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Resumo: Entre 2007 e 2015 a produgdo de documentérios na Argentina atingiu o
maior volume e diversidade da sua histéria, com a criagdo de um edital especifico
para obras de baixo orcamento em formato digital. Em boa parte, essas medidas foram
produto da pressdo de grupos e associacdes de documentaristas surgidos ao calor da
crise de dezembro de 2001, que reclamavam por uma democratiza¢do do acesso aos
recursos.
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Resumen: Entre 2007 y 2015 la produccién de documentales en Argentina alcanzé
el mayor volumen y diversidad de su historia, a partir de la creacién de una linea de
fomento especifica para largometrajes digitales de bajo presupuesto. En gran parte,
estas medidas fueron el resultado de la presion de grupos y asociaciones de docu-
mentalistas surgidos al calor de la crisis de diciembre de 2001, que reclamaban una
democratizacion del acceso a recursos publicos.
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Abstract: Between 2007 and 2015, the production of documentaries in Argentina
reached the greatest number and diversity in its history due to the creation of a call for
low budget works in digital formats. To a large extent, these measures were the result
of pressures coming from groups of documentary filmmakers that emerged in the heat
of the December 2001 crisis, calling for the democratization of access to resources.
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No final de 2001, a grave crise econdmica que atravessava a Argentina e
o confisco das contas bancérias pelo governo levaram a que, nos dias 19 e 20
de dezembro, grandes manifestacdes nas maiores cidades do pais forcassem a
rentincia do entdo presidente Fernando De la Rua, o que abriu um periodo de
instabilidade politica e repressdo que provocou dezenas de mortes, conhecido
como o “Argentinazo”. Em duas semanas, o pais foi comandado por 5 presi-
dentes da linha sucessdria. Nesse contexto, as organiza¢des de desempregados
(chamados de piqueteros ') e setores médios das cidades organizaram assem-
bleias nos bairros, e se produziram ocupacdes de centenas de fabricas e outros
espacos, num processo de mobilizacdo popular que se estendeu por mais de
um ano.

Poucos dias antes dessa rebelido popular, entre 6 ¢ 12 de dezembro, o
Grupo de Cine Insurgente organizou o Ciclo de Cine Piquetero na Sala 1 do
Cine Cosmos, na Avenida Corrientes, no centro de Buenos Aires. A convo-
catéria somou video-ativistas de distintos setores que buscavam exibir seus
materiais e discutir o lugar das imagens no processo politico e social que ja
havia comecado.

Entre os documentdrios exibidos estavam: Matanza (1998, 74 min.), do
Grupo Documental 1° de Mayo; Diablo Familia y Propiedad (1999, 90 min.),
com dire¢do de Fernando Krichmar, do Grupo de Cine Insurgente; Piqueteros
se escribe con P de piedra (2001, 25 min.) e Organizacion y lucha (2001, 25
min.), realizacOes coletivas do grupo El Cuarto Patio; Agua de Fuego (2001,
74 min.), com direcdo de Candela Galantini, Sandra Godoy e Claudio Remedi,
do Grupo Boedo Films; El Rostro de la Dignidad (2001, 60 min.), dirigido por
Fabian Pierucci, do Grupo Alavio; Un Fantasma recorre la Argentina (2001,
41 min.), realizacao coletiva do Grupo de Cine Ojo Obrero; Piketeros (2000,
20 min.), de Juan Riggirozzi; ;Piqueteros? Si, piqueteros (2001, 31 min.) e
Hasta donde dea... (2001, 32 min.), dirigidos por Pablo Navarro Espejo, do
grupo de cinema Adoquin.

Ao todo foram exibidos 20 documentdrios, entre curtas e longas-metragens
produzidos em suporte Betacam, MiniDV e até SuperVHS, com diferentes en-
foques e registros, que pela primeira vez retratavam movimentos de desempre-
gados sob uma perspectiva independente, questionando os esteredtipos com
que a televisdo e a grande midia os tinha retratado até entao.

Na proposta do Ciclo de Cine Piquetero se estabeleciam relacdes entre es-
tes trabalhos e a heranca de grupos das décadas de 1960 e 1970 como Cine

1. O nome piquetero surge da pratica de realizar bloqueios nas estradas (piguetes) como
forma de protesto, organizados durante a década de 1990 principalmente pelos desempregados
das exploragdes petroleiras no sul do pais. O nome se estendeu depois a todos 0os movimentos
de desempregados.
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de la Base, Cine Liberacion e Realizadores de Mayo, sobretudo nos aspectos
relativos a distribuicdo, sempre em espagos alternativos € com recursos € or-
ganizagao propria (Campodénico, 2005; Dodaro et al., 2007; Marrone et al.,
2011).

Em fevereiro de 2003, alguns dos filmes foram convidados para o 53° Fes-
tival de Cinema de Berlim, como parte do 33° Foro Internacional do Novo
Cinema, por iniciativa do programador Peter B. Schumann. Até entdo o festi-
val apenas exibia material em suporte filmico, mas Schumann explicou ante a
audiéncia que tinham aceitado formatos de baixa definicao devido a importan-
cia politica do material. Os ingressos para as exibi¢des do cinema piquetero
na Berlinale se esgotaram rapidamente, e novas sessdes foram agregadas fora
do programa no Instituto Iberoamericano.

