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Expressfes sociais do documentério: O Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisa
Sociais e a realizacdo da | Mostra e Simposio de Filme Documental Brasileiro
(1974)

ARTHUR GUSTAVO LIRA DO NASCIMENTO*

Quando criado em 1949, o Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais
(IJNPS) teve por objetivo dedicar-se ao estudo sociolégico das condicdes de vida do
trabalhador brasileiro da regido agraria do Nordeste e do pequeno lavrador, visando o
melhoramento de suas condi¢fes. O projeto idealizado pelo soci6logo pernambucano
Gilberto Freyre realizou a partir da década de 1950 inimeras pesquisas cientificas
voltadas a questdo social daquela regiao.

Contudo, o projeto socioldgico do instituto ndo se limitou apenas as pesquisas
cientificas. O IJNPS investiria na producdo cinematografica como um retrato das
condigdes de vida na regido e da cultura nordestina. Por conta de sua passagem pelo
Recife, o cineasta francés Romain Lesage foi convidado pelo instituto a realizar um
documentario sobre a cultura popular pernambucana. Com financiamento do 6rgéo
federal, nasce o filme Bumba-meu-boi (1953), pelicula de 44 minutos, retratando o
oficio do mestre do bumba meu boi, Antonio Pereira, conhecido como Bicho Misterioso
dos Afogados.

A presenca do cineasta francés no Recife ocasionou um dos primeiros lagos
entre o filme documental e a pesquisa socioldgica sob auspicio do IJNPS. Outros
célebres filmes nasceriam desta relagdo, como o premiado documentario O Mundo do
Mestre Vitalino (1953) dirigido por outro francés, Armando Laroche, e os famosos
documentérios do inicio dos anos 60: Aruanda (1960), Cajueiro Nordestino (1962),
dirigidos pelo paraibano Linduarte Noronha e A cabra na regido semi-arida (1962), que
contou com a diregdo do pernambucano Rucker Vieira. Além de outras dezenas de
filmes financiados pelo érgao.

Entendemos por documentario o género cinematografico que explora a realidade
e seus elementos através de uma narrativa que busca nos aproximar do mundo em que
vivemos. Segundo Bill Nichols todo filme é um documentario, mas o que

convencionamos chamar de “ndao ficgdo” 0 autor denomina documentarios de
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representacdo social®, filmes que “(...) representam de forma tangivel aspectos do
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mundo que ja ocupamos e compartilhamos” (NICHOLS, 2012: 26-27). Adotamos essa
perspectiva por acreditar que ela se encaixa nos aspectos aqui trabalhados,
reconhecendo sua intensa discussdo conceitual e afastando-nos da concepcdo do
documentario como um elemento de “realidade” totalmente divergente da ficcdo. Tanto
0 género ficcional trabalha sobre o mundo real — partilhando concepgdes sobre 0 mundo
tangivel — quanto o “documentario também compartilha de muitos aspectos do filme
ficcional” (ROSENSTONE, 2010:110).

Género comumente denominado como “ndo ficcional”, 0 documentario traz em
si alguns problemas conceituais que expde a compreensdo sobre o que é cinema. De
acordo com o pesquisador Francisco Elinaldo Teixeira, a denominacdo “documentario”
foi: “Aplicada ao cinema por razdes pragmaticas de mobilizacdo de verbas, ela desde
entdo disputou com a palavra ficcdo essa prerrogativa de representacao da realidade e,
consequentemente, de revelacdo da verdade” (TEIXEIRA, 2006: 253). Dessa forma, o
termo é aqui usado para nomear um dominio especifico do cinema, que tem por objetivo
a exploracdo de uma realidade social?.

Parte significativa da histéria do cinema no Brasil, assim como no cinema
mundial estd ligada a producdo ndo ficcional. As primeiras experiéncias
cinematograficas enquanto “documentagdo da realidade” estiveram na propria origem
do cinema com 0s irmaos Lumiére, cujas imagens produzidas de pessoas saindo das
fabricas e do trem chegando a estacdo ja exibiam cenas do cotidiano. Todavia, € a partir
da década de 1920 que surgem as condigcdes necessarias para a definicdo do género
enquanto tal, principalmente através da producdo de filmes do norte-americano Robert
Flaherty e o russo Dziga Vertov. Em 1929 temos o surgimento da Escola Britanica de
Documentarios, criada pelo John Grierson e conhecida como a primeira no mundo a se

dedicar ao estudo do género e sistematizar seus fundamentos.

