierson — de defender
um cinema com proposito social trabalhando dentro do Estado — tenha sido minada
pelo contexto politico em que a unidade que ele comandava vivia. Mesmo
mantendo o apoio do que ele chama de “simpatizantes influentes”, o EMB e sua
Film Unit ndo resistiram a uma reforma tariféria e foram extintos em 1933. Eles
haviam produzido até ai mais de uma centena de filmes, a maioria sem grande

expressao no mercado, além dos aqui citados e alguns outros.

O ‘padrinho’ do projeto de Grierson, Stephen Tallents, foi transferido para
0 GPO - General Post Office, a agéncia de Correios, onde assumiu o cargo de
Oficial de Relagbes Publicas, e levou junto o projeto da Film Unit do grupo

griersoriano. Os problemas, no entanto, continuavam 0S mesmos. A resisténcia

%1 Informacdes extraidas de Aitken, 2014, e Da-Rin, 2004.
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interna & unidade de cinema permanecia grande também na casa nova (Aitken,
2014, p. 126). Assim, l& foram feitos os Ultimos filmes com aquele modelo de
financiamento, alguns bastante relevantes, e também os primeiros deles no periodo
sonoro, como veremos mais adiante. A Film Unit do GPO existiu de 1933 a 1939 —

nos dois Ultimos anos, sem a presenca de Grierson, que deixou o grupo em 1937.

2.2. Documentario: arte e funcéo social

As definicbes que até hoje temos para o documentéario passam pelo
movimento inglés sob o comando de Grierson, pelo trabalho de Flaherty e também
pelo russo Dziga Vertov®2. Para Bill Nichols®, a definicdo de documentario é um
tanto complexa, pois, ao invés de ser a reproducdo da realidade, trata-se de uma
noc¢édo de representacéo do mundo em que vivemos. “Representa uma determinada
visdo de mundo, uma visdo com a qual talvez nunca tenhamos deparado antes,
mesmo que os aspectos do mundo nela representados nos sejam familiares”
(Nichols, 2005, p. 47-48). Para o0 autor, espera-se mais da representacdo que da
reproducédo, no sentido de que a representacdo pode proporcionar prazer em sua
fruicdo, trazer consigo conhecimento, assim como ampliar pontos de vista sobre

questoes.

John Grierson, segundo Brian Winston, era um filésofo idealista que
acreditava ser possivel encontrar um lugar como artista tendo a realidade como
ponto de partida (Winston, 2008. p. 23). Em seu artigo Principios Fundamentais
do Documentario, publicado originalmente na Revista Quarterly em 1932%, ele
separa filmes que utilizam “materiais naturais” em duas partes: numa ‘“‘categoria
inferior” os meramente descritivos, como os noticiosos, de viagem, educativos ou
cientificos; e denomina como “superiores” aqueles capazes de realizar “arranjos,

rearranjos ¢ formalizagdo criativa” — estes sim, deveriam ser chamados de

32 Dziga Vertoz cunhou o termo kinopravda em russo, depois traduzido para o francés como cinéma-
verité, em portugués, “cinema-verdade”. A principal referéncia da obra de Vertov ¢ o classico O
homem e sua cadmera (1929) e a ideia de cine-olho - a camera que tudo vé, até mais do que os nossos
olhos. Da-Rin diz que Grierson primeiro considerou as atualidades do primeiro cinema classico
como “inferiores”, mas depois reconsiderou essa posi¢do, no final da década de 1950. (DA-RIN,
2004, p.107)

33 NICHOLS, 2005, cap. 2, p. 47 a 71.

34 “First Principles of Documentary”. Em HARDY, 1946: 79. Por DA-RIN, 2004: 72
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documentarios. A defini¢do “tratamento criativo da realidade” também ¢ atribuida

a Grierson, mas n&o se sabe ao certo em que contexto teria sido formulada.®®

Essas perspectivas aproximam o documentario de John Grierson da ideia de
arte. Mais adiante ele assume um discurso um pouco diferente. Para defender seu
projeto, “talvez para conquistar a confianga dos setores conservadores e legitimar
os recursos publicos que eram garimpados com tanta dificuldade” (Da-Rin, 2004,
p. 68), Grierson escreveu, em 1942%, que o documentéario era um “movimento
antiestético”, baseado em “teorias de finalidade ptblica”, no sentido de oposi¢ao ao
cinema mais poético de Flaherty. “Grierson colocou muita énfase nas finalidades
sociais e educativas de seu projeto, chegando a excessos retoricos que minimizavam

a dimensdo artistica do movimento” (Da-Rin, 2004, p. 68).

Por outro lado, Winston afirma que, nas discussdes que fundamentaram a
criacdo da Film Unit do EMB, e também no financiamento de Drifters, educagdo
publica era o ponto central, mas ‘prop6sito social’ ndo estava colocado em oposi¢ao
a ‘expressao pessoal’, pelo contrario. “A combinagdo desses fatores era o que
distinguia o documentéario.”®" Grierson entdo defendia ser o documentario uma
oportunidade para o trabalho criativo. Essa dualidade pertence ao histérico do que
foi 0o movimento do documentario britanico no inicio do seculo XX, o conflito entre
ser expressao artistica versus assumir uma funcdo social, ou, de alguma forma,

atender aos dois objetivos ao mesmo tempo.

Embora Winston tenha dito que “fugir da funcdo social” foi o que o
documentério de Grierson fez de melhor (Winston, 2008, p. 42), o escocés sabia
que era necessario respeitar quem o ‘trouxe para a festa’ e era a fonte de dinheiro,
ou todo seu projeto estaria em perigo. “O movimento do cinema documentario se
encaixou perfeitamente na ampla funcéo essencial da intelectualidade britanica da
época” (Winston, 2008, p. 40). Parece evidente que as aspiragdes estéticas e
artisticas dos integrantes da Film Unit da EMB viviam um conflito com seus meios
de financiamento desde sua origem, e a passagem de Flaherty por la, uma espécie
de idolo do grupo, aticou ainda mais essa chama. Segundo Winston, Grierson

poderia se orgulhar do papel de seus documentarios no movimento da propaganda

35 DA-RIN, 2004, p. 16. Ver também nota de rodapé 2 na mesma pagina.
3 “The Documentary Idea: 1942” (in HARDY, 1946, p. 179)
ST WINSTON, 2008, p. 58 — citando HARDY, 1979. Grierson on Documentary, p. 37.
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da integracéo social na sociedade civil, mas normalmente preferia posicionar 0s

filmes como “radicais e criticos”.%8

Housing Problems (1935), de Edgar Anstey e Arthur Elton, foi produzido
na Realist Film Unit do GPO (1933-1939) e € um marco do documentéario social
por ter sido a primeira vez que os personagens populares falaram diretamente para
a camera sobre suas vidas, mas nido ¢ exatamente ‘radical e critico’. O filme tem o
som sincronizado e foi financiado pelo Gas Council, o braco publicitario da British
Commercial Gas Association, empresa publica da Gra-Bretanha que desenvolvia a
politica e o sistema de fornecimento de gas do Reino Unido. Ele abordava
‘problemas de momento’, uma vez que ia entrevistando pessoas enquanto novas
casas eram construidas para elas, como revela Anstey em entrevista a Elizabeth
Sussex3 (Winston, 2008, p. 50). Ou seja, 0 sofrimento que elas estavam passando

tinha data para terminar, e era exatamente isso o que estava sendo documentado.

Nesse filme, Anstey traz 0 “sujeito documental” para a posi¢do de “vitima
social” de uma forma que ainda nao havia sido feita (Winston, 2008, p. 50), dai sua
importancia — percebida até hoje no reflexo de parte da producdo contemporanea
de documentérios. Na entrevista de Anstey para Sussex (Sussex, 1975, p. 62), ele
conta que, junto com Artur Elton, conseguiu convencer a companhia de gas que
patrocinava o filme de que nenhuma grande corporacdo pode se dissociar das
questdes nacionais e seus problemas sociais, ainda mais em se tratando de algo
essencial como temas relacionados a habitacdo, porque isso é prestar um servico
publico. Dessa forma, eles concordaram em fazer um filme sobre “slums” (algo

como favelas) e a realocacao daqueles moradores.

A dupla de cineastas decidiu aproveitar isso porque, naquela época, sabia-
se da existéncia dessas favelas, era possivel escrever sobre elas e fotografa-las, mas
“nobody had thought of the idea witch we had of lettering slum-dwellers simply
talk for themselves, make their own films”, nas palavras de Anstey (Sussex, 1975,
p. 62). Resumindo, ele disse algo como ‘ninguém tinha pensado em deixar que eles
mesmos falassem por si’. A possibilidade técnica de gravar som direto com

aparelhos portateis para sincronizar com a imagem era recente. A radio BBC ja

38 WINSTON, 2008, p. 40.

39 SUSSEX, 1975, p. 63. Elizabeth Sussex publicou em 1975 The Rise and Fall British
Documentary, livro no qual publica entrevista com vdarios integrantes do grupo griersoriano,
incluindo a ultima entrevista concedida por John Grierson.
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tinha feito isso, mas o cinema britanico ainda ndo. Ha registros de entrevistas
semelhantes na Rlssia dois anos antes®®, mas ndo necessariamente 0s grupos
sabiam um do outro, nem conheciam seus filmes de forma tdo &gil, pois naquela
época nada disso era simples. Para a evolucdo do trabalho do grupo griersoriano,
era uma novidade significativa. Como reforca Winston, “o uso de entrevistas
comprovou-se crucial ao desenvolvimento do documentério realista” (Winston,

2008, p. 51).

Aqui vale abrir parénteses para comentar um fato curioso sobre esse inicio
do desenvolvimento de entrevistas para documentarios. Na producdo de Housing
Problems, Ruby Grierson, irmé& de John, teve um papel fundamental na sele¢éo
prévia dos entrevistados, ela era capaz de obter deles respostas extensas —
habilidade ainda hoje importante a documentaristas. E interessante o comentario de
Winston de que a prética televisiva contemporanea separou essa funcéo e a
denominou como “pesquisa”, foi “feminizada” e posteriormente rebaixada em sua
importancia. E também € curioso como as mulheres daquela época ficaram
invisibilizadas na historia — pouco se sabe sobre quem eram elas e o que fizeram

nos filmes.

A respeito da alegacédo de funcéo social dos filmes do movimento, Winston
faz a mesma critica a Housing Problems (1935) e Children at School (1937), de
Basil Wright, quando afirma que ambos tratam de problemas que jamais foram
equacionados. Nada de significativo mudou, escolas continuam superlotadas e com
muitos problemas, assim como as moradias populares permanecem precarias,
ressalta. Para ele, o fato de se poder fazer hoje filmes muito semelhantes indicaria
que os documentérios ‘“falharam”, como se eles fossem capazes de sozinhos
transformar realidades tdo complexas. “A questdo aqui ndo é que eu esteja
esperando que os documentarios corrijam os males sociais que eles abordam. Esta
seria uma posicdo simploria, desconectada da compreensdo das circunstancias da
recepcao documental”, explica Winston. Para o autor, o problema est4 no fato de
que o projeto de Grierson teria se utilizado dessa retorica para obter o financiamento

dos filmes (Winston, 2008, p. 53). Winston considera esse fato uma dificuldade

40 Vertov usou entrevistas em Tri presni o Lenine / Three Songs about Lenin; e Esfir Shub em KshE/
Komsomol Patrono f Eletrification dois anos antes do lancamento de Housing Problems (1935).
(WINSTON, 2008, p. 51)
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ética: a dos filmes ndo apresentarem acBes sociais ou produzirem mudancas de

atitude mensuraveis.

2.3. Influéncia soviética

A essa altura, as influéncias dos russos sobre os griersorianos ja se faziam
mais presentes, e 0 modelo de trabalho se distanciava de Flaherty, embora os russos
e os norte-americanos fossem referéncias presentes. As referéncias eram mais
estéticas que politicas, embora ndo fosse essa a imagem que Sse construiu no
principio. A primeira exibicdo de Drifters foi em 10 de novembro de 1929, num
encontro da (London) Film Society, junto com a estreia do famoso O Encouracgado
Potemkin (1925), de Sergei Eisenstein na Gra-Bretanha. O filme passou muito
tempo banido do pais pelas autoridades, entdo, quando finalmente pdde ser langado,
atraiu muita atencdo. Assim, o discurso revolucionario de Eisenstein, emprestou
para o filme de Grierson uma atmosfera mais radical, que produziu uma reputacao
marcante na criagdo do movimento do documentario griersoriano, ajudando no seu

desenvolvimento (Winston, 2008, p. 41).

Winston propde quatro formas de entender as influéncias contraditorias
presentes no movimento do documentario britanico dos anos 1930: estética versus
antiestética; visdo poética versus propésito social; expressdao pessoal versus
educacdo publica; e Flaherty versus os russos. Cada formulacéo dessas sugere que
ha, de um lado, “forma documental essencialmente poética e pessoal por natureza”,
e por outro “uma forma muito diferente, politica e engajada” (Winston, 2008, p.
55). O autor diz que ndo se pode negar certa influéncia do cinema silencioso
soviético nos primeiros filmes do movimento griersoriano. Grierson tinha, digamos,
uma relagdo intima com O Encouracado Potemkin —ele se vangloriava de conhecer
o filme corte a corte, pois estudou muito sobre ele nos Estados Unidos. Mas o

radicalismo politico dos russos ndo aparece nos filmes do movimento.

Ha uma outra obra russa muito mais presente como referéncia de linguagem
e forma: Turksib (1929), de Victor Turin. Ela é contemporanea a Drifters, lancada
no mesmo ano, portanto ndo influenciou este primeiro filme, mas se transformou
em um modelo importante aos demais. O documentario mostra a construgdo de um

ramal da ferrovia transiberiana até o Turquistdo. Winston acredita que esse filme
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tenha demonstrado aos griersorianos como o cineasta pode ser “apolitico”, mesmo
quando trata de temas com alta carga de tensao politica. “Em Turksib, as referéncias
diretas aos comunistas que estdo construindo a ferrovia (e patrocinando o filme) séo
minimas” (Winston, 2008, p. 56-57). O exemplo estava em Turin “fazer um
documentério eficaz com tdo pouco de abertamente propagandistico sob supervisao
politica tdo estreita”, considerado por Winston como “um exemplo mais importante
para os griersorianos do que outros filmes soviéticos de ficcdo abertamente

revolucionarios” (Winston, 2008, p. 57).

Turksib foi produzido com baixo orcamento, é naturalista, dramético e
popular comercialmente, além de representar inter-relag@es entre individuos em sua
luta ‘homem versus natureza’, no ambito de uma importante instituicao social
contemporanea. Tecnicamente muito bem-produzido e editado, 0 documentario
conseguia mobilizar emocionalmente a audiéncia (Aitken, 2014, p. 86-87). O filme
trata de um acontecimento real documentado pelas cameras e estetizado a partir da
construcdo de um enredo, uma historia dirigida para a tela, sem atores. Era uma
referéncia mais que perfeita as pretensdes de Grierson. Citando também Aitken,
Winston diz que Turksib inaugura um novo método para realizacdo de
documentérios e tem uma influéncia muito grande no que foi desenvolvido depois,
porque em Turksib, os personagens primitivos de Flaherty — Nanook e Moana —
atravessam o desenvolvimento econdmico. “Turksib € um filme imperialista. E a
ponte que transporta 0 documentario para 0 mundo industrial moderno. E o fez sem
politica aberta — tomando uma posicéo obliqua na estruturacdo dessa mensagem de

apoio a integracdo social do novo império soviético” (Winston, 2008, p. 57).

Em sua biografia detalhada sobre o legado do escocés, Aitken destaca o fato
de que Grierson havia ficado muito impressionado com 0 quanto 0 cinema era
prioritario na Russia naquela época, mais até do que ele tinha percebido nos EUA,
um dado curioso se comparado aos dias atuais. O alto escaldo russo dava muita
importancia a filmes nos anos 1920/30 e parecia ter percebido o quanto o cinema
tinha potencial de servir de instrumento de reforma social. Segundo o autor, ele
parecia discordar, em certo sentido, do excesso de controle do estado russo sobre
os filmes, mas aproveitou essa ideia como modelo para 0 Seu projeto,
posteriormente (Aitken, 2014, p. 89).
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2.4. A reconfiguracdo do movimento britanico

Pouco depois de se instalarem no GPO, os griersorianos — finalmente —
ganharam um local apropriado para gravar som. Enquanto isso, em Hollywood, 0s
primeiros filmes sonoros datam de 1927, e em 1929 praticamente todos os estudios
ja estavam adaptados as novas tecnologias do cinema falado (Da-Rin, 2004, p. 95).
Com seis anos de atraso, os pioneiros do documentario britanico receberam um
sistema de som barato e de baixa qualidade. O resultado impactou nos filmes, que
ficaram ainda menos competitivos, incluindo um classico da época Night Mail
(1936)*, de Basil Wright e Harry Watt. Por outro lado, a contratagdo do brasileiro
Alberto Cavalcanti em 1934 elevou a competéncia técnica da Film Unit (Aitken,
2014, p.127). “A presenga de Cavalcanti na G.P.O. transformaria a produgéo,
introduzindo elementos poéticos e experiéncias sonoras que marcariam
definitivamente o cinema documental feito a seguir”, afirma Roberta Canuto, em
sua tese de doutorado sobre Alberto Cavalcanti, defendida em 2018 no programa

de pos-graduacdo em Comunicacgio da PUC-Rio*? (Canuto, 2018, p. 122).

Depois de estudar Arquitetura na Franca e de se juntar com a vanguarda do
cinema parisiense — nomes como Jean Renoir, René Clair e Jean Vigo —, Cavalcanti
realizou dois filmes experimentais que foram sucessos de critica: Rien que les
heures (1926-7) e En rade (1927). Ambos tinham sido exibidos no London Film
Society, entdo Grierson ja conhecia o trabalho de Cavalcanti quando foram
apresentados pelo fotografo de ambas as obras, Jummy Rogers, na chegada do
brasileiro a Londres (Aitken, 2014, p. 127-128). Logo ele foi contratado para
integrar a Film Unit do GPO, enriquecendo com seus conhecimentos diversos o
trabalho que vinha sendo feito ali. Aitken especula que provavelmente Cavalcanti
tenha usado o movimento do documentéario como trampolim para a industria

cinematogréafica de longas-metragens, mas diz que o préprio Cavalcanti negou isso

41 Night Mail (1936), de Basil Wright e Harry Watt, é um filme poético sobre a linha de trem que
ligava Londres a Edimburgo e Glasgow para o transporte da correspondéncia. Na entrevista de Harry
Watt para Sussex (1975, p. 73), ele relata as dificuldades técnicas para utilizar o sistema primitivo
de som da Film Unit do GPO nas filmagens feitas no trem e também no tratamento desse material.
No caso dos sons dos trilhos, por exemplo, chegou a ser utilizado gravacdo de foley com um trem
de brinquedo, tamanha a impossibilidade de aproveitar o som direto, em alguns casos.

42 CANUTO, R. E. Alberto Cavalcanti: homem cinema. Tese de doutorado defendida no
Programa de Pos-graduacdo em Comunicagdo da PUC-Rio em 2018 sob a orientagdo da Profa.
Angeluccia Bernardes Habert. Disponivel em:
https://www.academia.edu/37877475/ALBERTO_CAVALCANTI HOMEM _CINEMA.
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posteriormente. “Ele (Alberto Cavalcanti) afinal ficou na Film Unit do GPO ao
longo dos anos 1930 e desempenhou um papel significativo na produgdo dos

melhores filmes do movimento documental” (Aitken, 2014, p. 128).

Entre os filmes que tiveram a participacdo de Cavalcanti, destaca-se Night
Mail (1936). Entre outras contribui¢fes determinantes, o brasileiro trabalhou em
uma concep¢do de som arrojada para o filme, ainda que estivesse submetido as
limitacGes técnicas do equipamento da Film Unit do GPO. Era o inicio do periodo
sonoro do cinema: a ideia de trabalhar o som ndo como um coadjuvante da imagem,
mas como elemento narrativo, significava inovacdo de linguagem. Nesse filme,
Cavalcanti trouxe a proposta de sincronizar a locucdo de um poema, na voz de John
Grierson e Stuart Legg, com uma montagem sonora no ritmo da “Maria Fumaca”
dos correios britanicos.** O texto é como uma crénica de quem espera por uma
carta, pois ndo suporta sentir-se esquecido; cheio de citacdes imagéticas, contendo
cenas do cotidiano contadas sob um viés poético e sempre se remetendo ao eterno

vai e vem da correspondéncia.

Falta a esse documentario uma critica mais contundente as péssimas
condic@es de trabalho dos ferroviarios, mas isso ndo estaria ao alcance de um filme
financiado pelo Estado. Em todo o caso, Night Mail (1936) teve um langcamento
comercial bem-sucedido nas salas de cinema britanicas, foi o primeiro a conquistar
0 publico e avancar para alem de criticas favoraveis desde a transferéncia da Film
Unit para 0 GPO (Winston, 2008, p. 69). Sussex diz justamente que, entre 0S anos
de 1934 e 1936, 0 Movimento do documentério de Grierson produziu praticamente
todos os seus trabalhos mais interessantes. “A configurag@o nesse breve periodo no
GPO foi brilhante. Grierson e Cavalcanti foram grandes inspiradores, mas o que
cada um tinha a oferecer era completamente diferente” (Sussex, 1975, p. 77),
comenta Sussex nas considerac@es finais do capitulo sobre Night Mail. A autora
acredita que essas diferencas tenham criado uma atmosfera favoravel para unir
pessoas de personalidades incompativeis em prol de um resultado possivelmente
maior do que teriam alcancado apenas com seus talentos individuais. No mesmo
trecho, a autora encerra, afirmando que “Night Mail ainda € um belo exemplo dessa

raridade, uma verdadeira obra de arte colaborativa”.

4 Canuto (2018) transcreve em sua Tese (p. 125-127) o poema de W. H. Auden, descrevendo a cena
que estd a 1h04°21do filme.
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As relagdes entre Grierson e o0 Tesouro, agora em sua Versdo mais
conservadora, comegaram a se estremecer. O Conservative Research Council havia
associado a ele ideais comunistas e, a partir da troca de Tallents por Esnest Tristan
Crutchney, adotou uma postura hostil com o GPO (Winston, 2008, p. 59). Por outro
lado, as posi¢des de Cavalcanti passaram a conflitar com a diregdo que Grierson
havia dado ao movimento até ali, desde a saida de Flaherty. “No entanto, seria um
erro fazer uma distincdo muito clara entre a abordagem supostamente ‘sociologica’
de Grierson para o cinema e a abordagem mais ‘estética’ de Cavalcanti” (Aitken,
2014, p. 143-144). Aitken ressalta que Grierson valorizava tanto a funcéo
socioldgica quanto estética dos filmes; e que a experimentacdo era uma parte
importante dos trabalhos produzidos pelo Movimento. Grierson acabou saindo da
Film Unit em 1937, deixando 37 pessoas na folha de pagamento; pouco depois foi
para 0 Canad4 montar o National Film Board (Aitken, 2014, p. 3). Cavalcanti
seguiu produzindo documentérios na unidade até 1939, quando a fonte secou de
vez, assim que o departamento foi sugado pelo governo em razdo da eclosdo da

Segunda Guerra Mundial.
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3. O dilema da distribuicdo de documentarios

A questdo do documentario de impacto, tema desta dissertacdo, esta
intimamente relacionada com os debates sobre audiéncia. Nao adianta realizar um
filme que traga a tona problemas sociais, de direitos humanos, ambientais ou
quaisquer outros que representem injustica social ou prejuizos a vida na terra se
ninguém — ou quase ninguém — assistir a esses filmes. Podemos imaginar que um
documentario possa suscitar transformacdes na sociedade a partir do seu poder de
sensibilizar as pessoas para temas especificos, mas se ele ndo atrair atencdo e nem
for discutido amplamente, ndo havera como pensar em “impacto social”, uma nogao
em construcdo, mas que certamente passa por mudar algo — comportamentos,

mentes, comunidades ou estruturas.**

Para citar um exemplo do capitulo anterior a partir de uma discussdo que
faremos neste terceiro capitulo, destaco o comentario de Jane Chapman,
pesquisadora da Universidade de Lincoln, UK, sobre Housing Problems (1935), de
Edgar Anstey e Arthur Elton. “Quando os documentarios sobre questdes sociais
revelam pela primeira vez a extensdo da pobreza, moradias precarias e desemprego,
foi a primeira vez que a imagem se tornou visivel e disponivel para as pessoas
comuns” (Chapman, 2009, p. 141), comenta Chapman, referindo-se ao filme que
ela faz questdo de destacar como o “primeiro documentario a registrar a classe
trabalhadora in loco”. Na sequéncia, a pesquisadora ressalta a importancia desse
feito do ponto de vista do publico, que pela primeira vez viu reconhecido em salas
de cinema, e posteriormente em emissoras de TV, o direito de aquelas pessoas se
dirigirem a uma audiéncia. Essa foi uma transformacéo social histérica — a forma

como a audiéncia acessa as demandas populares a partir da voz das préprias vitimas.

Aquele documentario dos anos 1930 marca ainda o start de uma outra
transformacéo, dessa vez a partir de questdes técnicas, que viria a revolucionar a
producdo, assim como a audiéncia. Os equipamentos de som ainda eram precarios,

mas haviam se tornado portateis, permitindo gravar vozes e sons nas locagoes, ndo

4 O quarto capitulo desta dissertagdo ¢ dedicado a discutir o documentario de impacto, trazendo o
historico de seu surgimento e suas principais referéncias. Essas quatro caracteristicas de mudangas
citadas foram extraidas do /mpact Field Guide, ou Guia de Campo: kit de ferramentas para impacto
— da arte ao impacto, na versao em portugués publicada em 2020 em parceria pela Doc Society, de
Londres, e DOCSP, do Brasil, institui¢des cuja atuacao também sera abordada no terceiro capitulo.
Ver filmes organizados por “dinamicas de impacto” na biblioteca de cases do documento.
https://impactguide.org/library/#/
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mais apenas em estudios profissionais. O desenvolvimento desses sistemas fez com
que j& na década de 1950 fosse possivel dispor de kits de som mais leves e mdveis,
abrindo inimeras possibilidades aos documentaristas. “Essa mudanca atingiu tanto
0s participantes dos documentarios, quanto a audiéncia”, afirma Chapman,
referindo-se a evolucdo do processo, equipamentos ainda mais portéateis,
especialmente no inicio dos anos 1970 (Chapman, 2009, p. 141). Com essas
inovacoes tecnologicas, os filmes ja ndo dependiam de um aparato tdo profissional
e sofisticado para ser realizados, “empoderando comunidades” e permitindo uma
prética mais amadora de fazer documentarios (Chapman, 2009, p. 141), disponiveis
também a representantes do publico, antes sentados apenas nas cadeiras de
espectadores. Em ultima instancia, a internet contrarrevolucionou tudo isso nas

ultimas décadas, como veremos a seguir.

3.1. Audiéncias de documentario

As pesquisas sobre a audiéncia de documentarios foram “inexplicavelmente
negligenciadas” a ponto de n2o haver parametros confidveis para entender a
maneira como 0s documentarios existem, ou o engajamento do publico em relacdo
a eles, afirma o tedrico Thomas Austin, uma referéncia na area (Austin, 2007, p. 2).
O pesquisador questiona que “se o documentario ¢ sobre obter um acesso mediado
ao mundo, onde exatamente estd este ‘mundo’ em relagdo ao publico?” (Austin,
2007, p. 213). A critica se relaciona ao fato de que tanto académicos quanto
cineastas veem oportunidades de mercado na divisdo das audiéncias em nichos e
trabalham pensando nisso, sem perceber que estariam sendo encurralados pela
forma como as midias lidam com o tema. Os filmes viram produtos mercantilizados
pelas emissoras, empacotados em portfélios tematicos para atrair o que ele chama
de “dados demograficos” (Austin, 2007, p. 21-23). Isso porque ndo se conhece
exatamente quem é o espectador do documentario e como se comporta essa
audiéncia.

Pensando sobre a televisdo - que no contexto anglo-saxao sempre teve um
papel preponderante como janela para documentarios —, Jane Chapman (2009, p.

137) defende que os filmes n&o estdo imunes a légica do consumismo, em que 0

publico ¢ transformado em mercadoria, “tdo mutavel quanto a propria midia”. A
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autora afirma ser esta uma forma de exploracdo, j& que as instituicbes de midia
detém o controle econdmico, e os grandes grupos dominam o mercado. A partir do
conceito de poder simbélico®®, de John B. Thompson*® (Chapman, 2009, p. 135),
Chapman explora as implicac6es desse poder em relagdo ao publico, algo complexo
e que vem mudando. E inegavel a poténcia das midias, no sentido de serem capazes
de intervir no curso dos acontecimentos, exercer influéncia sobre pessoas e agoes,
além de criar fatos, mas a audiéncia ndo ¢ passiva, apenas “receptora”. Ela tem cada
vez mais possibilidades de criar — ou ressignificar — conteudos, sobretudo a partir
da popularizacdo da internet por também poder distribui-los, desafiando as
fronteiras entre emissor e receptor. Para Chapman, o publico passou a assistir a
filmes sabendo como eles sdo feitos, “e tem expectativas de que eventos reais sejam

retratados com precisdo e veracidade” (Chapman, 2009, p. 134).

Chapman diz que quando pesquisadores tentam “reconstruir a maneira
como o publico interpreta os produtos da midia, eles o fazem dentro de uma
estrutura conceitual fornecida pela teoria, mas diferentes teorias do comportamento
do publico sdo baseadas em modelos de comunicagdo distintos” (Chapman, 2009,
p. 137-138).*" A autora acredita que dessa forma o conhecimento cientifico fica
comprometido, pois ndo da conta da complexidade, do nivel de incertezas,
comportamentos mutaveis e influéncias diversas, para muito além da simples
‘pratica de assistir’ (Chapman, 2009, p. 137-138). Citando len Ang (Ang, 1991, p.
80-83), Chap-man chama atencdo para a imprevisibilidade e grande variedade de
respostas do publico quando se analisa o relacionamento deste com a midia,

4 THOMPSON, J. B. The media and modernity. Cambridge: Polity Press, 1995, p. 17. ‘Poder
simbolico’ seria, segundo Thompson, “a capacidade de intervir no curso dos acontecimentos,
influenciar a acdo de outros e, de fato, criar eventos por meio da producao e transmissao de formas
simbdlicas” (in Chapman, 2009, p. 135).

46 John B. Thomson é “socidlogo e professor de Cambridge, estuda o papel da midia nas sociedades
contemporéaneas. Mundialmente reconhecido nas ciéncias sociais, tem trés livros publicados no
Brasil”. Disponivel em:
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/307457/mod_resource/content/1/T6%20aperfei%C3%A7
oado.pdf (fonte). Jane Chapman dedica a ele um agradecimento especial em seu livro Issues in
contemporary documentary, publicado em 2009 em Cambridge, UK e Malden, US, pela Polity
Press.

47 A autora ndo especifica exatamente de quais pesquisadores estd falando, ou porque esté tratando
da questdo desta forma generalizada. Chapman cita Ang, len. Desperately seeking the audience,
London, Routledge, 1991. No resumo do livro na pagina da editora, diz que “Ang baseia-se na teoria
do poder/conhecimento de Foucault para escrutinar a busca desesperada da televisdo pela audiéncia
e para identificar diferengas e semelhangas nas abordagens da televisdo comercial americana e da
televisao de Servigo publico europeia para suas audiéncias”.
https://www.routledge.com/Desperately-Seeking-the-Audience/ Ang/p/book/9780415052702



https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/307457/mod_resource/content/1/T6%20aperfei%C3%A7oado.pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/307457/mod_resource/content/1/T6%20aperfei%C3%A7oado.pdf
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imprecisdes que atravessam o tempo e 0 espaco. Ela destaca que Ang identifica
como “falhas” as pesquisas que buscam entender a audiéncia da televisdo®®, para
além de serem, estas investigaces, uma forma de vigilancia (Chapman, 2009, p.
138).

Os estudos de Austin esforcam-se para preencher lacunas produzidas pela
auséncia de pesquisas mais consistentes sobre audiéncia de documentario®®, mas
Chapman critica o fato de o autor nédo ter se debrucado também sobre a questdo da
internet, cujo aparecimento complexificou o campo, tornou muito mais dificil
realizar qualquer definicdo ou medicéao de pablicos. Se por um lado as pesquisas de
audiéncia de televisdo normalmente ndo se concentram especificamente em
documentarios e possam ser duvidosas, por outro, 0 publico na internet esta
protegido por leis de protecdo de dados e s6 pode ser estudado a medida que interaja
com o contetdo — curta, comente, exponha-se — ou permanecera invisivel. A
projecdo de conteudos é direta, individual, para cada dispositivo, ou seja, mais
dificil para a pesquisa académica. Enquanto isso, profissionais de marketing
mergulharam de cabeca na questdo da audiéncia, possivelmente em busca de
indicativos que orientem investimentos, especialmente em Hollywood. Isso
aumentou o poder das corporacOes, em detrimento da capacidade de trabalhadores
da industria criativa e publicos fazerem emergir seus interesses (Chapman, 2009, p.
138).

A partir de suas reflexdes a respeito das mudancas advindas da chegada da
internet, Chapman relativiza a supremacia das midias sobre o publico
contemporaneo de documentarios. Ela recorre as ideias de David Morley*, que
revela audiéncias cada vez mais ativas e seletivas, sobretudo na forma como
recebem e interpretam o que vem dos veiculos oficiais. O contexto social dos
espectadores € visto cada vez mais como influente, ou mesmo determinante, na

interacdo entre as midias e os destinatarios. Essa € uma forma de dar visibilidade as

48 A principio, estamos falando aqui da televisdo comercial americana e da televisdo de servigo
publico europeia, levando em consideragdo que a Unica citacdo desse trecho do livro de Chapman
(2009) nos leva a Ang, Ien (1991). Ver detalhes na nota anterior.

49 Austin (2007) dedica-se a pensar sobre a audiéncia do documentdrio levando em conta as
exibigdes nas salas de cinema, televisdo e DVD, basicamente. Cita sucessos no Reino Unido e nos
Estados Unidos, eventualmente expandindo comentarios a produgdo de maior destaque em outros
paises, com o a Franga e a Republica Tcheca.

50 MORLEY, D. The ‘nationwide’ audience: structure and decoding. London: BFI, 1980. David
Morley ¢é socidlogo, professor de comunicacdes no Goldsmiths' College da Universidade de
Londres, especializado em sociologia da audiéncia televisiva.
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coletividades do publico porque, quando um grupo faz parte de alguma comunidade
interpretativa, além de assimilar géneros e temas de maneira diversa, contribui para

a producao de significados sociais e padrdes culturais (Chapman, 2009, p. 139).

A pesquisadora argumenta que o significado de um documentario é
percebido na interagédo entre seu texto e a audiéncia, o que demanda proatividade
dos espectadores, que vé@o ordenar o significado do filme a partir de suas
experiéncias e identidades. E ha variaveis nessa interagdo que podem mudar
completamente o resultado, a comecar por onde o filme é visto, na companhia de
qguem, em qual contexto (Chapman, 2009, p. 137). Tudo isso porque a internet levou
o filme para a tela do celular, fragmentou a exibicdo em partes multiplas, tornou
pesquisaveis o0s conteldos e dados apresentados, e também mais dificil o

acompanhamento de todos esses processos vivenciados pela audiéncia.

Ao analisarmos o comportamento das audiéncias e pensar a respeito de sua
relacgdo com o conteddo produzido para ela, é importante entender que o
documentario comecou sua vida pablica no cinema. Ir até a sala escura para assistir
coletivamente a um filme é uma experiéncia completamente distinta dessa que
vivenciamos hoje, com telas espalhadas por todos os cantos da casa, ou por qualquer
lugar. O estilo do documentario pode também influenciar na forma como o publico
assiste. Chapman diz que, quando as pessoas pagam, podem esperar mais e que, por
isso, documentarios para cinema precisam ser maiores e produzir impactos
melhores (Chapman, 2009, p. 142). Segundo ela, a logica da televisdo, cuja
programacao é pensada para zapeadores, fez com que os filmes tivessem que se
encaixar a um viés de entretenimento, divertir acima de informar e nada de desafiar
0 publico. “O publico assiste TV em condi¢bes mundanas, ndo em uma noite
memoravel” (Chapman, 2009, p. 142). Mesmo assim, ela lembra que esse pubico ¢
exigente®! e capaz de reconhecer as estratégias dos documentarios, assim como

formula suas proprias hipoteses sobre os problemas apresentados por estes.