O interesse foi tdo grande que na sua passagem por Berlim, Fernando Kri-
chmar, do Grupo de Cine Insurgente, foi entrevistado pelo cineasta e escritor
Alexander Kluge no seu programa de televisdo. Na entrevista, que permaneceu
inédita, Kluge perguntava sobre a realidade argentina desse momento, e sobre
a organizacgdo dos setores da cultura durante a rebelido popular do 19 e 20 de
dezembro de 2001, além de analisar a mirada do cinema piquetero:

ALEXANDER KLUGE: Existe uma frase na obra de Bertolt Brecht: “Olhar a
boca do povo nio é o mesmo que tentar falar com a voz do povo” 2. Vocés
parecem olhar a boca do povo...

FERNANDO KRICHMAR: Nao somente isso. Tentamos que as produgdes se-
jam trabalhadas de forma organica dentro dos mesmos movimentos sociais.
A nossa camera sempre estd do lado de quem recebe as balas, nunca do lado
da policia. Quando fazemos projecdes, as pessoas geram debates muito in-
teressantes, porque sentem que pela primeira vez é considerado seu ponto de
vista. E uma postura da camera com certa carga moral, uma tomada de po-
sicdo, representa um tipo de ideologia. Em algumas producdes, o corte final
foi montado em assembleia. A gente fazia um rascunho, o mostrdvamos, e
as pessoas opinavam. Se a gente toma o sistema da midia como algo estabe-
lecido, imutdvel, teremos que nos conformar com que somente 2 milhdes de
pessoas assistam ao cinema na Argentina, mas somos 40 milhdes de habitan-
tes. A gente leva o cinema aos bairros, onde muitas vezes as pessoas nunca

assistiram ao cinema.
KLUGE: E um instrumento de propaganda...

2. Dem Volk aufs Maul schauen, aber nicht nach dem Mund reden. A frase utilizada por
Kluge é de dificil traducfio. E na verdade uma adaptaciio de Brecht da recomendagdo que Martin
Lutero dava aos tradutores da Biblia ao idioma alemao, “olhar a boca do povo”. Para Lutero,
era necessdrio que as escrituras admitissem a emergéncia da lingua vernicula, que permitissem
a expressdo popular. A adverténcia agregada por Brecht (“néo € o mesmo que tentar falar com a
voz do povo”) apontava provavelmente aos perigos da apropriagdo pelo fascismo de elementos
da cultura popular (Westhelle, Vitor. Transfiguring Luther: The Planetary Promise of Luther’s
Theology. Cascade Books, Eugene, Oregon. 2016).
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KRICHMAR: E um instrumento de propaganda e uma arma de luta. Cremos
que a maior arma de subjetivacdo que possui a burguesia neste momento é
a imagem audiovisual. E assim como temos que enfrentar as suas forcas
repressivas, também temos que enfrentar as suas forcas simbélicas, para gerar
uma subjetividade que permita acreditar numa mudanga. 3

Os grupos e realizadores destes documentarios vinham de diversas expe-
riéncias e vertentes organizativas. Ainda que muitos pertencessem a movi-
mentos sociais, e poderiam ser enquadrados na figura do ativista politico que
comega a fazer registros em video, outro setor tinha maior experiéncia, e ja
desde a década de 1990 organizava mostras de documentério politico e dis-
putava espacos sindicais e associativos em universidades e escolas de cinema.
A convergéncia da vertente video-ativista, por um lado, e a vertente sindical-
profissional por outro, resultou numa série de organizacdes que reuniram o0s
realizadores durante mais de uma década.

Um dos primeiros grupos foi Argentina Arde, que surgiu no calor das ma-
nifestacdes de dezembro de 2001 como um coletivo de contrainformagdo que
produzia, além de video, publicagdes escritas e mostras fotogréficas, e que
atuou por mais de um ano com funcionamento em assembleia e presenca em
diversas regides do pafs. Alguns deles fundaram ao mesmo tempo a Asocia-
cion de Documentalistas de la Argentina (ADOC), como um encontro de varios
coletivos de realizadores, que mais tarde foi ampliada com a criacdo de DOCA,
Documentalistas Argentinos. Outros grupos como Realizadores Integrales de
Cine Documental (RDI) e diversos nicleos em todo o pais representaram mais
aos ativistas organizados a partir de escolas de cinema e universidades.

Todas estas experiéncias, somadas a acdo de outros grupos e organizagdes
de documentaristas com mais experiéncia, como ADN (Asociacién de Directo-
res y Productores de Cine Documental), e a grupos ainda mais antigos como
Cine Ojo, que j4 tinham batalhado pela Ley de Cine de 1994 (N° 17.741),
permitiram abrir um processo de didlogo, protesto e negociacdo com as auto-
ridades do Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), a partir
do reconhecimento da necessidade de um novo regime de apoio as produgdes
de documentério independente de baixo orcamento.