! Para o autor, os filmes podem ser classificados em documentario de satisfacdo dos desejos (ficcdo) e
documentario de representacdo social (ndo fic¢do): “Cada tipo conta uma histdria, mas essas historias, ou
narrativas, sdo de espécies diferentes”. (NICHOLS, 2012: 26).

2 Apropriamo-nos dos debates promovidos especialmente por Bill Nichols (2012) e Robert Rosenstone
(2010) para referenciar o carater partilhado da representacdo da realidade e de um modo criativo presente
tanto no “ficcional” quanto no “documentério”. No entanto, identificamos modos de fazer distintos desses
géneros, cuja forma pode ser encontrada especialmente na relacdo entre o sujeito espectador e o objeto
representando. Essa relagdo possui graus especificos de expressividade.
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Conforme aponta Jean-Claude Bernardet (1979), muitos pesquisadores se
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mantiveram atentos aos ficcionais desprezando o género documental, quadro geral da
historia do cinema brasileiro (BERNARDET, 1979a: 28). Isso pode ter sido motivado
pela dificuldade de contato com o material ndo ficcional, ou mesmo pela énfase da
industria cinematogréafica aos filmes de ficcao.

Em Pernambuco, os denominados filmes naturais e os cinejornais fizeram parte
da origem do cinema na regido, com a realizacdo de Naturaes Pathé (1910), imagens
silenciosas realizadas pela administracdo do Cine Pathé que eram exibidas antes das
sessOes; as edicbes do Pernambuco-Jornal (1916-1917), cinejornais atribuidos ao
produtor europeu “Leopoldis”, um pseudénimo do napolitano Italo Majeroni; e o curta-
metragem silencioso Trés meses em Pernambuco® (1917), filme produzido pela empresa
paulista Pinfildi.

Durante a primeira metade do século XX, como efeito da dificuldade em
concorrer com a supremacia hollywoodiana, o cinema sonoro brasileiro teve nos
cinejornais sua sobrevivéncia. Esses filmes estavam especialmente ligados aos governos
de Getulio Vargas (1930-1945), através de 6rgaos como o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e suas secOes
estaduais que privilegiaram o didatismo do género. O tema, na grande maioria das
realizacdes, eram os feitos politicos dos governantes, cenas pitorescas do Brasil, a
difusdo do conhecimento cientifico e a tradicdo histdrica nacional, discursos
incentivados pelo aparelho governamental destinado ao cinema e a educacao.

Foi entdo que a partir do documentario Bumba-meu-boi (1953) o Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais passou a usar 0 cinema como instrumento de
registro etnogréafico (FIGUEIROA; BEZERRA, 2016: 36). Difundindo o documentario
como instrumento de abordagem da realidade socio antropoldgica naquela regido. O
“cinema de ficcdo” ¢ o “cinema de realidade” tornaram-se cada vez mais dois eixos de

discussdo sobre a narrativa cinematografica, motivado, sobretudo, pelo movimento do

3 Este documentario foi catalogado pela Filmografia da Cinemateca Brasileira, porém trata-se de um filme
desaparecido. Os indicios de sua existéncia fazem parte do trabalho do pesquisador Jean-Claude
Bernardet, sobre a producéo nas primeiras décadas do século XX, tendo como referéncia as publicacoes
do jornal O Estado de Séo Paulo. Provavelmente trata-se de uma realizacdo de outro estado, mas feita em
Pernambuco. (BERNARDET, 1979b)
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Cinema Novo na década de 1960. E dentro desse cenario cresceu entdo a preocupacgao
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com o filme documental.

E neste sentido que visando aproximar os cientistas sociais e 0s cineastas
brasileiros, o IJNPS coloca frente a frente documentaristas, criticos, pesquisadores do
cinema, sociologos, antropélogos, educadores e profissionais da TV para discutir o

filme documental brasileiro. Segundo Alexandre Figueirda e Claudio Bezerra:

(...) foi na década de 70 que o cinema de n&o-ficcdo em Pernambuco foi
debatido e visto como um meio de veiculagdo dos fatos e ideias com uma
linguagem proépria e comprometida com os objetivos bem mais nobres do que
mostrar realizacBes governamentais e paisagens pitorescas. Mais uma vez,
foi o IINPS que possibilitou esse enriquecimento, ao realizar em 1974 a |
Mostra e | Simpdsio do Filme Documental Brasileiro. (FIGUEIROA;
BEZERRA, 2016: 66).