Nesse contexto de profusdo infinita de janelas, telas e também de contetdos,

Chapman chama muita atencdo para a responsabilidade ética de todos os envolvidos

51 Pelos exemplos citados nesta parte do livro (Chapman, 2009, p. 142), é provavel que embora a
palavra “televisdo” esteja sendo utilizada de forma genérica, trata-se de analises feitas a partir da
programacado dos canais publicos britanicos. A autora diz que “¢ facil reconhecer um filme de vida
selvagem da BBC”’; e depois abre um box para tratar de um estudo de caso de um reality do Channel
4 transmitido para outros canais que nao estao especificados no texto.
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no processo de realizacdo de um documentério, sugerindo a necessidade de haver
uma espécie de “contrato moral tacito” entre produtores, personagens reais e
espectadores em defesa de verdade e honestidade naquilo que levam ao espectador
(Chapman, 2009, p. 134). A fragmentacdo do publico é uma preocupagdo nesse
sentido, assim como a dificuldade de regulacdo efetiva das midias enquanto o
processo de comunicacdo evolui no tempo. O pablico ndo é mais visto como algo
unificado, mas sim como conjuntos de grupos diversos, capazes de assistir, mas
também aptos a agir por aquilo que os sensibiliza, eventualmente até mesmo
produzindo novos conteudos a partir de seus proprios interesses (Chapman, 2009,
p. 155). E, assim, o cineasta se investe de mais responsabilidades éticas, uma vez
que aquilo que realiza pode inspirar, ou balizar, novas iniciativas, ainda que esse

efeito dependa do contexto de cada publico.

Mas quem escolhe os documentarios que vao passar na TV, 0s que estreiam
no cinema ou aqueles que poderemos ver na internet? Se ha ou ndo pesquisas de
audiéncias que deem conta de produzir indicativos mais certeiros, € certo que
alguém ocupa esse espaco. Algo que gira em torno de uma mediacdo entre as
politicas publicas, festivais de cinema e 0 mercado acaba definindo os cardapios de
filmes a que temos acesso. Essa resposta passa também por entendermos um pouco
melhor esse mercado, a disputa pelas telas e os modelos de financiamento a
producdo audiovisual, que sdo diferentes em cada pais. No nosso caso, verificar
como o Brasil se organiza em torno desse processo, histérica e atualmente, pode
auxiliar nesse entendimento. Para chegar a compreensao do espago ocupado pelo
documentario, ha que se perceber as limita¢bes enfrentadas pelo cinema brasileiro
como um todo. E importante lembrar que se o publico ndo ficar sabendo da

existéncia dos filmes é como se eles nem existissem.

3.2. O contexto quase inatingivel da sala de cinema

O filme brasileiro disputa tela com a produgéo norte-americana desde o fim
da segunda década do século XX. Naquela época, 0 mundo recém saira da Primeira
Guerra e as grandes companhias americanas de cinema empenhavam-se na
construcdo de sua hegemonia em mercados do mundo todo, assim como no nosso.
Butcher (2019, p. 198) discorre sobre o periodo da “invasdo americana” daquela

época, algo comentado na imprensa especializada dos Estados Unidos e também
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europeia, cuja producdo foi duramente afetada por estar no epicentro do conflito.
No Brasil, no inicio dos anos 1920, as grandes companhias americanas encontraram
espaco para controlar a distribuicdo e encarecer o fornecimento de programacéo
para as salas por meio de aumento no preco de aluguel de filmes. Naquela época,
conteidos de menor duragdo ou importancia econdmica, a exemplo dos cinejornais
e das comédias, foram dissociados dos chamados features — ficgBes mais longas e

caras, tratadas como “especiais” (Butcher, 2019, p. 68).

A demanda por esse tipo de producdo mais cara se tornou crescente em
Hollywood, impulsionando a criagdo de uma verdadeira indUstria para produzir,
distribuir — e exportar — 0 novo produto. O publico brasileiro se interessou tanto
pelas “fitas de alta classe”®?, que de 1925 para 1926 os filmes americanos exibidos
em nosso territorio passaram de 83,59% para 95,15%. A participacdo da producéo
brasileira no mercado no mesmo periodo encolheu de 4,08% para 0,80%. 1927 foi
melhor, 4,30%, e no ano seguinte caiu novamente a 2,37%. Em 1928, até a
Alemanha e a Franca distribuiram mais filmes em nosso territério do que nos
mesmos - 103, 82 e 38, respectivamente (Butcher, 2019, p. 106-108). Ou seja, com
0 desenvolvimento da industria do cinema pelo mundo, uma avalanche de
importados comecgou a chegar regularmente ao pais - na mesma propor¢do em que

o0 Brasil exportava café.

A dominacdo do nosso mercado se deu ja no eclipse do periodo conhecido
como “idade do ouro” do cinema brasileiro, realizado artesanalmente no Rio de
Janeiro, sobretudo entre 1908 e 1911 (Gomes, 1996, p. 11). Paulo Emilio Sales
Gomes, um dos pioneiros da critica a esse sistema, em seu reconhecido livro

Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, bem resume:

(...) aimpregnagé&o do filme americano foi tdo geral, ocupou tanto
espago na imaginacdo coletiva de ocupantes e ocupados,
excluidos apenas os Ultimos extratos da pirdmide social, que
adquiriu uma qualidade de coisa nossa na linha de que nada nos
é estrangeiro porque tudo o é.5

Arthur Autran esclarece que tal dominagao se deu no Brasil a partir da “acao

das distribuidoras norte-americanas em associa¢do com o exibidor brasileiro, de

52 Citacdo de Butcher a relatério da Mootion Picture Industry of Brasil (relatdrio). 30 de margo de
1927.
% GOMES, 1996, p. 93.
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maneira a tornar amplamente predominante o produto importado e resultando no
alijamento do produto nacional do mercado ainda na década de 1910” (Autran,
2010, p. 17).>* O subtitulo da se¢do onde se encontra esse trecho é sugestivo: “A
distribuicao: onde comega o inferno”. O texto faz parte da coletanea “Cinema e

Mercado”, organizada pela professora Alessandra Meleiro e publicada em 2010.

Hoje, mais de um século depois, o problema adquiriu novas nuances,
sobretudo com a entrada das plataformas de streaming, como veremos adiante, mas
persiste. O cinema brasileiro segue buscando existir em sua luta ingloria contra a
dominacdo das nossas telas por produtos importados dos Estados Unidos, porque
ha, desde aquela época, o que Paulo Emilio chama de “necessidade profunda de
expressdo cultural” brasileira (Gomes, 1996, p. 93-94). Gustavo Dahl, discipulo de
Paulo Emilio, ainda nos anos 1970 formulou o famoso axioma “mercado ¢ cultura”
(e ndo o inverso), como lembrou Alfredo Manevy em texto publicado na edi¢do
especial da revista Filme Cultura em homenagem a ele.>® E, como explica Manevy,
cultura se cria, se estimula com investimento e vontade politica. Nesse contexto, o
documentario luta pela sua sobrevivéncia, o que passa inclusive por espaco da tela
na sala de cinema. O Brasil também viveu suas tentativas de cinema industrial, mas
ndo trataremos delas neste momento porque este trabalho dedica-se ao
documentario. E ndo é exatamente com esse cinema de orcamento mais volumoso
que ele disputa tela hoje, mas sim com aquele que emergiu no inicio dos anos 1950

classificado como “independente”, como explica Ferndo Ramos (1987, p. 274).

Para comecar, fica excluido da conta o parque exibidor das salas multiplex
de shopping centers (88% do total), nas quais documentarios ndo tém passe livre, e
a maioria das ficgdes nacionais também costuma dar com a cara na porta. Enquanto
esse for um mercado praticamente inatingivel a esmagadora maioria dos filmes
brasileiros, resta-nos conversar sobre o0 circuito de arte, espagos restritos e

concorridos entre todos os produtores independentes®® do pais, sendo a maioria

“AURTAN, A. O pensamento industrial cinematogréafico brasileiro: ontem e hoje. In MELEIRO,
A. Cinema e mercado (org). IndUstria cinematografica e audiovisual brasileira - vol. 111. Escrituras
Editora, Sdo Paulo, 2010, p. 17

%5 MANEVY, A. Cultura, mercado, dias atuais. In: Filme Cultura n° 55 — Gustavo Dahl: o cinema
brasileiro e ele, p. 82 a 85. (CTAV/SAV/MinC, 2011).

% A definigdo de “produtor brasileiro independente” foi atualizada pela lei 12.485/2011. Hoje, para
ser considerado “independente”, o produtor brasileiro precisa acumular as seguintes caracteristicas:
“a) ndo ser controladora, controlada ou coligada a programadoras, empacotadoras, distribuidoras ou
concessionarias de servigo de radiodifusdo de sons e imagens; b) ndo estar vinculada a instrumento
que, direta ou indiretamente, confira ou objetive conferir a scios minoritarios, quando estes forem
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instalados nos quase extintos cinemas de rua, responsaveis por 12% da quantidade
de salas disponiveis no Brasil. Em muitos deles ha ainda blockbusters americanos
dividindo a programacdo para ajudar a pagar a conta desses exibidores, ou seja, eles
estdo por toda parte. De todos os ingressos de cinema vendidos no Brasil em 2019,
apenas 13,8% destinavam-se a sessOes de filmes brasileiros — essa foi nossa
participacdo no market share — ndo muito diferente dos anos vizinhos, segundo
dados da Ancine publicados no OCA — Observatorio Brasileiro do Cinema e do

Audiovisual.®’

A pesquisadora Teresa Noll Trindade dedicou seu mestrado e doutorado na
Unicamp ao estudo da distribuicdo de documentarios no Brasil — e também na
Franca. Ela ressalta que esse movimento de convergéncia de filmes independentes
para esse pequeno conjunto de salas de arte tem um resultado negativo, no sentido
de que sdo poucas telas para uma producédo crescente em volume de titulos. E um
prejuizo duplo para os documentérios, relegados a horarios menos nobres e tempo
reduzido em cartaz, uma vez que os nimeros de publico e renda ndo animam 0s
exibidores (Trindade, 2014, p. 18-19). Os documentarios no Brasil passaram a
buscar a sala de cinema como primeira janela, sobretudo a partir dos primeiros anos
do século XXI acompanhando uma tendéncia mundial chamada de boom do
documentario, fendmeno que detalharemos logo a seguir, e também em resposta as

politicas pablicas de financiamento, como veremos adiante ainda neste capitulo.

Amir Labaki, diretor fundador do E Tudo Verdade, festival que se apresenta
em sua homepage como “principal e mais longevo evento exclusivamente dedicado
ao cinema documental na América Latina”®®, em um dos textos publicados em
coluna semanal do Jornal Valor Econdmico entre 2002 e 2005 e compilados em
forma de livro, fez uma reflexdo acerca de o documentario ser “o primo pobre das
salas de cinema”. Ele lembra ser este um problema cronico, e ndo apenas do Brasil,
mas no resto do mundo tambeém. Labaki destaca que a producdo brasileira tem

enorme dificuldade de chegar ao publico, no geral, sendo que a situacdo do

programadoras, empacotadoras, distribuidoras ou concessionarias de servigos de radiodifusdo de
sons e imagens, direito de veto comercial ou qualquer tipo de interferéncia comercial sobre os
contetidos produzidos; c¢) ndo manter vinculo de exclusividade que a impega de produzir ou
comercializar para terceiros os conteiidos audiovisuais por ela produzidos.”

5" Dados do Anuério Estatistico do Cinema Brasileiro 2019, publicado pela Ancine. Disponivel em:
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/anuario_2019.pdf. Acesso em: 13 mai
2022.

%8 Disponivel em: http://etudoverdade.com.br/br/pag/amir-labaki. Acesso em: 13 mar 2022.
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documentério é ainda mais dramética. Ele credita o cenério a falta de politicas
publicas eficientes que propiciem o efetivo acesso as obras realizadas com fomento
do Estado: “O cinema torna visivel o que a algaravia no cotidiano rouba-nos dos
sentidos. Esse processo sé se realiza verdadeiramente quando os filmes podem ser
vistos. Ndo tem sido assim. Para os documentérios a questdo é ainda mais
dramatica” (Labaki, 2005, p. 292).

Para além da questdo de chegar até a sala de cinema, 0 que ja é uma enorme
barreira, ha o problema de ndo conseguir persistir nela. A dificuldade de
permanéncia dos documentérios nas salas tem relagdo direta com 0s ndmeros
reduzidos de bilheteria. Pela natureza do produto, esses filmes demandam um
tempo maior para tornarem-se conhecidos do publico e enfrentam um processo
diferenciado da ficcdo para manterem-se em cartaz, quase sempre dependentes de
campanhas “boca a boca” (Trindade, 2014, p. 127). Ha quem defenda ndo ser a sala
de cinema o espaco do documentario, mas Trindade contesta porque se trata de uma
“vitrine para a producdo tornar-se lucrativa nas demais janelas”. A chance que o
documentario tem em ser lembrado pelo publico — e consequentemente mais visto
— esta ainda muito ligada a midia, que ndo cobre da mesma forma os langamentos
fora desses espacgos. “Ou seja, dentro da logica de mercado, interessa sim que o

filme seja exibido na sala de cinema” (Trindade, 2014, p. 182).

Esse cenario vem mudando ndo apenas por conta da pandemia de Covid-19,
com o fechamento temporario das salas de cinema e consequente reconfiguracdo
do mercado exibidor, mas mesmo antes. O surgimento e rapido crescimento de
plataformas de streaming, que passaram a competir pelos langamentos de
conceituados diretores e estudios, ndo desmobilizou as salas — assim como a TV
ndo acabou com o radio — mas aos poucos vem tornando o espago de exibigcdo de
filmes um territério de disputa no qual tudo ainda € incerto. Nas Gltimas duas
décadas, o mundo foi invadido por telas dos mais diversos formatos, cada vez mais
portateis. A TV tornou-se digital, os celulares converteram-se em smartphones e

tudo foi interligado pela internet de alta velocidade, com ajuda da fibra 6tica.

A tecnologia avangou a ponto de o0 armazenamento de pesados arquivos de
videos ndo ser mais um problema, sobretudo para grandes corporacdes. E, assim, a
locadora de filmes que, no fim dos anos 1990, inovou utilizando o servi¢o de

Correios dos Estados Unidos para enviar fitas ilimitadas ao seu publico assinante
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passou a ndo precisar mais de selos e carteiros para entregar seu produto a
audiéncia.>® A Netflix se transformou em uma poténcia mundial e atualmente
convive com muitos negdcios semelhantes. A virada do meio fisico DVD para o
streaming aconteceu na Netflix em 2007, mas a empresa ainda leva trés anos para
distribuir conteldos em aparelhos moveis. No Brasil, assim como no Caribe e
América Latina, a chegada da plataforma data de 2011, o que no Reino Unido,
Irlanda e paises nérdicos s6 aconteceu no ano seguinte. Em 2015, eles iniciam a
producdo de contetidos originais, e ndo apenas em inglés. A esse ponto ja existem
assinantes até em Cuba e também em paises de quatro continentes, restando a Africa
para depois, em data ndo mencionada na linha do tempo publicada no portal
oficial.®° Toma-se por exemplo essa trajetoria, mas 0 mesmo vem acontecendo com
0s concorrentes de alcance mais global. Um movimento recente e ainda pouco

analisado na academia.

Em tese de doutorado recém-publicada pela PUC-RS, o pesquisador
Jeferson Cardoso dedica-se a estudar as plataformas de streaming e o quanto essa
nova janela vem interferindo na dinamica das audiéncias do audiovisual
brasileiro.®! O autor compara dados de 2011, 2015 e 2021 — desde o surgimento da
Netflix no Brasil, primeira plataforma — até os dados do segundo ano de pandemia,
guando mais de 30 players ja disputavam uma fatia do mercado, alguns deles
dedicados a nichos mais especificos (Cardoso, 2022, p. 161). O pesquisador tenta
tracar comparativos do streaming com as salas de cinema e a TV paga. No entanto,
pouco se estudou até aqui sobre que tipo de produto brasileiro chega, de fato, a ser

exibido nessas novas plataformas.

Analisando dados da Ancine, Cardoso aponta um crescimento de 23% no

publico de salas de cinema brasileiras de 2011 a 2015 e 2% dai para 2019%2. Embora

5 £ curioso observar que a Netflix continua entregando DVDs pelos Correios nos Estados Unidos.
Seria para dar acesso a titulos especificos e atender a um ptiblico com menos acesso a internet rapida,
como se pode ver nesta reportagem. Disponivel em:
https://www.uol.com.br/splash/colunas/leonardo-rodrigues/2022/04/08/existe-dvd-da-netflix-sim-
e-eles-sao-enviados-ate-hoje-nos-eua.htm Acesso em: 31 mai 2022.

% Disponivel em: https://about.netflix.com/pt_br

81 CARDOSO, J. C. Plataformas de Streaming, rupturas tecnolgicas e alteragdes nas
dinAmicas do espaco audiovisual brasileiro (2011-2021). Tese do Programa de Pds-graduagdo em
Comunicacdo Social da PUC-RS. Orientada pelo prof. Dr. Jodo Guilherme Barone. Porto Alegre,
2022.

62 Os dados de 2020 e 2021 — anos de pandemia - ainda nio estavam disponiveis no site da Ancine.
(CARDOSO, 2022, p. 162).



https://www.uol.com.br/splash/colunas/leonardo-rodrigues/2022/04/08/existe-dvd-da-netflix-sim-e-eles-sao-enviados-ate-hoje-nos-eua.htm
https://www.uol.com.br/splash/colunas/leonardo-rodrigues/2022/04/08/existe-dvd-da-netflix-sim-e-eles-sao-enviados-ate-hoje-nos-eua.htm
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0s anos de 2016 a 2018 registrem uma queda de ingressos vendidos nas salas ao
mesmo tempo em que aumentaram no pais a quantidade de players de streaming e
0 gasto do publico com as assinaturas desses servicos, a retomada do crescimento
em 2019, para Cardoso, ¢ um indicativo de que “o cinema até entdo tem conseguido
coexistir facilmente com as plataformas de streaming” (Cardoso, 2022, p. 163). O
namero se salas também aumentou significativamente no periodo, sendo 2.352 em
2011, 3.005 em 2015 e 3.507 em 2019. A auséncia de dados de 2020 e 2021 é uma
perda relativa para o estudo de pouca significancia, uma vez que a pandemia alterou
completamente o fluxo normal de publico e as informaces estariam, de qualquer

maneira, prejudicadas para qualquer comparativo pretendido.

O ano de 2015 foi escolhido como um dos recortes da pesquisa de Cardoso
porque é quando o numero de assinantes da TV paga no Brasil atinge seus indices
mais altos — 19,1 milhdes, para na sequéncia iniciar um movimento de queda — 15,8
milhGes em 2019. O movimento coincide com a consolidagdo do streaming como
alternativa de exibicéo de contetidos audiovisuais, a proliferacdo de concorrentes e
aumento de custo no valor das assinaturas dessas novas plataformas, numa
concorréncia direta com a assinatura de TV paga. O nimero de canais em 2018
chegou a 317 e ja em 2019 caiu para 276, enquanto muitos deles também lancaram
suas plataformas de streaming. Se isso aconteceu com a TV paga, pior ainda ficou
o0 cenario das midias fisicas. De 1.569 lancamentos de DVD e Blu-Ray em 2011 e
811 em 2015, a Ancine passou a nem divulgar mais a informacéo a partir de 2016
(Cardoso, 2022, p. 167-168). Ja a quantidade de servicos de video por demanda s6
aumenta: eram 19 em 2012, e em 2021 ja existiam 47 plataformas registradas
(Cardoso, 2022, p. 171).

Cardoso conclui que o assinante de TV paga migrou para o streaming, mas
ndo encontrou elementos para apontar impacto direto dessa mudanca de
comportamento das audiéncias nas salas de cinema até 0 momento do estudo. E
nem avancou sobre a questdo da inser¢do do contetdo brasileiro produzido e/ou
licenciado pelas plataformas de streaming disponiveis no Brasil, muito menos o
documentério. O ano de 2022 é o primeiro da retomada do ritmo de produgéo
audiovisual, depois das restricdes impostas pelo isolamento. E embora ndo existam
dados objetivos, percebe-se o mercado audiovisual aquecido. Em dezembro de

2021, uma produtora audiovisual do Rio de Janeiro foi alvo de reportagem da Tela
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Viva e afirmava estar preparando 22 producdes para esse ano®. Destas, pelo menos
13 eram prestagéo de servigo para plataformas de streaming, ndo enquadradas como
‘produgdo independente’ brasileira, ou seja, os direitos ndo ficam com 0 produtor

nacional.

No mundo anglo-saxdo, o aquecimento das turbinas parece ainda maior, e
igualmente o produto ‘independente’ ndo aparenta estar tdo prestigiado. Em
fevereiro de 2022, a revista Variety postou uma reportagem intitulada “Reino Unido
revela gasto recorde de US$ 7,6 bilhdes em filmes e producdes de TV, mas cota do
mercado de filmes independentes locais cai”®. No texto, a revista aponta uma perda
de mercado para o filme independente britanico em favor das produges vinculadas
a emissoras e plataformas, isso enquanto o investimento no setor aumenta. Embora
seja precipitada uma analise mais complexa, ao que esses novos ventos indicam as
telas se proliferaram, mas as oportunidades de producdo de contedos para elas
estéo indicando uma maior concentragdo em grupos mais fortes e condi¢cdes menos
favoraveis aos chamados ‘independentes’, o que ndo ¢ noticia nada boa para os

documentarios e sua delicada relagdo com os exibidores.

3.3. O boom do documentario

O processo de formacdo das ondas comeca bem longe da praia, mas é
qguando elas chegam na areia que sdo notadas, como aconteceu com oS
documentérios nas salas de cinema do inicio dos anos 2000. O fenémeno ficou
conhecido como o boom do documentario e foi percebido em varias partes do
mundo. No fim dos anos 1980 e na década de 1990, alguns filmes e cineastas
dedicados ao género comecaram a despontar no mercado. No Brasil, Consuelo Lins
e Claudia Mesquita citam trés documentarios de 1999 que se destacaram: NOs que
aqui estamos por vos esperamos, de Marcelo Masagao, que fez 59 mil espectadores
—numero impensavel para o género até ali; Santo forte, de Eduardo Coutinho, com

19 mil; e Noticias de uma guerra particular, de Jodo Salles e Katia Lund — este,

8  Disponivel em: hitps:/telaviva.com.br/17/12/2021/a-fabrica-prepara-22-producoes-para-o-

proximo-ano/ Acesso em: 31 mai 2022.

% No original, “U.K. Reveals Record $7.6 Billion Spend on Film, TV Production, but Market Share
of Local Independent Films Fall”. Disponivel em: https://variety.com/2022/film/global/uk-film-tv-
spend-2021-bfi-report-1235172074/ Acesso em: 31 mai 2022.



https://telaviva.com.br/17/12/2021/a-fabrica-prepara-22-producoes-para-o-proximo-ano/
https://telaviva.com.br/17/12/2021/a-fabrica-prepara-22-producoes-para-o-proximo-ano/
https://variety.com/2022/film/global/uk-film-tv-spend-2021-bfi-report-1235172074/
https://variety.com/2022/film/global/uk-film-tv-spend-2021-bfi-report-1235172074/
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embora ndo tenha estreado nos cinemas, teve grande repercussdo nos canais de TV

pagos e inspirou obras que vieram depois (Lins; Mesquita, 2008, p. 10).

Onze anos antes, nos Estados Unidos, Errol Moris arrecadou mais de US$
1 milhdo com A ténue linha da morte (The thin blue line, US, 1988). No ano
seguinte foi a vez de Michael Moore fazer sucesso com Roger e eu (Roger and me,
US, 1989), contabilizando uma arrecadacdo seis vezes maior. O éxito do filme fez
Moore virar estrela da TV norte-americana nos anos 1990 e preparou o terreno para
o langcamento de Tiros em Columbine (Bowling for Columbine, US, 2002), filme
colecionador de prémios, incluindo um Oscar de melhor documentario, que
quebrou todos os parametros da época ao contabilizar US$ 21 milhdes arrecadados
(Austin, 2007, p. 12-14). Dois anos mais tarde veio Fahrenheit 11/9 (US, 2004), o
maior sucesso da carreira de Moore e recorde de bilheteria de documentarios — o

filme vendeu nada menos que US$ 119 milhGes nos cinemas (Austin, 2007, p. 19).

No comeco de 2005, das 20 maiores bilheterias de documentérios dos
Estados Unidos, 11 filmes haviam sido langados entre 2003 ¢ 2004. “De forma nao
usual, alguns documentérios tiveram um desempenho superior as ficcOes
independentes no circuito de arte” (Austin, 2007, p. 12). Austin aborda esse
momento citando pesquisas de Eric Faden e data o dito boom entre os anos de 2002
e 2004, com exemplos para além das fronteiras da terra de Tio Sam. Sucessos
atipicos semelhantes também ocorreram em outras partes do mundo, no Reino
Unido, com Desafio vertical (Touching the void, UK, 2003), de Kevin Macdonald;
na Franca, com Ser e ter (Etre et avoir, FR, 2002) de Nicolas Philibert; e na
Republica Tcheca, com Sonho Tcheco (Czec Dream, CZ, 2004), de Vit Klusék e
Filip Remunda, para citar alguns destaques (Austin, 2007, p. 12-13).

A onda cresceu a olhos vistos. No fim dos anos 1990, haviam sido langados
15 documentarios em salas de cinema nos Estados Unidos; o pais acompanhou esse
numero subir para 40 langamentos em 2003 e 50 em 2004, o que representava 10%
do total de lancamentos e % dos filmes independentes (Austin, 2007, p. 13). No
Brasil, a primeira vez que o nimero de documentérios langados em salas de cinema
ultrapassou dois digitos em um mesmo ano foi em 2002, com dez filmes. No ano

seguinte foram apenas cinco, mas a partir de 2004 ja foram 15 lancamentos, e mais
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15 em 2005, seguindo adiante em uma curva ascendente.® Teresa Noll fez muitas
entrevistas com agentes do mercado durante suas pesquisas e, entre elas, conversou
com alguns exibidores. Ela cita Adhemar Oliveira (2010), para quem “o boom do

documentario nao teve, por parte do mercado, um planejamento” (Trindade, 2014,

p. 185).

Pensando a partir do que nos traz Austin, percebemos que o interesse subito
crescente por documentarios em salas de cinema foi um acontecimento mundial
inesperado. Ndo se sabe se a semelhanca ou diferenca de alguns desses filmes com
a producdo hollywoodiana teve a ver com tanto sucesso, questdo para a qual néo
haveria resposta de consenso. O pesquisador alerta que a analise precisa transcender
os filmes e cineastas e avancar no estudo sobre a logica comercial e praticas
industriais. “Por exemplo, esta claro que o barateamento dos custos em razao da
tecnologia digital ajudou a quebrar algumas barreiras de acesso destes filmes ao
mercado, (...) mas sem distribuicdo e acordos de exibicdo qualquer filme passa
despercebido” (Austin, 2007, p. 16-17). Austin sugere a analise das estratégias de
distribuicdo e exibicdo para que se possa compreender melhor o boom, pois as

considera cruciais na conexdo entre os cineastas e o publico.

Citando Faden, Austin observa que mudancas na ecologia do mercado de
filmes independentes nos Estados Unidos apertaram o espa¢o também dos
documentéarios. FusGes e aquisicdes de grandes conglomerados de midia,
associados a estratégias de marketing agressivas, invadiram terrenos antes
ocupados pelos ditos ‘independentes’. E cita o pioneirismo da Miramax, que,
segundo Justin Wyatt, teria prosperado gracas as suas habilidades estratégicas na
area do marketing (Austin, 2007, p. 17). Foram eles que langaram The thin blue line
em 1988; e também Cidade de Deus (BR, 2002), de Fernando Meirelles, nos EUA,
numa campanha feita em parceria com ThinkFilm, que lancou junto o documentéario
Onibus 174 (BR, 2002), de José Padilha, aproveitando o mote comum das favelas
cariocas e angariando o mesmo publico para os dois filmes — exemplo de Faden
citado por Austin (Austin, 2007, p. 30).

Ainda sobre estratégias de lancamento de filmes, Austin ressalta que

documentarios precisam ainda mais de boas criticas e um bom boca a boca do que

% Dados do OCA / Ancine.
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as ficgcbes de orgamentos maiores. Em todo caso, reconhece que campanhas
publicitarias também teriam papel fundamental no lancamento de documentérios,
0 gue normalmente ndo acontece ou é mais timido do que o necessario. Sem apoio
do marketing, os filmes acabam pressionados pelo mercado a afastarem-se das salas
logo ap6s as primeiras semanas em cartaz para evitar prejuizos aos exibidores
(Austin, 2007, p. 19-20). E nem sempre depois eles vao encontrar o devido espaco

nas demais janelas.

Citando comentarios de Brian Winston (Winston, 2000, p. 48)%, Austin
afirma que a proliferacdo de canais a cabo faz parecer um aumento de espago para
os filmes, mas a verdade é que a audiéncia € minima (Austin, 2007, p. 20). O
mercado foi ficando mais segmentado e isso ndo necessariamente significa um
melhor cenario de oportunidades. Por um lado, existem mais canais de televisdo —
sO o Discovery dividiu a programacdao em 13 canais para nichos diversos —, por
outro, filmes mais “desafiadores” ou considerados “pouco atraentes” para um

publico mais convencional ficam isolados em guetos (Austin, 2007, p. 22).

Ante esse cenario de contradi¢fes, Austin destaca a posicdo de Danny
Cohen, chefe de documentérios do Channel 4, e especialmente de Martin Davidson,
produtor executivo, “specialist factual”’®’ da BBC, que considera mais positiva.
Cohen comemora o langcamento de espacos digitais dedicados a experimentacgéo, e
Davidson enfatiza a possibilidade de tratar de uma gama mais variada de temas e
abordagens a partir da fragmentagdo dos canais (Austin, 2007, p. 23). A questdo
continua sendo quem estd assistindo esses canais, sobretudo aqueles menos

conhecidos do grande publico.

Com o aumento do interesse do publico por documentéarios a partir do boom
verificado nas salas de cinema, a concorréncia entre filmes e cineastas também
aumentou (Austin, 2007, p. 24-25). Tornou-se mais dificil trilhar uma carreira
razoavel para langamentos televisivos, pelo menos no contexto do Reino Unido

analisado por Austin. No Brasil, 0 quadro ndo parece muito diferente. O cinema,

6 WINSTON, B. Lies Damn Lies and Documentaries. London: British Film Institute, 2000, p.48.
87 A definigdo do que vem a ser “specialist factual” estd detalhada nesta pagina do Channel 4
(https://www.channel4.com/press/news/specialist-factual). Nao se trata apenas de documentarios,
entre o conteudo listado ha até ficgdo cientifica. A definicdo comega com “o género que explora e
explica o mundo e nos faz pensar sobre ele de forma diferente”. Nao seria algo didatico ou noticioso,
mas sim conteudos com personagens e temas atuais, tratados a partir de estratégias de envolvimento
emocional.


https://www.channel4.com/press/news/specialist-factual
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mais do que um ambiente de certo glamour, acaba conferindo valorizagéo artistica
ao filme, muito em funcdo de haver exposicdo na midia, pré-estreia com

convidados, critica especializada.

A empolgacdo do renomado produtor e jornalista da TV Britanica Nick
Fraser com 0 momento em que o boom do documentério foi mais debatido nos
eventos especializados, o ano de 2005, foi traduzida na frase “os documentarios sao
0 novo rock and roll”, proferida no Britsh Documentary Awards daquele ano. Ele
disse considerar os documentarios como a “Onica forma cultural verdadeiramente
original”, filmes que falam sobre as grandes questdes do mundo em uma era viciada
em copias e conteudos recreativos. Mas quando o assunto é o embate entre cinema
e televisdo, no que diz respeito a janela de langcamento, o produtor ndo estd em

sintonia com aqueles que valorizam a insercdo do documentario na tela grande.

Para Fraser, os documentarios continuam mais fortes na TV do que em
quaisquer outras janelas: “Vamos ser realistas por um momento. Documentarios
ndo sobrevivem sem a televisdo”®® (Austin, 2007, p. 25). Ele afirma que, quando os
canais perderem o interesse pelos documentarios, os documentaristas vdo morrer
de fome ou terdo de fazer outra coisa da vida. E uma opinio t&o eloquente quanto
fatalista. H& que se considerar que esse é 0 negocio dele — a televisdo —, e também
lembrar do contexto britanico, semelhante ao norte-americano e ndo tanto ao
brasileiro, embora estejam conectados. Sem contar a constatacdo de que as
transformacoes da era digital tém sido aceleradas — de 2005 até 2022 muita coisa
mudou, mas a sala de cinema continua sendo uma janela cobicada por boa parte da
producdo documental, tanto no Reino Unido e nos Estados Unidos, quanto no
Brasil, assim como passou a ser com o streaming. Desde a ocorréncia do chamado

boom dos documentérios, o género s cresce no mundo.

3.4. Documentério e jornalismo na TV

O flerte com o jornalismo garantiu ao documentario algum suporte para o
seu desenvolvimento de linguagem no Brasil a partir da televisdo. Entre outras

experiéncias, destacam-se aquelas financiadas por grandes empresas de petréleo —

% Nick Fraser falando no “The British Documentary Awards”, BBC4, 29/11/2005. Nota de rodapé
n°® 63 em (Austin, 2007, p. 33).
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Shell e Esso, como trataremos mais adiante. De certa forma, o jornalismo se infiltra
no cinema em alguns momentos da historia do documentario, e vice-versa. Por
outro lado, ha diferencas importantes a serem consideradas nas duas formas de
expressao, sobretudo quando se trata de audiovisual. O jornalismo também se
incumbe de tratar dos problemas sociais, dos direitos humanos, das catastrofes
ambientais e de toda a sorte de violéncias sociais e politicas da sociedade. Por essa
razdo, quando pretendemos falar de impacto do documentario, torna-se importante

esclarecer os tons das areias onde estao fincados os marcos dessas turvas fronteiras.

A partir de acontecimentos reais e/ou do cotidiano, tanto o cinema
documentério quanto o jornalismo de televisao produzem textos audiovisuais com
estéticas realistas organizadas em torno de codificacdes socialmente aceitas
(Bezerra, 2014, p. 28-29). Ambas as linguagens partem do compromisso de
representacdo da realidade e a fronteira entre elas ndo é e nunca foi muito clara,
embora seja normalmente percebida pelo publico e por quem as utiliza como forma
de expressdo. Julio Bezerra enfrenta o tema rejeitando simples defini¢cbes de uma
ou da outra; o autor prefere tratar as duas de forma paralela em todo seu texto. Tanto
jornalismo quanto documentério sdo analisados como interpretacdes da realidade,
mas nunca da realidade e sim de uma realidade, construida a partir dos recursos
narrativos utilizados pelos realizadores. “A relagdo entre documentério, jornalismo
e a realidade passa sempre pela inducéo e pela conducdo de determinados sentidos,
e pela construcéo ou estabelecimento de variadas significacdes” (Bezerra, 2014, p.
29).

Na tentativa de indicar algum parametro para diferenciarmos as duas
linguagens, Bezerra afirma que “os documentaristas ndo tém compromisso com a
facilidade da decodificagdo da mensagem. Muitos deles trabalham no caminho
oposto da redundancia, contrarios a previsibilidades” (2014, p. 54-55). Os filmes
documentérios ndo assumem necessariamente um discurso referencial, pois eles
utilizam recursos cinematogréaficos, do poético ao estético, da montagem a trilha
sonora, enguanto o jornalismo se vincula a formas literarias e modelos narrativos
especificos, menos variaveis. O cineasta tem mais liberdade expressiva e dispde de
muito mais elementos de linguagem nao verbal. “Ao contrario de uma matéria
jornalistica, um filme pode, por exemplo, ser lido no sentido literal ou no sentido

figurado, tem a alegoria e a ironia a sua disposi¢ao” (Bezerra, 2014, p. 55).
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Um exemplo interessante € o documentério que José Padilha langcou em
2002, o ja citado Onibus 174. No filme, a cobertura jornalistica ganha novas
significacbes e interpretacbes a partir da construcdo cinematografica. Sandra
Nodari®® estudou o texto — a insercdo de imagem e voz — no telejornalismo e no
documentério a partir de um mesmo acontecimento: o sequestro de um énibus na
zona sul do Rio de Janeiro transmitido em tempo real pela midia por longas cinco
horas. A pesquisadora comparou a cobertura jornalistica ao filme, produzido a
partir do material gerado por esta, em termos de formato, estética, elementos
narrativos e, sobretudo, analisando as vozes presentes em um e no outro. O
realizador afirmou em artigo da revista Cinemais’®, intitulado Sentido e Verdade,
que a ideia do roteiro do filme surgiu enquanto ele assistia a cobertura jornalistica
ao vivo. Ao ouvir a informacdo de que o sequestrador, Sandro, era um dos
sobreviventes da chacina da Candelaria ocorrida em 1993, quando oito criangas
foram assassinadas pela policia carioca enquanto dormiam na marquise da igreja,
Padilha percebeu que a complexidade da questdo social envolvida no sequestro era

molho mais do que suficiente para um documentario (Nodari, 2007, p. 81-82).