O resultado das negociagdes foi a Resolucion 632/2007 do INCAA, de abril
de 2007, que abriu a possibilidade dos realizadores acederem aos apoios, mas a
sua lenta implementacdo gerou novos protestos. Um dos mais importantes foi
o dodia 17 de agosto de 2007, quando dezenas de documentaristas bloquearam
a Rua Lima, no centro da cidade de Buenos Aires, e colocaram as suas cimeras
apontando ao edificio do INCAA. A acdo, conhecida como o “Camarazo”, se

3. Entrevista realizada em fevereiro de 2003. Material cedido por Giilsen Dohr e Alexander
Kluge, DCTP (Diisseldorf, Alemanha).
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propunha a denunciar o uso discriciondrio dos fundos de fomento, e a reclamar
equidade e democratizacdo do acesso aos recursos, € especialmente a criacio
de juris representativos para a andlise dos projetos. Finalmente, o regime de
apoios ao documentdrio digital comegou a funcionar no final de 2007. Dois
anos mais tarde, a Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual (26.522)
criou novos canais de distribui¢ao e iniciou a implementacao do sistema de 7e-
levision Digital Abierta (TDA). Proponho-me analisar esse perfodo inaugurado
pela Via Digital Documental. Trata-se de uma extensao do trabalho empreen-
dido na dissertacdo de Mestrado «Um cinema de pessoa fisica: A figura do
“realizador integral” nas politicas de fomento ao documentério na Argentina»,
defendida em agosto de 2017 no Programa de Pds-graduacdo em comunica-
cdo da Universidade Federal Fluminense (PPGCOM UFF), sob orientacdo do
professor Antonio Carlos ‘Tunico’ Améancio.

Um cinema de pessoa fisica

O regime de apoios ao documentdrio conhecido como a Via Digital Docu-
mental, que se pds em pratica no final de 2007, trouxe uma inovagao relevante:
ndo exigia experiéncia prévia aos realizadores, quando nos outros editais de fo-
mento do INCAA, a excecdo das convocatorias Historias breves e outros editais
para curtas de fic¢o, se estabeleciam requisitos que claramente dificultavam a
realizacdo de primeiros filmes.

A Via Digital Documental, estabelecida com a Resolucion 632/2007 do
INCAA (depois modificada pelas resolugdes 1885/2008, 1023/2012, e 982/
2013), significou o reconhecimento de novas modalidades de producdo, que
comecaram a ser contempladas pela destinagdo de recursos publicos. No en-
tanto, logo se identificou que ainda era necessaria mais uma porta de entrada ao
sistema de fomento, para contemplar aos setores mais jovens e inexperientes,
com um edital de desenvolvimento e outro de finalizacao.

Nas associacdes de documentaristas se organizou a elei¢do dos jurados,
buscando que fossem realizadores com experiéncia, ou criticos ou professores
relacionados ao documentdrio.

Entre 2007 e 2015, 542 projetos foram financiados para produgdo, 117
projetos aprovados para sua etapa de desenvolvimento, e 53 filmes com o be-
neficio na pés-producao.
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Apoios para Produgdo, Desenvolvimento e Pés-produgio por Via Digital

Documental (2007-1015). Documentdarios produzidos pelas resolucdes 632/2007;

1885/2008; 1023/2012; e 982/2013

Tipo de apoio
Ano
Producio Desenvolvimento Pés-producéo

2007 32

2008 48 1

2009 50 10 8

2010 46 6 3

2011 62 20 7

2012 93 34 12

2013 58 14 9

2014 46 15 7

2015 108 17 7
Totais 542 117 53
Média anual 60,3 13,0 59

Fonte: Elaboragdo prépria, com base nas listas de aprovacdo e listas de pagamentos

E preciso esclarecer que esta tabela esta construida somente a partir da

publicadas no sitio web do INCAA.

informacao disponivel, pelo que deve ser considerada ainda como estimativa
quanto ao conhecimento atual sobre esta linha de fomento. E ainda que se
tenha reconstruido uma lista ano a ano de projetos aprovados, o ponto de corte
destas séries anuais € dificil de se estabelecer com a informacdo que oferecem
as publicacdes do INCAA.
Feitas estas ressalvas, a revisdo da informacgao e as estimativas realizadas
permitem extrair algumas conclusdes iniciais:
— Dos 542 projetos financiados para produgdo, foram detectadas 44 em-
presas beneficiadas, ou seja, 8,1% do total. O resto recebeu o beneficio

como pessoa fisica.

— De 117 projetos financiados para desenvolvimento, apenas 4 (3,4%)

foram apresentados por empresas produtoras.

— Nenhum dos 53 beneficios para a pos-produgdo de filmes j4 finalizados

foi outorgado a empresas.

Em termos financeiros, o gasto para essa producao de nove anos, em todas
suas linhas de apoio, ndo superou os 23 milhdes de ddlares, se consideradas as
cotizacdes de cada ano. A média € um pouco mais de 2,5 milhdes de ddlares ao
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ano. Com esses recursos, a Via Digital Documental viabilizou anualmente a
producdo de cerca de 60 longas metragens, o desenvolvimento de 13 projetos, e
a p6s-producdo de 6 filmes, para finalizar longas-metragens que ndo obtiveram
apoio por outras vias do INCAA.

Trata-se, sem divida, da maior producao de longas documentérios na his-
toria da Argentina. Se considerarmos por exemplo o ano de 2013, na Argentina
se estrearam 399 filmes; desses, 166 foram de producdo nacional, e, desse to-
tal, 82 foram documentarios, ou seja, 49,4%: a metade da producio nacional
estreada em salas (INCAA, 2013).

O desafio da exibicao

Durante o periodo analisado, a estreia em salas de documentérios digitais
foi matéria de tensdes entre o INCAA e as associacdes de documentaristas, que
mantiveram uma pressao constante a respeito, reivindicando ajuda a difusdo e
distribuicdo, e geraram espagos de difusdo préprios tanto dentro do sistema de
salas estatais chamado Espacios INCAA, com ciclos como a Semana ADN, a
Muestra DOCA e com estreias individuais em salas do circuito, assim como
em redes independentes. O apoio a difusdo e ao langamento destes filmes re-
sultam ser elementos vitais para qualquer estratégia de estreia em salas, dadas
as poucas oportunidades de aceder ao puiblico em circuitos comerciais.