Ocorrido entre os dias 25 a 29 de novembro de 1974 na sede do IJNPS, no
Recife, a | Mostra e | Simpdsio do Filme Documental Brasileiro contou com o apoio
também do Ministério da Educacédo e Cultura (MEC), do Instituto Nacional do Cinema
(INC), da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), do Museu do Agucar e da Rede
Globo de Televisdo. Apoios significativos que possibilitaram a participacdo das
principais personalidades ndo s6 do cinema documental, como também da pesquisa
social. O objetivo principal do encontro era reverenciar a questdo social explorada pelo
documentério e discutir o papel do género no Brasil. Participaram nomes como Roberto
Aguiar, Paulo Emilio Salles Gomes, José Arthur Rios, Guido Araujo, Carlos Alberto
Medina, Celso Marconi, Silvio Back, Jean Claude Bernardet, Maria Graziela Peregrino,
José Marques de Melo, Nélson Pereira dos Santos, Fernando Monteiro, José Carlos
Avellar, Egon Schaden, entres outros.

A | Mostra e | Simposio do Filme Documental Brasileiro durou cinco dias. A
abertura aconteceu numa manha de segunda-feira, 25 de novembro, no saldo nobre do
IINPS, tendo a presenca dos conferencistas, diretores do instituto e personalidades
locais. Este primeiro dia foi reservado as falas institucionais do IJNPS e do INC, além

da apresentacédo do professor Paulo Emilio Sales Gomes. O segundo dia, contou com 0s
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aguardados langamentos dos filmes O Amuleto de Ogum de Nelson Pereira Santos e
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Casa Grande e Senzala de Geraldo Sarno. Em sequéncia, a programacgdo seguiu nos
dias posteriores intercalando as conferéncias do simp6sio com a mostra de filmes. O
encerramento também ocorreu no saldo nobre do IINPS, na tarde da sexta-feira, 29 de
novembro, com a publicacdo do manifesto final redigido pelos participantes apontando
0s principais resultados do encontro.

As conferéncias realizadas no Simpo6sio do Filme Documental Brasileiro séo
reflexos das principais questdes que envolvem o filme documental e a empatia com
pesquisa social no Brasil naquela década. Os debates se desenvolveram em torno de sete
eixos: 0 documentéario como meio de registro e interpretacdo sociocultural; o estado
atual do cinema documental socio antropoldgico no Brasil; os aspectos legais de
realizacdo e distribuicdo dos filmes documentais; as relagdes entre o filme documental e
a ciéncia social; o Nordeste no filme documentério brasileiro; o filme de ficcdo e suas
possibilidades documentais; e os problemas e limitagdes da estética documental.

Entretanto, nem todos os registros das comunicagdes nos foram legados. Uma
enchente ocorrida no Recife em julho de 1975 destruiu boa parte das gravacdes e
documentacao do IJNPS. Dessa forma, formam perdidas importantes trabalhos como do
socidlogo José Marques de Melo sobre a Importancia do Filme Documental Brasileiro;
a palestra do cineasta Nélson Pereira Santos, intitulada O Filme de Ficcdo e suas
Possibilidade Documentais; a conferéncia do cineasta pernambucano Fernando
Monteiro, Por um Método Cinematografico de Abordagem do Real; do cineasta e
critico de cinema José Carlos Avellar, que discorreu sobre O Estado Atual do Cinema
Documental Socio-Antropologico; e a comunicacdo do antropologo Egon Schaden, da
Universidade de So Paulo, abordando o tema O Filme de Documentacdo Cientifica no
Brasil: Problemas e Perspectivas.

A auséncia desses registros ndo nos permite uma completude das
particularidades dos debates. Mas, no que tange a expressdo social do documentario
uma ampla discussdo do que foi oferecido nas conferéncias pode ser encontrado nos
jornais da época e nos Anais da | Mostra e | Simpdsio do Filme Documental Brasileiro,

publicado em junho de 1976. No Rio de Janeiro, José Carlos Avellar e Jean-Claude
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suas anélises e avalia¢fes sobre o encontro.