E notavel que o tempo de producdo de um documentario seja
significativamente superior ao dedicado na elaboragdo da noticia e incomparavel
ao resultado de uma cobertura ao vivo. Mas, para além dessa questdo, ha por tras
procedimentos narrativos distintos. Nodari disseca os trés atos do filme numa
demonstracdo anatdmica de sua dramaturgia: primeiro ato — 0 sequestro; segundo
ato — quem é Sandro; terceiro ato — o fim do sequestro e as duas mortes. “Para
manter a atencdo do publico do comeco ao fim, Onibus 174 utiliza-se das
caracteristicas de drama” (Nodari, 2007, p. 98-101). Para ela, a dramaticidade do
espetaculo que domina a cena do filme, regado a tensdo e énfases narrativas que
avancam por dimensdes diversas do medo, faz com que o filme proponha ao
espectador ‘a mesma sensagdo de choque’ experimentada pelo cineasta no dia do
sequestro (Nodari, 2007, p. 101-102). Para isso, ele se utiliza de recursos narrativos
do cinema, depoimentos de pessoas envolvidas no caso real e muitas, mas muitas

imagens produzidas por emissoras de TV.

8 NODARI, S. Onibus 174: a relagdo entre imagem e voz no telejornalismo e no documentério.
UTP, Curitiba, 2007.

0 PADILHA, J. Sentido e Verdade, Cinemais; Revista de cinema e outras questdes audiovisuais,
Rio de Janeiro, n° 36, p. 58-69, 2003.
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O filme teve um resultado muito bom de critica e publico, com langamento
internacional inclusive, como j& vimos, e até hoje esta disponivel em diversas
plataformas de streaming ao redor do mundo, 20 anos depois da estreia nas salas de
cinema. A noticia é produto bem mais perecivel que isso. O lancamento do
documentério ter sido feito a partir do mote de discutir a questdo social das favelas
brasileiras em conjunto com uma ficcdo ambientada no mesmo territorio, Cidade
de Deus, que também se passa numa favela carioca, foi algo pensado por uma
campanha de marketing estratégico elaborada pelos distribuidores para aumentar o
alcance de publico dos filmes. A tética guarda semelhancas aquelas que veremos
no terceiro capitulo associadas ao documentério de impacto, ainda que ndo se

falasse sobre isso na época e que as razdes fossem eminentemente comerciais.

A dualidade entre jornalismo e documentario ndo € propriamente uma
novidade, pois o tema estd em pauta ha pelo menos 100 anos, desde quando o
lancamento de Nanook of the North (1922), de Robert Flaherty, embaralhou o
género das atualidades (Bezerra, 2014, p. 59), até entdo dominado pelos
travelogues, ou filmes de viagem, e pelos cinejornais. Considerado como a pedra
fundamental do documentério, o filme de Flaherty acabou por inspirar John
Grierson e toda uma geracao de cineastas a partir das conquistas da escola britanica,
como vimos no capitulo anterior. “O documentario de Grierson é bastante associado
ao jornalismo”, lembra Bezerra (2014, p. 59), e teria, inclusive, influenciado o

jornalismo televisivo.

Bezerra chama atencdo de que tais associagdes baseiam-se em
‘investigagdes inadequadas do documentario griersoriano’, especialmente
associadas aos filmes de apelo mais social com estruturas semelhantes as da
reportagem, como Housing Problems (1935) — e que ndo estdo em maioria na
carteira de filmes produzidos pelo grupo. “Um dos problemas da maioria dessas
intervencdes € ndo especificar a que tipo de jornalismo o documentario griersoriano
é comparado. Grierson teve uma relagdo longa e conturbada com um formato
jornalistico bem especifico: o cinejornal” (Bezerra, 2014, p. 60). As turbuléncias
enfrentadas pelos griersorianos para afirmarem o diferencial do trabalho que faziam
acabaram tornando-se um prenuncio do que estaria por vir. Entre os paralelos,
contradicdes e similaridades que ligam o documentario e o jornalismo através do

tempo, pdem-se atropelos e estranhamentos diversos.
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Hé& na historia do documentério brasileiro uma intersecdo com a TV que
merece destaque: a experiéncia da producdo de 20 programas do Globo-Shell
Especial em um espaco de um ano e cinco meses, entre 1971 e 1973. O modelo de
financiamento dos filmes lembra a fase final do projeto griersoriano no Reino
Unido, quando os cineastas mais destacados do grupo sairam do aparato do Império
e passaram a realizar documentarios dentro da estrutura de empresas privadas. Os
filmes deveriam guardar relacdo com o0s interesses destas, embora houvesse certa
liberdade criativa. Mas a semelhanca termina ai, uma vez que, no episodio
britdnico, esse momento representa o inicio do desmonte de um projeto e ndo
produziu grandes obras. Naquele caso, “o dinheiro cobrou seu preg¢o”, como diz
Brian Winston (2008, p. 65). J& 0o modelo brasileiro do Globo-Shell Especial foi um
0asis no deserto, se compararmos essa producdo com o que era feito antes. Foi a
primeira oportunidade real para cineastas brasileiros se instalarem na estrutura da

TV para realizarem documentarios.

Na época, as gigantes do mundo do petréleo, Shell e Esso, disputavam a
atencdo do mercado com estratégias bastante distintas de publicidade — a primeira
buscava identidade com um publico jovem, e a segunda investia numa imagem
austera (Franca; Pereira, 2012). A Esso ja havia consolidado sua credibilidade na
TV atrelada ao emblematico Repdrter Esso, programa noticioso da TV Tupi, além
de ser patrocinadora do Prémio Esso de Reportagem, criado em 1955. “A Esso
manteve sua marca associada ao imaginario de um jornalismo comprometido com
a verdade e com um tipo de informagdo em que o repérter é sempre testemunha
ocular” (Franca; Pereira, 2012, p. 184). A Shell, por sua vez, mantinha desde a
década de 1940 uma filmoteca de documentérios educativos no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo. Nos anos 1970, a empresa lanca uma campanha sob o slogan “o nosso
melhor negocio ¢ acreditar no Brasil”, para emprestar os filmes a escolas,
sindicatos, igrejas e universidades. Curiosamente, eram esses documentarios
brasileiros e também da Shell-Inglaterra (Franca; Pereira, 2012, p. 185) — bergo do

documentario social, como vimos no capitulo anterior.

O Globo-Shell Especial foi um plus nesse projeto da empresa de demonstrar
arrojamento. A TV estava se modernizando com a chegada dos cineastas para
realizar um telejornalismo “menos centrado no reporter € mais aberto ao mundo e

ao outro”. Citando Brian Winston (2000, p. 20), Franca e Pereira destacam o fato
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de que, na Inglaterra, a entrada do documentario na TV favoreceu “um ‘jornalismo
pictdrico’, no qual entram em cena condi¢des de filmagem, duragdo, gestos, mise-
en-scéne dos corpos, comentario e edi¢ao”, com o objetivo de atrair um consumo
cultural diferenciado. E chamam atencéo para o fato de que, no Brasil, além de tudo
isso, 0 fendmeno ainda associou 0 nome da marca patrocinadora a uma imagem de
informagdo de qualidade, cultural, educativa e também cinematogréfica. O
programa substituiu a Sessdo de Gala aos domingos — majoritariamente ocupada
por filmes norte-americanos — e tratava de assuntos relacionados a cultura
brasileira, langando um olhar diferente sobre eles (Franca; Pereira, 2012, p. 186 e
187).

Ja para a Rede Globo de televisdo, o Globo-Shell foi uma espécie de
redencgdo depois de a emissora ter apoiado o golpe militar ¢ enfrentar uma “crise de
credibilidade entre as elites culturais em fins da década de 1960 (Mattos, 2019, p.
97). Era um programa filmado em pelicula 16mm reversivel’, realizado por
cineastas emergentes dos anos 1960, como Gustavo Dahl, Maurice Capovilla,
Walter Lima Jr. e Domingos Oliveira. Carlos Alberto Mattos chamou atencdo a essa
questdo na biografia do cineasta Eduardo Coutinho, publicada cinco anos ap6s a
morte do cineasta. “A TV Globo, particularmente, ja instalada na lideranca das
pesquisas de audiéncia, constituia 0 maior instrumento regulador de massas a
servico da ideologia dominante no regime militar, que desde 1968 vivia seu auge
de repressdo as liberdades politicas”, escreveu Carlos Alberto Mattos na biografia
do cineasta Eduardo Coutinho, publicada cinco anos ap6s a morte do cineasta.
Coutinho ndo esteve a servigo do Globo-Shell, mas embarcou no projeto seguinte
da casa, o Globo Repdrter, uma continuidade no projeto de levar o cinema para
dentro da TV. A nova fase seria dirigida por Paulo Gil Soares, ex-assistente de

Glauber Rocha em Deus e o diabo na terra do sol (Mattos, 2019, p.98).

A saida da Shell, em vez de determinar o fim do programa, conferiu a ele
um novo félego via um processo de recuperacgdo da credibilidade da empresa entre
essa “elite cultural”. Icones do Cinema Novo, como Geraldo Sarno, Joaquim Pedro

de Andrade, Paulo César Saraceni, Jorge Bodanski, Jodo Batista de Andrade, entre

1 Um sistema que ja saia da cAmera em positivo, nio necessitando copiar de um negativo para outra
pelicula, o que agilizava o processo de revelagdo. Por outro lado, como esse processo fazia com que
a montagem fosse feita direto no original, dificultava o controle do contetido por parte da dire¢do de
jornalismo da emissora. (Lins; Mesquita, 2004, p. 19).
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outros, organizaram-se entre trés nucleos de produgdo — um no Rio de Janeiro e
dois em S&o Paulo. Em 1975, Eduardo Coutinho passou a integrar o time carioca
do programa. Embora trabalhasse com certa independéncia, o Globo Reporter
estava subordinado a direcdo de jornalismo da emissora e era apresentado por
Sérgio Chapelin, a quem cabia a maior parte das locu¢Ges em voz off dos episddios
(Mattos, 2019, p. 98). Eram reportagens especiais, conduzidas por diretores de
cinema e centradas em grandes temas — fome, violéncia, perfis de artistas etc —,
mais do que em atualidades. Mattos diz que o programa foi uma referéncia que
terminou por influenciar até a teledramaturgia, mas essencialmente uma verdadeira

escola para uma geracao de cineastas descobrir suas habilidades no documentario.

Eduardo Coutinho fez de tudo no Globo Reporter, de traducéo, redacao de
textos e edicdo a solucao de qualquer problema que surgisse. E ele também dirigia
suas reportagens: “Seis programas foram integralmente dirigidos por ele, a saber:
Seis dias de Ouricuri (1975), Supersticdo (1976), O pistoleiro de Serra Talhada
(1977), Theodorico, o imperador do sertdo (1978), Exu, uma tragédia sertaneja
(1979), e O Menino de Broddsqui (1978)” (Mattos, 2019, p. 100). Desses, o
primeiro e Theodorico merecem destaque ndo apenas por terem sido fundamentais
na carreira do cineasta, mas principalmente por terem se tornado referéncias para a
relacdo entre documentario e jornalismo na TV. E, entre os dois, o Gltimo garantiu
a medalha de ouro quando conseguiu excluir a voz do tradicional apresentador da
casa, substituida pela narracdo do préprio personagem, um ganho enorme em
termos de linguagem — ponto para o cinema documentario. “O filme é centrado
apenas em um personagem, com muitos planos longos e uma narragao que pertence
inteiramente ao préprio "major" Theodorico Bezerra, fato bastante raro nos

documentarios brasileiros do periodo, especialmente na televisdo” (Lins, 2004, p.
22).

Theodorico, o imperador do sertdo conta a historia do coronel Theodorico
Bezerra, um politico e fazendeiro do Rio Grande do Norte que, no filme, revela
toda sua natureza machista, elitista e corrupta. O cartunista Henfil foi quem sugeriu
0 personagem, que conheceu quando morou em Natal/RN. Em certo sentido, o
programa o faz parecer uma pessoa importante, ou sentir-se dessa forma, quando
na verdade ndo o é. “Filmar Theodorico naquele final de ditadura — e veicular o

filme na TV Globo — era tarefa ardua” (Lins; Mesquita, 2004, p. 23), ressalta
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Consuelo Lins, jornalista e professora universitaria, que colaborou anos com
Coutinho mais adiante e esteve muito préxima do processo criativo do cineasta ja
na sua fase cinematografica, fora da TV, no livro publicado junto com Claudia
Mesquita. As autoras destacam que, de todos os personagens da vida de Coutinho,
Theodorico € o Unico que pertence a elite brasileira e também o Unico a ganhar para
si um filme inteiro. E citam Pierre Bourdieu quando explicam a dificuldade do
cineasta em se aproximar de alguém téo diferente dele mesmo para filma-lo, um
“exercicio espiritual, visando a obter, pelo esquecimento de si, uma verdadeira
conversdo do olhar que langamos sobre 0s outros nas circunstancias comuns da

vida™.”?

Um curta-metragem intitulado Coutinho reporter”, de Rena Tardin, traz
uma oportunidade impar de melhor entender a passagem de toda uma geracgéo de
cineastas pelo programa de TV. No filme, podemos ver e ouvir Coutinho contando
a propria histéria, mas também ha trechos de varios programas do Globo Repdrter
daquela época, de autorias diversas. Quando explica a realizacao de Theodorico, 0
imperador do sertdo, Coutinho da detalhes sobre o que decidiu filmar para evitar a
— até entdo imposta — abertura e encerramento do apresentador de TV quando o
programa fosse ao ar. Ele pede ao personagem que relate como foi para ele o filme
antes de comecar e depois de sua participacdo. As tomadas foram gravadas numa
escada da fazenda usando o zoom como elemento dramatico. “Aquilo me

possibilitava comegar e terminar sem o Chapelin”, explica Coutinho no curta.

O Globo Reporter foi o primeiro momento no Brasil em que cineastas
produziram documentéarios para a TV aberta de maior audiéncia do pais, garantindo
a esses filmes uma distribuicdo incomparavel com um paradigma realista até hoje
para todas as janelas de exibicdo disponiveis. Ainda que negociado com o
jornalismo, o documentério teve vez naquela experiéncia, iluminado pelos
melhores holofotes com os quais até ali nem poderia sonhar. O que foi feito ali,

naquela época, fez uma diferenca real na trajetéria do documentario brasileiro.

Esse formato do Globo Repdrter durou pouco. Segundo Coutinho diz no
curta de Rena Tardin, o espelho que inspirava a direcdo de jornalismo da TV Globo

naquela época era o “60 Minutes”, programa premiado da CBS News norte-

72 Pierre Bourdieu, “Compreender”, p. 704 em Lins & Mesquita, 2004, p. 23
3 De produgdo da Caos e Cinema, link oficial: https://youtu.be/10ZKEilHcL4
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americana, centrado na figura do reporter. E 0 modelo dos cineastas no Globo
Repdrter ndo seguia essa cartilha, muito pelo contrario. O félego para algo t&o
diferenciado na TV foi se arrefecendo, o programa ficou fora do ar um tempo,
depois virou esporadico. Em 1981, passou a ser feito em video e sem Paulo Gil, que
foi demitido.” “Sai o locutor em off, mas entra o reporter como heroi. E o problema
que € de toda a televisdo, ndo s6 da Globo, que é esse: que vocé passa a ter (...) 0
controle das formas”, pondera Coutinho no curta, referindo-se aos formatos,
elementos e regras previamente definidos pelas emissoras de TV. E continua
dizendo que a nova logica “é o contrario de tudo o que é o cinema, tudo o que ¢
cine-arte.” Mattos nos conta que “a ultima missao de Coutinho no Globo Reporter
foi colaborar num programa sobre os 50 anos do Pato Donald, em 1984” (Mattos,
2019, p. 112). Era o fim.

3.5. Aerado video e aimportancia dos festivais de cinema

H& um outro momento a ser destacado na histéria da jornada do documentéario
em busca do publico: a era do videocassete, anos 1980 e 1990. Fazer cinema na
base da pelicula era muito caro, mas antes ndo havia alternativa. Até mesmo quando
se produzia para TV, como vimos no topico anterior, dependia-se do laboratorio de
revelacdo e da moviola. Tudo funcionava a peso de ouro, ou melhor, sais de prata
— inatingivel para aspirantes de cineastas. No inicio dos anos 1980, o Brasil ndo
tinha nem TV a cabo, nem videocassete doméstico. As janelas para exibicdo de
filmes eram apenas a TV aberta e a sala de cinema, além de cineclubes, com publico
restrito (Franca Martins, 2021) e sessOes exibidas em 16mm e super8, normalmente.
Arlindo Machado (2007, p. 15) relata que o primeiro tape “admitido como
pertencente & histdria do nosso video, conservado e acessivel para exibicdo ate
hoje” é a coreografia M 3x3, da bailarina Analivia Cordeiro, originalmente
apresentada em um festival em Edimburgo, gravada pela TV Cultura de Séo Paulo
em 1973 (Machado, 2003, p. 15).”

No ano seguinte, surgiu a primeira iniciativa coletiva de videoarte promovida

por artistas do Rio de Janeiro, que, utilizando equipamento adquirido no exterior

4 Resumo com informagdes da entrevista de Eduardo Coutinho para o curta Coutinho Reporter;
Lins & Mesquita, 2004; e Mattos, 2019.
S MACHADO, A. Made in Brasil: trés décadas do video brasileiro. Sdo Paulo: Itati Cultural, 2007.
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por Jom Tob Azulay, atenderam a um convite de participar de uma mostra na
Filadélfia, Estados Unidos. Em Sé&o Paulo, surgiu outro grupo em 1976, ligado ao
Museu de Arte Contemporanea (MAC), que também importou equipamentos. Essas
iniciativas, e algumas outras mais independentes ocorridas nos anos 1970, tiveram
uma relacgdo direta com as artes plésticas em busca de novas formas de expresséo,
no rebote dos movimentos politicos do mundo das artes nos anos 1960, segundo
Arlindo Machado. O autor diz ser impossivel precisar qual teria sido a primeira
videoarte fora desse contexto, mas afirma que a foi a geragao seguinte, “conhecida
como geracao do video independente” (2007, p. 16-18) que, nos anos 1980, partiu
em busca de espaco na TV para suas producdes realizadas em video, muito mais
baratas que as cinematograficas e bem mais dificeis de serem controladas pela

censura.

Nessa época, a programacdo das emissoras era de producdo propria,
normalmente feita com equipamentos antiquados — segundo relato do cineasta
Roberto Berliner sobre viagem que fez para realizar o documentario Angola (BR,
1988) para 0 SBT, em entrevista concedida em 2016 para Andréa Franca, publicada
em 2021. “O espaco que estava em disputa era a telinha, ndo a telona”, comenta
Andréa na apresentacdo do texto (Franca Martins, 2021, p. 135)8. Foi dirigindo um
videoclipe para TV’ em 1985 que Berliner entrou nesse mercado, mas em 1986 o
diretor conquista um terreno mais solido ao realizar um ‘clipe documentario’ —algo
inexistente até ali — para Alagados, dos Paralamas do Sucesso (Franga, 2021, p.
144).

O video, por suas caracteristicas de baixo custo e maior portabilidade,
rapidamente passa também a ser utilizado como uma ferramenta de reivindicacao,
de uso politico e social. Ao contrario da ficcdo, o documentario ndo foi tdo
severamente prejudicado pela crise dos anos 1980 e 1990, que culminou com a
extingdo da Embrafilme, justamente porque vivia essa era. Novos realizadores se
encorajaram a entrar na danga, muitas vezes organizados em coletivos. Um desses
coletivos de bastante expresséo foi o Circo Voador, no Rio de Janeiro, onde havia

uma convergéncia de diversas manifestacdes artisticas, e Berliner filmava com

6 MARTINS, A. F. O documental e o video na trajetéria de Roberto Berliner. Significacdo, Sdo
Paulo, v. 48, n. 56, p. 133-148, jan-jun. 2021.

7 Dulce Quental [cantora, ex-integrante da banda Sempre Livre] o chama pra fazer o clipe Delica
para ser exibido no Fantastico — TV Globo. (Franca Martins, 2021, p. 143).
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frequéncia. Ele juntou farto material e, décadas depois, transformou no longa-
metragem documentéario A Farra do Circo (BR, 2014), dirigido pelo cineasta
(Franca Martins, 2021, p. 137).

Nessa época, surgiram também os festivais Videobrasil, em S&o Paulo, e
Video Rio — as primeiras edi¢des de ambos ocorreram em 1983. Sem espaco para
toda a producdo que comecou a levantar fervura em varias partes do pais, era
necessario criar meios de escoamento. As entdo novas ferramentas mais baratas e
portateis e a ligacdo com 0s movimentos sociais ndo garantiam visibilidade para
além dos muros dos sindicatos, associacfes e TVs comunitarias, mas significou
muito para a consolidacdo de uma geragéo de realizadores e para o que viria depois
da retomada (Lins & Mesquita, 2008, p. 10-11).

Os anos 1990 ainda foram muito desafiadores para a producdo dos
documentarios, mesmo com o surgimento dos mecanismos publicos de fomento?®,
Nessa época, 0 video ndo era considerado cinema e as salas de exibigdo s tinham
projetores 35mm e 16mm. Ou seja, financiar um longa-metragem com rendncia
fiscal significava filmar em pelicula, contar com or¢camentos altos e operagéao
complexa. Ou usar a kinoscopia, que era um processo de filmar em pelicula a
reproducdo de um video, com qualidade duvidosa. Ou entdo produzir em video e
buscar circuitos alternativos, uma vez que a TV ndo absorvia essa producdo na

proporcao de seu crescimento, nem perto disso.

Enguanto o documentario era apenas video, o undreground da producédo
criativa em audiovisual daquele tempo nédo disputava nada nas salas de cinema,
simplesmente porque ndo tinha como alcancar status de filme; ele ndo era sequer
considerado cinema. Isso talvez explique a incompreensivel diferenciacdo que
ainda persiste em muitas vozes do mercado, que comumente contrapdem o longa-

metragem documentario ao “filme”, que seria o de ficgao.

Antes da virada para os anos 2000, uma nova tecnologia chegou ao Brasil e
revolucionou mais uma vez a producdo e a exibigdo. O processo chamava-se

Transfer Tape to Film e fazia a mesma coisa, s6 que capturando frame a frame,

™ A primeira lei de renancia fiscal federal que permitia a produgdo de filmes com dinheiro
incentivado foi a Lei Sarney, Lei 7.505/1986, mas ela ndo foi bem aceita no mercado e tinha muitas
falhas nos meios de fiscalizag@o. Foi a Lei Rouanet, ou Lei de Incentivo a Cultura, Lei 8.313/1991,
que consolidou essa forma de financiamento publico a produgdes culturais, inclusive para o cinema.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011709/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011709/CA

69

transformando cada um deles em um fotograma em 35mm, com resultado muito
melhor. Assim, j& era possivel filmar em fitas de video e ter como produto final um
filme de cinema. Juntando-se isso a uma maior difusdo dos meios de fomento
publico, incluindo a publicagio e popularizagio da Lei do Audiovisual em 19937°,
estava carimbado o passaporte do documentério para tentar brigar pelo elitizado
mercado das salas de cinema, assunto que, como ja tratamos neste texto, ndo é nada

simples.

Com a TV e as salas dedicando pouco espaco ao cinema independente a
partir de seu tempo de tela limitado para o produto brasileiro, e curadorias t&o
afuniladas, comegaram a surgir festivais de cinema Brasil afora. Os documentarios
também surfaram essa onda, e vem nela até hoje, a bem da verdade. A criacdo do
E Tudo Verdade em 1996, dedicado exclusivamente ao género, teve a ver com
setorizar a vitrine para dar espaco a um numero maior de filmes por ano, como se
pode perceber em release de imprensa da época, escaneado e postado no site
oficial®®. O documento afirma que “as grandes mostras de cinema nio dedicam a
devida atencdo para géneros cinematograficos especificos, ligados a pesquisas
estilisticas e tematicas” (1996, p. 3) e cita outras iniciativas em defesa de outros
nichos, como o Festival Internacional de Curtas-metragens de Séo Paulo e 0 Anima

Mundi, no Rio.

O E Tudo Verdade ja nasce abarcando o eixo Rio-SP e exibe em sua
primeira edi¢do 29 documentarios. Rapidamente ele passa a ser uma das principais
referéncias da safra anual, além de fazer conex&o com diversos outros eventos
semelhantes ao redor do mundo, hoje listados no site em um calendario® muito
mais restrito do que os encontrados nas diversas plataformas coletivas de inscricoes,
aexemplo do DocFilmDepot, FilmFreeway, Festhome, entre outros. O crescimento
dos festivais de cinema comecou a chamar a atencdo da imprensa — que até hoje
cobre sistematicamente esses eventos - e provocar debates nos anos 1990, mas 0s
estudos mais apurados sobre eles s6 sdo mais sistematizados a partir dos anos 2000,

com novo impulso a partir de 20108, Os festivais de cinema sdo plurais, diversos,

9 Lei 8.685/1993, semelhante a lei Rouanet, dedicada apenas ao cinema e audiovisual.

80 Disponivel em: http://etudoverdade.com.br/ pdf/_edicoes/15.pdf em
http://etudoverdade.com.br/br/edicao/1996 Acesso em: 2 jun 2022.

81 Disponivel em: http://etudoverdade.com.br/br/pag/calendario

82 Com informagGes de Olhares e pesquisas sobre os festivais audiovisuais, de Izabel de Fatima
Cruz Melo, Juliana Muylaert e Teté Mattos, texto de abertura de dossié sobre os Festivais de Cinema
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descentralizados. O Guia Kinoforum®, desde 1999, reline informagdes de muitos
deles, no Brasil e no exterior. Na plataforma atual, ao fazer uma busca por
documentérios e Brasil, aparecem nada menos que 100 eventos, tamanho é o
circuito — tanto em quantidade, quanto em importancia para quem lanca um filme

independente.

Os festivais de cinema sdo todo um campo de pesquisa. Recentemente foi
criado um grupo no CNPq intitulado Festivais de cinema e audiovisual: histéria,
politicas e praticas, reunindo varias iniciativas, a comecar pela organizacdo de
dossié especifico sobre o tema na revista Rebeca®, publicada pela Socine® em
2021. O conjunto de artigos ali reunidos busca divulgar pesquisas em portugués e
espanhol, ja que a maior parte da bibliografia da area estd em inglés (Melo,
Muylaert e Mattos, 2021, p. 12). Antes, em 2008, o Férum dos Festivais® havia
publicado um diagnoéstico setorial do ano de 2007 e, nele, uma tabela evolutiva
(Leal & Mattos, 2008, p. 25), na qual demonstra-se numericamente o crescimento
do setor entre 1999 — com 38 eventos no Brasil —até 2006 — com 132, o que significa
dizer que a quantidade triplicou no periodo. Hoje eles sdo muito mais e representam
uma alternativa real de tela, espalhados pelo mundo mesmo em cidades onde nao
ha cinema, embora ndo se saiba, de fato, o quanto eles ajudam o publico comum a

descobrir os filmes documentarios.

3.6. Um ciclo de 25 anos entre aretomada e a pandemia

A partir da retomada, o cinema brasileiro passou a contar com fomento a

producdo de longas-metragens, inclusive documentérios, mas a legislacdo que

publicado na Revista Brasileira de Estudos de Cinema e do audiovisual, ano 10, n°® 2 — Receba 20,
pg 12 a 21, 2021.

8 Disponivel em: http://www.kinoforum.org.br/guia

8 Disponivel em: https://rebeca.socine.org.br/1/issue/view/26/30

8 Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual — Socine.

8 Forum Nacional dos Organizadores de Eventos Audiovisuais Brasileiros, disponivel em
https://www.forumdosfestivais.com.br/. A entidade foi criada no ano 2000 para “fortalecer o circuito
brasileiro de audiovisuais, trabalhar pela melhoria das suas condigdes de viabilidade, estimular a
busca pela exceléncia na execugdo de projetos, promover a¢des de divulgagdo da importancia dos
festivais e interagir com todos os seguimentos da chamada cadeia produtiva do audiovisual” (LEAL,
A. & MATTOS, T. O papel dos festivais de cinema no Brasil: um diagndstico do setor. In MELEIRO,
A. (org). Cinema e mercado - Industria cinematografica e audiovisual brasileira - vol. III. Escrituras
Editora, Sao Paulo, 2010, p. 92).
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embasa esses mecanismos®’ exige que todos os longas financiados direta ou
indiretamente pelo Estado tenham estreia comercial em salas de cinema.® Isso fez
com que uma producéo tradicionalmente segregada a telas menos prestigiadas pelas
midias, como cineclubes e afins, além da TV paga, chegasse com tudo aos cinemas,
competindo espaco com a ficcdo. Até 2019, o crescimento do numero de
documentérios no circuito foi exponencial. A bilheteria, no entanto, ndo
acompanhou esse movimento, 0 que cria, a cada semana, maiores dificuldades para
a insercdo dos documentarios na pauta dos distribuidores e sobretudo dos
exibidores. O ingresso de cinema, e toda a economia paralela que ele gera, é o
negdcio deles - acima dos interesses dos filmes.

Os dados consolidados disponiveis na Ancine por meio do OCA —
Observatorio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual®, entre 1995 e 2020, sio 0s
unicos oficialmente contabilizados com relacdo a distribuicdo de longas-metragens
no Brasil. S&o fornecidos pelos distribuidores, que abastecem um sistema da
Ancine®® com borderds produzidos pelas salas de cinema. Ha uma tabela anterior
contabilizando 1995-2019 que, por excluir o atipico ano de 2020, talvez tenha valor
para analises, pois delimita o arco de um ciclo da producao e distribui¢do do cinema
brasileiro que durou um quarto de século. Esse periodo compde um recorte temporal
especialmente relevante porgue se inicia na reestruturacdo do cinema pds-ruptura,
provocada pelo governo de Fernando Collor de Mello, e sera seguido por um hiato®
— 0s anos de pandemia — para se transformar em algum outro cenario ainda

desconhecido, que esta apenas comecando a se desenvolver.

87 O fomento federal se da pelas ja citadas leis: 8.685/1993 e 8.313/91, além da MP 2228-1/2001 e
da Lei 11.437/2006 (Fundo Setorial do Audiovisual). Ha linhas para financiar produgdes televisivas
também — séries e telefilmes - mas ndo para o longa-metragem. Nada impede que um telefilme —
producédo que estreia em TV - tenha mais de 70 minutos de duracdo, o que o caracterizaria também
como um longa, mas esse formato ndo é usual no mercado. Os primeiros editais do Fundo Setorial
do Audiovisual ofertarem aportes compativeis com a producdo de longas-metragens para estreia em
TV séo os que abriram em maio de 2022, permitindo pela primeira vez a estreia dos filmes em TV
e no VOD simultaneamente.

8 Na pandemia, a partir de janeiro de 2021, foram abertas excec¢des, mediante solicitagdes especiais,
a depender de aprovagdo prévia da Ancine e do BRDE, agente economico do FSA. Leia sobre os
critérios em https://www.brde.com.br/noticia/comunicado-requisitos-para-a-analise-dos-pedidos-
de-troca-do-segmento-de-destinacao-inicial/. Acesso em 12 set 2021 as 18h20.

8 Disponivel em: https://www.gov.br/ancine/pt-br/oca/

% Sistema SADIS — Sistema de Acompanhamento € Distribui¢do em Salas.

%1 Em 2020 e 2021, a producdo e a distribui¢cio de filmes nio foram completamente paralisadas no
Brasil, mas houve uma significativa reducao de todas as atividades do setor, ainda ndo totalmente
mensuradas. No primeiro semestre de 2022, o mercado retomou as atividades ainda de forma timida,
jogando a expectativa de alguma recuperacdo para o segundo semestre do ano.



https://www.brde.com.br/noticia/comunicado-requisitos-para-a-analise-dos-pedidos-de-troca-do-segmento-de-destinacao-inicial/
https://www.brde.com.br/noticia/comunicado-requisitos-para-a-analise-dos-pedidos-de-troca-do-segmento-de-destinacao-inicial/
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A respeito de o contexto estar sendo considerado a partir de 1995, é
interessante observar que, embora a expressdo boom do documentario esteja
relacionada ao periodo entre 2002 e 2004, como vimos, mesmo antes ja era
perceptivel um movimento de ebulicdo no género. No release da 12 edicdo do E
Tudo Verdade ja citado, realizada em 1996, hé a curiosa frase: “Porém, assiste-Se a
um ‘boom’ do género no circuito internacional, como comprovam as mostras
recentes em Amsterdd, Marsellha e Yamagata” (p. 3) (Figura 1). Nao fosse o
documento, aparentemente, um original escaneado, inclusive com perfuragdes de
papel aparentes, daria para pensar que pudesse ter sido escrito depois, mas
realmente ndo € o que parece. Ao que tudo indica, a palavra boom ja rondava o

documentario em meados dos anos 1990.
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UMA SELEQI\O DOS MELHORES
DOCUMENTARIOS DA SAFRA 95/96

FESTIVAL INTERNACIONAL DE DOCUMENTARIOS

DOCUMENTARY INTERNATIONAL FILM FESTIVAL

- RIO DE JANEIRO: 12 A 21 DE ABRIL
- CENTRO CULTURAL BANCO BRASIL

r SAOQ PAULO : 16 A 21 DE ABRIL
. CINESESC E CENTRO CULTURAL SAO PAULO

S FIA CARVALHOSA
COMINCAGAQ

X O CONCEITO DO FESTIVAL

- Segundo o idealizador e diretor do festival, Amir Labaki, as grandes mostras
de cinema nao dedicam a devida atengdo para

; géneros cinematograficos
especificos,

ligados a pesquisas estilisticas e tematicas. Assim, nao
surpreende que nos (Gitimos anos tenham crescido no Brasil eventos
exatamente empenhados em tratar deste tipo de produgio, como o Festival
- Internacional de curtas-metragens de S. Paulo € 0 Anima Mundi, no Rio. O
~ cinema documental continua estigmatizado, sem merecer qualquer iniciativa

de vulto no eixo Rio - Sao Paulo. Porém, assiste-

circuito internacional, como comprovam as mo.
e Marselha e Yamagata.

$€ a um “boom” do género no
stras recentes em Amsterda,

Figura 1 — Trecho do release da 12 edig&o do festival E Tudo Verdade

Para o estudo sobre producéo e distribuicdo de documentarios de impacto,
a partir do entendimento da evolucdo do mercado nos 25 anos anteriores a 2020,
delimitamos o periodo compreendido entre 2005 e 2019. Os anos de 2020 a 2022
foram observados ndo a respeito dos lancamentos de filmes, mas sim dos
movimentos do setor dos eventos de promogédo do documentario de impacto, que

se expandiu aproveitando sobretudo as facilidades dos encontros online. A escolha


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011709/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011709/CA

74

do marco inicial se deve ao fato de que 2005 é o ano de criagdo, em Londres, de
uma organizagéo ndo governamental dedicada a trabalhar pelo desenvolvimento do
cinema documentario®, impulso inicial do movimento que poucos anos depois veio
a adotar a expressdo impacto associada ao lancamento de documentarios ligados a

causas sociais, como veremos no quarto capitulo.

92 Criada com o nome de BRITDOC, essa organizacdo posteriormente passou a se chamar Doc
Society https://docsociety.org/#whatwedo
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4. O documentario de impacto

A capacidade de conectar o publico as questbes sociais
emocionalmente, tanto por meio do documentério em si quanto
pela experiéncia de exibicdo, é vista como um caminho para o

engajamento do publico.
Nash & Corner, 2016, p. 235
Como vimos no capitulo anterior, o desafio de fazer um documentario
chegar ao publico ndo é nada recente. O que vem mudando sdo as estratégias de
planejamento, tanto de producéo quanto distribuicdo, de um certo tipo de filme que
pode ser associado a causas sociais. Mas que mudancas seriam essas? Neste
capitulo, pretendemos abordar o conjunto de procedimentos, a forma de
organizacdo e as articulacdes mundo afora que vém abrindo caminhos mais férteis
para a existéncia e difusdo de uma quantidade crescente de documentarios
sintonizados com esse movimento. S&o filmes que j& trazem em seu DNA as
substancias necessarias a um maior engajamento de publico e, assim, saem muito
na frente na corrida pelas telas e também pelos tdo cobicados espectadores, agora
ndo mais apenas de cinema, mas de todas as janelas. Sao estratégias que talvez nédo
sirvam a todos os filmes, mas, para aqueles que pretendam encaixar-se na insignia

“documentario de impacto”, podem representar a diferenca entre ser visto e nao ser.

Os filmes dos quais estamos falando ndo trazem em si estruturas narrativas
préprias que possam dar a eles um novo rétulo, nem mesmo podem ser
compreendidos como um novo “tipo”, a exemplo do que tenta definir Bill Nichols
(2005, p. 135) em seu capitulo “Que tipos de documentarios existem?”. Um
documentéario de impacto pode ser poético, expositivo, performatico ou utilizar
qualquer outra forma de linguagem audiovisual, ndo € isso que 0 aproxima ou 0
afasta da ideia de “impacto”. Nao deixa de ser um ‘“novo tipo de produgdo
documental” (Nash & Corner, 2016), ndo “novo” em termos de linguagem
cinematografica, mas sim por propor uma nova logica de trabalho ao
documentarista e todos os envolvidos na producdo “que une narrativa documental
e os principios da comunicagdo estratégica”, como explicam Kate Nash e John
Corner, professores da Universidade de Leeds, UK, em artigo® publicado em 2016

no European Journal of Communication.