Esta tensdo entre a exibicdo em salas e na televisdo publica emana das
préprias resolucdes que criaram a Via Digital, que estabelecem que os fundos
provém da “aquisi¢io de direitos para sua exibicdo televisiva” (resolugdes 632
e 1885). Somente em segundo lugar se aclara que para “a exibi¢cdo em salas
ou lugares de exibi¢do cinematogrifica, mostras, festivais ou qualquer outra
atividade de difusdo, a mesma poder-se-a realizar com o consentimento do
titular da obra” (Resolucion 982/13 INCAA).

Todas estas politicas de fomento voltadas para formatos digitais implemen-
tadas na Argentina t€m buscado dar resposta a demandas de novos realizado-
res, novas regides e novas formas de produgdo, com novas dindmicas sociais e
econdmicas. No entanto, quanto a distribui¢ao e exibi¢ao do documentério se
acentuou o gargalo de que sofre o mercado argentino em geral. Apesar dos es-
forgos do INCAA de manter uma rede de mais de 50 salas de exibi¢do proprias
em todo o pafs, que permite que dezenas de documentdrios tenham estreia em
sala, apenas alguns filmes conseguem se manter em cartaz por mais de uma
semana.

Os recursos para a promocao de langcamento de obras nacionais geralmente
sdo orientados a empresas distribuidoras, o que supde uma clara divisdo entre
as producdes de baixo orcamento (de pequenas empresas ou de pessoas fisi-
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cas), e os titulos realizados com orcamentos maiores. E no modelo do negécio
cinematogréfico, os niimeros de publico t€ém tudo a ver com o investimento em
publicidade.

O cumprimento da “media de continuidade” (Resolucion 2016/04 INCAA)
para a permanéncia nas salas estabelece que os filmes que nio alcancam os
500 espectadores na primeira semana ndo possam continuar em exibi¢do na
segunda semana. A falta de difusdo das estreias realimenta esta maquinaria
frustrante. S@o poucos os casos nos quais um filme nacional, seja ficcdo ou
documentdrio, logra superar os 10.000 espectadores.

Com poucas salas a disposi¢c@o, e sem apoio ao lancamento nem a promo-
¢do, os documentérios da Via Digital ndo puderam romper com a sorte mais
geral do cinema argentino, inclusive do cinema comercial nacional, quanto a
baixa quantidade de espectadores. Sao poucos os casos de documentarios que
superaram a barreira dos 10.000 espectadores em sala. E interessante trazer
aqui dois casos, porque representam producdes de documentdrio politico re-
lacionadas aos grupos que participaram dos processos de instaurac¢do da Via
Digital Documental.

Seré Millones (2013. 103 min.) documentdrio dirigido por Omar Neri,
Fernando Krichmar e Ménica Simoncini, integrantes dos grupos Mascaro e
Cine Insurgente, relata a historia de dois empregados do Banco Nacional de
Desarrollo (BANADE), militantes do Ejército Revolucionario del Pueblo, que
em janeiro de 1972 decidem organizar um assalto no seu proprio lugar de tra-
balho. Se trata da maior “expropriacdo” a um banco na historia argentina, e
os fundos financiaram diversas ac¢Oes guerrilheiras em vdrios paises. Nem um
centavo foi para o uso pessoal dos assaltantes. A camera volta com os pro-
tagonistas ao lugar dos fatos, quarenta anos depois, com a desculpa de filmar
uma ficcdo sobre o caso. O filme é narrado com muito humor, e obteve boas
criticas e visibilidade na imprensa. Se manteve durante 2 meses em cartaz
no cinema Gaumont de Buenos Aires, dependente do INCAA, e superou os
10.000 espectadores somente nessa sala.

E muito pouco se comparado com os 3.308.703 espectadores da animagdo
Monsters University [Estados Unidos, 2013, 96 min.], o filme de maior pu-
blico de 2013, ou mesmo com os 2.119.601 de Metegol [Argentina, 2013, 104
min., dirigida por Juan José Campanella], o filme nacional mais visto. No en-
tanto, Seré Millones gerou uma media de 101 espectadores por sala, o que
supera aos 96 espectadores por sala da animacao norte-americana, e € quase
o dobro dos 66 espectadores por sala de Metegol.* (La Izquierda Diario, 9 de
dezembro de 2014).

4. “Qué hacer con el cine documental”, La Izquierda Diario, 9 de dezembro de 2014. Dis-
ponivel em: http://laizquierdadiario.com/spip.php?page=gacetilla-articulo&id_article=7989
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A comparagdo aponta ao problema da quantidade de salas que ocupam os
filmes distribuidos pelas majors (0 que também se aplica a grandes produgdes
comerciais nacionais como Metegol, distribuida pela United International Pic-
tures, propriedade da Universal e da Paramount), que monopolizam o mercado
exibidor.