A expressdo social do documentério nacional foi um dos principais temas que
norteou 0 simposio, pois, congregava a preocupacao estética dos cinegrafistas naquela
fase do documentario nacional e os desejos da pesquisa cientifica, cujo IJNPS foi um
dos grandes incentivadores. Uma preocupagdo estética que também era politica: até a
primeira metade do seéculo XX, o cinema brasileiro tinha a funcdo de mostrar a beleza
do pais e fazer estreitas propagandas politicas. Havia uma dependéncia muito grande
dos modelos estéticos produzidos em Hollywood, incorporados ao cinema brasileiro.
Conferindo um olhar mais social sobre o Brasil, diversas producgdes cinematograficas
nacionais procuraram aliar a critica social e a definicdo do Brasil por meio da sétima.
Conforme escreve José Carlos Avellar citando John Grierson ao falar sobre o
documentario inglés: “Eramos, acredito, socidlogos, um tanto preocupados com a
direcdo que as coisas tomavam. A forca béasica de nossos filmes ndo era estética. Era
social.” (GRIERSON apud AVELLAR, 1974: 10). Quadro, ao qual, podemos fazer
analogia ao cinema documental brasileiro, aliado a uma preocupacdo sécio
antropoldgica.

A comunicacdo do departamento de sociologia do IJNPS redigida por Roberto
Aguiar foi apresentada pelo socidlogo Sebastido Vila Nova, que coordenou o0 encontro
ao lado do sociélogo Alberto Cunha Melo. Tendo como tema O Cinema Documental
como consciéncia socioldgica, a fala se concentrou na compreensao de que a sociologia
ndo se tratava apenas de uma nova ciéncia, mas que ela trouxe uma nova consciéncia da
realidade. O mundo do cogito tornou-se 0 mundo da observacédo e das explicagOes
empiricas. E, “tal como a sociologia, o cinema documental surgia com um apego ao
empirico e ao singular, mas buscando exprimir-se em forma pedagogica” (AGUIAR,
1974: 24-25). Para Roberto Aguiar, 0 documentario une a visdo cinematografica e a
cosmovisdo socioldgica. A imaginagédo socioldgica esta presente no cinema documental
“(...) quando o autor, ao mostrar um simples fato social, rompe sua aparéncia e o flagra
em sua intimidade revelando-lhe a teia de acbes a que esta preso, sua singularidade
eterna e sua universalidade instantanea” (AGUIAR, 1974: 26).
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Entretanto, Aguiar também descreve a diferenca entre o documentario e a
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sociologia, que est& pautado em sua finalidade:

SO é possivel se distinguir metodologicamente o cinema documental da
Sociologia pelos fins a que servem: um a verdade, fazendo ciéncia, e outro a
beleza fazendo arte. Entretanto, caso se pretenda fazer ciéncia com o cinema
documental e se consiga, ndo serd possivel nenhuma distingdo de método.
Em tal caso, o cinema documental se constituiria, apenas, numa técnica de
pesquisa socioldgica e seria reduzido em suas dimensdes plasticas e
estéticas. (AGUIAR, 1974: 24-25).

E bem consideravel acreditar que o cinema documental enquanto arte assume
dimens0es estéticas e dimensdes politicas, ndo reduzindo umas as outras. Nos termos do
filésofo francés Jacques Ranciére, a estética e a politica sdo maneiras de organizar o
sensivel, de dar a entender, de dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade
dos acontecimentos: “A politica ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre 0
que € visto, de quem tem competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades
do espaco e dos possiveis do tempo” (RANCIERE, 2009: 16-17). A estética do
documentério, assim como nas mais diversas expressoes artisticas, € politica.

O Simposio do Filme Documental também revelou o estado precério do cinema
documental no Brasil e como o filme etnogréfico trazia possibilidades a pesquisa
socioldgica e ao desenvolvimento do género, em uma via de mao dupla. O cinema tinha
sua expressdo social e, engquanto técnica, promovia nos homens novas formas de
visibilidades. Por seu carater politico, social ou como um construtor de realidades, ndo é
surpresa que ndo sO 0s cineastas e realizadores, como também o0s pesquisadores
acreditassem que a sociologia e a etnografia ndo devessem desperdicar a chance de se
utilizar do cinema, como arte e como técnica. Oferecendo assim, novas possibilidades a
pesquisa social. Todavia, essas possibilidades de visibilidades também eram controladas
pelas estruturas de poder governamental.