9 Ver em https:/journals.sagepub.com/doi/abs/10.1177/0267323116635831
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No artigo, os pesquisadores reiteram a expressao “documentario de impacto
estratégico”, numa indicacdo direta a essa unido do cinema com a comunicacao
estratégica. E um 6timo ponto de partida para comecarmos a tragar uma linha de
raciocinio que nos permita entender um pouco melhor algo t&o novo, com tdo pouca
coisa escrita no ambito académico, mas que promete muito para quem busca
resolver a equacdo até hoje malparada que deixa o publico tdo distante dos
documentarios. Resta saber 0 quanto essa metodologia, de fato, tem tido a eficacia

desejada.

4.1. Na vanguarda do movimento

O ano era 2005, viviamos a euforia do chamado boom do documentario
quando o Sheffield Doc Fest, evento onde acontece o principal mercado da industria
de documentarios britanica, programou um painel intitulado The Rise of Cinema
Documentary, sobre a ascensdo do género, para o dia 14 de outubro. Dele
participou, entre outras pessoas, Jess Search®, ex-chefe executiva do Channel 4,
profissional que naquele ano havia decidido deixar seu posto de comando no
prestigiado canal publico de documentarios do Reino Unido para criar uma
organizacdo sem fins lucrativos dedicada a promover filmes previamente
selecionados e conecté-los ao publico. A criacdo do BRITDOC — que em julho de
2017 passou a se chamar Doc Society® —, propunha incentivos ao documentario
britdnico e chamou a atencdo da industria ja naquela edicdo do evento, sobre a qual
Austin escreveu: “Iniciativa recente para apoiar, financiar e desenvolver
documentérios no Reino Unido, incluindo resolver problemas perenes de acordos
de distribuigdo e exibi¢do” (Austin, 2007, p. 27).

Segundo Austin, 0 pontapé inicial para a criacdo da organizagao contou com

um investimento de 2,6 milhdes de libras do Channel 4. A partir de seu profundo

% Jess Search é também uma das fundadoras de uma rede online para colaboragio paga entre
realizadores de cinema, a Shooting People. https://shootingpeople.org/ E, entre outras participagdes
de destaque, ela ¢ mediadora do programa de pitching do IDFA Férum - evento de coprodugéo e
busca por financiamentos internacionais de documentarios do IDFA, considerado o mais prestigiado
festival do género no mundo, realizado anualmente em novembro em Amsterda, na Holanda.

% A troca de nome foi anunciada em julho de 2017 no Tiwitter e no website sob a justificativa de que
a organizagao passou a trabalhar para muitos outros publicos, além do britanico. O Brasil foi citado,
entre outros paises, como uma das origens dos cineastas alcancados. Disponivel em:
https://docsociety.org/docsociety/ Acesso em: 16 jun 2022.
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conhecimento do mercado global, Jess Search® uniu-se a outras pessoas®’, como
Beadie Finzi®®, para fundar o BRITDOC, hoje Doc Society. No catalogo do IDFA
Férum 2011, Jess Search é apresentada como ‘“chefe executiva do Channel 4
BRITDOC Foundation”, que até ali ja havia apoiado mais de 60 documentarios
britanicos (IDFA Férum 2011, p. 33)®. O nome do tradicional canal de
documentérios da televisdo britdnica associado ao da fundacdo deixa clara sua

ligacdo direta com a iniciativa.

No mesmo ponto em que cita a criagcdo do BRITDOC, Austin transcreve
outro trecho do que leu na pagina web da organizagdo na época em que escrevia
seu livro Watching The World — screen documentary and audiences: “Nos
gueremos que o trabalho da fundacdo ajude a manter a reputacdo mundial do Reino
Unido como a casa do documentéario, assim como buscar novos caminhos para 0s
filmes serem vistos, tanto no Reino Unido, quanto no circuito internacional”
(Austin, 2007, p. 28). Parece haver uma conexdo entre essa afirmacéo e a historia
do documentéario social a partir dos griersorianos que abordamos no segundo
capitulo deste texto. A origem dessa ideia de o Reino Unido ser a “casa do
documentario” deriva de uma tradicdo iniciada no fim dos anos 1920 que garantiu

ao documentario um protagonismo no ambiente cinematografico britanico.

O Channel 4 é um canal de televisdo britanico publico que entrou no ar em
02/11/1982% para fazer frente & hegemonia da BBC/ITV nos anos 1970. A sua
criagdo também teria sido uma iniciativa para brigar por uma programacao
diferenciada na televiséo britanica, depois que, em 1964, a entrada do canal BBC2
no ar teria colocado a TV no centro da vida cultural do Reino Unido, segundo

Anthony Smith, chefe executivo da Westminister Foundation for Democracy®*.

% A primeira vez que vi pessoalmente Jess Search atuando foi na sessdo central de Pitching do IDFA
Forum 2011, minha primeira participagdo no evento como observadora. Na época, ndo fazia ideia
de sua importancia no mercado global, mas ja era muito claro o transito dela entre todos os
envolvidos no mercado. Na sala mais prestigiada do evento, moderada por Jess, cada projeto
selecionado tem 7 minutos para ser apresentado; depois seus representantes respondem as questdes
vindas da mesa, composta por compradores de canais de TV e representantes de festivais de cinema,
fundos e afins. E é Jess Search quem direciona estas questdes — escolhe quem pergunta aos
representantes de cada projeto.

% Ver bio dos dirigentes e staff da Doc Society em https://docsociety.org/#team

% Disponivel em: https://docsociety.org/#team

% Catalogo impresso distribuido no evento durante sua realizagdo. “Industry Guide — IDFA
International Documentary Film Festival: 16-27 nov 20117, IDFA, Amsterda, 2011.

190 Imagens de arquivo da primeira transmissdo do Channel 4:
https://www.youtube.com/watch?v=XT okvD0OA4kM

101 Disponivel em: https:/www.opendemocracy.net/en/ourbeeb/twenty-year-gestation/ acesso em
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Depois de criados os canais BBC1, BBC2 e ITV, o Channel 4 seria o quarto canal
publico britnico, que nasceu aberto a parcerias com universidades e produtores
independentes, oferecendo oportunidades a grupos menos inseridos na midia, com
propostas artisticas e politicas consideradas relevantes. Smith ressalta que, olhando
para tras, percebe-se que o Channel 4 cumpriu a proeza de quebrar hierarquias para
abrir espago ao pluralismo moderno, feito por segmentos diversos da sociedade. “O
Channel 4 nao foi apenas o registro dessa mudanga. Foi também o motor”, conclui

Smith em sua critica.

Tim Gardam, ex-diretor de programas do canal entre 1998 e 2003, conta em
critica para o jornal The Guardian'®? que Jeremy Isaacs, produtor executivo de TV,
escocés, nascido em 1932 e muito respeitado na BBC, foi quem reuniu as condigdes
necessarias para a criacdo do Channel 4, tendo depois comandado o canal, que veio
a ser uma das mais respeitadas janelas de exibicdo do documentario no Reino
Unido. Nos primeiros anos, o0 modelo de publicidade funcionou bem para o
financiamento das atividades, mas, com a entrada de novas midias e a consequente
fragmentacdo do foco dos anunciantes, aos poucos foi sendo desgastado. Com a
chegada da recessdo ao pais em 2001, o canal pela primeira vez teve prejuizo
(Gardam, 2007), colocando em risco a programacgdo mais independente. Depois de
representar a busca por um espaco intelectualmente ambicioso na TV em suas
primeiras quase duas décadas de existéncia, com lugar inclusive para o
documentério internacional, programas como Big Brother passaram a compor a

grade, criando impasses entre interesses conflitantes.

Gardam acredita que as realidades comerciais da era digital jogaram a
programacédo na arena da negociagdo com slogans de marketing. “O desastre do
Celebrity Big Brother foi muito prejudicial porque mostrou que o canal havia
perdido a memoria de si mesmo como defensor das minorias étnicas”, afirma
Gardam na critica publicada no The Guardian. Ele salienta o fato de que o processo
acontece em paralelo com a ainda prestigiada producdo documental do Channel 4

apresentar-se na vanguarda de alguns debates “desconfortaveis, sinceros e

13/06/2022 as 16h. O texto é uma critica ao livro What Price Channel 4?7, de John Mair, Fiona
Chesterton e Ian Reeves, Londres, Abramis, 2016.

192 Disponivel em:
https://www.theguardian.com/books/2007/nov/17/featuresreviews.guardianreview8. Acesso em 13
jun 2022 as 16h45. Texto publicado a partir de comentarios sobre o livro 4 Licence to Be
Different: The Story of Channel 4, de Maggie Brown, The Britsh Film Institute, Londres, 2020.
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corajosos”, como nas questoes das guerras mais recentes. Mas finaliza: “Brown (em
referéncia a Maggie Brown, 2020) acredita que o Channel 4 ainda pode ter um
propdsito duradouro, e ela esta certa; mas néo é tao facil construir um mundo onde
isso ainda possa ser acessivel”. Em 2022, o canal estd atravessando momentos
criticos sob ameaca de privatizagdo, cujo ponto de tensdo parece estar atingindo seu
apice.103

A criacdo do BRITDOC se deu nos primeiros anos dessa crise,
provavelmente também em decorréncia dela, como um braco ndo governamental
sem fins lucrativos, dedicado a apoiar um tipo de producéo documental que parecia
estar em vias de ficar 6rfa por falta de interesse comercial. Logo a Doc Society (ex-
BRITDOC) perdeu seu carater exclusivamente britanico, ampliou seus horizontes,
passou a buscar outras formas de se financiar e hoje vive 0 movimento inverso
aquele enfrentado pelo Channel 4, cuja sobrevivéncia nos moldes atuais esta
ameacada.

A producéo critica e diversa do Channel 4 foi viabilizada gracas ao carater
publico do canal, assim como o projeto de Grierson havia sido financiado pelo
governo. Do Channel 4 derivou-se\ a Doc Society, fundada como BRITDOC, que
passa a criar estratégias de sobrevivéncia para um tipo de producdo documental de
menor interesse comercial, quando a crise chega na televisdo publica. Nash &
Corner defendem que o documentario venha sendo capaz de catalisar a mudanca
social ha muitas décadas, “dos objetivos civicos do documentério britanico dos anos
1930 ao cinema ativista e, mais recentemente, a proliferacdo de documentarios
politicos populares seguindo na esteira de Fahrenheit 9-11'%” (Nash & Corner,
2016, p. 227-228).

Os documentarios sociais atuais padecem das mesmas dificuldades de seus
antecessores: financiamento e distribuicdo. Assim como Grierson vendeu seu
projeto a partir de uma ideia de “educacdo civica”, a Doc Society, e todas as outras
iniciativas espalhadas pelo mundo no mesmo sentido, encontraram na palavra

“impacto” uma boa forma de propagar um sentimento de urgéncia e poder

108 Para saber mais, consultar o noticiario da BBC. Disponivel em:

https://www.bbc.com/news/entertainment-arts-61333937 Acesso em: 08 jul 2022.

194 Fahrenheit 9-11 (2004) é um documentario de Michael Moore que trata do pés atentado de 11 de
setembro nos EUA e foi sucesso de publico.

Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0361596/
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persuasivo associado a filmes que considera potencialmente relevantes no processo
de transformacdo da sociedade. Mudancgas em relacdo ao meio ambiente, direitos
humanos e demais causas sociais. Com o tempo, o termo passou a significar o
desenvolvimento de toda uma nova metodologia de trabalho, e uma esperanca para

muitos documentaristas.

4.2. A campanha de impacto

Embora Kate Nash & John Corner tenham se referido ao movimento
utilizando a expressdo “documentario de impacto estratégico”, em alusdo a
definicdo que trazem em seu artigo publicado em 2016 de que seria a unido do
cinema com a comunicagao estratégica, as ac¢des de distribuicdo vinculadas a esses
documentarios sdo chamadas simplesmente de “campanha de impacto” (Doc
Society, 2020), sem o uso do termo “estratégico”. Veremos esse termo em outros
artigos académicos referidos a seguir, mas nao nessa exata construcdo. Por
exemplo, no material produzido pela Doc Society (2020), o Guia de Campo, ha a
expressdo “planejamento estratégico”, um dos sete subitens do capitulo 2.0 -
Planejamento para impacto, mas ndo existe mengdo a “documentario de impacto

estratégico”.

Resgatando a discusséo proposta por Brian Winston em seu livro Claiming
the real 1l - documentary: Grierson and Beyond (2008), um paper'® apresentado
por Patricia Aufderheide'® na conferéncia Visible Evidence em 2015, em Toronto,
no Canad4, comega sua argumentacao afirmando que “a conversa sobre impacto ¢
antiga”, o que causa certo espanto, uma vez que o termo tem pouco mais de uma
década, no contexto em que se fundamenta esse trabalho. Ela se refere ao que chama
de “jogos retéricos” de Grierson com os financiadores, e também com a equipe,
para garantir recursos aos filmes do grupo. Aufderheide diz que, quando Grierson
era questionado sobre a utilidade de filmes frente a questfes politicas serias, ele
evocava o poder persuasivo dos filmes em resposta. Mas se 0 pedissem para provar

isso, dizia que a arte possuia um valor incomensuravel. E sustenta que essa

15 AUFDERHEIDE, P. Conversations about Impact in Documentary: Beyond Fear and
Loathing. Paper apresentado na Visible Evidence Conference, Toronto, 2015.

106 Ppatricia Aufderheide é professora na Escola de Comunicagdo da American University,
Washington, DC. e autora, entre outros livros, de Documentary Film: A Very Short Introduction
(Oxford University Press, 2007).
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dicotomia se manteve no discurso dos documentaristas em busca de recursos por

muitos anos.

O que mudou na contemporaneidade foi a forma como todos estamos
conectados e as novas ferramentas de gestdo de negocios decorrentes dessa
transformagao global. “Os financiadores sao muito mais exigentes na cobranga por
evidéncias de eficacia, ou, na linguagem atual, impacto, do que na era analdgica,
quando o impacto poderia ser reivindicado sem ser mostrado”, pondera Patricia
Aufder- heide (2015, p. 1). Para ela, “impacto” se tornou “palavra de ordem” no
empreendedorismo ligado ao documentério, a0 mesmo tempo que 0 peso das
métricas quantitativas irritaria realizadores e até financiadores. Em seu artigo,
Aufderheide se refere diversas vezes ao termo ‘“‘estratégico”, quase sempre
relacionado a consultorias ou quest6es de planejamento da campanha. Mas, quando
fala da avaliacdo, a pesquisadora observa: “Especialistas em comunicagdo
estratégica e financiadores fizeram um trabalho cuidadoso que vale a pena observar,
no vasto espago entre o binario de ‘atribuir um numero’ e ‘a arte nao pode ser
medida’” (Aufderheide 2015, p. 3). Essa participa¢do dela na Visible Evidence é
anterior ao artigo de Nash & Corner, indicando uma evolucdo das pesquisas do

campo.

Ha sete anos, em 2015, quando a autora apresentou esse trabalho, ela dizia
gue as conversas sobre impacto no documentéario estavam muito mais concentradas
no ambiente profissional do que académico, orientadas também por praticas de
gestdo prdprias de instituicdes sem fins lucrativos. E ponderava a necessidade de
maior conhecimento de abordagens das pesquisas em ciéncias sociais, assim como
via beneficios na observancia de novas formas de avaliacdo de impacto tipicas dos
grandes financiadores das midias, citando exemplos como a Fundagdo Bill e
Melinda Gates e Fundacdo Skol, esta sustentada pelos lucros da E-bay
(Aufderheide, 2015, p. 1). A comparagdo é discutivel, pois documentarios nao
visam a lucros como os grandes conglomerados das midias, ha valores muito
diferentes em jogo. Mas também ndo é de todo desconectada da realidade do cinema
de impacto, que se propde como elemento de transformacédo social e, para tal,
precisa de dinheiro para acontecer.
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Virginia Balfour!®’, pesquisadora da Queensland University of Technology,
Austrdlia, parte das considera¢des de Aufderheide para questionar se a ascensdo do
documentario de impacto estratégico ndo estaria pondo em xeque o que chama de
“ideia confusa de Grierson”; a de que o documentario seria um “tratamento criativo
da realidade”, que segundo ela “significava tradicionalmente que os
documentaristas poderiam reivindicar licenca artistica como uma desculpa para
apresentar opinides subjetivas” (Balfour, 2020, p. 36). Como vimos no primeiro
capitulo, e em Winston (2008), a expressao ¢ legitima, mas a discussao entre “arte”
e “funcdo social” do documentario vai muito além dela, assim como a questdo da
“opinido”.

O slogan atual da Doc Society ¢ “nds somos dedicados ao impacto da arte e
a arte do impacto”'® (Figura 02), numa clara referéncia a esse debate.
Documentarios de impacto ndo sdo filmes destinados apenas aos nichos de
publicos-alvo foco de suas campanhas sociais, sdo filmes que podem galgar
qualquer posto no mercado e a0 mesmo tempo serem vistos por aqueles que
precisam do filme e podem utiliza-lo de alguma forma como ferramenta de
transformacé&o. Na home do website da organizagao, encontramos ainda uma sesséo
onde ha um resumo das principais acoes e resultados'®® dos filmes apoiados, e nela
estdo citadas, entre outros itens, 12 nominacdes ao Oscar, sendo duas delas
vitoriosas. E ndo € apenas a maior festa da meca do cinema que vem valorizando
esses documentarios — no Guia de Campo da Doc Society, ha exemplos de titulos
selecionados nos mais diversos e prestigiados festivais de cinema do mundo, como
Cannes, Sundance, Berlim, Toronto, IDFA, CPH-DOC, Leipzig, Busan, Sheffield,

Tribeca e muitos outros.

107 BALFOUR, V. H. Likes, comments, action! An examination of the Facebook audience
engagement strategies used by strategic impact documentary. Media International Australia 2020,
Vol. 176(1) 34-51

1% Disponivel em: https://docsociety.org/ texto da home do website, reproduzido na Figura 2. Acesso
em 15/06/2022 as 12h40.

109 Disponivel em: https://docsociety.org/ ver em “How we do it”, rolando a pagina.
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@ docsociety.org d % 0O
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Figura 2 - Print da home do website da Doc Sociey em 15/06/2022.

Analisando coletivamente a biblioteca online de cases de documentérios de
impacto contida no website do Guia de Campo da Doc Society*?, encontramos 67
filmes selecionados com anos de producdo de 2001 a 2020, sendo que a home do
site contém a informacéo de que ja foram apoiados 386! — nem todos devem ter
sido lancados ou publicado seus cases. Entre os filtros possiveis, hd quatro
subdivisdes por tipos de dindmicas de impacto: “comportamentos”, “mentes”,
“comunidades” e “estruturas”. E também quatro tipos de “ambientagdo da histéria”,
classificados como “arraigado”, “familiar”, “recente” e “oculto”, além de ser
possivel pesquisar por ano ou por orgamento da campanha de impacto do filme. E
possivel encontrar ali filmes selecionados em mais de 100 festivais de cinema
distribuidos por dezenas de paises, ou até mais do que isso, muito diferente do que
poderia se esperar de um documentario assumidamente militante, ou pretensamente
descompromissado com praticas mais eruditas da arte cinematografica,

historicamente marginalizado.

Nash & Corner (2016) ressalvam a consciéncia de que o termo “impacto”
possa estar contaminado por certo reducionismo e associado a ideias neoliberais,
inclusive no campo do marketing, mas saem em defesa da complexidade e
positividade desse movimento no terreno do cinema documentério. Pela
grandiosidade e escopo da novidade, 0s autores sugerem que possa estar nascendo

10 Disponivel em: https://impactguide.org/library/#/ acesso em 15/06/2022 as 13h30. O documento
sera analisado em sua constru¢do mais geral no proximo subcapitulo.
111 Na mesma sessdo “How we do it” do website da Doc Society.
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“uma ‘industria’ paralela que se cruza com estruturas estabelecidas, mas que tem
suas proprias fontes de financiamento, seus proprios métodos de producdo e
distribuicao e sua propria ecologia organizacional” (Nash & Corner, 2016, p. 228).
O impacto social ndo € um acontecimento fortuito, decorrente de um encontro
casual entre o filme e o publico, é algo tecnicamente planejado, que mobiliza uma
equipe trabalhando para produzir por meio de processos de comunicagdo estratégica
(Nash & Corner, 2016, p. 230-231). O documentario ndo contém em si essa
estratégia — 0 que poderia torna-lo didatico e, assim, enfraquecer seu poder

enquanto cinema: ele € o centro dela.

A campanha de impacto nao existe sem o documentério, assim como o filme
muitas vezes ndo possui sozinho o apelo necessario para sensibilizar grandes
publicos, por melhor que seja ele ou a causa atrelada direta ou indiretamente ao
documentério. Dessa interdependéncia, nasceu a ideia de desenvolver técnicas a
partir de tentativas embrionarias de um marketing mais estratégico, que levassem
em conta caracteristicas especificas de cada filme e/ou do tema. A troca de
experiéncias proporcionada por féruns, encontros, seminarios, festivais de cinema
e também pelas fundacbes!!? dedicadas ao documentario no mundo foram
sistematizando essa proposta, a ponto de, hoje, a expressao “campanha de impacto”
fazer muito sentido ao universo do cinema documentario, com um crescimento
visivel de adeptos. E também de terem sido produzidos materiais de apoio para

orientar esse planejamento.

4.3. O produtor de impacto e as origens dessa nova funcao

Produtor de impacto é como o mercado tem chamado o responséavel por
realizar o planejamento estratégico e campanhas de lancamento de documentarios
de impacto social ao redor do mundo. O termo comegou a aparecer no vocabulario
de eventos e debates do setor entre 2012 e 2013. “Em 2013, quando elaboramos a
primeira edi¢do do Guia de Campo, o termo acabara de ser cunhado” (Doc Society,

2020, p. 105). Em 2018, a Doc Producers Alliance!®® incluiu o cargo de “Produtor

112 3¢ na viabilizagdo do Good Pitch, o evento de conexdo de impacto promovido pela Doc Society,
juntaram-se a eles a Fundacao Ford, o Instituto Sundance e outras oito organizagdes regionais. Ver
em https://goodpitch.org/#supporters

113 A Doc Producers Aliance apresenta-se como uma alianga de produtores de documentarios criada
em 2016 que congrega mais de 300 representantes internacionais “desde produtores de
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de Impacto” em suas diretrizes de créditos de filmes!'4, mas a Doc Society afirma
que bem antes disso as listas de créditos do site IMDB ja continham produtores de
impacto nas equipes de filmes diversos. Atualmente, dentro da categoria existe um
movimento de especializacdo, muitas vezes em consequéncia da area de onde vem
aquele profissional — o marketing, o cinema ou o terceiro setor, por exemplo. “Seja
qual for o caso, eles entram em um projeto com o objetivo explicito de garantir que
o filme tera um efeito tangivel sobre as questbes que aborda. Mas o trabalho
especifico que ele fara vai ser diferente de caso para caso” (Doc Society, 2020, p.

105 e 106).

Na tentativa de explicar ao leitor qual a funcdo da campanha de impacto, a
Doc Society esclarece que “(...) enquanto um filme toca o publico, aprofunda a sua
compreensdo e ajuda o publico a fazer conexdes, uma campanha de impacto
estratégico orquestrara um plano para traduzir essas reagdes em acdes que apoiam
a mudanga social e ambiental” (Doc Society, 2020, p. 104). O produtor de impacto
€ 0 agente que coordena esse trabalho, desde seu planejamento até a execucdo, que
deve sempre ser feito em conjunto com realizadores e distribuidores. Sempre havera
pessoas fisicas a desempenhar essa funcdo, mas algumas empresas e organizacoes
estdo trabalhando focadas nesse nicho. “Empresas especializadas em producdo de
impacto como Active Voice e Participant Media também estdo surgindo” (Nash &
Corner, 2016, p. 231).

O Active Voice!!®, na realidade, ¢ bem mais do que um produtor de impacto.
Foi fundado em 2001 por Ellen Schneider — ex-produtora executiva da aclamada
série POV!® na rede de TV educativa norte-americana PBS — com o apoio das
Fundagoes MacArthur e Ford. Em 2008, foi criado o Active Voice Lab “como a
unidade de inovagdo da Active Voice, uma organizacdo fundada para usar o filme
para ‘colocar um rosto humano nas politicas publicas’”, como descrito no website
da organizacéo. Instalado em S&o Francisco, norte do Estado da California — EUA,

0 grupo planeja e langa campanhas de impacto, além de formar novos agentes para

documentarios emergentes at¢  vencedores  do Oscar.”  Para saber  mais
https://www.documentaryproducersalliance.org/
4Disponivel em:

https://www.documentaryproducersalliance.org/ files/ugd/446e61_8f6a014f26084f4ab3efbddS880
cda92.pdf Acesso em: 08 jul 2022.

115 Disponivel em: https://www.activevoice.net/about-us/ ver também
https://www.activevoice.net/blog/av-shifting-campaigns-big-picture-strategy
116 Disponivel em: https://www.pbs.org/pov/



https://www.documentaryproducersalliance.org/
https://www.documentaryproducersalliance.org/_files/ugd/446e61_8f6a014f26084f4ab3efbdd5880cda92.pdf
https://www.documentaryproducersalliance.org/_files/ugd/446e61_8f6a014f26084f4ab3efbdd5880cda92.pdf
https://www.activevoice.net/about-us/
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o setor. O modelo de negocios é semelhante ao da Doc Society — apoio financeiro
de fundacdes e empresas de midia, mas o alcance parece ser menos global, ou pelo
menos podemos afirmar que a entidade ainda ndo se tornou muito conhecida no

Brasil, nem mesmo dentro do universo de documentaristas profissionais.

O histdrico de Ellen Schneider, fundadora do Active Voice, com a producédo
de impacto provavelmente pode garantir a ela o titulo de pioneira — a primeira
pessoa a planejar estrategicamente uma campanha de impacto atrelada ao
lancamento de um documentario, ainda sem esse titulo. Em 1993, quando essa ideia
nem existia, a produtora decidiu criar uma rede de parceiros externos para ampliar
as acles de lancamento do documentario Silverlake life: the view from here (US,
1993)!7, dirigido por Peter Friedman e Tom Joslim, dentro da série POV. O filme
é um diario de um infectado pelo HIV no inicio dos anos 1990, época em que ter
essa doenca significava uma sentenca irreversivel de morte. N&o era facil falar desse
tema abertamente, muito menos trata-lo longe de estigmas e preconceitos em rede
nacional. A entrada de oito entidades ativistas na campanha de langcamento foi
determinante para conquistar o publico a partir de um trabalho de conscientizacdo
feito por meio de sess6es com debate e outras a¢des (Borum Chattoo, 2020, p. 88).
O exemplo se tornou um modelo na PBS e foi repetido para a estreia de producdes

subsequentes.

Em dezembro de 2017, Ellen escreveu uma carta para um blog da PBS*®
falando a respeito da histéria do POV. Na apresentacdo, o documento diz que nos
anos 1990 Ellen Schneider foi pioneira em iniciativas para engajamento de publico
fora das transmissdes. Na carta, a produtora conta que em 1988 havia deixado Séo
Francisco rumo a Hollywood, exatamente para fugir dos documentarios, porque
“queria trabalhar com midias que as pessoas assistem, que fazem a diferenga”®.
Ela estava sendo convidada por um amigo a atuar junto aos criticos de TV para
fazer com que estes escrevessem sobre a primeira temporada de POV. Mesmo
achando que seria um erro em sua carreira, Ellen gostou tanto dos primeiros pilotos

aos quais assistiu que decidiu aceitar o desafio. Assinou um contrato de apenas seis

117 Disponivel em: https://www.pbs.org/pov/watch/silverlakelife/ - filme disponivel na integra no
canal de YouTube do diretor Peter Friedman https://www.youtube.com/watch?v=P3nyUxLXn8w
118 Disponivel em: http:/archive.pov.org/blog/documentarysite/2017/12/30marathon-ellen-
schneider-letter/

119 Disponivel em: http://archive.pov.org/blog/documentarysite/2017/12/30marathon-ellen-
schneider-letter/
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meses e acabou ficando oito anos na producdo executiva do programa,
desenvolvendo estratégias de engajamento de publico para documentérios que
tratavam de questBes urgentes e dilemas morais. Muito parecido com o que veio a

ser, posteriormente, conhecido como “producao de impacto”.

Ainda antes de entrar nos detalhes acerca do Guia de Campo da Doc Society
(2020), uma das principais ferramentas a disposi¢do dos produtores de impacto
espalhados pelo mundo para a montagens de suas estratégias, podemos esclarecer
algo mais sobre uma das principais vias contemporaneas dessas campanhas: as
redes sociais e demais midias digitais. Embora as sessdes presenciais do filme com
debate, envolvendo publicos especificos, sejam o carro chefe de muitas campanhas
de impacto, como vamos detalhar melhor quando abordarmos dois cases brasileiros
no quarto capitulo, 0 mundo virtual vem monopolizando essa area, impulsionado
também pela pandemia de Covid-19, mas muito pelo crescimento das midias
sociais. E por meio delas que a rede de colaboradores construida em torno daquele
documentério propaga os contetidos da campanha, além de ser um mural virtual

para as peticdes online, divulgacdo de sessdes etc.

Essa revolugéo se deu no momento em que plataformas como o Facebook,
por exemplo, objeto de estudo de Balfour, consolidaram as oportunidades de
relacGes mais diretas entre o realizador e a audiéncia, assim como criaram planos
de interacdo audiéncia-audiéncia. (Balfour, 2020, p. 35). O engajamento é
provocado por uma causa previamente moldada para ser trabalhada por meio de
pratica crossmedia, que estd na base do que veio a se tornar 0 documentario de
impacto. Isso porque ndo ha mais uma dependéncia da grande midia, nem de pecas
publicitarias de alto custo, publicadas ao peso de sacos de moedas de ouro. Basta
que um seleto grupo de pessoas, identificadas com aquela questéo, resolva aliar-se
aos que estdo realizando e langando um filme que as representa e decida propagar
com o maior afinco possivel os conteudos da campanha. Quando d& certo, esse
publico se multiplica rapidamente e se coloca disposto a lutar junto, assim como o

filme fica, até certo ponto, a disposicéo dessa rede colaborativa em torno da causa.
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4.4. A importancia das redes sociais na campanha de impacto

Para dar uma dimensao mais concreta da importancia e potencial das redes
sociais em campanhas de impacto relacionadas ao lancamento de documentérios,
vamos a um exemplo grandioso, por seu alcance visivel e resultados mensuraveis.
A campanha de impacto do documentario Blackfish: faria animal (Blackfish, US,
2013), de Gabriela Cowperthwaite, esta entre as mais famosas do mercado. Borum
Chattoo (2020) dedica um capitulo a ela, intitulado “Mobilizando para mudar: por
dentro do efeito Blackfish”*?°, em seu livro Story Movements: How Documentaries
Empower People and Inspire Social Change. A diretora do filme é uma mée que
gostava de levar os filhos no parque tematico SeaWorld para ver os shows dos
animais marinhos em cativeiro. Até que em 2010, Tilikum, uma baleia orca do
SeaWorld, matou uma treinadora. Gabriela decidiu investigar e se deparou com

uma realidade nada adoravel, como ela achava serem as atrac6es do pargue até ali.

Blackfish é um premiado'?' documentario longa-metragem lancado em
2013 no festival de cinema de Sundance??, um dos mais importantes do mundo,
que desvenda tudo o que esta por tras dos tanques onde vivem as orcas do SeaWorld
— desde a forma como os animais foram capturados e como sdo escravizados, até
todas as demais crueldades imbricadas no preparo das apresentacdes. Quando
comegou a realizar o filme, Gabriela pouco sabia sobre as lutas ativistas dos
defensores dos animais, e também ndo fez o filme por meio de suas vozes. Ela optou
por adotar seu préprio ponto de vista, 0 de uma mae que leva seus filhos ao parque,
ou seja, o consumidor direto — talvez em busca de uma maior empatia do publico
ndo ativista com o filme no futuro. Mesmo assim, ndo ficou alheia as lutas
existentes, aprendeu também com elas até chegar ao produto final. Enquanto isso,
0s produtores estabeleceram contatos capazes de criar uma rede de apoio ao filme,
ja visando uma campanha de impacto — sem ter a menor ideia do qudo grande e
promissora ela viria a ser. Borum Chattoo detalha todos os passos do caso (Borum

Chattoo, 2020, p. 104-107), como veremos a segulir.

Logo apds a estreia no festival de Sundance, ativistas individuais se

juntaram aos realizadores e, em paralelo & cobertura da midia, langcaram posts no

120 BORUM CHATTOO, C. Story Movements — how documentaries empower people and inspire
social change. Oxford: Oxford University Press, 2020, p. 99.

121 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt2545118/awards

122 Disponivel em: https://www.sundance.org/festivals/sundance-film-festival/about
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Twitter e Facebook com as hastags #DontGotoSeaWorld, #ThanksButnoTanks e
#Blackfish, pedindo um boicote direto ao parque. A existéncia daquele
documentério era uma oportunidade sem precedentes para 0 engajamento de um
publico mais amplo do que aquele ja envolvido nas lutas. Borum Chattoo conta que,
naquela época, comunidades diversas faziam h& anos campanhas contra o cativeiro
animal, mas Blackfish chegou atraindo uma grande cobertura das midias e logo se
transformou em uma onda crescente, a ser surfada por todos. As postagens ativistas
ajudavam a divulgacdo do filme, ao mesmo tempo em que sessdes eram ofertadas
aos movimentos defensores da causa. E a maneira privilegiada de divulgar era
utilizar as ferramentas da era digital organizadas em redes, as midias sociais,
embora tenham sido realizados também protestos presenciais e diversas outras
acles. (Borum Chattoo, 2020, p. 105).

Vozes diversas em defesa da causa animal se uniram em torno do
langamento do filme e, assim, foram enormemente amplificadas, transformando-se
em pressdo sobre a empresa dona do parque. Em resposta, 0 SeaWorld publicou
uma carta aberta e tentou fazer uma campanha publicitaria para desqualificar o
filme, sem sucesso. Foi ai que a Oceanic Preservation Society (OPS) se juntou ao
movimento e investiu todos os seus esfor¢os na campanha contra o Parque. A OPS
tinha estado em evidéncia anos antes por ocasido do documentario The Cove, de
Louis Psihoyos (EUA, 2009), que ganhou o Oscar com a historia da captura de
golfinhos no Japdo, e por isso ja tinha uma reputacdo perante o puablico. A OPS
chamou a carta aberta divulgada pelo SeaWorld contra o filme de “ridicula” e

declarou: “Nenhuma quantidade de publicidade ira contrariar o efeito Blackfish”

(Borum Chattoo, 2020, p. 106).

Depois da OPS, a Humane Society dos EUA, que ja tinha trabalhado pela
conscientizacao do publico sobre as orcas cativas, e a PETA — People for the Ethical
Treatment of Animals — reforcaram as vozes contra 0 SeaWorld. No dia da estreia
do filme no canal CNN, a PETA postava #BlackfishOnCNN enquanto o
documentério era exibido, atraindo bastante atencdo. Isso porque eles estavam
desde 1998 tentando atingir esse parque, mas passavam por dificuldades financeiras
naquele momento. De repente, com a repercussdao do filme, a situagdo ficou
extremamente favoravel. A campanha se agigantou e ganhou diferentes frentes,

incluindo assessoria de imprensa, agdes no Judiciario, peti¢des publicas, marketing
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e encorajando boicotes ao SeaWorld, tudo sempre divulgado nas redes sociais. O
filme se popularizou bastante naquele periodo, e a organizagdo também ganhou
muito. “Em 2015, a PETA declarou uma receita de US$ 4,5 milhoes depois de um
déficit de mais de US$ 250 mil dois anos antes, desde quando houve 30% de
incremento nas doagdes” (Borum Chattoo, 2020, p. 106).12 A PETA acabou se
transformando na voz dominante, a dona da bola por trds do poder de base do

movimento Blackfish.