Outro exemplo interessante é o documentario ; Quién mato a Mariano Fer-
reyra? (2013, 95 min.), dirigido por Julidn Morcillo e Alejandro Rath, do
grupo de cinema Ojo Obrero, que reconstréi a trama detrds do assassinato do
jovem militante de esquerda Mariano Ferreyra, perpetrado por burocratas do
sindicato Union Ferroviaria em outubro de 2010. A estreia do filme foi parte
da campanha pela demanda de justica de um vasto setor de esquerda, e coinci-
diu com o final do processo judicial, que ocorreu em abril de 2013 e terminou
com a condenagdo do maior dirigente da Union Ferroviaria, José Pedraza. O
filme foi exibido em cinco salas de Buenos Aires e em salas de outras cidades
como Coérdoba, Tucumdn e Bahia Blanca. Durante a primeira semana alcancou
os 4.500 espectadores, e nas seguintes superou largamente a meta de 10.000.
Os ndmeros oficiais do INCAA, mais conservadores que os controles realiza-
dos pelos realizadores, outorgaram ao filme uma média de 41 assistentes por
funcdo, contabilizada para 128 fung¢des (INCAA, 2013). O interessante do caso
¢ que os realizadores, a partir da urgéncia que impunha o processo judicial,
adaptaram os tempos de producio e utilizaram a estreia em salas para intervir
no plano politico.

Por outro lado, é possivel encontrar exemplos de documentarios da Via
Digital multipremiados no exterior, que ndo conseguiram publico nas salas do
pais. O caso mais notdvel talvez seja o do filme El Ambulante (2009, 84 min.),
dirigido por Eduardo de la Serna, Lucas Marcheggiano e Adriana Yurcovich,
que retrata o trabalho de Daniel Burmeister, um artista que percorre o interior
da Argentina para realizar filmes artesanais, com histérias interpretadas por
vizinhos de pequenos povoados e atores ndo profissionais. Burmeister produz
ficgdes realizadas com equipamento Super-VHS e na tradicdo do teatro popu-
lar ambulante, filmes que ele mesmo dirige, edita e exibe no préprio povoado
no qual filmou. Trata-se de um documentério de observacao, que segue a Bur-
meister nas suas viagens num velho carro enferrujado. Teve estreia no Inter-
national Documentary Filmfestival Amsterdam (IDFA), obteve 18 prémios em
festivais internacionais, como o Festival de Abu Dhabi, o Festival de Cinema
Latino de Los Angeles, o Dok Fest de Munich, FIDOCS de Santiago de Chile, o
Prémio do Publico no Festival Internacional de Cine Independiente de Buenos
Aires (BAFICI), e o Prémio do Publico no Docs Barcelona, além de participar
em mais de 60 festivais e mostras importantes como o Hot Docs Canada, e os
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festivais de Londres, Toulouse, Biarritz, San Francisco, € 0 MOMA de Nova
York. No entanto, com sua estreia em salas na Argentina, em setembro de
2010, conseguiu a exigua cifra de 1.693 espectadores.

A ldgica comercial reinante no setor da exibi¢do obriga a que os docu-
mentarios sejam programados por pouco tempo, com muitas sessoes didrias e
em poucas salas, uma pratica que se estende também as salas dependentes do
INCAA.

Estas brechas entre as l6gicas industriais de produgdo e exibicdo e a rea-
lizacdo de documentdrio de baixo orcamento se manifestaram em diferentes
niveis. Em termos de préticas produtivas, entre os realizadores da Via Digital
as relacoes se expandiram além dos limites projetados por cada filme. Nas di-
ferentes cidades, os realizadores comecaram a intercambiar servicos técnicos
e a intervir uns nos filmes dos outros. Desde o ponto de vista das prestagdes
de contas, esta pratica permitiu que se criassem verdadeiras redes de trabalho.

Estas redes de servigos paralelas as do circuito industrial, ainda que cria-
ram alguns conflitos com sindicatos e associacdes de autores, por outro lado
garantiram uma liberdade criativa que permitiu a muitos realizadores fugir de
formatos, canones e imposi¢cdes procedentes, sobretudo das estéticas das pro-
dugdes de televisao.

E o caso de Gustavo Fontén, diretor de Elegia de abril (2010, 64 min.),
um documentdrio com fortes elementos de ficcdo, que se centra nas disputas
de dois irmaos sobre a memdria do pai, o poeta Salvador Merlino, que morreu
pouco tempo antes da publicacdo do seu tltimo livro. Depois de 50 anos empi-
lhados no armdrio, a cAmera registra 0 momento em que o bisneto de Merlino
rasga os pacotes de livros, e segue o resultado desta irrupcdo do passado na
vida dos velhos irmaos.

Para Fontan, ainda que a Via Digital

restringe os subsidios somente ao documentario, permitiu que se fizesse uma
enorme quantidade de filmes diversos, distintos, rebeldes, livres. Os comités
de selecdo sdo propostos pelas associacdes de documentaristas e isso abre um
leque muito amplo de olhares e interesses. Sempre defendemos uma concep-
¢do ampla do documentario, e nos diferenciamos do documentario mais tele-

visivo. Por isso, a Via Digital foi durante estes dez anos um enorme campo
de diversidade e experimentacio.’

E importante estabelecer também qual é a relagdo entre a Via Digital Do-
cumental e a televisdo publica. A Resolucion 632/2007, que inaugurou esses
editais, esclarece que os fundos se originam em pagamentos adiantados de di-
reitos de exibicdo em televisdo, e pouco se diz a respeito da estreia em salas de
cinema.