As décadas de 1960 e 1970 vivienciaram 0 momento em que 0s militares
reordenaram 0 campo cinematografico, através do decreto que criou o Instituto

Nacional do Cinema (INC) em 1966. Em sua fala durante o simpdsio, o presidente do



>< HISTORIA
s NACIONAL CONTRA 0S PRECONCEITOS:

>< HISTORIA E DEMOCRACIA

Wh@lﬂl@“lli

INC, Alcino Teixeira de Mello chamava atencdo para os investimentos e iniciativas

8

governamentais que buscavam difundir o cinema documental no Brasil. O INC voltou
sua atencdo a classe de documentarios chamados de cinema educativo, como via para a
educacio e ciéncia®. As principais agdes eram destinadas para a producio de filmes,
promocdo de eventos e fortalecimento das leis que obrigavam o cinema documental
nacional a estar presente nas grandes telas.

Entretanto, a fala de Alcino Teixeira se contrasta com as criticas e consideragdes
sobre a realidade do cinema documental brasileiro publicada nos jornais da época.
Caracterizando como insuficiente o apoio dado pelo INC. Em matéria do Jornal O
Fluminense, de Niterdi, em 6 de dezembro de 1974, a critica jornalistica exalta que,

durante o encontro:

Os cineastas concluiram (...) que o cinema documental brasileiro néo
consegue se desenvolver porque a reserva de mercado de 28 dias por ano
aberta pelo INC no circuito comercial é insuficiente para absorver a
producao existente. Além disso, a autorizagdo para apenas 30 filmes por ano
entrar no mercado, o limite de dez minutos para a direcdo do filme e a
filmagem obrigatoria de 35 milimetros dificultam muito o trabalho dos
cineastas. (Jornal O Fluminense, Niterdi, p. 17, 6 dez. 1974).

A presenca de Alcino Teixeira nas discussdes do Simposio representa a
participacdo do principal 6rgdo federal destinado a industria cinematografica nacional.
Destacamos aqui sua presenca, pois, conforme aponta Anita Simis, o INC marca um
momento importante da historia cinematografica brasileira: “A censura que, sob
protesto de produtores e distribuidores, fora descentralizada para os estados durante o
governo Janio Quadros, voltava ao ambito federal” (SIMIS, 2008: 252). Quase um ano
depois, o INC seria extinto para a criagdo da Empresa Brasileira de Filmes, a
Embrafilme, ao qual realocou a funcdo de fomentar a producdo e distruibuicdo dos
filmes brasileiros.

O cinema nacional, era assim, uma questdo de interesse nacional. Fomentado,
distruibuido, regularizado e controlado pelo governo federal deste Getulio Vargas.
Obviamente, passando por estruturas e departamentos especificos ao longo da trajetoria

4 Sobre a relacdo entre Estado e cinema no Brasil conferir o trabalho de Anita Simis (2008).
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esta trajetoria, sempre associada a luta por espacos nas politica publicas, leis e descretos
destinados ao incentivo do cinema nacional.

E importante ressaltar que o Instituto Joaquim Nabuco também representava um
braco do governo federal. Orgdo subordinado ao Ministério da Educacdo e Salde
(MES), o IINPS atendia a interesses e estruturas politicas locais, especialmente aqueles
que envolvem as ciéncias sociais no Nordeste brasileiro, todavia, era parte também dos
interesses do poder executivo. Até 1974, ano em que ocorreu a | Mostra e | Simpdsio, o
IINPS ja havia passado por dez presidéncias, estando naquelas ultimas décadas ligado
ao governo militar inicado com o golpe de 1964.

Na abertura dos Anais, o diretor executivo do IJNPS, Fernando Melo Freyre,
filho de Gilberto Freyre, justificava a coordenacdo da Mostra e Simposio exaltando a
importancia técnica cinematografica para a pesquisa social, afirmando que existem
outras tantas “possibilidades para a abordagem qualitativa dos fendmenos sociais,
abrindo ao investigador amplas perspectivas para, com auxilio de outras técnicas, fazer
uma anélise mais abrangente e mais completa do real” (FREYRE, 1976:7). A inferéncia
sobre o real que a imagem e notadamente o filme documental procurava ter por
finalidade € visto pelo diretor do instituto como um mecanismo na compreensdo do
mundo tangivel e difusdo do conhecimento.