O alarde em torno do documentario estava sendo acompanhado pela midia
e foi arrastando cada dia novos adeptos e defensores da causa. Mesmo pessoas que
nada tinham a ver com 0s movimentos ativistas pelos animais, como algumas
celebridades, passaram a twittar e a pedir o apoio de seus fas ao filme e boicote
contra 0 SeaWorld — sendo seguidos por milhares de compartilhamentos de seus
posts e tweets. “O filme ndo foi langado em um vacuo cultural. Caiu em um lugar
privilegiado com infraestrutura de mudanga social”, analisa Caty Borum Chattoo,
pesquisadora e diretora executiva do Center for Media and Social Impact da
American University, Washington, D.C. (Borum Chattoo, 2020, p. 107).?*

A consequéncia de todo esse barulho foi o fim do programa de criagdo de
orcas pelo SeaWorld e muito trabalho para reinventar o parque, que chegou a
demitir 300 funcionarios por falta de pablico, com atragdes mecanicas. E l6gico
que casos assim ndo sdo frequentes porque nem sempre se consegue tanta
convergéncia de interesses, mas este € muito significativo para compreender como
funciona o jogo de ganha-ganha no documentario de impacto e o papel das redes
sociais neste processo. A rede de apoio ao filme comecgou timida, mas transformou-
se numa enorme bola de neve com grande poder transformador da sociedade. Os
distribuidores do mundo todo estéo alertas e ansiosos pelo surgimento de um novo

“Blackfish” no mercado'?®; e os realizadores cagando meios de realizar projetos

1242013 foi quando o filme foi langado e a empresa entrou na campanha.

125 Em 2013, no Riomarket, evento de mercado realizado dentro da programagio do Festival do Rio,
fui recebida por representante da Dogwoof, distribuidora e produtora de documentarios baseada em
Londres, que se propds a analisar a possibilidade de distribuir o meu documentario longa-metragem
Cativas — presas pelo coragdo internacionalmente. Dias depois, recebi um retorno por e-mail, do
escritorio de Londres, dizendo: “No momento, estamos procurando titulos semelhantes ao nosso
recente filme BLACKFISH, que funcionou amplamente no mercado internacional de salas de
cinema.” (frase transcrita e traduzida de e-mail recebido pela autora em 21/10/2013). Blackfish foi
distribuido em alguns mercados pela Dogwoof. https://dogwoof.com/blackfish
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com potencial semelhante. Muita coisa vem sendo feita — o trabalho com as redes

sociais bem como a medigéo do impacto tem-se aprimorado constantemente.

4.5. O planejamento da campanha — 0 Guia de Campo da Doc Society

A construcdo de uma metodologia de trabalho de planejamento estratégico
capaz de associar um documentario a uma causa social, e assim criar uma rede
colaborativa de apoio, passou a ser um dos focos principais da Doc Society e dos
parceiros reunidos até ali em torno da ideia do documentario de impacto. Em junho
de 2014 (Figura 3 — primeiro print), a pagina do Facebook da fundacéo publicou
uma versao beta do primeiro Impact Field Guide and Toolkit. Sempre baseado na
ideia de construir solugdes de forma colaborativa, 0 material trazia duas das cinco
sessOes previstas e convidava o usuario a contribuir com o seu desenvolvimento.
Em dezembro daquele ano, a mesma péagina trazia uma postagem sobre o
langamento da ferramenta, de cddigo aberto (Figura 3 — segundo print). A primeira
traducéo para o portugués foi anunciada na rede social em maio de 2018, junto com
uma versdao em arabe. O guia 2.0, uma versdo atualizada, foi langado no fim de
2019 em inglés e atualmente esta publicado em sete linguas'?® para download

gratuito, mediante cadastro.

126 Disponivel em: https://impactguide.org/
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Doc Society
18 de junho de 2014 - 3

Qaocsocey

Just launched today at the first ever Good Pitch Open House: The Impact Field Guide and Toolkit.

It is built on the last four years of work, in partnership with many others, including through our
Impact Producers Training Course and Impact Distribution Lab. Supported by Bertha Foundation,
Ford Foundation, and Sundance Institute.

The field guide is in beta right now, with just the first two of five sections live. We're looking
forward to your feedback, suggestions, edits, corrections, and more.

Check back often as we make updates and launch new sections: http://www.impactguide.org

IMPACTGUIDE.ORG

The Impact Field Guide & Toolkit
A set of tools and guides designed to help all of us who are working with film make even greate...

Doc Society
P
11 de dezembro de 2014 - Q

FILMMAKERS! IMPACTMAKERS!

Two years in the making, with contributions from across the community, the IMPACT FIELD GUIDE
& TOOLKIT is now complete and live with the DISTRIBUTING and EVALUATING modules fresh
out the box. Please do read, share, send feedback. And get working!

http://impactguide.org

{HE IMPAC,

FIELD GUIDE

& TOOLKIT

Fhom CAM lo Tmpact

Figura 3 - Prints das publicacdes de 2014 anunciando no Facebook o langamento do Impact Field

Guide da Doc Society.
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As versdes do Impact Field Guide, ou Guia de Campo em portugués,*?’
foram traduzidas pela equipe do parceiro brasileiro da fundacdo, o DOCSP*?8, Da
primeira para a segunda versdo, o documento ganhou 155 paginas'?® — de 238
passou a 393. As principais mudancas foram: uma sessdo dedicada a curtas-
metragens; um capitulo sobre medigdo de impacto; e a incorporacéo de fotos e links
da biblioteca de impacto, na qual estdo postados 65 cases de campanhas de impacto
de documentarios de diversas partes do mundo®3. Dois brasileiros integram essa
lista: Paratodos (BR, 2016), de Marcelo Mesquita; e Menino 23 — infancias
perdidas no Brasil (BR, 2016), de Belisario Franca. No quarto capitulo, vamos
detalhar estas experiéncias nacionais que mereceram destaque no Impact Field
Guide.

Segundo o Guia de Campo (Doc Society, 2020), planejar uma campanha de
impacto para um documentério implica primeiramente entender o que significa
dedicar anos da vida a um projeto; e ter a real nogdo do poder transformador do
cinema. Compreender que espécie de contribuicdo a arte pode fazer a sociedade,
relacionada ao tema escolhido. E também de que maneiras aquela iniciativa
especifica pode ser mais eficaz, do ponto de vista das mudancas necessérias, que
podem fazer o mundo melhor (Doc Society, 2020, p. 10-15). Pensando na
campanha em si, refletir sobre o quanto é complexo levar um filme ao seu publico,
especialmente um documentario que na maioria dos casos ndo conta com todo o

orcamento necessario para langamentos tradicionais.

O documento orienta os realizadores a identificarem visdo e estratégia do
projeto. A visdo diz respeito tanto as escolhas artisticas do filme, quanto ao tipo de
impacto na sociedade que os realizadores almejam alcancar. O guia sugere que 0
diretor e toda a equipe envolvida na criagdo se dediquem conjuntamente a esse
exercicio, trabalhando em parceria desde bem antes das filmagens. Para orientar
esse trabalho prévio, o Guia de Campo sugere uma série de processos, entre eles

perguntas a serem alvo de reflexdo. Algo como: “Por que vocés estdo envolvidos

127.0 Impact Field Guide, ou em portugués Guia de Campo, tem diversas referéncias bibliogréficas
sugeridas no texto, sempre identificadas como “se¢do para nerds” ou “futuras leituras”.

128 Organizagdo dedicada a promocdo de semindrios, laboratorios e eventos de documentério em
geral, e também ao Impacto, no Brasil, em conexdo com o DocMontevideo, seu semelhante
uruguaio, gerenciado pelo mesmo grupo.

129 Na versdo em portugués.

130 A versdo online contém 67 cases, mas no guia estdo reproduzidos 65.
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neste projeto enquanto individuos e o que os atraiu em primeiro lugar?”; “Que
aspectos deste trabalho de mudanga sdo mais importantes para vocés?”; “O que
vocés mudariam se pudessem efetivamente mudar alguma coisa?”’; e “Pensando no
seu filme e no que vocés aprenderam sobre o ambiente da mudanca, o que vai

representar sucesso para vocé€s?” (Doc Society, 2020, p. 20).

Definido o que se pretende realizar e por que, passa-se a organizar as
estratégias de acdo. Para isso, sera necessario estabelecer os primeiros contatos com
ativistas ou movimentos dedicados ao tema abordado pelo documentario. Nessa
fase, j& é possivel entender um pouco melhor o panorama da questdo, quem pode
se envolver com o filme de forma mais eficaz, o que o publico provavelmente pensa
sobre o assunto, do que os ativistas que trabalham a questdo precisam, possiveis
“pontos de pressdo” que o filme pode ajudar a reforgar ¢ o que o publico-alvo
precisa fazer para que uma mudanca real de fato aconteca. Ou “em outras palavras,

qual a sua teoria de mudanga?” (Doc Society, 2020, p. 54). 3t

Cada documentario que pretenda utilizar esta proposta de metodologia tera
necessariamente que adapta-la as realidades especificas, mas fica bastante clara a
importancia de pensar o filme com o publico-alvo, e ndo apenas para ele. E €
justamente ai que comeca essa ideia de jogo de ganha-ganha, no qual o filme esta a
disposicdo da causa tanto quanto ativistas e movimentos dedicados ao tema estardo
dispostos a trabalhar pela ampla divulgacdo dele. O Guia de Campo tenta
demonstrar que, se o realizador estiver disposto a buscar repercussao com um
documentério de impacto, deverd entender, 0 quanto antes, que muito pouco
acontecera ao acaso. Sera necessario muito trabalho prévio e poder de articulacéo,
para além das dificuldades de fazer o filme. Nesse ponto, voltamos a Nash &
Corner: “Impacto social é algo que a equipe do projeto trabalha para produzir, por
meio dos processos de comunicacdo estratégica, e nao algo que apenas acontece
(ou ndo) quando o publico encontra um documentario” (Nash & Corner, 2016, p.
230).

181 O Guia de Campo segue indicando os préximos passos deste planejamento, fornece planilhas,
sugere dinamicas, propde uma metodologia. Tudo pensado para a proposta de campanha de impacto
ser mais assertiva quando o documentério chegar ao publico. O plano estratégico é um documento
chave. Nele devem ser organizadas, segundo o documento, as principais linhas de raciocinio da
campanha de impacto (Doc Society, 2020, p. 56). A equipe comeca respondendo uma série de
perguntas para s6 depois de compreender bem os motes daquela campanha comegar a busca por
parceiros.
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No Guia de Campo da Doc Society existe um esforgo para demonstrar que
se trata de uma proposta de unido de forgas, sem as quais 0 documentario social
efetivamente ndo consegue alcancar seu publico, ou o faz de forma acanhada,
aquém de suas reais potencialidades de alcance. Funciona tanto melhor quanto se
torna possivel aliar o trabalho de uma distribuidora comercial aquele esforco dos
realizadores, e se possivel de um produtor de impacto, uma carreira nova neste
mercado, cada vez mais indispensavel. Como vimos, ele é basicamente o
estrategista do processo, 0 responsavel pelo planejamento e o coordenador das

articulacoes.

No capitulo “Distribuicdo de Impacto” do Guia de Campo, a relagdo com a

distribuicéo tradicional esta descrita assim:

“DISTRIBUICAO VS IMPACTO: NAO PRECISA SER
ASSIM

Tradicionalmente, a distribuicdo e o impacto eram considerados
assuntos separados — e eles vinham nessa ordem. Vocé fez um
filme, vocé vendeu paraist-um distribuidor ou uma emissora e, em
seguida, separadamente, vocé organizou algum trabalho de
impacto, provavelmente chamando-o de “divulgagdo”.

HAVIA DUAS PERGUNTAS SEPARADAS:

A distribuic¢@o perguntava: “Como podemos vender o filme para
tantas pessoas quanto possivel, ganhando tanto dinheiro quanto
possivel?”

O impacto perguntava: “Como podemos levar o filme para as
pessoas que realmente precisam vé-lo, para que possamaos causar
0 maior impacto?”

As respostas levaram a duas esferas separadas de atividade,
distribuicdo e impacto, geralmente realizadas por equipes
separadas, o que, na melhor das hipGteses, era altamente
ineficiente e, na pior das hipdteses, poderia levar a conflitos
declarados.” (Doc Society, 2020, p. 170).

A forma de apresentar a questéo, presente do Guia de Campo, indica que a
separagdo entre interesses do “mercado” e do “social” precisa deixar de existir da
forma como a entendemos para que o documentario possa chegar de fato ao publico
e provocar o impacto social pretendido. Para isso, o trabalho mais ativista depende
de orientagdes que funcionem como catalisadores do processo de distribuigdo. E

isso so € possivel por meio de uma quebra de paradigmas que permita a unido de
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forgas entre todos os envolvidos, mais especificamente os realizadores do filme —
diretor e produtor —, os distribuidores e o produtor de impacto. E desse profissional,
uma funcdo muito nova nesse nicho do mercado audiovisual, o trabalho de
reconhecer 0s parceiros naturais e necessarios, contata-los, engaja-los e construir

com eles a mobilizagdo em torno do langamento daquele filme.

O sexto e ultimo capitulo antes da biblioteca de filmes, “A Medicao do
Impacto”, comeca afirmando que “estamos aprendendo”, especialmente nos
ultimos cinco anos, a respeito de como avaliar “o impacto que um filme teve sobre
0s problemas que ele aborda” (Doc Society, 2020, p. 318). O texto apresenta a
dificuldade em tratar a questdo a partir da pergunta inicial: “Serd mesmo possivel
medir o impacto de uma obra criativa? A resposta, claro, é: sim e ndo” (Doc Society,
2020, p. 319). Algumas mudancas de atitudes e comportamentos de grupos da
sociedade, alteragfes em leis e eventualmente em decisGes judiciais s&o mais
visiveis e mensuraveis do que o que muda em seres humanos tocados
emocionalmente por documentarios de impacto. Mas sdo seres humanos que fazem
coisas para mudar as sociedades, 0 que nem sempre acontece no dia seguinte que
aquele individuo viu um filme, e nem exclusivamente em raz&o dele. Algumas
vezes estamos falando de processos progressivos de mudancgas de comportamento,

que podem levar tempo até resultarem em algo alcancavel por medicdes.

Por outro lado, a redacdo do Guia de Campo chama atencéo para o fato de
que quanto mais eficiente for o planejamento da campanha de impacto do filme,
mais facil sera mensurar resultados depois. E faz um alerta: “Uma grande
verificacdo e avaliacdo do impacto ajudam a conseguir novos financiadores e a
manter os financiadores existentes. Em um cenario de midia em mudanca, isso é
fundamental para a sustentabilidade no nosso ramo” (Doc Society, 2020, p. 319).
Os cases publicados na Biblioteca de Impacto, a partir da pagina 389 do Guia de
Campo, séo, de alguma forma, o resultado dessa tentativa, ainda que muitos sejam
anteriores a essa pressao relativa por resultados concretos ter se instalado no setor.
A partir dos contetidos desenvolvidos nessa nova versdao do documento, que inclui
métodos para avaliacdo quantitativa e qualitativa dos resultados dos filmes, é
provavel que os relatorios das proximas campanhas tenham uma atengdo maior ao

tema.
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Nash e Corner haviam escrito em 2016 sobre essa dificuldade. “A medic¢do
do impacto tem sido o aspecto mais controverso do processo de producdo de
impacto estratégico” (Nash & Corner, 2016, p. 237). Os autores citam a critica
académica feita por Winston (2014) a essa pressao por resultados de filmes “ligando
a medigdo de impacto a histdria dos estudos positivistas de comunica¢do de massa
fundamentados em teorias simplistas dos efeitos da midia” (Nash & Corner, 2016
p. 237). Seriam metodologias que supervalorizam cliques nas redes sociais, dados
de bilheteria e acesso aos filmes em plataformas especificas, associados a métricas
da publicidade. Ha questBes bastante controversas envolvendo, por exemplo, 0 uso
de big data, uma vez que séo dados exatos, que podem ser frios o suficiente para

representarem a antitese de mudancas sociais mais genuinas.

Os pesquisadores chegam ao mesmo ponto apontado no Guia de Campo da
Doc Society —ou podem ter contribuido com a inspiragéo para a elaboracdo do novo
capitulo: o fato de que a medicdo de impacto é necesséaria a continuidade do
financiamento para o documentario vinculado a causas sociais e que, por isso,
precisa ser pensada ainda durante o planejamento da campanha, porque “0 que €
mensuravel se torna um fator chave no design da campanha de comunicagdo” (Nash
& Corner, 2016, p. 237). Isso sem perder a dimenséo da complexidade que existe

na tentativa de quantificar mudancas.

4.6. Good Pitch — um evento para dar match

Dois anos depois de fundada a BRITDOC, atualmente Doc Society, a
organizacao firmou uma parceria com o Sundance Institute!®? e, em 2007, criou o
Good Pitch'®3, internacionalizando o movimento do documentario de impacto.
Trata-se de um evento itinerante para conectar “filmes urgentes” com tematicas de
direitos humanos a potenciais parceiros. Um mercado para a “venda” de filmes com
um novo conceito. De um lado, projetos de documentarios comprometidos com os
direitos humanos e justica social selecionados a partir de inscricbes publicas
divulgadas em grandes eventos do género, como o IDFA (Figuras 4 e 5). De outro,
ndo compradores, mas sim pessoas e instituicbes simpaticas as causas dos filmes,

ou comprometidas com a ideia da transformacdo social. Cada projeto recebe

132 Disponivel em: https://www.sundance.org/programs/documentary-film/
133 Disponivel em: https://goodpitch.org/
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consultorias, passa por um desenvolvimento assessorado durante meses e depois
faz uma defesa oral complementada por um clip de video - apresentacdo conhecida
como pitching. Reparemos que no flyer de divulgacdo do evento a ser realizado
dentro da programagc&o do Movier that Matter Festival*** de 2012, em Haia (figuras
4 e 5), distribuido no IDFA 2011, assim como nas divulgacdes online da época,
como em uma postagem da Human Hight Film Network®®, falava-se em “impacto

do documentario” e ndo ainda em “documentario de impacto” como expressao

fch’

THE HAGUE 2012

definidora.

goodpi

The Movies that Matter Festival in The Hague is launching its first
Good Pitch? on Tuesday March 27" 2012. This live event brings
together leading broadcasters, NGO’s, foundations, philanthropists,
brands, media and technology entrepreneurs to form powerful
alliances around documentary films on human rights and social
justice and maximize their impact and influence.

The Good Pitch is an initiative of Channel 4 BRITDOC Foundation
and the Sundance Institute Documentary Film Program with the
support of the Ford Foundation.

The call for entries is open until December 11* 2011

“““‘su MATTER < ‘g"é:r,fr“;igc SUNDANCE |oocumentany @ FORDFOUNDATION -
FESTI

Figura 4 - Frente do flyer distribuido no IDFA em 2011, com chamada de projetos para o Good
Pitch, realizado em Haia em 2012.

134 Disponivel em: https://moviesthatmatter.nl/en/
1%5Disponivel em: https://www.humanrightsfilmnetwork.org/content/movies-matter-launches-good-
pitch%C2%B2 Acesso em: 10 jul 2022.


https://www.humanrightsfilmnetwork.org/content/movies-matter-launches-good-pitch%C2%B2
https://www.humanrightsfilmnetwork.org/content/movies-matter-launches-good-pitch%C2%B2
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goodpitch’ :

v Y

This call is aimed at filmmakers of any nationality working on
documentary film projects that tackle urgent global and local
human rights issues and that enhance our understanding and
stimulate active participation in the world. The Good Pitch?
The Hague 2012 specially welcomes documentary projects on
human rights defenders and on (international) law and justice

to apply. Six film projects will be selected.

For your Good Pitch? application it is key that you have thought
about what you hope to ach ieve with your film through an
associated audience engagement campaign. Your outreach
campaign can take any form, possibly using social media
platforms in its execution, and could seek to effect behavioural
change, policy change and/or engage with the human rights
and social justice issues raised in new and interesting ways.

To download the Submission Form, the Entry Criteria and to
obtain further information, please visit:

www.moviesthatmatterfestival.nl

We look forward to seeing your applications roll in.

Bernard van Leer . Four

Figura 5 - Verso do flyer distribuido no IDFA em 2011, com chamada de projetos para o Good
Pitch, realizado em Haia em 2012.

Em outros eventos semelhantes, os projetos estariam em busca de
coproducdo ou financiamento. No Good Pitch, eles estdo negociando apoios para a
construcdo da rede necessaria ao desenvolvimento de uma campanha de impacto.
Pode até ser dinheiro, mas ndo necessariamente. O fundamental é criar a articulacéo
que fard com que aquele documentério chegue ao publico sustentado pelo maior
engajamento possivel, capaz de fazer dele o centro de uma estratégia de acdo social
coletiva. “A Doc Society criou o Good Pitch entre 2007 e 2008 para conectar 0s
criadores de midia com parceiros criativos e de recursos e promover o0 impacto
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social”!3®, diz a pagina do Good Pitch Hawaii 2019, um dos locais onde ele é
realizado. O evento é itinerante e em sua home page traz a informacdo de que ja
realizou 54 edi¢Oes em 15 paises desde 2007, O projeto é uma iniciativa da Doc

Society, financiada pelo Sundance Institute e Fundacdo Ford, com uma série de

parceiros regionais.**

Uma das consultoras de impacto estratégico do projeto, entre outras

organizagbes, nos Estados Unidos, Patricia Finneran publicou em 2017 na

139

Immerse*”, revista online dedicada as historias de nao ficcao, valiosas observacoes

para entendermos melhor a dindmica do evento. Entre outras contribuices, ela cria
uma timeline!®® com a evolugéo dos 24 anos anteriores, nos quais documentarios
comecaram a ser apresentados em eventos de pitching, e destaca quatro grandes
momentos que valem a pena serem citados aqui — sendo o Ultimo deles referente a
uma transformagdo que ocorria no formato do evento em sua edi¢do norte-

americana daquele ano:

* 1993: Langamento do Férum da IDFA. Os documentaristas
fazem propostas para representantes de redes de televisdo e
financiadores de midia ao longo do festival de novembro em
Amsterdd, uma 6tima nova oportunidade para cineastas e
representantes das TVs.

* 1994: Hot Docs segue com um forum de primavera em Toronto.
Dezenas de outras organizagdes langam seus proprios pitchings
para cineastas locais e internacionais.

* 2007: O BRITDOC se articula com um evento de pitching em
Oxford que inclui organizacgdes parceiras e financiadores néo
midiaticos que podem ajudar a garantir que 0s projetos
cinematograficos alcancem o0 maximo de impacto social. Nasce
0 Good Pitch. Dez anos, 34 eventos, 15 paises e 150 filmes
depois...

* 2017: The Good Pitch Local - uma mistura selecionada de
realizadores da midia e lideres de transformacdes sociais
apresentando ideias e projetos de midia de formato curto paraum

136 Disponivel em: https://goodpitch.org/event/gplhil19/

137 Disponivel em: https://goodpitch.org/

138 No inicio, houve uma campanha de crowdfunding pelo evento que pode ser ainda vista, resumida,
no site Kickstarter. A sinopse da campanha era: “Good Pitch retne cineastas com ONGs, fundagdes,
filantropos, marcas e midia em torno de questdes sociais importantes — para forjar coalizBes e
campanhas que sejam boas para todos esses parceiros, boas para os filmes e boas para a sociedade”.
Disponivel em: https://www.kickstarter.com/pages/goodpitch

139 Disponivel em: https://immerse.news/

140 Disponivel em: https://immerse.news/good-pitch-goes-local-98b7aal178ec
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grupo diversificado de potenciais colaboradores e parceiros -
langado em Miami, FL e Durham, NC.

Aquela edicdo do Good Pitch local também passou a incluir o curta-
metragem, formato que, como ja vimos, veio a constar do Guia de Campo da Doc
Society a partir de 2019, indicando uma nova abrangéncia de atuacdo do projeto da
fundacdo. O evento é sempre realizado localmente, pois busca parceiros para

projetos especificos, dentro da realidade de cada pais participante.

A Doc Society realizou em julho de 2022 a segunda edicdo do Good Pitch
Brasil em parceria com o DOCSP, online como na anterior. No primeiro ano do
evento no pais, 2021, as apresentacGes incluiam telas e explicacdes mais detalhadas
sobre ‘em que se baseia uma campanha de impacto’. A palavra estava com
representantes da Doc Society'*, de forma semelhante ao que foi realizado nos
eventos de treinamento de anos anteriores dentro das programacées do DOCSP, em
Sdo Paulo. Entre as telas apresentadas, destacamos algumas: “Perguntas
importantes para qualquer estratégia de impacto”; “dindmicas de impacto” (um
detalhamento dos filtros contidos na Biblioteca de cases do Guia de Impacto
descritos na pagina 81 deste texto); “o que voce realmente sabe sobre seu publico”;
“qual papel essa historia pode desempenhar no atual contexto social e politico?”. A
estrutura do evento também trazia a apresentacao de cases de sucesso de projetos
apoiados pela Doc Society, participantes de eventos do Good Pitch em outros

paises.

Em 2022, as apresentacGes preliminares foram bem mais resumidas,
restando para os trés moderadores'*? resumos verbais das defini¢des de “campanha
de impacto”, “produtor de impacto” e outras. Depois, representantes de dois cases
de sucesso apresentaram seus projetos ja realizados — um em cada dia do evento,
como no ano anterior. Apos as sessdes introdutdrias, de carater formativo, cada
projeto apresentava o seu pitching (dois por dia, quatro no total)*4, sendo que todos

0s grupos de realizadores selecionados passaram por treinamentos durante os meses

141 As apresentagdes foram feitas por Beadie Finzi, Melinda Wink e Vanessa Cuevo em 14/12/2021.
142 Os moderadores da 2* edigdo do Good Pitch Brasil foram Rossana Giesteira, Txai Surui e
Thamires Vieira, com o apoio das trés representantes da Doc Society citadas, presentes desde a
edigdo anterior. O evento aconteceu de forma virtual nos dias 6 e 7 de julho de 2022.

143 Os projetos apresentados no Good Pitch Brasil 2022 foram: “Eu (Também) Nao Gozei”; “Minha
Carne Sabe”, “Assexybilidade” e “Toda Noite Estarei La”. Na edi¢do anterior, em 2021, os projetos
selecionados foram: “Amazonia, a nova Minamata?”; “Limiar”; “O navio € o mar”; ¢ “Sem
descanso”. https://www.goodpitchbrasil.com/filmes/
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que antecederam o evento. A partir do que era apresentado, pessoas presentes na
sala, em geral aquelas que representavam instituigdes, ofereceram parcerias e
apoios. Os ouvintes eram estimulados a deixar as cameras abertas e interagir com a
sessdo por meio do chat, que permaneceu aberto para quem desejasse comentar,
sugerir ou se oferecer para colaborar com qualquer projeto. Essa foi a estrutura das
duas edic¢des do Good Pitch realizadas no Brasil.

4.7. Chegada do documentario de impacto ao Brasil

O Brasil tem exemplos de campanhas de impacto ja desde o surgimento do
movimento no mundo, ainda que ndo fosse algo tio comum, nem conhecido. O
documentério Elena (BR, 2012), de Petra Costa, foi o primeiro filme do género de
que se tem conhecimento a realizar uma campanha nesses moldes, com
planejamento e orgcamento préprios. Em 2013, Carol Misorelli e Livia Almendary
foram convidadas para fazer a difusdo alternativa do primeiro longa-metragem
documentario de Petra'**, que acabou se transformando em um projeto piloto de
algo bem maior. No mesmo ano, elas fundaram a Taturana Mobiliza¢do Social, uma
distribuidora de filmes socialmente relevantes focada em ampliar audiéncias para
documentérios de impacto. Hoje, a Taturana é também uma plataforma consolidada

para exibicBes coletivas ndo comerciais de documentarios de impacto social.'*®

Antes deste lancamento, alguns cineastas tentaram realizar distribuicdo
alternativa de seus filmes, na ansia de fazé-los chegar ao publico, contrariando as
expectativas do mercado. Entretanto, ndo era algo que tivesse um método a ser
seguido, orcamento proprio, um grupo de apoio mutuo ou referéncias que
indicassem as possibilidades reais de sucesso. Eram um jogo de tentativa e erro.
Em sua tese de doutorado, Teresa Noll Trindade cita o exemplo de Terra deu, terra

come (BR, 2010)**%, de Rodrigo Siqueira, langado em salas de cinemas e cineclubes

144 Informacdo extraida da fala de Carol Misorelli no Painel realizado na se¢do “Conferéncias de
Industria” do encontro DOCSP 2017. Apresentagao a partir de 5743’ e o assunto especifico em 6”°09.
Disponivel em: https://soundcloud.com/user-946003857-218243953/conferencias-de-industria-
producao-de-impacto-docsp-2017

145 Disponivel em: https://www.projetodraft.com/a-taturana-viu-um-nicho-no-mercado-
audiovisual-e-ali-criou-seu-proprio-modelo-de-negocio/

146 No canal do YouTube do distribuidor Bretz Filmes, ha um trailer com o seguinte resumo: “‘Terra
deu terra come’ ¢ um filme cheio de encantos ¢ encantamentos. Pedro de Alexina, 82 anos, conduz
o funeral de seu amigo Jodo Batista, morto aos 120 anos, sob 0 som dos vissungos, cantigas em
dialeto Banguela, usadas para carregar os mortos. Documentario, memoria e ficgdo se misturam para
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concomitantemente. Trindade (2018, p. 273-278) conta que Rodrigo é jornalista e,
antes de realizar documentérios, havia trabalhado na ONG Oficina de Imagens, que
atuava em comunidades de Belo Horizonte/MG, além de ter passado por algumas
experiéncias populares de circulacdo de outros tipos de produtos artisticos,

especialmente fonograficos.

Depois de agradar a Jodo Moreira Salles e Eduardo Coutinho, dois dos
principais nomes do documentario brasileiro, o filme de Rodrigo ganhou o prémio
de Melhor Documentario no festival E Tudo Verdade 2010, rodou festivais pelo
mundo e firmou uma parceria com a Videofilmes'*’ para uma colaboragio na
distribuicdo. Assim, Terra deu, terra come ganhou um novo status na corrida em
busca do publico. Mas Rodrigo sabia que ndo seria o suficiente para conquistar um
namero significativo de salas, nem de espectadores, dadas as dificuldades de
disputa de telas, como j& esclarecemos no capitulo anterior. A solucdo encontrada
pelo documentarista foi firmar uma parceria com um circuito de cineclubes
participantes do Cine Mais Cultura, um programa do Ministério da Cultura lan¢ado
dois anos antes e que, a época, reunia mais de 1000 espacos pelo pais — cerca de 1/3

do niimero de salas de cinema do circuito comercial.

A Videofilmes ndo participou diretamente dessa agédo, apenas forneceu
orienta¢des, quando requisitadas pelo realizador. Ele mesmo montou 821 kits com
DVD, cartaz, flyer e enviou aos cineclubes, cuja Gnica contrapartida era a realizacao
de debates e reports de resultados de publico e nimero de sessdes feitas, caso
quisessem exibir. E a sugestdo de que as exibi¢des ocorressem nas duas primeiras
semanas do langamento, para caracterizar o pool nacional. O feedback vinha por e-
mail, em resposta a um questionario enviado aos espagos conjuntamente com o Kit
(Trindade, 2018, p. 277-278). O documentarista recebeu 165 respostas de
cineclubes que exibiram o filme pelo menos uma vez. Tabulados os dados, ele
chegou a 249 sessdes em 153 cidades e 11.727 espectadores. Trindade diz que o
langamento alternativo custou cerca de R$ 15 mil e o resultado superou as
expectativas do realizador. E, por fim, diz que ele foi procurado por outros cineastas

em busca de solucbes semelhantes para seus filmes.

tecer uma histéria fantastica, que retrata um canto metafisico do sertdo mineiro. Todo cuidado é
pouco neste territorio em que Deus e o Diabo convivem a luz do dia.” https://youtu.be/eg0ZE5dQOiSk
147 Empresa de Jodo Moreira Salles e Walter Salles, que produziu também quase todos os filmes de
Eduardo Coutinho. Em 2010, a empresa tinha um selo prestigiado, langada filmes e DVDs.
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A década seguinte foi determinante para o estabelecimento de novas
estratégias que facilitassem o caminho dos documentarios até o pablico. Em 2015,

foi criada a Videocamp#®

, uma plataforma online dedicada a democratizacao do
acesso a cultura, voltada para a exibicdo ndo comercial de filmes de impacto social.
No DOCSP de 2017, dentro da programacdo das Conferéncias da Industria, foi
realizada uma mesa sobre Producédo de Impacto’*®, mediada por Renato Neri, da
Spcine®, da qual participaram Carol Misorelli, da Taturana; Martha Orozco,
produtora mexicana que havia participado do Good Pitch no pais dela e foi
vencedora do prémio de Melhor Documentério no Festival de Cannes 2015, com
Allende, mi abuelo Allende (CH e MX, 2015), direcdo de Marcia Tambutti Allende;

e Luana Lobo, produtora da Maria Farinha Filmes®®?,

A Maria Farinha € uma empresa fundada em 2008 em Sao Paulo/SP, com
“o sonho de fazer s6 filmes que pudessem provocar transformagao social quando
ninguém ainda falava disso”’®?, como ela mesma se apresentou no debate. E
parceira do Instituto Alana®>®, assim como do Unicef, Greenpeace e mais de 50
outras empresas. Entre outros filmes, é a produtora do premiado documentario O
Comeco da Vida (BR, 2016), de Estela Renner, que, segundo o site oficial®®,
alcancou mais de 8 milhdes de pessoas ao redor do mundo, inclusive por meio de

campanha de impacto.

148 Disponivel em: https://www.videocamp.com/pt/about Acesso em: 28 jun 2021. No Facebook, a
organizagdo esta cadastrada como “comunidade” e se auto definia da seguinte forma: “O Videocamp
é uma plataforma online que redne filmes com potencial de impacto que podem ser exibidos por
gualquer pessoa, em qualquer lugar do mundo e de forma gratuita.” Disponivel em:
https://www.facebook.com/videocampvideo. A plataforma foi descontinuada em julho de 2022.

149 Painel realizado na secdo “Conferéncias de Industria” do encontro DOCSP 2017, em Sdo Paulo,
sob o titulo “Produgdo de Impacto”. Disponivel em: https://soundcloud.com/user-946003857-
218243953/conferencias-de-industria-producao-de-impacto-docsp-2017 Acesso realizado em 28
jun 2021.

150 Em presa publica de cinema e audiovisual de Sdo Paulo/SP. Disponivel em: http://spcine.com.br/
151 A Maria Farinha Filmes tem seu proprio modelo de negdcios, realizando projetos comprometidos
com o impacto social e ambiental.

152 A apresentagio de Luana Lobo se d4 a partir de 53706° no debate disponivel no link
https://soundcloud.com/user-946003857-218243953/conferencias-de-industria-producao-de-
impacto-docsp-2017 O trecho citado esta em 54”13°.

18 O Instituto Alana, em sua homepage, se apresenta como uma ‘“organizagdo de impacto
socioambiental que promove e inspira um mundo melhor para as criangas. Um mundo mais justo,
inclusivo, igualitario e plural. Somos um sistema de trés esferas interligadas, interdependentes, de
atuacdo convergente: um Instituto, uma Fundagdo e um Nucleo de Negocios de Entretenimento de
Impacto.” A instituicdo defende “a reunio de educadores, cineastas, advogados, cientistas,
jornalistas, administradores, ativistas, comunicadores, designers, pedagogos, conteudistas,
empreendedores e artistas para promover e inspirar novas possibilidades de mundo.” Disponivel em:
https://alana.org.br/#sobre

15 Disponivel em: https://mff.com.br/films/o-comeco-da-vida/
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Iniciativas como as propostas pela Doc Society chegaram ao Brasil nesse
contexto, um ambiente sedento por alternativas para viabilizar producdo e
distribuicdo desses filmes. Em 2018, Beadie Finzi, uma das diretoras fundadoras da
Doc Society, esteve no Brasil para o evento Doc Impacto, promovido pelo DOCSP,
em S&o Paulo; e voltou em 2019, para o Lab de Impacto de preparagéo para o 1°
Good Pitch Brasil. A partir dai, os eventos desenvolveram-se em ambiente virtual
em razdo da pandemia de Covid-19. A parceria entre a Doc Society e 0 DOCSP
resultou em uma série de atividades nesses ultimos anos, sendo o Good Pitch Brasil

a principal delas.

Essa colaboracdo entre 0 DOCSP e a Doc Society merece destaque, uma
vez que foi através dela que o documentario de impacto passou a ser assunto no
Brasil da forma como aborda o presente estudo, integrada ao movimento de criacao
de uma rede internacional puxada pelo Reino Unido. O responsavel no Brasil por
essa iniciativa € um uruguaio residente no Brasil, Luis Zaffaroni, fundador do Doc
Montevideo®, diretor do DOCSP e do Good Pitch Brasil. Em seu perfil publicado
na pagina da rede de participantes da edicdo 2022, ele postou a seguinte reflexao,
que indica um pouco de suas motivagdes: “Documentarios sdo um convite para
enxergar nosso tempo e 0 impacto é promover essa experiéncia para transformar a
sociedade”®®. Ainda que n&o seja possivel delimitar quais exatas transformagoes
estariam ao alcance de documentarios, 0 que parece mover essas pessoas € um
desejo de conectar filmes a causas sociais, uma visao que pode ter um tanto de
romantismo envolvido, mas que tem orientado toda uma producdo e ampliado sua

capacidade de distribuicéo.