5. Entrevista a Gustavo Fontan.
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Enquanto crescia a produciao de documentdrios digitais, no Congresso ar-
gentino avancavam os acordos para a criacao de um novo sistema de televisao
digital. O langamento em 2010 do canal INCAAtv, com programacgado de 24
horas de cinema argentino, como parte de um pacote de 16 novos sinais de
televisdo digital do Estado, permite rebater, em parte, o argumento de que os
filmes da Via Digital ndo tinham uma distribuicdo final garantida. A partir
desse momento, comegaram a ser exibidos por um sistema de TV gratuito, de
alta defini¢do e com cobertura nacional.

As ficcoes de um cinema industrial

As experiéncias resenhadas acima representaram praticas alternativas ao
modelo de producgdo industrial, resisténcias que na histéria da cinematografia
da Argentina se concretizaram muitas vezes na realizacdo de documentarios.

O brasileiro Paulo Emilio Salles Gomes parece estar falando também do
caso argentino quando reconhece o cronico fracasso das politicas de fomento
industrialista no Brasil, que nunca foram além de garantir uma “pequena re-
serva de mercado para o produto nacional”, e que ja em 1973 ele chamava de
“respiradouro para o nosso cinema de ficgdo” (Sales Gomes, 2016: 93).

A producio de documentdrio, afogada pelo modelo de controle estatal pri-
meiro, e esquecida pelas politicas de fomento industrial depois da década de
1950, manteve, no entanto, certa capacidade de se reinventar, com “surtos”
menos relacionados com investimentos econdmicos do que com o aproveita-
mento de avangos tecnoldgicos e o surgimento de projetos de mudanga social
e politica.

Historicamente, se considerarmos que o crescimento internacional de Ho-
Ilywood foi baseado mais na agressiva concentracio dos setores da distribuicao
e da exibi¢do do que na imposi¢ao de critérios de producio (Bernardet, 1979:
11), poucas eram as opgdes que restavam para os paises desenvolverem suas
cinematografias, se ndo comecar a produzir e distribuir, nas condi¢des e nas
formas nas quais podiam, e tentar encontrar espacos para a exibicdo com dife-
rentes disposicoes.

O que interessa aqui é colocar em discussdo as politicas de fomento de
corte industrialista, e sobretudo ampliar a andlise além dos limites que impde a
visdo de mercado, para entender a producdo cinematogréfica nio somente em
seu aspecto econdmico,

mas principalmente, pelo intangivel e cultural — sua capacidade de incidir s6-
cio e culturalmente nos imagindrios coletivos e individuais, produzindo e re-
produzi{ldo valores que atuam na manutencéo ou na transformacao da ordem
social. E evidente, portanto, a necessidade de cultivar tanto uma reflexdo cri-
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tica a respeito da hegemonia de Hollywood — e suas implicacdes econdmicas,
politicas e culturais — quanto uma visao autocritica do papel desempenhado
por grupos sociais locais no processo de configuragdo dessa hegemonia. (Ca-
bral, 2014: 139).

A economia politica da produ¢do de cinema geralmente tem estabelecido
que o publico alvo das politicas ptiblicas de fomento dos paises sejam as em-
presas produtoras, distribuidoras e exibidoras, e tem considerado menos o
apoio direto a pessoas fisicas, isto €, diretores e artistas.

Sdo poucos os casos na regido de apoios para a realiza¢do audiovisual des-
tinados a pessoas fisicas. Em geral existem instrumentos limitados (seja pela
quantidade de recursos ou pela sua cobertura regional), e sdo outorgados a pro-
dugdo de curtas ou mais comumente ao desenvolvimento de projetos de longas
que depois de “desenvolvidos” devem entrar nos esquemas de financiamento
normais, de subsidios ou créditos outorgados a empresas.

Boa parte do financiamento internacional de projetos € atada a associacdo
entre empresas produtoras de dois ou mais paises (tal como estabelecem, por
exemplo, os acordos de coproducgdo entre a Argentina e o Brasil), e se existem
fundos de desenvolvimento de projeto na modalidade de bolsas internacionais
(Ibermedia, Hubert Bals Fund, IDFA Bertha Fund, Alter-Ciné e outros), sio
menos numerosos os apoios a produgdo destinados diretamente a realizadores.

Esse modelo de organizacdo de viés empresarial, quase unanimidade en-
tre os instrumentos de fomento de toda a regido, estabelece que os destinata-
rios dos apoios ou créditos devem ser empresas: que contratam pessoal (um
diretor, um roteirista, um produtor, etc.), enquadradas nas disposicdes legais
previstas para empresas (a disposi¢do de um local, mas sobretudo a disposicao
de capital), e que cumprem com as obrigacdes fiscais previstas para entidades
comerciais.

Por outro lado, os avangos da tecnologia digital no cinema modificaram
radicalmente as formas de produg¢do, eliminando especialidades e dreas com-
pletas do processo, o que também acarretou uma mudanca em outros setores
de poder empresarial, tanto na distribui¢do como na exibi¢do. Na Argentina,
como em outros paises, nos ultimos anos a digitalizacdo alcangou quase o to-
tal da produgdo, tanto de ficcdo como de documentdrio, e acelerou o processo
de convergéncia entre cinema, televisao e transmissdes de dados pela Internet.
Nas tdltimas décadas t€m surgido novos players no mercado, e também novos
realizadores com propostas que colocam em tensdo o modelo prévio.

Nao € um processo novo: desde o nascimento do cinema, cada avango
tecnoldgico tem sepultado a uns e refor¢ado a vocacao de outros de incorporar-
se ao mercado.