Para Fernando Freyre “a tecnologia moderna tem oferecido instrumentos
dotados de poderes singulares para o avango do conhecimento humano e, entre eles,
bem situada na hierarquia das novas técnicas, estd a camera cinematografica”
(FREYRE, 1976:7). A pesquisa social deveria se apropriar da técnica cinematografica
para produzir novas formas de visibilidades e dizibilidades ao conhecimento
sociolégico. Como conclui Freyre em sua fala: “(...) apesar de sua eficiéncia como
maquina de registro e captacdo dos fatos, a camera cinematografica ainda nédo foi
incorporada, de modo sistematico, aos 6rgaos de pesquisa social” (FREYRE, 1976:7).

A auséncia de dialogo entre o cinema documental e a pesquisa social foi um dos
assuntos atravessados durante o simposio. Revelava um problema que tanto afligia os
cineastas como os cientistas sociais, especialmente os documentaristas que se viam em

dificeis condicOes de producdo e exibicdo. Em matéria publicada no jornal Opinido do
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destaca como o principal resultado do simpdsio:

Os precarios meios de producdo e exibicdo de documentarios no Brasil
marcaram profundamente os resultados do encontro de cineastas e
soci6logos no | Simposio do Filme Documental, em Recife, no final do més
passado. Devido a essas deficiéncias, existe pouco contato do sociélogo com
o filme brasileiro, 0 que evidentemente esvazia os problemas tedricos, que
fatalmente seriam colocados com mais énfase, se houvesse uma colaboragdo
mais estreita entre ambos. (BERNARDET, 1974:22).

Um dos problemas do documentario brasileiro apontado por Bernardet em seu
artigo era a denominada a “colonizagéo cultural”, que tanto partia dos cientistas sociais
como dos cineastas. Isto, pois, “(...) o material de origem estrangeira apresentado nos
cinemas, nas televisdes, usados nas escolas e universidades, deturpa as possibilidades de
uma discussao dos problemas reais da sociedade brasileira” (BERNARDET, 1974:22).

Vale ressaltar que o problema com a producdo estrangeira ndo s6 atingia o
documentério nacional, como também os ficcionais. Uma queixa antiga daqueles que
cobravam mais incentivos do Estado para as realizagdes locais. Contudo, a
reivindicacdo dos criticos naquele periodo estava especialmente dedicada na luta,
estética e politica, por um cinema genuinamente nacional que representasse de fato a
realidade social. O desenvolvimento do cinema documental produzido pelo IJNPS esta
situado dentro de cenario nacional uma transicdo estética do género no Brasil, que
buscava traduzir uma forma autenticamente brasileira. O curta-metragem Aruanda de
Linduarte Noronha, financiado pelo IJNPS e inserido no movimento do Cinema Novo é
um marco para essa nova fase do cinema no pais®.

A construcdo da realidade através das imagens ou seus efeitos de realidades séo
objetos bastantes presentes nos estudos de Cinema e Historia. Sobretudo quando versa

sobre o documentario. E importante destacar novamente que o documentario também

® Para Glauber Rocha: “No Brasil o cinema novo é uma questdo de verdade e ndo de fotografismo. Para
nos a camara € um olho sobre 0 mundo, o travelling € um instrumento de conhecimento, a montagem néao
é demagogia, mas pontuagdo do nosso ambicioso discurso sobre a realidade humana e social do
Brasil!”(ROCHA: 1981, p. 17)
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representacoes, fracdes da realidade. Segundo Bill Nichols, os documentarios tornam
visivel uma realidade social. De acordo com a sele¢do e organizagdo do cineasta, sobre
0 que aquela realidade foi ou podera vir a ser. Por isso, tem-se a compreensao de que
estes filmes transmitem “verdades”, seus objetos pertencem ao mundo em que vivemos,

Seus personagens, seus cenarios, etc. Sua ligagdo com o mundo historico € intensa:

[No documentario] vemos visdes (filmicas) do mundo. Essas visdes colocam
diante de nb6s questbes sociais e atualidades, problemas recorrentes e
solugdes possiveis. O vinculo entre o documentario e o mundo histérico é
forte e profundo. O documentario acrescenta uma nova dimensao a memoria
popular e a histéria social. (NICHOLS, 2012:27).