Em 2021, a Fundagdo CSN™’, realizadora do programa “Histérias que
Ficam™!®®, uniu-se a0 movimento e anunciou um novo formato de seu projeto
original, que apoiou a realizagdo de oito documentarios em suas primeiras duas

edicdes'™. A terceira edicdo, integrada com o Good Pitch, passou a se chamar

1%5 Disponivel em: https://www.docmontevideo.com/

1% Disponivel em: https://www.goodpitchbrasil.com/rede-de-impacto/ - Luiz Zaffaroni.

157 Responsavel pelas agdes sociais do Grupo CSN — Companhia Sidertrgica Nacional. Disponivel
em: https://fundacaocsn.org.br/quem-somos/

1%8 Disponivel em: https://fundacaocsn.org.br/historiasqueficam/

159 A primeira realizada entre 2011 € 2013 e a segunda entre 2014 ¢ 2017, ambas com consultorias
e suporte oferecido ao projeto em todas as suas fases até o lancamento. Ver mais em
https://fundacaocsn.org.br/historiasqueficam-1edicao/ e
https://fundacaocsn.org.br/historiasqueficam-2edicao/
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“Documentarios Transformam” e selecionou, em 2021, os filmes que viriam a ser
apresentados na 22 edicdo do Good Pitch Brasil, realizada em julho de 20221,
Entre serem escolhidos e estarem prontos para o evento de mercado, cinco projetos
passaram por consultorias e processos de desenvolvimento diversos, sendo que
apenas quatro deles permaneceram no programa.l®® A ideia é que esses filmes
tenham, a partir do evento, melhores condigdes de construir suas redes para que
viabilizem a producdo e a distribuicdo do documentario com mais chances de

alcance de publico, e de impacto social.

Outras iniciativas vém sendo propostas por aqueles que tém se dedicado ao
tema no Brasil nesse periodo, pouco mais de uma década, ou por agentes dedicados
ao desenvolvimento de projetos, como é o caso do BRLab, de Sdo Paulo. Em
novembro de 2020, foi realizado pelo BRLab o Workshop de Distribuicao
de Impacto com Sarah Mosses, distribuidora britanica®> que incorporou as
campanhas de impacto em suas estratégias de trabalho. A atividade era voltada para
diretores, produtores e distribuidores dos seis projetos selecionados.'®® Em trocas
de e-mails com a producéo, os representantes dos filmes foram informados de que
“Sarah tratara sobre maneiras de criar uma estratégia de distribuicdo de impacto a
partir do uso de sua metodologia de "12 etapas".”*®* O foco da distribuidora é
ampliar o pablico dos filmes que lanca a partir de acbes de impacto, sem perder de

vista o potencial comercial deles.

Em junho de 2022, aconteceu ainda o 1° Forum Latino-Americano de
Cinema e Impacto Social, promovido pelo Instituto Taturana (Brasil), Doccolabs
Accién (Colémbia) e Ambulante (México), com o apoio de Perspective Fund,

Servico Social do Comércio (SESC), Spcine, Doc Society e GIPA (Global Impact

160 Disponivel em: https://www.goodpitchbrasil.com/

161 Os filmes participantes do Good Pitch Brasil 2022 sdo: Acsexibility, de Daniel Gongalves; Eu
(também) ndo gozei, de Ana Carolina Marinho; Minha Carne Sabe, de Zica Pites e Simone Giovine;
e Toda noite estarei la, de Tati Franklin e Suellen Vasconcellos Disponivel em:
https://www.goodpitchbrasil.com/filmes/

162 Sarah Mosses tem uma distribuidora baseada em Londres. https://togetherfilms.org/. No site, a
empresa se apresenta como “A Together Films ¢ uma agéncia de Marketing, Distribui¢do e Agéncia
de Dados que atende clientes de filmes em todo o mundo.” A empresa oferece estratégia
customizada de distribuicdo e promete lutar para converter pessoas previamente interessadas em
publico pagante.

183 O meu longa-metragem documentério Proibido Nascer no Paraiso (BR, 2021) foi um dos seis
projetos selecionados e eu participei da atividade ao lado de Rossana Giesteira, produtora de impacto
do documentario, e Leticia Friedrich, da Boulevard Filmes, distribuidora do filme.

164 Frase extraida de e-mail oficial da organizagdo do BRLab recebido por mim em 10/11/2020.
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Producers)!®®. No evento, durante quatro dias foram realizadas trocas de
experiéncias entre produtores de impacto, parte transmitida online para inscritos na
modalidade virtual (manhas) e parte por meio de dindmicas de grupo realizadas nas
tardes, presencialmente em S&o Paulo, para pessoas selecionadas em processo

seletivo promovido pela Taturana.

Salvo engano, ainda ndo foram realizados laboratorios e eventos desse tipo
no Brasil em parceria com Estados Unidos e Canada, paises que também tém dado
atencao especial ao documentario de impacto. Africa, Asia e América do Norte tém
se feito presentes, ocasionalmente, por meio de convidados dos eventos promovidos
pela parceria Doc Society - DOCSP. No entanto, a aproximagdo com esses
continentes, e também com os demais paises da América Latina, esta apenas

comecando.

No ambito regional, pelo menos dois encontros no Brasil se ativeram ao
tema da producdo e distribuicdo de documentarios de impacto nos Gltimos anos.
Rossana Giseteira ministrou uma Masterclass no Mercado Audiovisual do Norte —
Matapi®®, realizado em Manaus/AM em novembro de 2019, sob o titulo
“Documentéario de impacto: criando redes e potencializando obras audiovisuais
desde o desenvolvimento”; e o Nordeste Lab, realizado em Salvador/BA,%®" em
2020, ofereceu uma “Clinica de Producio de Impacto” %8, promovida em parceria

com a Videocamp. Para a atividade, foram selecionados cinco longas-metragens

185 A rede “Global Impact Producers” - GIPA foi criada pela Doc Society para promover troca entre
profissionais estabelecidos e experientes. O grupo é apenas para convidados e foi criado em
25/03/2016. Em 03/02/2020, eram 303 membros e em 19/07/2022 ja contava com 437 participantes,
sendo 17 brasileiros. Na lista de e-mail circulam dados Uteis aos produtores de impacto, num sistema
colaborativo. A GIPA estéa vivendo, em meados de 2022, o exato momento de sua eclosdo, quando
deixara de ser apenas um grupo fechado no Google. Estdo sendo langadas duas novas frentes: uma
plataforma para facilitar a comunicagéo interna e trocas entre 0s membros da comunidade; e um
website, que lanca no mundo uma mensagem aberta a quem quiser conhecer o documentério de
impacto; entender quem séo e o que fazem os profissionais associados a GIPA; onde aprender mais
sobre o tema; entre outras funcionalidades.

186 O Matapi é um mercado anual organizado por produtoras audiovisuais amazonenses, da regido
Norte do Brasil, desde 2018. Ver mais em
https://www.matapimercadoaudiovisual.com.br/?page_id=341 Sobre a masterclass citada, ler mais
em https://www.cineset.com.br/matapi-2019-cinco-motivos-para-nao-perder-o-ultimo-dia/

187 Segundo consta na pagina oficial do Nordeste Lab, a iniciativa é “uma plataforma de articulagdo
e fomento que tem como objetivo estimular o desenvolvimento do setor audiovisual no Brasil, com
foco na regido Nordeste. Disponivel em: https://nordestelab.com.br/

188 Disponivel em:
https://www.facebook.com/nordestelab/photos/a.734732056644010/3249735901810267/ Acesso
em: 27 jun 2022.
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para “uma série de consultorias individuais e coletivas voltadas para o desenho de

publicos, mobilizagdo social, produgio de impacto e mensuragio de resultados.” 16

Na edicdo seguinte, em 2021, Carol Mirorelli e Rodrigo Antonio também

ministraram uma Masterclass!’®

sobre producdo de impacto, dentro da
programacao do Laboratério de Projetos. Além disso, a “Clinica” do ano anterior
foi reeditada como “Atelié de Producdo de Impacto”, com a participacdo de 10
profissionais selecionados “com projetos com perfil de desenvolvimento de
estratégias de producdo de impacto, em qualquer estagio (desenvolvimento,
producdo ou finalizacdo), que participardo de uma imersdo tedrico-pratica voltada
para o desenho de planos de impacto.”*”* O Lab também ofereceu um ‘Prémio

Videocamp’'’? nesta edicdo, que consistia em uma consultoria de producio de

impacto.

E, assim, as iniciativas ttm se somado, compondo uma rede colaborativa
em torno do cinema de impacto social no Brasil, um movimento que esta apenas
comecando. Este topico teve a proposta de nomear as principais iniciativas coletivas
ou destacadas para o desenvolvimento do documentario de impacto no Brasil até o
més de julho de 2022. Casos mais isolados podem ter escapado da nossa peneira,

sem prejuizo de sua relevancia.

189 Disponivel em: https://nordestelab.com.br/2020/

170 Confira a integra da Masterclass em https://youtu.be/9015wwshPSs

171 Informagdes extraidas da home do evento em 27/06/2022 as 12h10. Disponivel em:
https://nordestelab.com.br/?fbclid=IwAROyFZ4Y SlhaO411-iSdfZ6ucUdW VMUxLHNyrb-
c8TwU6m99u3IBpaH5tk0

172 Disponivel em:
https://www.facebook.com/nordestelab/photos/pcb.4562860383831139/4562860257164485/
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5. Estudo de casos brasileiros

Distribuicdo de impacto € isso: é um convite permanente para as
equipes de producdo pensarem na cauda longa do filme; pensar
pra quem é esse filme e fazer com que o filme seja apropriado a
esse segmento especifico; € um convite de um olhar
descentralizado de distribuigéo. Isso ndo quer dizer que a gente
ndo vai ter a distribuicdo classica, ela precisa existir, ela tem que
existir. Porque nada mais belo e maravilhoso do que quando vocé
estd no cinema, esta ali no escuro com um teldo, naquele mundo,
e é catapultado para outra dimensdo. Eu acho essa experiéncia
maravilhosa. S6 que a gente tem uma distribuicdo bem precéria
no Brasil. S6 10% das cidades do Brasil tém isso. Entdo a gente
tem que falar de descentralizacdo, sim, de distribuicdo, para a
gente levar o cinema para onde as pessoas estdo, da forma que
elas puderem assistir. Vai na telinha do celular, vai no
computador, vai num cineclube, vai apresentar o filme no muro,
como eu j& apresentei, vai como pode, mas que as histdrias
consigam chegar. Que o cinema consiga chegar.

Rossana Giesteira, produtora de impacto do filme

Menino 23 — Infancias perdidas no Brasil, entre outros.!’®

Se ainda é recente no Brasil a ideia de promover uma campanha de impacto
associada ao lancamento de um documentario, menos habitual ainda € a iniciativa
de sistematizar os resultados. Tanto realizadores quanto distribuidores poderiam se
beneficiar desses registros para mostrar a futuros parceiros seu potencial de
trabalho, ou mesmo compartilhar experiéncias que possam encorajar outras
pessoas, mas em geral relatdrios que levem em conta dados de impacto social ndo
estdo previstos nem orcados junto aos demais custos de difusdo dos filmes. Sem
contar que nem sempre ha algum orcamento de distribuicdo envolvido; muitas
vezes, documentarios sdo lancados — e até produzidos — praticamente sem dinheiro
e com falta de bracos suficientes para atender tantas demandas. Até aqui, relatérios
de impacto ndo eram vistos como um item indispensavel, até pelo que vimos no

capitulo anterior sobre a dificuldade de mensurar resultados.

A falta de planejamento de algumas campanhas de impacto realizadas com
0 bonde andando, digo, por cineastas que descobriram a metodologia depois de ja

estarem produzindo — ou até lancando — seus filmes, também explica um pouco essa

17 Transcricdo de fala da produtora de impacto Rossana Giesteira em Mesa no Festival Social Good
Brasil — aos 42 min em https://youtu.be/ GQu-C2gm3Q - realizado online em outubro de 2021. A
Associacdo Social Good Brasil € uma OSCIP criada em 2012 a partir de uma parceria com a
Fundacdo das Nac¢des Unidas, desenvolve metodologia para o uso consciente das novas tecnologias.
Disponivel em: https://socialgoodbrasil.org.br/guem-somos/
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auséncia de materiais de avaliagdo. Em algumas situagdes, podemos perceber
documentérios que ndo foram produzidos pensando em se encaixar nessa ideia de
“impacto social” buscarem essa proposta depois, no meio do processo. E ai pouco
se registra a respeito dos resultados, até por nao haver esse plano definido antes. A
escassez desse tipo de material limita a pesquisa de casos. Mesmo quando existe
algum tipo de avalia¢do posterior, nem sempre ela é compartilhada com o publico;

em geral, ndo o é.

O 1° Forum Latinoamericano de Cinema e Impacto Social, realizado em Séo
Paulo em junho de 2022, comegou a reunir cases em um website!’* que ainda esta
em construcdo, mas pode ser o inicio de uma movimentagdo do setor para suprir
essa caréncia — para além daquilo que ha reunido no Guia de Campo da Doc
Society. E tdo recente esse movimento que foi possivel identificar de onde
provavelmente surgiu a ideia de criar esse ambiente online de compartilhamento de
casos brasileiros. Na Live “O que é Produ¢do de Impacto? ", realizada no Nordeste
Lab em marco de 2021, Carol Misorelli, da Taturana Mobilizacéo Social, respondeu
a um questionamento recebido pelo chat sobre ‘onde encontrar’ informagdes de
filmes que ja tivessem feito campanhas de impacto antes. Na ocasido, ela primeiro
citou os cases do Guia de Campo da Doc Society, depois ofereceu os relatérios da
organizagdo que representa, que ndo estavam online, mas poderiam ser solicitados
por e-mail. E, por fim, acabou dizendo “quem sabe em breve a gente ndo faz uma
biblioteca plblica também de casos brasileiros? la ser muito massa fazer isso.”!’
Um ano e quatro meses depois, a ideia comecgou a ganhar vida na 12 edicdo do

Férum, do qual a Taturana é uma das organizadoras.

Com arealizacdo dos eventos listados no fim do quarto capitulo deste texto,
que estardo mais bem sistematizados nas consideragdes finais, e com o0 assunto
ganhando espago no meio dos documentaristas, cada vez mais pessoas tém buscado
fazer o que for possivel para aproximar o filme do publico e de ativistas das causas

associadas a ele, quando é o caso. O contato com outros realizadores por meio da

17 Link divulgado ainda com o projeto em fase beta na manhi do dia 25/06/2022, na mesa de
encerramento do evento. No site constavam naquele momento 22 cases de impacto de filmes
provenientes do Brasil (9), México (9), Colémbia (2), Peru (1) e Guatemala (1), sendo que um dos
brasileiros é um filme de ficgdo. Disponivel em: https://www.cinemaeimpacto.org/biblioteca - os
materiais ainda estavam bastante desiguais entre si, publicados apenas nos idiomas originais. Muitos
continham apenas links para paginas externas, mas ainda assim, trata-se de uma primeira iniciativa
de reunir casos latino-americanos de campanhas de impacto.

175 VVer em https://youtu.be/9015wwshPSs aos 58’45 € 59°39”.



https://www.cinemaeimpacto.org/biblioteca
https://youtu.be/9o15wwshPSs
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011709/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011709/CA

111

troca de experiéncias proporcionadas pelas redes criadas a partir destes encontros e
féruns também parece contribuir significativamente com o aumento do time de
produtores de impacto, ou aspirantes. A tendéncia é que esse estimulo faca crescer
também o material disponivel sobre os filmes num futuro proximo. Por exemplo, a
produtora Mariana Genescé inspirou os colegas ao apresentar, no 1° FOrum
Latinoamericano de Cinema e Impacto Social, o case do documentério Espero tua
(re)volta (BR, 2019), de Elisa Capai, produzido por ela. Genesca provocou empatia
geral ao afirmar que se descobriu produtora de impacto depois de ja exercer a
atividade ha anos e dizer que ali se sentia em casa, como alguém que havia

“encontrado a sua turma”.

Neste capitulo, serdo abordados os Unicos dois casos brasileiros de
campanhas de impacto cujos relatérios foram publicados na biblioteca de cases do
Guia de Campo da Doc Society: Menino 23 — Infancias perdidas no Brasil (BR,
2016)75, de Belisario Franca; e Paratodos (BR, 2016)!, de Marcelo Mesquita. As
informac@es aqui dispostas partem do material oficial veiculado no Guia de Campo,
de textos publicados e de experiéncias compartilhadas pelos envolvidos nas
campanhas de impacto dos filmes. Em ambos os casos, falaremos de acOes
previamente planejadas, com a participacdo de produtores de impacto desde a
producdo, e que contaram com orgamentos proprios, embora bastante distintos entre
si. A campanha de impacto do Paratodos custou R$ 16 mil e a do Menino 23, R$

350 mil. As duas foram iniciadas no mesmo ano, 2016.

5.1. Menino 23 — Infancias perdidas no Brasil

O historiador Sidney Aguilar estava em sala de aula quando descobriu, por
meio do relato de uma aluna, que havia na fazenda da familia dela diversos tijolos
marcados com sudsticas nazistas. Desenterrar os artefatos foi o fio da meada do
ressurgimento de um episédio de horror ocorrido nos anos 1930, quando 50
meninos negros foram “adotados” em um orfanato no Rio de Janeiro para serem

escravizados no interior de Minas Gerais, no sudeste brasileiro. Eles eram

176 Disponivel na Globoplay, Now e outras plataformas. O filme também esteve disponivel na
Videocamp para sessdes comunitdrias, mas em 20/07/2022 havia um aviso na home do site
informando que a plataforma vai mudar e que o agendamento de sessdes so estava disponivel até
17/07/2022 https://www.videocamp.com/pt.

177 Disponivel na Amazon Prime, Now e outras plataformas.
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identificados por numeros e realizavam trabalhos forcados para uma familia
simpatica aos ideais nazistas. O filme traz sobreviventes dessa tragédia para o
proscénio, revela suas histdrias e joga holofotes sobre o racismo estrutural da

sociedade brasileira por meio da tentativa de resgatar essas existéncias.

MENINO

INFANCIAS PERDIDAS NO BRASIL

Figura 6 - Capa do case do filme Menino 23 — Infancias Perdidas no Brasil, apresentado em
eventos tematicos de documentario de impacto e publicado em portugués em junho de 2022.17

O case da campanha de impacto do filme esta publicado no Guia de Campo
da Doc Society!”®, mas ali possui apenas uma versio em inglés — a traduco nio
estd disponivel nem mesmo quando acessado pela versdo em portugués (Doc
Society, 2020). Os dados que utilizo neste capitulo foram extraidos principalmente
da apresentacéo feita pela produtora de impacto Rossana Giesteira no evento Doc
Impacto 2019, em S&o Paulo'® (Figura 7), e da versdo incluida na Biblioteca de
Cases do site Cinema e Impacto em 2022 (Figura 6). Na ocasido do evento de 2019,
a produtora de impacto revelou que, um ano antes do langamento do filme, o

Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) havia anunciado que metade

178 A biblioteca de casos foi publicada durante o 1° Férum Latinoamericano de Cinema e Impacto
Social, realizado em Sao Paulo e online em  junho de 2022.
https://www.cinemaeimpacto.org/biblioteca.

179 Disponivel em: https://impactguide.org/library/#/film/boy-23. Acesso em 21 jun 2022.

180 O evento foi divulgado na pagina do Facebook do DOCSP, produtor do encontro:
https://www.facebook.com/docsp/posts/estudo-de-caso-campanha-de-impacto-menino-23por-
rossana-giesteira-encontro-doc-i/1028519737359137/ O  case  estd  disponivel em
https://www.cinemaeimpacto.org/post/menino-23. Acesso em 20 jul 2022.



https://www.cinemaeimpacto.org/biblioteca
https://impactguide.org/library/#/film/boy-23
https://www.facebook.com/docsp/posts/estudo-de-caso-campanha-de-impacto-menino-23por-rossana-giesteira-encontro-doc-i/1028519737359137/
https://www.facebook.com/docsp/posts/estudo-de-caso-campanha-de-impacto-menino-23por-rossana-giesteira-encontro-doc-i/1028519737359137/
https://www.cinemaeimpacto.org/post/menino-23
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da populacdo brasileira se declara negra ou parda, enquanto 92% acreditam que
exista racismo no Brasil, mas apenas 1,3% se assumem como racista. Esse era o

contexto no qual o projeto foi desenvolvido.

Naquela mesma época, 0 movimento negro comecou a ganhar
preponderancia nas lutas sociais por representatividade e equidade de direitos. Por
outro lado, as iniciativas para promover impacto social de documentérios ligados a
causas cresciam no mundo. A realizacao de um filme que trazia como personagem
central um homem negro cuja infancia foi literalmente roubada por uma familia
racista e f& no nazismo tinha boas chances de servir muito bem & ideia de um
documentério de impacto. O tema do trabalho escravo também marca presenca na
pauta da imprensa nacional com alguma frequéncia®®’. Nessas bases, foi construido

0 projeto para a realizacdo de Menino 23 — infancias perdidas no Brasil.

181 O jornalismo do Repérter Brasil compila reportagens sobre trabalho escravo desde o ano 2000
neste site: https://reporterbrasil.org.br/tags/trabalho-escravo/
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DOCsP
18 de abril de 2019 - Q

Estudo de Caso: Campanha de impacto "MENINO 23"
por Rossana Giesteira

Encontro Doc Impacto | 2 e 3 de maio de 2019

Sobre "Menino 23" dir. Belisario Franca, Giros Produtora

"Entendemos que o filme poderia ser um dispositivo na campanha de impacto para reavivar a
memoria histérica, mostrando a partir da histéria relatada no documentario e o depoimento de
especialistas, que o nosso racismo é estrutural, que faz parte da nossa identidade e trazer para o
centro debate o preconceito racial no Brasil." - Rossana Giesteira.

Sobre o impacto:
A Ordem dos Advogados do Brasil Federal adotou oficialmente o filme "Menino 23" para debater
areparagao negra levando o filme para todas as 550 seccionais da OAB em todo o Brasil.

Participe no DOC IMPACTO e conheca filmes e profissionais do Brasil que fazem a diferenga.
PROGRAMA | Encontro DOC IMPACTO

Este ano nosso objetivo é compartilhar casos de campanhas de impacto de documentarios do
Brasil e realizar um laboratério de financiamento coletivo (crowdfunding) para filmes e
campanhas de impacto.

2 de Maio | das 14h30 as 18h
ESTUDOS DE CASO: CAMPANHAS DE IMPACTO

Apresentagao de estudos de casos de campanhas de impacto de documentarios brasileiros.

3 de Maio | das 10h15 as 18h
LABORATORIO DE FINANCIAMENTO COLETIVO

Laboratdrio de financiamento coletivo (crowdfunding) para campanhas de impacto e filmes por
Beatriz Bouskela.

Local: Auditério Unibes Cultural. Rua Oscar Freire 2500, Sao Paulo.

Inscrigdes e mais info. aqui:
https://www.sympla.com.br/encontro-doc-impacto-2019__499363

v< DOC
>2AIMPACTO

ESTUDO DE CASO

campanha de impacto
“MENINO 23”

Rossana Giesteira
produtora de impacto

MENINO

INFANCIAS PERDIDAS NO BRASIL
i (52) (5) () (%)

L. 8 oes

2 e 3 de maio em SP
Inscrigoes abertas

DOCSP

Agendar agora
Festival g 9

Figura 7 - Divulgacgdo da apresentacdo do case da campanha de impacto Menino 23 — Infancias

Perdidas no Brasil, apresentado em maio de 2019 no Doc Impacto / DOCSP.
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O diretor do filme, Belisério Franca, havia participado anos antes de um
laboratério de campanhas de impacto organizado pelo BRITDOC, hoje Doc Socie-
ty, no HotDocs'®?, festival de documentarios no Canada. Menino 23 é o segundo
longa-metragem do diretor'®, O primeiro, Amazonia Eterna (BR, 2014), que
também tratava de tema socialmente relevante®, foi lancado em duas salas de
cinema no Brasil, somando uma bilheteria de 214 espectadores'®®, menos de 7% da
média de publico dos documentarios lancados em salas de cinema do Brasil no
mesmo ano, que foi de 3.140 espectadores®®; e menos de 2% da média de publico
dos langamentos semelhantes dos anos anteriores (Trindade, 2018, p. 102).18” O
filme fez uma boa carreira de festivais e foi disponibilizado também na plataforma
de exibices de mobilizagio social Videocamp'®, mas na época do lancamento
comercial os resultados de publico foram amargos. Era necessario pensar em
estratégias diferentes para dar aos préximos projetos oportunidades melhores, o que
veio de encontro a0 movimento mundial do documentario de impacto, no Brasil

ainda embrionario, mas a época ja bastante preponderante em outros paises.

Lancado em 2016, o documentario de Menino 23 — infancias perdidas no
Brasil*®® participou de 15 festivais, ganhou oito prémios, ficou 23 semanas em
cartaz nas salas de cinema no Brasil, nas quais vendeu 7.102 ingressos'®°. Para além
dos horizontes da tela grande, o filme foi exibido para mais de 40 mil pessoas em
350 sessdes de impacto seguidas de debate, além de dois canais de TV e da

distribuicdo em DVD e no streaming. Em outubro daquele ano, quando o filme

182 HotDocs: https://hotdocs.ca/ - informagdo extraida da fala de Rossana Giesteira aos 9°30” da
Mesa no Festival Social Good Brasil. Disponivel em: https://youtu.be/_GQu-C2gqm3Q

183 Belisario Franca foi diretor na TV Globo antes de realizar seus projetos autorais pela produtora
que fundou, Giros Filmes. Ver mais em https://www.giros.com.br/colaboradores/belisario-franca/
184 Na sinopse do filme publicada no website da produtora consta que o documentério “expde
grandes equivocos e aponta possiveis caminhos para que a humanidade passe a enxergar a maior
floresta tropical do mundo em suas varias camadas: social, politica e economica.” Disponivel em:
https://www.giros.com.br/portfolio/amazonia-eterna/

185 Dados Ancine/OCA. Distribuidora: Elo Company.

18 Calculo feito a partir de planilha de levantamento disponivel em Ancine/OCA contendo
informagdes sobre lancamentos de longas-metragens em salas de cinema do Brasil entre 1994 e
2019. No ano de 2014 foram langados 36 documentarios ¢ a soma do publico de todos eles € 113.069.
187 Segundo Teresa Noll Trindade, a média de publico de documentarios brasileiros lancados em
salas de cinema entre 1995 e 2013 ¢ de 12.650 espectadores por filme. (TRINDADE, 2018, p. 102).
188 Observar mensagem na home de que a plataforma vai mudar (vista em 20/07/20220) Sessdes de
impacto social podiam ser agendadas em https://www.videocamp.com/pt/movies/amazonia-eterna
189 O projeto de captagdo de recursos para o filme foi aprovado em 2012 na Lei do Audiovisual:
https://sad.ancine.gov.br/projetosaudiovisuais/ConsultaProjetosAudiovisuais.do%3Bjsessionid=0B
25A283EFAFF3819CDDC30A0AE424EE?method=detalharProjeto&numSalic=120417

190 Dados de publico de salas se cinema: OCA/Ancine. Os demais dados foram extraidos do case da
campanha de impacto do filme.
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chegou ao mercado, cerca de 1000 escolas estavam ocupadas por secundaristas no
Rio de Janeiro, S&o Paulo, Distrito Federal e Salvador, na luta por uma educagao
publica de qualidade. O documentario Menino 23 foi oferecido aos estudantes como
conteddo para mobilizacdo e debate. No passo seguinte, transformou-se em um
dispositivo pedagdgico para professores de diversas disciplinas, tendo sido
“adotado em 40 escolas e universidades brasileiras”, totalizando 120 exibi¢des para

mais de 15 mil pessoas, segundo informagcdes extraidas do case.'®!

A campanha de impacto do documentario foi planejada e coordenada por
Rossana Giesteiral®, profissional de comunicagdo e marketing com mais de 20
anos de experiéncia no mundo corporativo e também no terceiro setor. O trabalho
inicial foi produzir um documento contendo os objetivos de impacto, incluindo as
mudancas sociais desejadas a partir do documentario, as estratégias de impacto e
um detalhamento de como seria gasto o orcamento de R$ 350 mil da campanha de
lancamento do projeto de distribuicdo de impacto, um valor bem acima da média
de mercado para todos os custos de um lancamento do género.*®® A maior parte
desses recursos custeou equipes de impacto, assessoria de imprensa, producao de
pilulas de videos exclusivas relacionadas as tematicas do filme e seu processo de
producdo e gestdo de midias sociais, além de impulsionamento pago de algumas

postagens no Facebook.

O trabalho comecou sete meses antes do langcamento nas salas de cinema e
durou cerca de cinco anos, o que sO foi possivel porque Rossana havia sido
incorporada a equipe fixa da Giros Filmes, ou “incubada na produtora”, como ela
costuma dizer'®. Além de sessdes e acBes de impacto, alguns outros
desdobramentos chamam atencdo pela originalidade, como o espetaculo-filme
Desfazenda - me enterre fora desse lugar, do grupo O Bonde, escrito pelo

dramaturgo Lucas Moura, com direcdo de Roberta Estrela Dalva, montado em

191 Disponivel em: https://www.cinemaeimpacto.org/post/menino-23 p. 18. (Figura 6)

192 Rossana Giesteira posteriormente passou a atuar em conjunto com a Doc Society e 0 DOCSP e
em 2020 se juntou a equipe do Good Pitch Brasil, onde ¢ diretora de mobilizagdo e engajamento.
Disponivel em: https://goodpitch.org/event/gpbra2020/

193 A titulo de exemplo, a linha de fomento a comercializagdo do FSA - Fundo Setorial do
Audiovisual, operada pela dupla Ancine/BRDE, prevé duas faixas de orgamento, uma de R$ 100
mil e outra de R$ 200 mil. Existe uma terceira faixa, de até R$ 500 mil, mas ela financia apenas
50% dos custos em produgdes mais comerciais e ndo teve nenhum documentario aprovado.
https://www.brde.com.br/chamada-publica-brde-fsa-comercializacao-em-cinema-2018/

194 Entrevista de Rossana Giesteira para mesa do Festival Social Good Brasil- Disponivel em:
https://youtu.be/ GQu-C2gm3Q aos 23’
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2021 e inspirado no filme Menino 23. Até julho de 2022 o documentario
continuava disponivel para sessdes de impacto via Videocamp® (Figura 8) e por
meio de uma parceria com a Ordem dos Advogados do Brasil (OAB), além de estar

no cardapio de diversas plataformas de streaming.

VIDE(P] Portugués BR v o,

GIROS PROJETOS AUDIOVISUAIS LTDA. APRESENTA:

MENINO 23 - INFANCIAS PERDIDAS
NO BRASIL

1 8 8 8 &\ 2016 + 79 min

W) PTBR @ EI

E possivel baixar o arquivo

M E NI N 0 8 Ver trailer

NFANCIAS PERD!
\ ) (=) \ ) \ ) A partir da descoberta de tijolos marcados com sudsticas nazistas em uma fazenda no interior de Sao Paulo, o
L R mem mes e filme acompanha a investigacao do historiador Sidney Aguilar e a descoberta de um fato assustador: durante
os anos 1930, cin... Ver mais

e QUERO ORGANIZAR
UMA SESSAO

BELISARIO FRANCA GLOBO FILMES E GLOBO NEWS, CANAL
nda nao entendeu como funciona uma BRASIL
pssao no Videocamp? Clique aqui!

Figura 8 - Pagina do filme Menino 23 — Infancias perdidas no Brasil na plataforma Videocamp.

QUE TIPO DE
MUDANGA : OBJETIVOS

BUSCAMOS COM o \ _
FILME?

impacto:

1) Usar o flme como dispositivo
de educag&o para romper com a
Inegag&o do racismo no Brasil e
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reconhecer que o racismo faz
parte da nossa identidade
historica.

Provocar uma mudanga de mentalidade
e comportamento da sociedade civil
frente a negacdo do racismo no Brasil e
assumir que 0 NOSSo racismo €
estrutural.

) Alertar sobre a naturalizag&o

; R et . do autoritarismo, da violéncia e
Reavivar a memodria histérica do periodo

nazista no Brasil e do projeto de governo
eugenista da década de 30.

da explorag&o da infancia negra
desassistida.

Figura 9 - Objetivos de impacto postados na pagina 5 do case do filme.

195 Ver mais https://olharesdacena.blogspot.com/2021/07/desfazenda-me-enterre-fora-desse-
lugar.html Acesso em: 26 jun 2021.

19 Disponivel em: https://www.videocamp.com/pt/movies/menino-23-infancias-perdidas-no-brasil
Acesso em: 20 jul 2022. Havia um aviso na home do site informando que a plataforma vai mudar e
gue o agendamento de sessdes sO estava disponivel até 17/07/2022.



https://olharesdacena.blogspot.com/2021/07/desfazenda-me-enterre-fora-desse-lugar.html
https://olharesdacena.blogspot.com/2021/07/desfazenda-me-enterre-fora-desse-lugar.html
https://www.videocamp.com/pt/movies/menino-23-infancias-perdidas-no-brasil
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A ESTRATEGIA DE IMPACTO teve como principal agdo o encontro
customizado no ambiente de influéncia do influenciador.
O propodsito dessa agéo segmentada e continua foi provocar discussoes e

reflexdes a partir das tematicas do filme.
O filme sendo usado como instrumento de mudancga pelos agentes.

mUNIVERSIDADES s JORNALISTAS
AG E N TES ESPECIALIZADOS

s GOVERNO
DE = INSTITUTOS

LIGADOS AO RACISMO
I M P ACTO DIREITOS HUMANOS E
et B [ | ONG!S DIREITOS DA INFANCIA

m ATIVISTAS
M ESCOLAS PERSONALIDADES LIGADOS
ACAUSA DO RACISMO,
DIREITOS HUMANOS E
s SOCIEDADE CIVIL DIREITOS DANFANCIA

Figura 10 - InformacGes sobre agentes de impacto elencados pela campanha, de acordo com as
estratégias adotadas, na pagina 6 do case do filme.

A campanha de impacto ndo parece ter atrapalhado o resultado comercial
do filme, muito pelo contrario. Por todo o contexto aqui estudado relacionado a
dificuldade de insercéo dos documentérios no mercado de exibicéo, da para afirmar
sem muito medo de errar que a visibilidade alcancada pelo documentario na
campanha de impacto esta intimamente ligada aos resultados obtidos em todas as
janelas onde o filme foi lancado, ainda que ndo existam dados concretos que
amparem essa afirmacdo. Simplesmente porque boa parte do publico que se
interessou pela obra ndo teria sequer tomado conhecimento de sua existéncia sem a

campanha de mobilizacéo e engajamento.

Para entender melhor, podemos comparar 0 nimero de seguidores no
Facebook do documentario Amazonia Eterna (BRA, 2012), do mesmo diretor e
empresa produtora, lancado em 2012 — 5.416 curtidas — com 0s humeros de Menino
23 — 29.294 curtidas®®’. Isso ficando apenas no terreno das midias sociais, sem
repetir os nameros de bilheteria dos dois filmes, que também sdo discrepantes,
como vimos. A comparacao ndo prova nada em si, sdo apenas dados de impacto

nas redes sociais de filmes de épocas diferentes, mas ambos sdo documentarios de

197 Acesso realizado em 27/06/2021 as 22h34. Disponivel em:
https://www.facebook.com/menino23filme.boy23film e
https://www.facebook.com/amazoniaeterna/ (na época do langamento este nimero chegou a mais
de 32 mil, segundo o relatdrio de Impacto do filme)


https://www.facebook.com/menino23filme.boy23film
https://www.facebook.com/amazoniaeterna/
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causa social realizados pelas mesmas pessoas a partir de temas de grande apelo
nacional e internacional (racismo e Amazonia). Os resultados de visionamento pelo
publico foram antagdnicos — tanto no ambiente comercial, quanto no chamado
mercado extra cinema. Um teve campanha de impacto, o outro ndo. Nunca sera
possivel saber a que resultados Amaz6nia Eterna poderia ter chegado se tivesse sido
langado com estratégias semelhantes as do irmé&o cacula.

Na campanha de impacto de Menino 23 — Infancias Perdidas no Brasil, um
parceiro institucional se destaca, a OAB: “O filme foi adotado para debater as
representacdes negras no Brasil em todas as 550 seccionais do pais”, gerando uma
série de consequéncias praticas, especialmente no terreno juridico (Giesteira, 2019,
p. 16). A OAB se tornou o maior exibidor do filme; até outubro de 2021, haviam
sido realizadas 123 sessdes para um publico de 30 mil pessoas s6 por essa via. Oito
novas comissdes da verdade foram criadas pela entidade a partir do debate acerca
dos temas tratados no documentario. Eles ofereceram estrutura, custearam
deslocamentos, organizaram sessdes e colaboraram na divulgacédo do lancamento —
assessoria de imprensa e redes sociais oficiais. Segundo Rossana, a condic¢do dada
foi ““vocés precisam so6 liberar o filme” e deixar o time disponivel para debates - 0
diretor Belisério Franca, o pesquisador personagem Sidney Aguilar e Rossana

Giesteira, produtora de impacto.t®® Pareceu um bom negdcio, e de fato foi.