94 Marcel Gonnet Wainmayer

A aparicdo do “pensamento industrial” no cinema da Argentina e do Brasil
se op0s ao modelo “culturalista” associado tradicionalmente a intervengdo do
Estado no fomento ao documentario (Autran, 2004: 228). Neste marco, 0s
modelos de televisdo alternativa e a produ¢ao de documentdrio “artesanal” sdo
vistos desde a perspectiva da geracdo de espacos alternativos, ja ndo associa-
dos ao discurso do Estado, mas como “esferas publicas” nas quais se tornam
visiveis experiéncias sociais, politicas e estéticas nos confins dos dominios do
cinema industrial. (Negt e Kluge, 1993: 80).

Uma esfera piiblica alternativa

Como ja assinalamos, na Argentina as mobiliza¢des sociais de dezembro
de 2001 e suas ressonancias marcaram a emergéncia de novos sujeitos na pro-
ducao audiovisual, que colocaram em discussao as politicas culturais e deman-
daram uma democratizagdo do acesso aos fundos para produgdo cinematogra-
fica. O estabelecimento da Via Digital foi o resultado de um longo processo
de mobilizacdo e de negocia¢des impulsionadas pelos realizadores hoje orga-
nizados em diversas associacdes. Estes novos sujeitos, que produziam com
or¢amentos baixissimos e sem apoio do Estado, e que criaram organizagcdes
de novo tipo, representaram uma posicao contra-hegemonica, tanto frente a
industria nacional, quanto aos monopdlios estrangeiros.

E interessante estabelecer aqui um paralelo com o surgimento do Novo
Cinema Alemao da década de 1960, para retomar o pensamento de Alexander
Kluge, uma das suas principais figuras. No estudo preliminar a Esfera Piiblica
e Experiéncia (1972), livro escrito por Kluge em colabora¢do com Oskar Negt,
a historiadora Miriam Hansen aponta que a producido do Novo Cinema teve de
enfrentar, a0 mesmo tempo, duas oposi¢des concretas:

Quando em 1962 os jovens cineastas que assinaram o Manifesto de Oberhau-
sen anunciaram a “morte do velho cinema”, os esfor¢os para impulsionar um
cinema jovem na Alemanha foram dirigidos em primeiro lugar a instituicdo
de um sistema de subsidio federal para primeiros filmes, e para estabelecer
escolas e ensino de cinema com financiamento do Estado. O inimigo nesta
luta era um monstro de duas cabecas: a indudstria doméstica moribunda (mar-
cada por algumas continuidades com o Terceiro Reich em termos de estrelas,
diretores e géneros), e as majors norte-americanas que efetivamente contro-

lavam o mercado da Alemanha Ocidental através de praticas monopolistas de
distribuicdo e exibi¢do (Miriam Hansen apud, Negt & Kluge,1993).

A trajetdria desses realizadores nas duas décadas seguintes mostra outros
elementos interessantes para pensar o caso argentino, ja que em 1979, as mu-

dancas nas disposi¢oes de fomento na Republica Federal da Alemanha permi-
tiram que se outorgassem subsidios para primeiros filmes e projetos de baixo
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orgamento, e até fundos para pequenos distribuidores e exibidores, assim como
para cinemas comunitérios.

No entanto, na década seguinte se discutiram medidas neoliberais de aber-
tura do sistema de televisdo para o capital privado, pelo que os realizadores
organizados em torno de Kluge pressionaram por estabelecer espagos para
emissdes culturais e jornalisticas (na pratica, uma espécie de cota para o docu-
mentdrio) na programacio dos novos canais privados. J4d em 1972, com Esfera
publica e experiéncia, Negt e Kluge tinham lancado uma forte critica a bu-
rocracia do sistema estatal de televisdo, dominado na Alemanha por setores
conservadores. As novas medidas abriram uma brecha que os realizadores ten-
taram aproveitar. Kluge comecou a produzir televisdo, e desde 1985 mantém
uma produtora (Development Company for Television Program, DCTP) que
gera material a ser emitido por canais privados de entretenimento leve.

Ante a suposta contradicao de Kluge, que desde a década de 1960 tinha
lutado pelo financiamento puiblico para o cinema, de ter passado a produzir
para a televisdo privada, o brasileiro Arlindo Machado assinala que o trabalho
do diretor alemao prova que “a demanda comercial e o contexto industrial
que marcam a televisdo ndo inviabilizam necessariamente a criacdo artistica
ou a intervengdo critica, quando ha forga politica e vontade transformadora
suficientes para isso” (Machado, 2007: 68).

Como indica Hansen, para Kluge, se trata de abrir espago na midia co-
mercial para “contraprodugdes, programas que a0 mesmo tempo aprendam
de e compitam com o inimigo no mais avangado nivel técnico e econdémico”
(Miriam Hansen apud Negt & Kluge, 1993).

E pertinente trazer aqui o conceito de “esfera piiblica”, que Negt e Kluge
trabalharam no livro Esfera piiblica e experiéncia a partir da critica as concep-
coes de Jiirgen Habermas sobre os modelos da democracia deliberativa. Para
Negt e Kluge, as estruturas decadentes da esfera publica burguesa cléssica, isto
¢, o parlamento, o mercado e outras instancias que, segundo Habermas, teriam
sofrido uma feudalizacdo com o advento do capitalismo moderno, sdo suplan-
tadas por uma nova esfera publica industrializada, representada pela inddstria
da consciéncia e a sua integracdo vertical. Essa industria da consciéncia ex-
plora a experiéncia humana, que é a sua matéria prima, para incorporar ao mer-
cado novas necessidades e qualidades humanas. No entanto, as contradi¢des
que gera o préprio avango da socializacdo deixam espaco para uma oposi¢ao
potencial, que pode servir de base para organizacdes autbnomas.