Portanto, para os intelectuais, criticos e cineastas, o cinema documental nacional
deveria apresentar a dimensdo sociologica da realidade brasileira. Para eles, o
documentério cinematografico brasileiro sofre os problemas que atingem a cultura
brasileira em geral: o farto uso que se faz nos cinemas, nas televisdes, nas escolas e
universidades de material estrangeiro, conforme aponta Bernardet e o documento final

do simposio, publicado nos Anais.

Ora, justamente, na veiculacdo e afirmagdo da cultura brasileira, o
documentario cinematogréafico é instrumento de primeira importancia, pois
contribui para a preservacdo da memoria coletiva brasileira, a
documentacdo das tradicdes em via de desaparecimento e a investigacdo do
presente. Mas o cinema documental brasileiro ndo consegue se desenvolver
devido & fragilidade de seu mercado (..). (MOSTRA E SIMPOSIO DO
FILME DOCUMENTAL BRASILEIRO, 1976: 95).

A circulagcdo dos filmes nacionais era muito restrita e a do filme documental
ainda mais. As reinvindicacdes dos realizadores ndo se pautavam apenas nas salas de
cinema do Brasil, mas tambem na televisdo, que a partir dos anos 50 € visto como um
dos mais importantes espagos de difusdo do audiovisual. O Jornal do Brasil a 20 de

novembro de 1974 noticiava o discurso do Ministro das Comunicagdes, Quandt de
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pede que TV seja mais brasileira”. Em sua fala, o Ministro afirmava que a cada 109
horas de programacdo nas emissoras de TV, 73 sdo importadas, séo de cultura
“alienigena”, acrescentando que era necessario “trabalhar muito para criar uma televisao
genuinamente brasileira” (Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 1° caderno, p. 11, 20 nov.
1974). Discurso que foi endossado durante no manifesto final do simpdsio, pois
concebia bem a queixa dos documentaristas: a valorizacdo de uma cultura estrangeira no
audiovisual em detrimento daquela realizada no pais.

Desta maneira, uma das pautas do simpoésio era a disputa politica de buscar
incentivos ao aumento do tempo consagrado ao documentario nos cinemas e na
televisdo, além de incentivar sua circulacdo em projetos de universidades, institutos e
entidades culturais, num espirito de descentralizacdo cultural.

Por este motivo, a presenca de representantes de emissoras de televisdo é
significativa. O Diretor Regional da Rede Globo no Recife, Paulo César Ferreira
destaca em sua conferéncia os investimentos que a emissora tem feito ao documentario
brasileiro. Um exemplo, para Ferreira é a realizacdo em 1971 do Globo Shell Especial,
programa semanal que apresentava uma série de documentarios jornalisticos. Seguindo
padrdes internacionais, a TV Globo decidiu adotar o exemplo da televisdo americana e
apresentar, com o patrocinio da companhia multinacional Shell, uma série de vinte
documentéarios especiais abordando vérios aspectos da realidade brasileira. Cujo
objetivo, segundo o diretor era reproduzir cinema na TV. Claro que esta reproducédo
deveria atender a questdes estéticas e empresariais. A disputa entre cinema e TV ja
colocava o documentario num espaco de conflito. Era preciso adequar o género as novas
possibilidades de reproducdo audiovisual. Segundo o diretor:

A Rede Globo, esta aberta, pois, ao filme documental. Mas é preciso que haja
uma conjugacdo de interesses. Primeiro, que empresas produtoras de cinema,
comecem a pensar empresarialmente a produzir para Televisdo, que tem um
publico de mais de 30 milhGes de pessoas. Segundo, que o filme documental
para TV, ndo seja somente o filme de autor e sim, a obra com linguagem,

ritmo, qualidade e informac8o, que possa atingir o homem brasileiro - o
telespectador deste pais. (FERREIRA, 1976: 41)
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claro, seja nas outras conferéncias, nas cronicas jornalistas ou no documento final do
simpdsio, que, para parte significativa dos participantes do encontro, a televisdo
representa um mercado prioritario, mas que este continua fechado ao documentario,
apesar da certa abertura se tem verificado naqueles ultimos anos. Por tudo isso, 0s
cineastas dizem ser necessario aumentar o tempo consagrado ao documentario nos
cinemas e na televisdo, e descentralizar a producdo cinematografica principalmente do
eixo Rio-S&o Paulo.