Outros diversos parceiros (Figura 10) ajudaram a promover sessdes
populares e gratuitas em comunidades, favelas e periferias. “Essas exibigoes
populares mobilizaram os agentes de cultura do movimento negro, que mobilizaram
posteriormente as personalidades e celebridades para se engajar no filme”
(Giesteira, 2019: 18). Todos esses movimentos tiveram como vitrine as paginas do
filme nas redes sociais, em que cada musculo movido em prol da campanha
ganhava visibilidade e destague nas maos de uma equipe especializada em

marketing digital, retroalimentando novas ages promocionais.

Entre os famosos que propagaram a campanha e ajudaram a levar o filme
ao publico estdo Lazaro Ramos (Figura 11), Alexandra Loras, Ana Paula Lisboa,
Marielle Franco, Flavia Oliveira, Antdnio Teixeira Jr, Humberto Adami, entre

outros. Nenhuma dessas pessoas foi contratada para participar da campanha, nem

198 Entrevista de Rossana Giesteira para mesa do Festival Social Good Brasil. Disponivel em:
https://youtu.be/_ GQu-C2qm3Q aos 38°40”.
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ganhou nada em troca, além do sentimento de estar ajudando em uma causa que
também pode chamar de sua. E a certeza de estar contribuindo com o processo de

transformacédo da sociedade proposto pelos documentarios de impacto que faz a

mobilizac&o e resulta em tamanho engajamento.*®®

Lazaro Ramos
20 de Marco de 2017 - @

Acabei de ver 0 documentario "Menino 23". Sensacao de que vivemos
numa tragedia circular. Documentario fundamental

©::0 Marceia

) Gosto () Comentar ¢ Partilhar

Figura 11 - Trecho da péagina 14 do case divulgado na nota n° 5 desse texto (destaque nosso),
referente & publicacdo do ator L&zaro Ramos no Facebook, datada de 20/03/2017.

MENIND 23 i

Linha do tempo de distribuigao/Alcance Apresentagio
1 Case M23 em
Internacionais e < Universidades

nacionais (Encounters Africa do Sul, Black Film EXIBICAO GLOBONEWS E !
Festival Montreal, GP do cinema brasileiro, CANAL BRASIL 2 0
Cine CE entre outros) CAMPANHA DE
IMPACTO , com 1 8
do filme (site, Redes Sociais Facebook e exibigdes fechadas —
Twitter) seguidas de debates
nacionais e ,’/ NOW/ Canal Brasil

em salas de

internacionais ITunes

cinema nas pracas de RJ, SP, DF, BA, 2 0 ,/

VOD INT

BH, REC, POA, CUR e FLO Amazon

17

(ﬂ « Lancamento EUA

’ (NY/LA/Washigton) especificos em Universidades,
Premiagdes nacionais
e internacionais

com presenca de formadores de
opinido, ativistas e movimentos sociais ligados
as causas do filme

escolas, cineclubes, e
instituicdes do movimento
Ganha o GP do Cinema
Brasileiro Voto popular
- - i Aelh
1 b’ g Fasival Intomaciona
para:plblicos especficos ’ Black Film Festival de
ligados as causas do filme nas K Montreal
pragas do RJ/SP/DF Long list Oscar PARCERIACOM O
VIDEOCAMP E MiDIA
NINJA

negro.

Figura 12 - Linha evolutiva das a¢6es da campanha de impacto do documentério Menino 23,
publicada na pagina 9 do case do filme.

Menino 23 é um documentario cujos objetivos de impacto social (Figura 09)
ndo previam resultados numericamente mensuraveis, no sentido da transformagéo

social que propds em sua campanha. Ainda assim, alguns dados podem ser

199 O case do filme foi publicado em Inglés no website do Guia de Campo da Doc Society, sob o
titulo “Boy 23”, na listagem do ano de 2016. Disponivel: https://impactguide.org/library/
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tabulados, como veremos na pagina 18 do case (Figura 13). Vale a pena também
notar a linha do tempo do alcance do filme demonstrado na pagina 9 do case (Figura
12). Na figura 9, pagina 5 do case, podemos perceber que 0s objetivos de impacto
eram “mudanca de mentalidade e comportamento da sociedade civil frente a
negacao do racismo no Brasil”; e “reavivar a memoria histérica do periodo nazista
no Brasil e do projeto de governo eugenista da década de 30”, ambos pleitos com
potencial de impacto subjetivo. Rossana diz que o tema tem baixissima rejeicéao, o
que ajudou, e que a primeira impactada foi ela. “A questao do racismo estrutural
atravessou em mim”, comentou, depois de ver o filme pela primeira vez, ao ser
convidada a integrar a equipe de lancamento como responsavel pela
comunicagi0.?®® E complementa, na continuacio da fala anterior: “A medida que
eu fui fazendo a campanha de impacto, eu fui me mudando também”. O que o filme

provocou nela prépria, Rossana passou a querer que provocasse nos outros.?%t

Assim como o produtor de impacto € o primeiro a Se engajar no
documentario social, que é seu material de trabalho, os melhores parceiros para a
distribuicdo do filme estdo camuflados dentro de seu publico-alvo — cabe aos
estrategistas da campanha buscar os melhores meios de localizé-los e coopta-los a
atuarem junto. Esse € o inicio do trabalho, logo depois de definidos os objetivos de
impacto e a vocacdo do filme em relacdo a causa social ao qual ele esta de alguma
forma relacionado. Entre esses parceiros, podem estar instituicdes — como € o
exemplo da OAB nesse case — ou mesmo ativistas, festivais sensiveis a tematica e

até jornalistas.

As mdltiplas estratégias acabam convergindo nas redes sociais, onde todos
os atores da campanha véao ajudar a compor o mural interativo que vai divulgar
exponencialmente o filme. E uma area que precisa de um time proprio para ser
gerida. “Hoje em dia a gente niio sobrevive sem iss0”?%2, diz Rossana. Ela acredita
que o mercado de distribuicdo de impacto veio para ficar. “As pessoas olham e
dizem: mas eu ja fazia isso. Sim, o que estamos fazendo agora é profissionalizar,
sistematizar, porque a gente quer ser acolhido na indéstria do cinema.”?® A

profissional acredita que o surgimento do documentario de impacto seja um convite

200 Disponivel em: https://youtu.be/ GQu-C2gm3Q aos 29°08”.
201 Disponivel em: https://youtu.be/ GQu-C2gm3Q aos 31°00”.
202 Disponivel em: https://youtu.be/ GQu-C2qm3Q aos 22°42”.
208 Disponivel em: https://youtu.be/ GQu-C2gqm3Q aos 46°00”.
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DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011709/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011709/CA

122

para o cinema pensar a si proprio de uma forma diferente, para fazer a distribuicéo

de filmes no Brasil ser uma atividade mais “acolhedora e empatica”.

Sobre a experiéncia de coordenar esse trabalho, Rossana comenta: “Foi a
primeira vez que eu tive acesso a esse termo, a esse universo, e isso foi em 2015
(...) desde entdo eu me encontrei nesse oficio”.?* Para se tornar produtora de
impacto, ela conta que juntou as habilidades que tinha em comunicacdo, sua
formagéo, com o conhecimento em midia, em desenvolvimento de parcerias e a
experiéncia com projetos sociais de arte e cidadania. Integrou tudo isso ao
dispositivo do audiovisual, do qual é entusiasta, € hoje é uma das pioneiras nessa

nova funcéo no setor audiovisual do Brasil.2%®

NUMEROS CAMPANHA DE IMPACTO

23 semanas em cartaz M EN l N 0 BRA
15 4 o ‘ ) nos cinemas.
PESTVRPgmacionais 2
g rs + DE 350 EXIBICOES
8 PREMIOS de impacto seguidas de debate em parceria com +
nacionais e internacionais i 2
atingindo mais de 40.000 PESSOAS
€3 32.000 Souidonsio EXIBIDO EM 2 CANAIS
de TV fechada Brasileiros:
u +100 MIL Canal Brasil e GloboNews
Acessos do trailer Ofcial no ADOTADO EM 40 ESCOLAS
Yol E UNIVERSIDADES
5.900 BRASILEIRAS
Reprodugbes completas do filme + de 120 exibigbes atingindo mais de 15 mil
versdo portugués pelo Vimeo pessoas

LANCAMENTO DVD

comercial em Junho/18.
+720 MIL PARCERIA COM A OAB

views do trailer oficial em portugués no FE D ERAL
Facebook + de 80 exibigbes seguidas de debate em
= da OAB e di: do para
DISPONIVEL EM VOD as 550 Seccionais da OAB atingindo mais

nacionais e internacionais de 33 mil pessoas

(Now, Vivo Play, Oi Play, Fandor, ITunes, PARCERIA VIDEOCAMP

Amazon Prime e
Pragda). 213 exibigbes atingindo mais de 8,6 mil

PUBLICAGAO DO CASE  ™'P*%*
da campanha de impacto no Impact
gulde do DOCSOC'OW

1.500 acessos/dia ao
site oficial do filme

Figura 13 - Pé4gina 18 do case do filme, referente a mensuracao de resultados da campanha de
impacto.

Chama atencdo na distribuicdo de Menino 23 a integracdo da campanha de
impacto com o langcamento comercial. O filme ficou 23 semanas em cartaz nas salas
de cinema — quase meio ano, algo bem pouco usual mesmo se considerarmos o

universo das ficgdes nacionais.?%® Ainda assim, o resultado numérico parece aquém

204 Disponivel em: https://youtu.be/_ GQu-C2gm3Q aos 10°35”.

205 Rossana Giesteira é também produtora de impacto do documentério Proibido Nascer no Paraiso,
de minha autoria, lancado em cinemas em abril de 2021, cujo projeto de impacto e extracinema foi
contemplado em edital do estado do Parand para ser realizado no segundo semestre de 2022.

206 N30 existem dados precisos com relagdo a isso nos indices medidos e divulgados pela Ancine.



https://youtu.be/_GQu-C2qm3Q
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de um langcamento comercial potencializado?’ pelas acdes de impacto financiadas
com verbas tdo superiores a média de mercado, mesmo levando em conta que a
bilheteria média dos documentarios lancados no mesmo ano seja quase a metade
do numero de ingressos vendidos para o filme?®. Dificilmente no Brasil um
documentério consegue captar recursos suficientes para um langamento comercial
competitivo. Para se ter uma ideia, o edital de selecdo de projetos para
investimentos da Ancine/FSA em distribuicio no ano de 20162%° previa montantes
entre R$ 100 mil e R$ 200 mil para o langamento comercial de documentéarios. SO
a campanha de impacto de Menino 23 custou R$ 350 mil, fora os custos da
distribuicéo tradicional.

Vale observar ainda que as transformac@es sociais que o filme pleiteia ndo
sdo tdo palpaveis, muito menos mensuraveis. Nao é algo como em Blackfish, caso
citado no terceiro capitulo — acabar com um determinado tipo de comportamento
predatorio de uma empresa (naquele caso, o parque SeaWorld), que pode servir de
modelo as demais. Mudar mentes e comportamentos da sociedade frente a temas
como o racismo sé pode ser atingido de forma progressiva, ao longo de décadas, ou
mesmo atravessando séculos. Essa caracteristica?!® parece favorecer um uso
educativo para filmes como Menino 23, uma vez que sdo propostas de mudancas
sociais a longo prazo. Por outro lado, inibe resultados partindo de a¢gdes mais agudas
de ativistas, como vimos nas reacdes populares e institucionais que utilizaram
Blackfish para defender animais marinhos. Isso ndo é exatamente um problema,
mas deve ser pensado quando falamos em “impacto”, sobretudo levando em conta

a continuidade do desenvolvimento dessa ideia.

207 As agdes de impacto se convertem também em posts para a campanha do filme nas redes sociais
com uma grande relevancia, como vimos no capitulo anterior. Essas postagens comegam antes do
langamento e também tem o objetivo de estimular o boca-a-boca, atrair publico para as salas de
cinema. Sobretudo no caso de um documentario que ficou tanto tempo em cartaz.

208 Menino 23 — Infancias perdidas no Brasil vendeu 7.102 ingressos em salas de cinema, enquanto
a média dos documentarios no mesmo ano, 2016, foi de 3.716. Dados Ancine/OCA.

209 Chamada Publica Ancine/BRDE Prodecine 03/2016 - https://www.brde.com.br/chamada-
publica-brde-fsa-prodecine-03-2016/ - modalidades B e C. A modalidade A sdo se aplicaria a
praticamente nenhum documentario brasileiro ja langado, pois obrigada a estreia simultdnea em 100
salas de cinema.

210 Essas caracteristicas diferentes entre os filmes parecem também determinar que tipo de entidade
vai se associar & campanha de impacto deles. No caso de Menino 23, o principal parceiro foi a OAB.
O uso do filme no contexto da Ordem dos Advogados do Brasil parece ter mais a ver com langar
méo do audiovisual como um recurso de reflexdo do que de acdo propriamente dita.



https://www.brde.com.br/chamada-publica-brde-fsa-prodecine-03-2016/
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Patricia Aufderheide (2015) dedica um tdpico importante de seu texto a
reflexdo do que ela chama de “ecossistema de mudanga” dos filmes de impacto. A
pesquisadora afirma que quase nenhum documentario sobre questdes sociais, salvo
excecdes, ganha dinheiro e que, na maioria dos casos, eles sdo financiados por um
mecenas, estruturas publicas ou feitos na raga, na base do suor de seus realizadores.
Nesse contexto, Aufderheide alerta para um movimento que, segundo ela, decorre
do “declinio neoliberal da radiodifusdo publica”?!!, forcando produtores de
documentarios a buscar alternativas de financiamento para seus filmes. Isso para
dizer que o movimento do impacto social no documentario esta inserido em um
contexto muito maior “que ¢ implacavelmente neoliberal tanto em sua linguagem
orientada a resultados, quanto em suas expectativas” (Aufderheide, 2015, p. 2).
Aufderheide diz que a énfase em impacto esta gerando muito nervosismo entre as
pessoas que “trabalham fora do mundo implacavel” orientado por resultados

comerciais.

Pensar a partir disso em filmes como Menino 23, que tratam de temas
sensiveis e buscam mudancas pouco palpaveis, parece representar um certo risco
na utilizacdo do “impacto” como estratégia. Isso porque os resultados sociais
acabam de alguma forma associados aos comerciais — ampliar publico também
significa aumentar receitas —, 0 que pode fazer com que distribuidores transformem
0 “impacto” em mero argumento de marketing, esvaziando ou relativizando as
intencBes altruistas de realizadores e também de produtores de impacto. Se
pensarmos na producdo, no financiamento de futuros documentarios com
caracteristicas semelhantes, o temor da ma utilizacéo das boas intencdes carregadas
pela palavra “impacto” aumentam consideravelmente. Até que ponto aquele que
assume os custos de producdo de um documentario de impacto pode interferir nas
escolhas dos realizadores? ldealmente nada, mas esse raciocinio nos deixa em

divida sobre o realismo dessa verdade.

211 A discussdo é relevante por analogia a outras realidades mundiais, ou para o Brasil, se considerada
a pratica do financiamento de filmes via editais publicos, como detalhado no segundo capitulo. Isso
porque no pais, a radiodifusdo publica em poucos momentos foi responsavel pelo financiamento de
documentarios. Os principais exemplos sdo o DOCTV (ver em https://carmattos.com/2012/03/12/0-
livro-do-doc-tv/) e o edital da Ancine/FSA para as TVs publicas, hoje desativado (ver TVs Publicas
em https://www.brde.com.br/chamadas-publicas/).
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5.2. Paratodos

Durante as Olimpiadas de 2012, em Londres, o diretor Marcelo Mesquita
parou pela primeira vez para prestar atenc¢do na transmisséo dos Jogos Paralimpicos
pela TV; era apenas a terceira vez que isso acontecia no Brasil. Os Jogos
Paralimpicos acontecem desde 1960 e, a partir de 1972, passaram a ter
competidores brasileiros disputando medalhas®?, mas até Atenas?'®, 2004°!*, ndo
havia televisionamento para ca. O diretor contou em entrevista para a Rede Globo?!®
que, mesmo praticando e gostando muito de esportes, nunca tinha percebido os
atletas nacionais nessas competicfes até ver Alan Fonteles correr muito e
conquistar a medalha de ouro ao vencer o atleta favorito da prova. “Foi uma
surpresa, né¢? Eu falei ‘como € que eu ndo conhego o Alan e ele ganhou do melhor
do mundo na época?’ Como esses caras estio a um segundo do (Usain) Bolt?” 216
Como a préxima edi¢do dos Jogos Paralimpicos seria no Rio de Janeiro dali a quatro
anos, Mesquita decidiu montar um projeto de documentario e por imediatamente as
maos na massa, a tempo de tirar o filme do forno antes dos Jogos Olimpicos e

Paralimpicos de 2016. Assim nasceu Paratodos (BR, 2016).

O filme comeca justamente com a cena da edi¢do de Londres que inspirou
o diretor a criar o projeto, a prova de atletismo de 200m para amputados de uma ou
duas pernas, na qual o brasileiro Alan Fonteles desbancou Oscar Pistorius. O atleta
sul-africano ndo sé era o favorito, como foi apresentado pelos locutores de TV da

época, em dudio que esta editado no documentario, como “o cara”, “0 maior atleta

paralimpico de todos os tempos”. A voz do locutor afirma: “Esse sera o momento

212 Dados do Comité Paralimpico Brasileiro https://www.cpb.org.br/faq

213 Procurando fontes para confirmar a informagdo, curiosamente localizei o0 TCC da produtora de
documentarios de impacto Mariana Genesca, ja citada neste trabalho, no qual ela estuda exatamente
os atletas brasileiros daquela edi¢do dos Jogos Paralimpicos, Atenas, 2004. Na pg, 10 consta a
informagao da primeira transmissao no Brasil ter sido naquele ano, pela SPORTV.
https://pantheon.uftrj.br/bitstream/11422/894/1/ MGENESC%C3%81.pdf

GENESCA, Mariana Carpenter. O Brasil nas Paraolimpiadas de Atenas 2004. Orientador: Fabio
Lacombe. Rio de Janeiro: ECO/UFRJ, 2004. 26 folhas. Projeto Experimental (Graduagdo em
Comunicacgdo Social. Habilitagdo em Jornalismo) — Escola de Comunicagdo, UFRJ.

214 Esta também foi a edi¢do na qual a delegacdo brasileira se estruturou melhor, gragas a uma
legislagdo especifica. Saber mais em http://rededoesporte.gov.br/pt-
br/megaeventos/paraolimpiadas/o-brasil-nos-jogos/atenas-2004

215 Dados extraidos de entrevista sem data postada no site como sendo “publicada ha 5 anos”
https://ge.globo.com/paralimpiadas/video/paratleta-fernando-rufino-e-diretor-marcelo-mesquita-
falam-do-filme-para-todos-5295593.ghtml

216 Usain Bolt ¢ um velocista jamaicano, multicampedo olimpico. O trecho foi transcrito de
entrevista de Marcelo Mesquita para a Rede Globo citada anteriormente, a 1°47”.



https://pantheon.ufrj.br/bitstream/11422/894/1/MGENESC%C3%81.pdf
http://rededoesporte.gov.br/pt-br/megaeventos/paraolimpiadas/o-brasil-nos-jogos/atenas-2004
http://rededoesporte.gov.br/pt-br/megaeventos/paraolimpiadas/o-brasil-nos-jogos/atenas-2004
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que ele vai ganhar o ouro”?!’. Quase no fim da prova, o apresentador parece nio
acreditar no que vé e diz “serd que ele vai chegar? Esta sendo ultrapassado? Oscar
Pistorius foi ultrapassado. Meu Deus, ele foi superado por Oliveira, do Brasil. I1sso
¢ absolutamente extraordinario. Alan Fonteles Cardoso Oliveira. Ele simplesmente

apareceu do nada”.

= 3 Youube - Pesquisar

PARATODOS -Trailer Oficial

17.595 visualizagdes... i 274 gégm /> COMPARTILHAR 3¢ CLIPE =+ SALVAR

= Compartilhar
)5 02PlayFilmes - INSCRITO Q

-~
~ 20,4 mil inscritos

A trajetoria, a vida e os desafios de alguns atletas paralimpicos, que fazem parte das delegagGes
brasileiras de natagéo, atletismo, canoagem e futebol, em fase de preparagéo para os Jogos
Paralimpicos de 2016, no Rio de Janeiro. O dia-a-dia, a superagéo, os obstaculos, as alegrias, as
tristezas de cada um dos atletas sdo objeto deste documentdrio, que também debate a questdo da
inclusdo dos i fisicos na iedad ira em geral.

B8R

= E3ouTube Pesquisar

PARATODOS - Trailer inclusivo

:ég'm /> COMPARTILHAR  §¢ CLIPE =+ SALVAR

@ PARATODOS - o filme INSCRITO
465 inscritos

0 Paratodos é Paratodos. Ficou pronto o nosso trailer inclusivo, com audiodescrigéo, libras e
legendas. Aqui a igualdade néo fica s6 no discurso.

3.189 visualizagdes... hs52 P

MOSTRAR MAIS

Figura 14 - Paratodos - Trailer oficial e trailer inclusivo?'®

217 Documentario Paratodos, 2016, visto na Prime Video. Fala do apresentador esta a 1°10” — texto
extraido das legendas do filme.
218 Trailer oficial: https://youtu.be/YszGr85lvic // Trailer acessivel disponivel em:



https://youtu.be/YszGr85Iv1c%20/
DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011709/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011709/CA

127

Mesquita fez um filme para mostrar que Alan Fonteles e muitos outros
atletas paralimpicos brasileiros estao longe de terem ‘surgido do nada’. O sucesso
deles é resultado de muito esforco escondido pela sombra da invisibilidade social
que camufla o preconceito contra as pessoas com deficiéncia. O documentario conta
a historia de quatro equipes paralimpicas brasileiras filmadas durante os anos que
antecedem a edi¢do de 2016 dos Jogos Paralimpicos, no Brasil. Os personagens sdo
atletas profissionais de natacdo, atletismo, futebol e canoagem que treinaram duro
em busca das medalhas paralimpicas no podio da Rio20162%°. Integram a narrativa
imagens de competicdes diversas, dia a dia de treinos dos atletas e entrevistas, além
de insergdes de letterings, artes com manchetes de jornais ou redes sociais e trilha
sonora instrumental. Conforme a histdria avanca, percebemos que o filme trata dos
dramas pessoais dos atletas ndo a partir de suas deficiéncias, mas sim de suas
caracteristicas como seres humanos e também a partir da eficiéncia deles como
atletas. Momentos de maior motivacéo ou desmotivacao, situac@es dificeis, vitorias

e derrotas vao nos mostrando quem séo aquelas pessoas.

O case do filme também foi publicado na biblioteca do Guia de Campo da
Doc Society em inglés®®. Um relato das socias da Taturana Mobilizagdo Social,
Carol Misorelli e Livia Almendary, sobre a experiéncia de lancamento do
documentario no ambiente estudantil, foi produzido para a terceira edicdo de
Cadernos Forcine, em 2017.22! No documento, as distribuidoras de impacto
informam que a campanha se deu de forma simultanea nas salas de cinema e em
um circuito de escolas publicas localizadas nos estados de Séo Paulo, Rio de
Janeiro, Bahia e Pernambuco. Segundo elas, a iniciativa “configurou a formacao de
uma rede cultural ampla, que conecta educacdo e cinema, em uma estratégia de
distribuicdo criativa que contempla formacdo de publico e impacto social”
(Misorelli & Almendary, 2017, p. 13). O puablico escolar somou 60 mil

espectadores, mas os dados ndo s@o aceitos pela Ancine por serem originarios de

https://youtu.be/V503aGf6FrY (Figura 14).

219 As medalhas paralimpicas produzidas para a Rio2016 eram semelhantes as olimpicas, mas
possuiam bolinhas em seu interior para produzirem som. Ver http://rededoesporte.gov.br/pt-
br/noticias/conheca-as-medalhas-olimpicas-e-paralimpicas-que-estarao-em-disputa-no-rio-2016 -
em 1 min.

220 Tanto o Guia de Campo quanto os cases estdo disponiveis para download gratuito.

Paratodos: Disponivel: https://impactguide.org/library/#/film/paratodos

221 MISORELLLI, C. e ALMENDARY, L. Novas formas de distribuicdo que aliam formagéo de
publico e impacto social: 0 caso do documentario Paratodos. Cadernos FORCINE n. 03 (jan/set
2017) p. 13-22 — S&o Paulo: FORCINE, 2017.



https://youtu.be/V5O3aGf6FrY
http://rededoesporte.gov.br/pt-br/noticias/conheca-as-medalhas-olimpicas-e-paralimpicas-que-estarao-em-disputa-no-rio-2016
http://rededoesporte.gov.br/pt-br/noticias/conheca-as-medalhas-olimpicas-e-paralimpicas-que-estarao-em-disputa-no-rio-2016
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circuito alternativo, e assim ndo se tornam oficiais. Nas salas de cinema brasileiras,
o filme vendeu 3.146 ingressos, um numero muito aquém da real receptividade do
documentario, mesmo se considerarmos apenas as sessdes presenciais, sem levar

em conta as demais janelas de exibig&o.???

O gargalo da distribuicdo de filmes brasileiros é tratado pelas autoras logo
no comeco do texto, quando elas afirmam que, segundo o Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE), menos de 11% dos municipios brasileiros possuem
salas de cinema. Os dados oficiais mais recentes disponiveis, de 2018, atestam
ainda que quase 40% da populacdo brasileira vive em municipios onde ndo ha
sequer uma sala de cinema??®. Misorelli & Almendary ressaltam as dificuldades de
documentarios, filmes independentes e com temas sociais nessa disputa pelas
escassas salas de cinema (Misorelli & Almendary, 2017, p. 14). Isso se da muito
em funcdo de o publico de documentario ser limitado em meio a uma arena
coabitada com os gigantes de Hollywood, ou mesmo os blockbusters nacionais,
muito mais lucrativos para os exibidores. Na avaliacdo delas, o debate sobre novas
formas de distribuicdo de materiais audiovisuais no Brasil tem se ampliado e, cada
vez mais, buscam-se solugdes criativas e diferenciadas de distribui¢do. A formacéo
de publico também cresce como uma preocupagdo do setor” (Misorelli &
Almendary, 2017, p. 14). Essa passou a ser a forma de trabalho da Taturana, assim

como foi em Paratodos.

O filme foi langado em junho de 2016, praticamente junto com a Plataforma
Taturana®?, criada para fomentar exibicdes coletivas de filmes que abordassem
causas sociais. Em maio daquele ano, a pagina do Facebook da organizagédo
divulgava as sessfes de Paratodos nas escolas ao mesmo tempo que convidava:
“Traga sua comunidade escolar para essa rede” (Figura 15). O projeto de
distribuicdo alternativa foi planejado junto com a produtora do filme, Sala 12, e
com o diretor, Marcelo Mesquita. “Eu optei por uma distribui¢dao diferenciada

porque eu cansei de fazer cinema para pouca gente”, explica ele. O cineasta valoriza

222 Dados oficiais de publico: Ancine/OCA. Dados de publico nas escolas: Taturana Mobilizagio
Social.

223 Disponivel em: hitps://censos.ibge.gov.br/2012-agencia-de-noticias/noticias/26239-pais-tem-
quase-40-da-populacao-em-municipios-sem-salas-de-cinema.html

224 Disponivel em: http://www.taturanamobi.com.br/ Segundo o texto, em 2017 eram mais de 2.000
pontos de exibicdo cadastrados, entre centros culturais, escolas, universidades, equipamentos
publicos, organizagdes sociais e outros espacos que exibem filmes seguidos de rodas de conversa
(Misorelli & Almendary, 2017, p. 15).



http://www.taturanamobi.com.br/
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muito o processo de formagao a partir do cinema: “E uma honra e uma oportunidade

muito grande para ambos os lados, para o realizador e para quem est4 assistindo.”??°

@ Taturana Mobilizagéo Social o
23 de maio de 2016 - Q@
Paratodos, filme sobre paratletas brasileiros, chega a escolas publicas de varios lugares do pais

no inicio de junho, em circuito especial articulado pela Taturana Mobilizacdo Social. E logo na
sequéncia, entra em cartaz nos cinemas!

O langamento conjunto — em comunidades escolares e em circuito comercial — € uma iniciativa
pioneira desenvolvida pela TATURANA em parceria com a Sala12, produtora do filme.

Essa grande rede cultural tem como meta chamar a atengao para um tema urgente: a
necessidade de ampliar didlogos sobre inclusdo da pessoa com deficiéncia na sociedade
brasileira!

Assista ao trailer: http://bit.ly/trailerparatodos

Traga sua comunidade escolar para essa rede:
www.taturanamobi.com.br

PARATODOS

NAS ESCOLAS

Figura 15 - Postagem de 23/05/2016 na pagina da Taturana no Facebook, feita para divulgar a
chegada do filme Paratodos ao circuito escolar, logo antes do langamento nas salas de cinema.

A estratégia de distribuicdo do documentario Paratodos foi concebida para

ser descentralizada; essa proposta veio da fase de projeto. Aproveitar a efeméride

225 Trechos de entrevista com o diretor Marcelo Mesquita publicadas no Material de Apoio do filme,
pg 9. Apesar de estar dito no texto de Misorelli e Almendari, 2017, pg 18 que o documento poderia
ser acessado pelo site do filme, em 28/06/2022 ele nao estava mais disponivel online. O endereco,
segundo postagens do Facebook da Taturana, seria:
http://www.filmeparatodos.com.br/mobilizacao.php - mas o link ndo abre, assim como a pagina do
filme no site da Taturana: http://www.taturanamobi.com.br/film/paratodos



http://www.filmeparatodos.com.br/mobiliza%C3%A7%C3%A3o.php
http://www.taturanamobi.com.br/film/paratodos
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dos Jogos Olimpicos e Paralimpicos era fundamental, entdo ndo fazia sentido deixar
uma parcela do publico esperando a sua vez, no caso, em geral aquela que n&o ira
comprar ingressos (Figura 16). Se a realizacdo dos Jogos no Rio de Janeiro
representava uma boa oportunidade comercial para o filme, também o era para se
trabalhar o tema da inclusédo nas escolas. Uma das pautas do filme era discutir
acessibilidade, para isso foi organizado um material de apoio com 46 paginas,
escrito por especialistas no tema. Eram informacdes sobre o documentario,
linguagem cinematografica, topicos sobre questBes relacionadas a inclusdo e
demais demandas de pessoas com deficiéncias, entre outros itens, incluindo dicas

sobre como debater o0 assunto em sala de aula.

Cerca de 2 mil DVDs foram distribuidos aos docentes junto a esse material,
0 que atendeu em torno de 4 mil escolas em sistema de rodizio, nos quatro estados
onde o projeto foi implementado (Figura 15 e 17). O intermédio se deu via
secretarias municipais e estaduais de educacdo, que organizaram convocatérias para
adesdo voluntaria a atividade. Sessdes de lancamento do projeto foram organizadas
em cidades participantes, com a presenca de convidados especiais para o debate.
As representantes da Taturana afirmam que, além das secretarias e do esforco
pedagdgico de professores, coordenadores, diretores e formadores em geral,
entidades ligadas ao esporte, cultura e aos direitos da pessoa com deficiéncia
também firmaram parcerias para tornar o projeto viavel (Misorelli & Almendary,
2017, p. 18).
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0 Taturana Mobilizagao Social
23 de junho de 2016 - Q
Depois de chegar em escolas publicas de varios lugares do pais pela Taturana Mobilizagao Social,

agora Paratodos chegou aos cinemas para geral @

Imperdivel! Nem herdis, nem coitadinhos: personagens incriveis que mostram que a Unica barreira
é o preconceito. E o cinema é uma linda forma de dialogar sobre isso &

Esta demais na telona, e o primeiro fim de semana é primordial para que o filme siga em cartaz!

PARATODOS

HOJE NOS CINEMAS

BELO HORIZONTE / BRASILIA
LONDRINA /. PALMAS / PORTO ALEGRE
RIO DE JANEIRO / SALVADOR / SAO PAULO

PARATODOS

CINEMAS + ESCOLAS

+ DEMOCRATIZACAO DO ACESSO
+ DIVERSIDADE

SALAI2 TATURANA
FILMES

Figura 16 - Postagens do Facebook da Taturana Mobilizacdo Social (acima, divulgacgéo de
lancamento de Paratodos em salas de cinema; abaixo, imagem postada em 29 de agosto de 2016).
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Taturana Mobilizagao Social
2 de junho de 2016 - @

Evento de langamento do projeto Paratodos nas escolas, que aconteceu no dia 1o de junho, no
Memorial da Inclusao: Os Caminhos Da Pessoa Com Deficiéncia.

A atividade inaugurou o circuito do filme em escolas publicas do Estado de Sdo Paulo, em
parceria com a Secretaria de Estado dos Direitos da Pessoa com Deficiéncia de Sao Paulo e com
a Secretaria da Educacgao do Estado de Sao Paulo. — com Secretaria da Educagéo do Estado de
Sao Paulo e outras 15 pessoas.

Taturana Mobilizagao Social
7 de julho de 2016 - @

Saca s6 a repercussao de Paratodos em escolas publicas do Rio de Janeiro, onde acontecerao as
Paralimpiadas em setembro!

Para o publico geral, o filme esta em cartaz nos CINEMAS \o/
Confira a programagao de 7 a 13 de julho: http://bit.ly/29kxQIS

Assista hoje, ajude a manté-lo em cartaz, e também a manter essa rede cultural viva - o circuito
do filme nas telonas e também em ambientes escolares de todo o Brasil, articulado pela Taturana
Mobilizagao Social!

PARATODOS ¢é um filme sobre os principais paratletas brasileiros, dirigido por Marcelo Mesquita,
com roteiro de Peppe Siffredi.

Produzido pela Sala12, com coprodugéo da Barry Company e distribuigdo comercial nos cinemas
pela 02 Play.

A TATURANA desenvolveu o projeto de distribui¢do do filme em escolas publicas em agdo
pioneira no meio audiovisual (escolas e cinemas ao mesmo tempo!) e esta mobilizando uma
grande rede de dialogo sobre inclusdo da pessoa com deficiéncia a partir do filme.

Trailer oficial: http://bit.ly/29gaLGw
Trailer acessivel: |http://bit.ly/29AMQ8L

ite do filme e da mobilizagao nas escolas: http://www.filmeparatodos.com.br/mobilizacao.php
Site do fil d bilizag: las: htt fil t br/mot t

. | CINE BAHIA
' APRESENTA

Facebook da Taturana.

132

Figura 17 - Registros de sessdes de langamento do projeto nas escolas, publicados na pagina do
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Em dezembro de 2016, a Taturana realizou uma pesquisa para avaliar as
atividades promovidas a partir das exibicbes do documentario Paratodos nas
escolas participantes nas cidades de S&o Paulo, Recife e Rio de Janeiro. A
sondagem tinha duas frentes: o material filmico no ambiente escolar — com foco na
recepcdo do filme enquanto documentério; e o impacto dos conteddos. Com relagéo
ao uso da ferramenta audiovisual, a proposta de realizar “sessdes de cinema”
encontrou dificuldades operacionais, como a falta de salas de tamanho adequado e
equipamento — especialmente de som. Sessdes para 100 ou 150 alunos se
mostravam inviaveis, na maior parte dos casos, obrigando as escolas a organizar
exibigdes para grupos menores. Isso interferia na mobilizag&o de toda a escola com
a atividade e também no tempo necessario para que todos os alunos pudessem
participar (Misorelli & Almendary, 2017, p. 19). As autoras chamam atencdo para
o fato de que nenhuma escola deixou de trabalhar o material por conta dessas
dificuldades.

A acessibilidade se transformou em tema de muitos debates, inclusive
favorecendo a avaliacdo do espaco escolar a partir dos conteudos do documentario.
A falta de recursos para pessoas com deficiéncia na propria instituicdo quase
sempre era 0 primeiro ponto tratado nas conversas depois das sessdes, segundo as
autoras. Um tema recorrente foi também a questéo de o filme ser um documentario,
género considerado nas comunidades escolares participantes como “chato” ou
cansativo. As classes até estavam acostumadas com o audiovisual, mas ndo tanto
com documentérios. Algumas professoras atribuiam tal reacdo ao preconceito e ao
fato de os alunos estarem familiarizados com linguagem de videogame (Misorelli
& Almendary, 2017, p. 19). A noticia de que se tratava de um lancamento
simultaneo com as salas de cinema e o projeto ter sido realizado no periodo das

Olimpiadas e Paralimpiadas favoreceu a aceitacdo, segundo o relato.