Esses espagos alternativos, ainda que de forma rudimentar e sempre ataca-
dos pelo poder da inddstria da consciéncia, surgem nos intersticios e cons-
tituem “esferas publicas proletarias”. Nesse sentido, o cinema e as novas
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midias sdo campos de disputa, nos quais o que estd em jogo é a socializa-
cdo/apropriacdo da experiéncia.

Na concep¢do de Kluge, ndo existe espectador passivo: todo espectador
ja é produtor do filme que passa na tela, aportando seu labor emocional, sua
fantasia e sua experiéncia. Mas “essa atividade de recep¢@o nio faz ele esque-
cer quem é que controla os meios de producdo, e quem se beneficia da atual
organizacgdo dos prazeres e pressdes do consumo” (Miriam Hansen, p. xxxiv,
em Negt e Kluge, 1993). A possibilidade da midia ser organizada de forma
diferente,

no interesse dos sujeitos produtores/experimentadores mais do que no afa de
lucro, prové uma base critica contra os produtos e praticas predominantes.
Essa critica, na visdo de Negt e Kluge, ndo pode limitar-se a uma torre de
marfim, se ndo que deve tomar a forma de “contraprodugdes”, de uma prética

concreta da midia alternativa para intervir na esfera ptiblica contemporanea
(Miriam Hansen apud Negt & Kluge, 1993).

Os embates dos realizadores argentinos, desde essa perspectiva, parecem
constituir uma esfera publica alternativa, sobretudo se considerarmos as dispu-
tas por espacos de distribui¢do e exibico, e as resisténcias que enfrentaram, e
continuam a enfrentar atualmente, as propostas de financiamento publico para
as producdes de documentario de baixo orcamento.

Para questionar a pertinéncia de enquadrar a experiéncia dos realizadores
argentinos como uma esfera publica alternativa, € interessante voltar a entre-
vista televisiva que o préprio Kluge realizou em fevereiro de 2003 a Fernando
Krichmar, um dos realizadores que depois seria contemplado pela Via Digital,
e perguntar-nos: Qual era o interesse do diretor alemao pelo cine piquetero?
Para Miriam Hansen,

Em sua énfase na ecologia da vida ptiblica, o conceito de cinema de Kluge é
util para qualquer pratica cinematografica comprometida com a articulagdo de
discursos sobre experi€ncias marginais, oprimidas, distorcidas e cooptadas,

compartam ou nao as posicdes particulares de Kluge (Miriam Hansen apud
Kluge, 2012).

O proéprio Kluge parece sugerir a possibilidade de que essa producdo docu-
mental argentina possa impulsionar o surgimento de uma esfera publica alter-
nativa, quando questiona Krichmar em relacdo as manifestacdes culturais que
acompanharam a rebelido popular de 2001-2002 na Argentina:

ALEXANDER KLUGE: Nessa situagdo [dezembro de 2001] ;Seria possivel
pensar uma histéria de amor entre um gerente e uma operaria?
FERNANDO KIRCHMAR: Na rebelido do 19 e 20 de dezembro de 2001, as

pessoas tinham tal alegria que parecia uma festa orgidstica. Se deram muitas
dessas situagdes. Aquele foi um verdo anarquico.
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KLUGE: Se formou uma esfera de cultura alternativa de teatro, de cinema...
{mas o que aconteceu com a épera?

[A tradutora aclara: “E que Kluge adora a 6pera!”]

KIRCHMAR: Os artistas do Teatro Coldn, a maior casa de 6pera de Buenos
Aires, organizaram-se em assembleia, iam as mobiliza¢des e cantavam o hino
nacional num tom operistico, muito estranho numa manifestacdo ou num blo-
queio de rua. E que quando o Fundo Monetario Internacional pede cortes no
or¢camento da drea da cultura, fica claro que as autoridades ndo entendem por
que o Estado tenha que manter um elenco de épera com recursos publicos.
Entdo, eles também se manifestam.

Da opera para o cinema, da fabrica para a televisdo, dos bairros margi-
nais para a universidade. Esse transito intenso entre diferentes ambitos € algo
que se verifica na diversidade temética dos documentérios da Via Digital. Uma
producdo subalterna, tanto em términos estético-temdticos quanto nas suas pra-
ticas produtivas, que busca abrir brechas em meio as aliancas empresariais que
configuram a inddstria da consciéncia.

A organizagdo dos realizadores e a sua incorporacdo como sujeitos de di-
reito nas discussdes sobre politicas culturais resultou num grande crescimento
do documentério, que alcancou a metade da produgdo argentina. No entanto,
as mudancas politicas na regido nos ultimos anos permitem prever cortes no
financiamento das politicas culturais nos paises. E possivel imaginar que a pro-
ducdo audiovisual de baixo orgamento, “intitil” em termos estritamente econd-
micos, seja a primeira a receber os ataques das politicas de ajuste neoliberal.
Sem dudvida, serd necessério fazer avaliagdes sérias e argumentar sobre a per-
tinéncia de politicas de fomento audiovisual mais democréticas.
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