Mais uma vez, os discursos dos apresentadores institucionais que representavam
espacos e pautas para cinema nacional esbarram com a realidade e dificuldades
proclamadas pelos realizadores. Seja na fala do diretor do INC, Alcino Teixeira de
Melo, ou do diretor da Rede Globo, Paulo Cesar Ferreira, ha um contraste muito grande
entre a defesa das acBes institucionais e as principais reclamacfes dos criticos e
cineastas brasileiros.

O | Simposio do Filme Documental Brasileiro foi assim um espaco de disputas.
Cada conferencista buscava ocupar seu lugar frente ao campo cinematografico. A
diversidade de participantes, representando as mais distintas instituices e 6rgdos
evidenciava esses embates: membros de &rgdos puablicos, criticos, socidlogos,
professores universitarios, cinegrafistas das mais diversas regides. Esta pluralidade de
ideias postas em debate é uma realidade do cinema nacional naquele periodo, a exemplo
de outros encontros, jornadas e mostras ocorridas no pais, promovido especialmente
pelos movimentos cineclubistas, criticos e realizadores locais.

Além das conferéncias, o encontro também realizou uma mostra de filmes
documentais, muitos deles obra dos préprios conferencistas e participantes do evento.
Durante toda semana houve exibi¢des. Destacamos aqui filmes como Casa Grande &
Senzala de Geraldo Sarno; Bajado, um artista de Olinda de Fernando Spencer e Celso
Marconi; Visdo Apocaliptica do Radinho de Pilha, de Fernando Monteiro; Poética
Popular, de Ipojuca Pontes; O Cajueiro Nordestino de Linduarte Noronha; e Bumba-
meu-boi de Rucker Vieira; que expressam discursos sobre o Nordeste, tema principal da

abordagem do IINPS e um dos eixos de discussao do evento.
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citado longa-metragem ficcional O Amuleto de Ogum, de Nelson Pereira Santos. Sua
estreia lotou o Cine Veneza, famosa sala de exibicao localizado na Rua do Hospicio, no
bairro da Boa Vista, centro do Recife. Apos a exibi¢do houve um debate com o proprio
diretor. Vale ressaltar que dimensionando a importancia do filme ficcdo para o simposio
Nelson Pereira Santos também apresentou a conferéncia intitulada O Filme de Ficgéo e
suas Possibilidades Documentais, cuja discussdo estava pautada nas possibilidades de
expressdes sociais do filme ficcional, ampliando assim o debate promovido pela Mostra
e Simpésio para além do género documental.

E significativo compreender a importancia da | Mostra e | Simpésio do Filme
Documental Brasileiro. Poderemos ver em todo o cenério nacional uma convergéncia de
temas nas discussdes sobre o cinema nacional em outros encontros, jornadas, mostras e
debates que envolviam os realizadores brasileiros. Suas particularidades, contudo,
encontra-se nos anseios do Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais para com o
filme documental, na relacdo estabelecida deste género com a pesquisa social e na
inferéncia desses debates nacionais com os cineastas locais. Revelando-nos aspectos da
prépria trajetdria do cinema documental em Pernambuco, e de maneira mais ampla, no
Nordeste brasileiro.

A importancia e sucesso da Mostra e Simpdsio pode ser subscrita na realizacdo
de uma nova edicdo, também coordenada pelo Instituto Joaquim Nabuco, em 1977. Para
resgatar as construc@es realizadas IJNPS enquanto érgdo vinculado ao governo federal,
difusor de um conhecimento sociolégico e promotor do documentario nacional,
exploramos aqui e pretendemos explorar ainda mais ao longo de novas pesquisas 0S
significados da relag&o entre o instituto com o cinema. Cuja importancia tem sido pouco
observada pela historiografia. O papel desempenhando pelos documentérios deste
periodo possui um valor vital tanto para a historia do cinema, quanto para o estudo
sobre a cultura e politica do Brasil.

A trajetoria do filme documental produzido nas décadas de 1960 e 1970 esta
ligada a uma transicgdo estética do género, uma renovagdo do documentario que buscou
traduzir a realidade nacional a partir de uma forma autenticamente brasileira,

construindo representacdes sobre o Brasil. Acentuamos aqui, a importancia do
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contribuindo dessa maneira para os estudos que envolvem a relacdo entre a Histéria e o

audiovisual.
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