Com relacdo ao impacto dos conteudos, um comentario que merece
destaque é o da professora Nétaly, docente de Educacgéo Fisica na Escola Estadual
Luis da Camara Cascudo, em Sédo Paulo, que relata a percepgéo de alguns alunos,
a partir da exibicdo do documentario: a de que pessoas com deficiéncia ndo séo
“coitadinhas”, como eles pensavam antes. A professora admite que, embora tenha
estudado o tema na faculdade, ela prépria teve essa mesma impressao na primeira

vez que assistiu ao filme e mudou sua forma de pensar a respeito. “Um dos
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aprendizados mais citados do filme é a maneira que os atletas lidam com a
deficiéncia: como uma condigdo, e ndo um problema. (...) Eles deixam de ser
encarados como coitadinhos, € sdo encarados como pessoas com alta poténcia”,

comentam as autoras (Misorelli & Almendary, 2017, p. 20).

Nas conclusdes do texto, Misorelli e Almendary fazem observages com
relagdo ao custo de uma distribuigdo tradicional em contraponto aos valores
envolvidos em campanhas de impacto. A conclusédo delas é de que o orgamento
para o langcamento em cinemas € normalmente bem superior ao montante investido
nas agdes sociais. Elas defendem que, embora ndo ofereca retorno financeiro, esse
trabalho pode fazer com que o filme chegue a um ndmero maior de pessoas, €
também aqueles que ndo poderiam pagar para assistir; alguns nem ficariam sabendo
da existéncia daquele documentario. As autoras citam como exemplo o langcamento
do documentario llegal (BR, 2014), de Raphael Erichsen e Tarso Araujo, para o
qual a Taturana fez uma campanha de mobilizagdo social. Elas relatam que a
distribuicdo nos cinemas custou R$ 120 mil e resultou em 5.659 ingressos;
enquanto a campanha custou R$ 16 mil e gerou 5.683 “espectadores com impacto
social” (Misorelli & Almendary, 2017, p. 21). Misorelli e Almendary acreditam que
seja necessario repensar a forma de calcular os nimeros oficiais de publico dos
filmes brasileiros para que esse publico extra cinema seja também considerado. E
também defendem que sejam feitos mais projetos com o objetivo de formacao de

publico.
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@ Taturana Mobilizagao Social

5 de setembro de 2016 - @

Pra comegar a semana com noticia boa, o prazo de votagao do Paratodos no Festival SXSW foi
estendido até hoje!

Nao deixe de votar &

http://panelpicker.sxsw.com/vote/61847

PARATODOS

485HUNEIPIHS NAS ESCOLAS
#YOTESKSW

. 3.545
—> ESCU[AS
J T
m@d [l[l[l PB[]FESS[]HESI

EXIBICOES

« o | PAIS MAIS IGUAL, -
- JNASALADE AULA'

VW * TR VWAL

Taturana Mobilizacao Social
1de setembro de 2016 - @

VOTAR pode fazer diferenga >

O projeto Paratodos nas escolas esta concorrendo ao painel EDUCACAO no renomado
Festival SXSW, e precisamos de uma forcinha para sermos selecionados &

A votagdo so vai até AMANHA (02/09)!

D& uma olhada abaixo!
E se tiver um tempinho, vota la:
http://panelpicker.sxsw.com/vote/61847

Figura 18 - Divulgacédo da votag8o para participacéo do projeto de distribuicdo alternativa do filme
Paratodos em mesa do evento SXSW, nos Estados Unidos.

Da carreira internacional do documentario, uma agdo mereceu bastante
destaque, inclusive na pagina do Facebook da Taturana: a sele¢do do projeto para
0 SXSW??6 um conjunto de conferéncias e festivais muito respeitados no mercado,

que acontece anualmente nos Estados Unidos. Ali ndo se trata apenas de cinema,

226 Disponivel em: https://www.sxsw.com/
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mas de temas atuais e relevantes em diversas areas, para discutir o futuro do mundo
e as inovacdes da humanidade.??” Em 2017, Paratodos concorreu a um prémio de
um painel sobre educacdo no evento (Figura 18). A votacdo popular ocorria por

meio de uma pagina no panelpicker??®

que ainda esta online. Entre os comentarios,
uma usuaria que assina como “Julia” afirma: “Proposta incrivel! E muito
Importante que as pessoas entendam a importancia da inclusdo, principalmente
quando se trata de educacdo. E ainda mais incrivel quando acontece por meio de

um longa-metragem!”?%°,

O comentério dialoga com o texto de apresentacdo da pagina, no qual consta
a informagdo de que o filme foi “distribuido gratuitamente e debatido em escolas
de todo o pais, atingiu 250.000 alunos”. Os nimeros inseridos no panelpicker e em
arte divulgada no Facebook da Taturana em 01/09/2016 (figura 18) sdo divergentes
dos resultados apresentados no texto de Misorelli & Almendary (2017), que
apontam para um publico de mais de 60 mil estudantes dos estados RJ, SP, BA e
PE. Em uma nota de rodapé, as autoras explicam gue esse montante se refere apenas
ao que consta nos relatorios enviados pelas escolas e que corresponde a cerca de
um tergo das sessOes realizadas. “Estima-se que o publico total tenha sido mais de
200 mil estudantes. De qualquer forma, para efeitos de contabilizacdo, usamos
apenas os nimeros comprovados oficialmente pelas unidades escolares” (Misorelli

& Almendary, 2017, p. 22).

E curioso observar que a palavra “impacto” nio fez parte da divulgagdo do
filme Paratodos na época de seu langamento, em 2016, assim como aconteceu no
lancamento de llegal, em 2014. Provavelmente porque no Brasil ela ainda nédo
estava latente no vocabulario do setor, nem mesmo para organizacdes como a
Taturana, especialmente dedicadas a transformacédo social. Um ano depois do
lancamento de Paratodos, o projeto ganhou a alcunha de “cinema de impacto” em
uma postagem comemorativa no Facebook da Taturana (Figura 19), adequando a

linguagem da divulgagéo ao novo ordenamento do campo.

227 Disponivel em: https://stealthelook.com.br/o-que-e-0-sxsw/

228 Disponivel em:
https://panelpicker.sxsw.com/vote/61847?fbclid=IwAROLIVEVC90c1pfSy5aq0rJ2WEeny85kTM5
GXpyadCXy9iPAJO0tI9vL6IQ. Acesso em 29 jun 2022 as 14h15.

229 Idem. Livre traducio.



https://panelpicker.sxsw.com/vote/61847?fbclid=IwAR0LlvEVC90c1pfSy5aq0rJ2WEeny85kTM5GXpygdCXy9iPAJ00tl9vL6lQ
https://panelpicker.sxsw.com/vote/61847?fbclid=IwAR0LlvEVC90c1pfSy5aq0rJ2WEeny85kTM5GXpygdCXy9iPAJ00tl9vL6lQ
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@ Taturana Mobilizagao Social
9 de outubro de 2017 - Q@
Projeto incrivel de cinema e impacto faz aniversario de 1 ano. D4 uma espiadinha nas fotos @

Ano passado, quando aconteceram os jogos olimpicos e paralimpicos aqui no Brasil, a Taturana
Mobilizagdo Social, em parceria com a Sala12, levou o Paratodos - filme sobre atletas
paralimpicos - a mais de 3 mil escolas publicas de 4 estados brasileiros, com um detalhe
especial: AO MESMO TEMPO EM QUE ENTRAVA EM CARTAZ NOS CINEMAS!

FORAM MAIS DE 200 MIL ESPECTADORES NAS COMUNIDADES ESCOLARES!

As escolas fizeram parte do circuito ampliado de exibi¢ao do filme, ajudando a conformar uma
grande rede cultural que néo s6 ajudou a democratizar o acesso ao filme, mas também ampliou o
debate sobre direitos e inclusdo da pessoa com deficiéncia.

#TodasTelasContam #RedeDeExibidoresTaturana #Cinemaeimpacto #produgaodeimpacto

-

Figura 19 - Primeira postagem sobre o filme no Facebook da Taturana que se refere a ele como
“cinema de impacto”, datada de 09/10/2017.

No caso de Paratodos, os relatos de mudancas reais tanto na infraestrutura
das escolas atingidas, quanto nas mentes de professores, alunos e demais
participantes da comunidade escolar, trazem uma sensacéo de efetividade imediata
para a campanha de impacto, pelo menos naquele universo. Talvez os efeitos
tenham sido aquém das potencialidades das acGes descritas pelas produtoras de
impacto e pelo diretor do filme, porque possivelmente tenha faltado dinheiro, o
problema crénico do documentario social. O orcamento da distribuicéo alternativa

era equivalente a pouco mais de 13% do valor destinado ao langamento comercial.
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E, mesmo se somarmos todos os recursos financeiros dispendidos nas duas frentes,
R$ 136 mil, ainda assim estamos falando de um or¢camento bastante modesto. O
case da campanha de Paratodos deixa a impressdo de um projeto piloto, que mostra
mais o que a distribuicdo de impacto pode fazer do que efetivamente o que aquela

campanha em si conseguiu realizar, sobretudo em razéo dessa limitacéo financeira.

Outro aspecto a ser considerado é a vinculacdo de documentérios de
impacto a efemérides. Se, por um lado, os Jogos Paralimpicos da Rio2016
funcionaram como um trampolim para o langamento do filme, por outro podem ter
diminuido as chances de ele atingir bons resultados na chamada ‘cauda longa’.
Virginia Balfour®? explica que a ideia tenta dar conta do que acontece com o filme
apos a explosdo inicial do langcamento, nos anos subsequentes. O engajamento das
audiéncias ¢ inferior, mas seu efeito cumulativo pode ser significativo. “A teoria
sugere que aproveitar o envolvimento do publico nesse periodo de cauda longa pode
ser tdo produtivo quanto a explosdo inicial de interesse no inicio de uma campanha”
(Balfour, 2020, p. 36). A autora ressalta ainda que a forma como se comportam as
redes sociais facilita essa mecanica, uma vez que os observadores que replicam o
conteudo por se identificarem com ele podem se tornar “explicadores” para novos
interessados, a partir de sua prépria ressignificacdo desse contetdo. Assim, ela
defende que a cauda longa do engajamento digital é tdo significativa, sendo mais,
para um documentario de impacto estratégico do que a propria carreira do

documentario.

Menino 23 e Paratodos®®! foram langados no mesmo ano, 2016. Foi mais
dificil encontrar informac6es para a pesquisa do segundo, e possivelmente isso
tenha relacdo com a ligacdo estreita do documentario com a efeméride e sua
consequente dificuldade de manter o assunto em pauta nas redes sociais depois do
langamento. A péagina do Facebook do filme?? no apresenta informagcdes recentes
sobre o documentario, e o site oficial informado nela esta fora do ar.?* O ultimo

post da Taturana sobre Paratodos no Facebook que encontramos foi esse da figura

230 Balfour parte da ideia de “cauda longa” de Anderson, Chris. The Long Tail: Why the Future of
Business is Selling Less of More. New York: Hyperion.
https://dl.motamem.org/long_tail_chris_anderson_motamem_org.pdf

231 Na época do langamento o filme foi disponibilizado em plataformas diversas de streaming, até
mesmo na Netflix, que tem um catalogo bastante restrito de documentarios brasileiros. Atualmente
Paratodos ndo esta mais no cardapio da plataforma.

232 Disponivel em: https://www.facebook.com/paratodosofilme/

233 Disponivel em: https://www.filmeparatodos.com.br/
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19, de 09/10/2017. Quanto mais distante no tempo fica a Rio2016, menos se
comenta a respeito dela. O filme parece ter entrado junto nesse tinel datado da
historia porque, embora trate de um tema que esteja cada vez mais atual - a inclusao
-, Sua cauda ndo é tdo longa quanto poderia, sobretudo se pensarmos nos objetivos

da campanha de impacto social.
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6. Consideracgdes finais

A ideia de fazer “filmes para mudar o mundo” parece mais encantadora do
que factivel, especialmente em razdo das dificuldades que os documentarios sociais
enfrentam para serem financiados, e depois quando entram no funil que os levaria
aos espectadores. Muitos acabam sugados por um buraco negro, outros
contabilizam audiéncias rarefeitas. Enquanto isso, ha pessoas reais vivendo dramas
reais que poderiam se beneficiar dos debates advindos desses filmes, mas que
jamais saberdo sequer da existéncia deles. Nas ultimas duas décadas, realizadores e
defensores do cinema documentario vem buscando formas de mudar essa realidade.
O que fizemos nessa dissertacdo foi uma tentativa de localizar no tempo e no espaco
0 inicio de um movimento que vem sendo rotulado como “producao e distribui¢ao
de documentarios de impacto social”, tanto na pratica do fazer cinematografico,

quanto na forma das embalagens em que ele tem sido oferecido ao mercado.

O movimento do documentario de impacto ainda esta dando seus primeiros
passos — longe de ser amplamente conhecido fora de sua bolha, mas ja demonstra
capacidade de articulacdo e conexdo mundial. O Brasil faz parte disso e tem visto
crescer sua comunidade interessada e especialmente dedicada a atividade no
mercado audiovisual, o que ainda ndo ocorre tanto no campo da pesquisa
académica. Ainda que tenhamos feito um esforco para buscar referéncias
internacionais na intencdo de situar o tema com a devida abrangéncia e correlacdo
mundial, percebemos que pouco mudou desde 2015, quando Aufderheide disse na
conferéncia Visible Evidence, no Canadd, que “atualmente, as conversas de
impacto sdo principalmente orientadas por profissionais. Elas geralmente ocorrem
fora da academia e muitas vezes mostram uma falta de conhecimento das
abordagens de pesquisa em ciéncias sociais” (Aufderheide, 2015, p. 1). Esta
dissertagdo € uma modesta contribuicdo ao desenvolvimento do campo, sobretudo
no Brasil, mas também esperamos que possa oferecer, aqueles que se interessam

pelo assunto, uma visdo desde o Brasil.

Relacionando o cinema de impacto com as estratégias de John Grierson para
emplacar seu projeto de unidade de producdo de documentéarios financiados pelo
Estado, Aufderheide (2015, p. 9) questiona se ndo estaria acontecendo novamente
o que ela chama de “brefe” — referente aquilo que estamos testemunhando nesse

movimento contemporaneo do documentario. A autora cria uma metafora a partir
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do que chama de “jogos de conchas dos griersorianos”?**

, que sdo como jogos de
azar, mas na realidade seriam fraudes que apenas iludem o interlocutor. E provoca:
“E arte? E propaganda? E uma ferramenta de bem-estar social?” (Aufderheide,

2015, p. 9).

O documentario de impacto seria algo que, segundo Aufderheide, forcaria
0 documentarista a tracar objetivos e depois determinar se eles foram alcancados.
“Este € um momento profundamente desconfortavel, quando a propria identidade
profissional esta em jogo”, sugere a pesquisadora. Ela acredita que as ansiedades e
tensbes contidas na cobranca por métricas para medi¢cdo do impacto de
documentarios vao na contramao da criacdo artistica: “Vocé ndo pode reduzir os
efeitos da intervencdo cultural a nameros” (Aufderheide, 2015, p. 9). O papel dos
criadores estaria no &mago desse debate. Aufderheide ressalta que documentaristas
historicamente se viam como “criadores de midia”, ndo como organizadores de
nada, muito menos de movimentos ativistas. Para a autora, “essa visdo de cineastas
intrépidos inspirando e possivelmente liderando um movimento para derrubar as
estruturas de poder da sociedade estd muito longe da experiéncia e das expectativas
dos cineastas” (Aufderheide, 2015, p. 8). No mundo profissional, a discusséo de
fundo néo seria pensar se um filme, ou um tipo de filme, poderia fazer alguma

diferenca que se pudesse mensurar; mas sim o que é e o que faz um documentarista.

O tema também ¢ abordado por Kate & Nash (2016), para quem “essa visdo
da narrativa documental moldada pelos objetivos de impacto e estratégia de
comunicacdo do projeto desafia as nogdes tradicionais de documentario como
criagdo artistica e/ou investigagdo jornalistica” (Kate & Nash, 2016, p. 233). Para
aquele realizador que decide propor um documentario e associa-lo a uma campanha
de impacto, o problema do nivel de envolvimento em contraponto ao sucesso do
filme, mais dia, menos dia, se apresenta. A participacdo do diretor ndo apenas é
esperada, como considerada fundamental. O Guia de Campo o denomina como
“lider criativo” do projeto (Doc Society, 2020, p. 37) ou o responsavel pela “visao

de arte” dele (Idem, pg. 47-48), em torno da qual toda a equipe ira trabalhar.

234 No original, a expressdo ¢ “the bluff of the Griersonian shell game” (Aufderheide, 2015, p. 9),
mas esse tipo de jogo no Brasil ndo é conhecido como “jogo de conchas™. Seria o equivalente ao
“jogo das trés tampinhas”, um golpe popular no qual o executor faz o interlocutor acreditar que a
bolinha estd embaixo da tampinha errada, através de truques ilusionistas, levando vantagem
financeira.
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Para a campanha de impacto funcionar bem, o diretor ou diretora terd que
participar ativamente dela, estar disponivel para debates, dar entrevistas, envolver-
se com 0s processos de mudancas sociais propostos e também atuar ativamente nas
redes sociais e com seus interlocutores virtuais. Esse trabalho exige enorme
dedicacdo, para alem de fazer o filme e participar do momento de seu lancamento
comercial, algo que ndo costuma durar mais do que trés meses depois da estreia.
Numa campanha de impacto, muitas vezes o diretor do filme ja esta envolvido com
outros projetos quando aquele documentario ainda lhe demanda muito. Nem
sempre € possivel conciliar interesses, 0 que pode comprometer a propria
continuidade da campanha e interferir em seus objetivos também, sobretudo quando

se transp0e a barreira da realizacdo dos primeiros filmes.

Para trazer o contexto necessario a esta pesquisa, primeiro foi preciso voltar
umas casas e relembrar os primordios do cinema documentario que conta historias
ao mesmo tempo em que traz a tona questdes relevantes como as injusticas sociais,
por exemplo. Fomos buscar no Reino Unido dos anos 1930 algumas respostas para
dificuldades que ja atravessam quase um século. Como vimos no segundo capitulo,
a relacéo entre o cinema e as propostas de transformacéo social ndo séo exatamente
novidade. Housing Problems (1935), de Edgar Anstey e Arthur Elton, produzido
dentro do projeto de John Grierson no Reino Unido, foi o primeiro filme a colocar
0 povo diante das cameras falando de si em primeira pessoa na posi¢do de vitima,
e data de 1935. No filme, 0 mundo viu pessoas comuns revelando seus dramas
pessoais, que abarcavam também questdes sociais maiores, com a legitimidade de
qguem fala de si proprio. Ndo era algo usual, os anseios do povo eram intangiveis ao

cinema até ali.

O documentério de impacto surgiu prometendo ser o melhor amigo do
combate as injusticas sociais e agressdes ambientais enquanto centro de uma
articulacdo muito maior, envolvendo ativistas e parceiros diversos, a partir de
estratégias de comunicacdo e muita interacdo por meio de redes sociais. Ou seja,
como se pode perceber, a revolucdo prometida por essa nova metodologia — ou tipo
de producéo e distribuicdo documental — consiste em resolver problemas que tém a
mesma idade do documentario social: a dificuldade de viabilizar o financiamento
de documentarios e conectar esses filmes com os seus publicos. Os métodos é que

parecem realmente novos, adaptados ao mundo digital e a revolucdo das
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comunicagdes que tem passado diante de nossos olhos. E um projeto um tanto
ambicioso; parece pertinente que a pesquisa académica nos ajude a conecta-lo ao

que foi vivido até aqui.

O projeto de Grierson foi viabilizado junto ao Estado a partir de uma ideia
de educacdo publica, civica, que tinha uma retérica muito mais consistente do que
a correspondéncia com os anseios de seus principais atores. Os cineastas queriam
fazer cinema, mas Grierson sabia que aquele tipo de filme n&o teria lastro suficiente.
Se ndo sabia, porque era uma linguagem nova, pressentia a partir do que estudou
em Hollywood nos anos anteriores. E provavel que a ideia de utilizar o cinema
como ferramenta de transformacgé@o social tenha realmente estado presente no
projeto, sobretudo no inicio do trabalho. E de fato, em algum nivel, mudancas
possam ter ocorrido em decorréncia do lancamento de documentérios dos
griersorianos, mas ndo foi essa caracteristica que deu ao projeto de John Grierson
o0 status de referéncia mundial na histéria do cinema documentério, nem que

garantiu gque sua reputacdo sobrevivesse ao tempo.

Grierson e seu grupo de realizadores parceiros parecem ter criado uma
estrutura com formato de castelo de areia daqueles mais rebuscados, mas que seguiu
seu destino e foi levado pelas aguas da politica. A sorte é que os filmes e a histdria
permanecem, oferecendo-nos a chance de aprender com eles. A partir do que foi
ponderado por Winston (2008) e daquilo que foi trazido por Sussex (1975), Aitken
(2014) e Da-Rin (2004), conclui-se que a singularidade dessa experiéncia, e sua
absoluta relevancia, seja decorrente do fato de que toda uma producdo de filmes,
muitos deles originais para a sua época, e uma geracao inteira de cineastas tenham
existido através dela. Grierson mostrou-se um mestre na arte de tornar possivel
aquilo que partia de uma equacdo nada favoravel — financiar filmes de baixo
interesse comercial, mas relevantes do ponto de vista social, e também
cinematogréafico. E ndo continua sendo essa a principal conta que o documentario

social precisa resolver para se tornar viavel?

Chama atencdo o fato de que esse estudo remete 0 nosso pensamento de
forma reiterada de volta as estratégias de nossos antepassados, como escocés John
Grierson, para resolver o problema de como produzir e distribuir seus filmes nas
condicBes dadas ao seu tempo. Seria 0 documentério de impacto social mais uma

dessas estratégias? Ou ficamos com a ideia de “documentario de impacto
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estratégico” apenas associado ao que nos propde Nash & Corner (2016), no sentido
de tratar-se de uma unido do cinema com a comunicagdo estratégica? Sem
questionar a qualidade das metodologias de trabalho dos produtores de impacto
aqui apresentadas, sobretudo o Guia de Campo (Doc Society, 2020), podemos estar
diante simplesmente de uma nova estratégia de existéncia, viabilidade e visibilidade
para 0 cinema documentério. Sendo de todo ele, pelo menos da parcela que se
constrai a partir de causas sociais coletivas reveladas por filmes que contam dramas

pessoais, como fez Housing Problems nos anos 1930.

Igualmente relevante a esse debate foi tomar contato com os estudos de
Thomas Austin, Jane Chapman e Teresa Noll Trindade, entre outros tedricos que
embasam o terceiro capitulo. Pensar a questdo da audiéncia do documentario, suas
transformac6es decorrentes da revolucédo digital que mudou o mundo de verdade e
também entender os principais gargalos da distribuicdo no Brasil nos fizeram
compreender melhor em que cenério surgiu e vem se desenvolvendo o movimento
do cinema de impacto social. Do desafio de fazer o filme chegar a sala de cinema
até a busca por janelas mais amigaveis e publicos mais variados e numerosos, a
discussdo passa por tentar perceber como os documentarios tém se inserido no

mundo.

O momento que ficou conhecido como boom do documentario (Austin,
2007, p. 12), no inicio dos anos 2000, exerceu influéncia determinante na
popularizacdo do género. No entanto, alguns filmes de sucesso daquele periodo,
com resultados de bilheteria muito além da média, acabaram criando metas
inatingiveis aos que vieram depois. Como chegar a um faturamento semelhante a
Fahrenheit 11/9 (US, 2004), de Michael Moore, algo em torno de US$ 119 milhdes
(Austin, 2007, p. 19) s6 nas salas de cinema? Mesmo se transpusermos para a
realidade brasileira, a partir de exemplos locais, ndo daria para conceber que a
producéo documental trabalhasse em busca de resultados tdo expressivos em termos

de publico e renda, porque o género opera em outra frequéncia.

Pensando assim, investigamos ainda neste terceiro capitulo momentos
historicos que representam marcos para a producao, financiamento e distribuicao
de documentarios no Brasil, além das relagGes entre o documentario e o jornalismo,
algo que esta em pauta ha 100 anos, desde que Robert Flaherty revolucionou o

género das atualidades com seu Nanook of the North (1922) (Bezerra, 2014, p. 59).
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Buscamos compreender as estratégias de lancamento de documentarios como
Onibus 174 (BR, 2002), construidos a partir da reinterpretacio por parte do cinema
documentéario de material originalmente jornalistico. E também estudar a histéria
das experiéncias de flerte dos programas da TV Globo — Repdrter Esso / Shell e
Globo Repdrter — com cineastas e com a linguagem do documentario. E, ainda,
tomamos ciéncia da producdo e distribuicdo de documentarios em video no Brasil,
nos anos 1980 e 1990, momento em que a ficcdo nacional atravessava sua maior
ruptura institucional. Todas essas experiéncias, e também o circuito de festivais de
cinema, que fortalecem a presenca dos documentérios, remetem-nos a uma
trajetéria de luta constante do género em busca de existéncia, viabilidade e

visibilidade.

E dificil perceber marcos mais exatos para transformaces de mercado
como essa, objeto desta pesquisa. No ambito internacional, a expresséo
“documentario de impacto social” parece ter ganho forca entre 2011 e 2012, mas
provavelmente ela foi cunhada como definidora em 2012 ou 2013, como
demonstrado no quarto capitulo. Na realidade, a primeira campanha de impacto
(também sem esse nome ainda) que encontramos no mundo foi o langamento de
Silverlake life: the view from here (US, 1993), promovido por Ellen Schneider para

a série POV, dentro da estrutura da PBS, nos Estados Unidos.

No entanto, como o eco mais forte a chegar ao Brasil veio de Londres a
partir de um movimento mais amplo, decidimos dedicar boa parte da pesquisa a
criagcdo da BRITDOC em 2005 e seus efeitos posteriores. A organizagdo sem fins
lucrativos logo ampliou seu escopo de atuacao para além das fronteiras britanicas e
mudou de nome. Hoje é a Doc Society, produtora de uma série de movimentos em
prol do documentario de impacto, entre eles o Good Pitch — realizado a partir de
2007, que conecta realizadores e filmes a potenciais parceiros, visando a campanhas

de impacto.

No Brasil, destaca-se ainda, entre as iniciativas anteriores ao uso da
expressao “documentario de impacto”, a criagdo da Mara Farinha Filmes, em 2008,
com o objetivo de “fazer filmes que promovessem transformacgao social”, segundo

a produtora Luana Lobo?*®. A primeira campanha alternativa a que tivemos acesso

235 Em 54”13 do mesmo Painel, Luana Lobo conta a histéria da fundacdo da Maria Farinha Filmes.
https://soundcloud.com/user-946003857-218243953/conferencias-de-industria-producao-de-


https://soundcloud.com/user-946003857-218243953/conferencias-de-industria-producao-de-impacto-docsp-2017
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foi aquela publicada por Trindade (2018, p. 273-278), feita com o movimento
cineclubista paralelo ao lancamento comercial de Terra deu, terra come (BR,
2010), mas foi o documentario Elena (BR, 2012), de Petra Costa, provavelmente a
experiéncia pioneira de distribuicdo alternativa do Brasil, ainda sem o nome
“impacto”, com planejamento e orgamento proprios. A campanha foi realizada em
2013, por Carol Misorelli e Livia Almendary, como citado no terceiro capitulo?,

antes da criacdo da Taturana Mobilizacdo Social.

A producdo de impacto demorou um pouco mais a se estabelecer como
funcdo de ficha técnica dos filmes. No Brasil, a primeira referéncia que
encontramos parte da fala de Rossana Giesteira, que afirmou ter sido contratada
como produtora de impacto em 2015 para realizar uma campanha de impacto
paralela ao lancamento comercial do documentario Menino 23 — Infancias Perdidas
no Brasil. O mercado, no entanto, comecou a estruturar-se a partir do aparecimento
de organizagdes como a Taturana (2013), o Instituto Alana (2014), a Videocamp
(2015) e 0o DOCSP, criado em 2015 e que veio a ser 0 parceiro da Doc Society no
Brasil, ainda que o evento paulista naquele momento ndo estivesse conectado ao

movimento global do documentario de impacto social.

A expansdo do movimento para a regido Norte do Brasil se deu em 2019,
com a realizacdo da masterclass de Rossana Giesteira no Matapi, em Manaus. E
para a regido Nordeste em 2020%%", a partir de parceria com a Videocamp, com a
realizacdo de atividades relacionadas ao documentéario de impacto no Lab Nordeste,
em Salvador. Experiéncia repetida em 2021, com atividades realizadas por Carol
Mirorelli e Rodrigo Anténio, diretor presidente da APAN — Associacdo de
Profissionais do Audiovisual Negro. Ainda em 2020, foram realizadas atividades

preparatorias do 1° Good Pitch Brasil, mas o primeiro encontro aconteceu sé em

impacto-docsp-2017

2% Informacdo extraida da fala de Carol Misorelli no Painel “Producfo de Impacto”, realizado na
secdo “Conferéncias de Industria” do encontro DOCSP 2017. Apresentagdo a partir de 5743’ e o
assunto especifico em 6709. Disponivel em: https://soundcloud.com/user-946003857-
218243953/conferencias-de-industria-producao-de-impacto-docsp-2017

237 Os dois primeiros anos de pandemia, 2020 e 2021, forgaram as atividades a migrar para o
ambiente virtual, 0 que levou algum tempo para se estabelecer. Além desses eventos citados aqui,
ainda em 2020 foram realizadas atividades preparatérias do 1° Good Pitch Brasil, mas o primeiro
encontro aconteceu s6 em 2021 — virtual -, preparando o terreno para a realizagdo do segundo em
2022, como detalhado no terceiro capitulo.


https://soundcloud.com/user-946003857-218243953/conferencias-de-industria-producao-de-impacto-docsp-2017
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2021, de forma virtual, preparando o terreno para a realizacdo do segundo em 2022,
como detalhado no terceiro capitulo.

A primeira listagem publica de produtores de impacto brasileiros foi
publicada no website do Good Pitch Brasil em julho de 2022, na qual constam 119
brasileiros — incluindo moderadores, organizadores representantes dos projetos
selecionados e observadores. Constam ali também 15 perfis dos profissionais de
outros paises que participaram do evento.?*® A aproximagio com outros paises da
Ameérica Latina se deu apenas em junho de 2022, com a realizacdo do 1° Forum
Latino-Americano de Cinema e Impacto Social, em S&o Paulo e online, promovido
pelo Instituto Taturana (Brasil), Doccolabs Accién (Colémbia) e Ambulante
(México), com o apoio de Perspective Fund, Servi¢o Social do Comércio (SESC),
Spcine, Doc Society e GIPA (Global Impact Producers). O quarto capitulo se
propds a dar conta de mapear esse momento de surgimento de algo novo e sua

expansao recente, especialmente no que tange as intersecées com o Brasil.

Os dois casos estudados no quinto capitulo, escolhidos em funcdo de serem
0s Unicos representantes brasileiros da biblioteca de cases do Impact Field Guide
da Doc Society, mostram alguns indicativos preliminares capazes de nos fazer
pensar sobre as conquistas e riscos das campanhas de impacto. Menino 23 —
Infancias perdidas no Brasil (BR, 2016)?%°, de Belisario Franca, e Paratodos (BR,
2016)%*%, de Marcelo Mesquita, revelam experiéncias distintas entre si, a partir de
como organizaram suas campanhas de impacto com as ferramentas disponiveis, e a
que resultado chegaram. N4o € possivel criar generalizagdes a partir desses filmes,
portanto, ativemo-nos a interpreta-los individualmente, como proposta de estudo

critico.

Ambos os filmes conseguiram potencializar sua distribui¢cdo a partir de
planejamento estratégico visando ao impacto social e demonstraram seus resultados
positivos em relatos produzidos pelas produtoras de impacto envolvidas, o que

facilitou o estudo. Langados em 2016, os dois documentarios tiveram boa aceitagdo

238 Disponivel em: https://www.goodpitchbrasil.com/rede-de-impacto/ - consulta em 10/07/2022 as
12h.

239 Disponivel na Globoplay, Now e outras plataformas. O filme também estava disponivel na
Videocamp para sessdes comunitdrias, mas em 20/07/2022 havia um aviso na home do site
informando que a plataforma vai mudar e que o agendamento de sessdes s6 estava disponivel até
17/07/2022. https://www.videocamp.com/pt

240 Disponivel na Amazon Prime, Now e outras plataformas.
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DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 2011709/CA


PUC-Rio- CertificacaoDigital N°2011709/CA

148

no ambiente escolar e reverberaram nas redes sociais, resultando em engajamento
de publico, assim como o fomento a debates acerca de mudancas de comportamento
benéficas a sociedade a respeito dos temas tratados: racismo e inclusao,
respectivamente. Seria importante que outras campanhas de impacto divulgassem

melhor seus resultados para o desenvolvimento das pesquisas no campo.

Na avaliagéo final de cada case, em Menino 23 destacamos aquilo que foi
apontado por Aufderheide sobre o risco de o documentario estar inserido em um
contexto muito maior, neoliberal, que orienta tanto a busca por resultados, quanto
as expectativas criadas em torno dos filmes (Aufderheide, 2015, p. 2). A autora
acredita que essas novas realidades estejam intimamente ligadas, mais uma vez, a
mudancas politicas do mundo que impactam o financiamento de filmes
documentais, com baixo potencial de retorno comercial. Em Paratodos, a tonica
principal da andlise critica do case fica por conta do risco de vincular um
documentério a efemérides, sobretudo por comprometer sua cauda longa, periodo
no qual colhem-se resultados acumulados que muitas vezes superam os do

momento do langamento, como alerta Balfour (2020, p. 36).

Que se trata de um movimento forte e em expansdo, com cada dia mais
adeptos e cujas conexdes se ramificam a todo momento, ndo restam ddvidas. A
esperanc¢a de aumentar o alcance de publico do documentério soa como um canto
da sereia também, no contexto arido em que esse tipo de filme estd acostumado a
sobreviver. Porém, pelo menos duas grandes questdes permanecem em suspenso no
ar. A primeira versa sobre a avaliacdo do impacto de um documentério na
sociedade, que embora tenha recebido mais atencdo nas publicacdes recentes, a
exemplo do capitulo dedicado ao tema na segunda versao do Guia de Campo (Doc
Society, 2020), ainda néo consolidou seus rumos. E a segunda, relacionada a essa,
é a questdo mais de fundo que permeia esse universo desde sua origem, desde até
mesmo os dilemas griersorianos dos anos 1930, mas cujo debate ndo foi
aprofundado e seria de fundamental desenvolvimento: o que é e o que faz um
documentarista, no contexto da discussdo? Um realizador que assuma para si a
posicdo de autor de um documentario de impacto social € um artista ou é um

ativista?
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Em um debate promovido por um festival?*’ de S&o Francisco,
California/US, Ellen Schneider, do Active Voice, divide a mesa com alguns
realizadores. Quando a discussdo passa a tratar da importancia dos filmes, em
relacdo a serem fortes e consistentes em sua forma de contar historias relevantes,
Ellen pede a palavra para concordar e dizer que percebe uma pressédo muito grande
sobre os diretores e produtores para que estes facam tudo, da organizacdo a
avaliacdo, passando pela divulgacao do filme — o que ela ndo considera sustentavel.
Schneider disse até entender que alguns realizadores se dediquem bastante ao
processo de impacto, mas afirma que ndo se pode querer que todos virem ativistas
porque para algumas pessoas isso é natural, mas para outras ndo é. Alguns
realizadores estdo mais interessados apenas em contar historias e sdo especializados
nisso, tanto quanto ela se considera apta a montar estratégias para campanhas, por
exemplo. Ellen ressalta que é necessario respeitar as capacidades e &reas de
conhecimento de cada profissional e que ndo considera um problema um cineasta

concluir seu filme e passa-lo adiante quando fica pronto.

Essas sdo as principais reflexdes que nos parecem pertinentes neste
momento, uma vez compreendida a questdo da campanha de impacto, como ela esta
estruturada e em que se fundamenta. Uma lacuna ndo investigada nesta pesquisa é
a gque poderia mensurar o engajamento dos diretores dos documentarios de impacto
social brasileiros observados ao longo dos anos subsequentes ao langcamento dos
filmes e seus possiveis efeitos nas campanhas. Igualmente, ndo foram analisados,
detalhadamente, dados das campanhas nas redes sociais dos filmes cujos cases
foram abordados no quinto capitulo, pois ampliaria demasiadamente o escopo do
recorte. Na tentativa de manter o foco nas origens e motivacdes do movimento do
documentério de impacto, bem como na observagéo critica do cenério brasileiro
emergente, podemos ter deixado de considerar aspectos que possam ser relevantes
ao campo. De toda forma, a partir das relagfes tematicas daquilo que conseguimos

articular nesta dissertacdo, novas pesquisas podem surgir.

241 O debate fazia parte da programacédo do Frameline40, conhecido como o rei dos festivais Queer
LGBTQ. Ver em https://sfbaytimes.com/frameline40/ Ver em https://youtu.be/Rt8tDp3PjM4 - a fala
de Ellen Schneider citada esta a partir de 43°45”. Acesso em: 12 jul 2022.
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