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Resumo

A presente analise investiga as transformacdes ocorridas no cinema documentério nas
ultimas décadas. Numa perspectiva panoramica-paisagistica e do “estado atual da arte do
documentario” aborda a transformacéo estilistica e dos procedimentos técnicos que levam a
uma maior aproximacdo e afinidade entre o documental e o ficcional. Esta aproximacao
tornou ténue a separacdo entre os dois formatos-estilos. Utilizando os conceitos de Gilles
Deleuze, como imagem-movimento e imagem-tempo, o artigo procura elucidar de que modo a
pratica documental tem evoluido em termos éticos e estéticos, ultrapassando a perspectiva de
representacdo da realidade para atingir formas “scinestésicas” de reinven¢do do real.

Palavras-chave: Histéria Sensorial; Teoria Interartes-Intermidias; Cinema Documentario;
Teoria da Imagem.

Abstract

This analysis investigates the changes that occurred in documentary in recent decades. It
talks about the transformation of the stylistic and technical procedures that lead closer
documentary and fiction. This approach has a slight separation between the two formats, and
also shortened the distance between the documentary and fiction. Using the concepts of Gilles
Deleuze, as movement-image and image-time, the article attempts to clarify how the
documentary evolved ethical and aesthetic terms, exceeding the prospect of representing
reality ways to achieve "scinestésicas" reinvention of the real.

Kaywords: Sensory History, Theory Interart-Intermedia, Documentary Film, Image Theory.

1 INTRODUCAO

Para a presente analise é necessario identificar o que o é documentario e tentar tracar,
mesmo com todas as contradigdes existentes para definicdo deste estilo cinematografico,

quais as diretrizes para a analise da evolugdo que o documentario brasileiro apresenta nas
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duas Gltimas décadas. Inicialmente devemos nos afastar da ideia de senso comum de que 0
documentério € um acesso direto a realidade, que tudo o que é mostrado na tela ocorreu
exatamente daquela forma e que os filmes deste estilo lidam estritamente com fatos “reais”.

Para tanto, podemos buscar algumas definicbes menos romanticas sobre o
documentario, que pode ser definido como “uma representacdo do mundo em que vivemos e
ndo uma reprodugdo direta dele” (NICHOLS, 2001: 47) ou, como definiria Da-Rin, é uma
ficcdo como outra qualquer:

Uma vez que ndo se pode conhecer uma realidade sem estar mediado por
algum sistema significante, qualquer referéncia cinematografica ao mundo
histérico terd que ser construida no interior do filme e contando apenas com
0s meios que lhe sdo proprios. Sob este aspecto, o documentario é um
constructo, uma ficgdo como outro qualquer. (DA-RIN, 2004: 221)

Os fatos mostrados por qualquer documentario ndo ocorrem da mesma forma que
ocorreriam em situa¢fes normais, sem gque uma camera estivesse ligada. Isto acontece mesmo
que o cineasta ndo interfira nas acdes dos personagens. A presenca da camera e de todo o
aparato cinematografico mediam a apreensdo do real e transformam a realidade. Da mesma
forma que a escolha da abordagem que sera dada a obra. A escolha de quem filmar, de que
maneira filmar e de quais imagens irdo para a tela na montagem final; também interfere nesta
apreensdo. Tais afirmacdes anulam qualquer tentativa de colocar o documentario como um
acesso direto a realidade, ja que uma obra documental passa por todas estas escolhas.
Representando, assim, 0 ponto de vista de um cineasta.

Apesar de ser o ponto de vista de um cineasta a obra documental necessita tocar a
realidade na medida em que se utiliza de situacfes, ambientes e pessoas que existem mesmo
sem a realizacdao do filme. Assim ela “mostra aspectos ou representacdes auditivas e visuais
de uma parte do mundo historico” (NICHOLS, 2001: 30). Esta representagdo do mundo ou,
como Bernardet prefere classificar, a tentativa de dar voz ao outro, é uma das principais
caracteristicas e importancias do documentario. Este outro geralmente ¢ um “outro de classe”
(LINS, 2008: 20), pertencente a uma condigdo social e econdmica diferente daquela do
realizador e também daqueles que assistem ao filme. Nichols define esta forma de fazer
documentarios com “eu falo deles para vocés” (2001: 46). O cineasta, que ndo pertence ao
mundo retratado, fala deste mundo para outras pessoas que também ndo o conhecem

empiricamente.
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Ao longo da evolugédo do estilo cinematografico em questdo muito ja foi discutido a
respeito da determinacdo do que seria um documentario e é cada vez mais consenso que a
realizacdo de obras deste género, segue na maioria das vezes muitas premissas do cinema de
ficcdo. Mesmo sendo uma “representacao do mundo em que vivemos”, os filmes documentais
também se utilizam de técnicas narrativas e estéticas para criar uma obra que desperte 0s
espectadores para o tema.

No entanto, mesmo sabendo das vastas possibilidades narrativas do documentério e de
seus diferentes tipos, muitos cineastas ainda permaneceram longo tempo presos a um tipo de
documentario classico, que tem como base as imagens naturais e as entrevistas e que tende a
se afastar de técnicas ficcionais. Da mesma forma, no Brasil, a maior parte dos
documentaristas demorou a utilizar recursos estéticos além das entrevistas com atores sociais
e da filmagem de situac@es cotidianas.

Nas ultimas décadas, porém, com as possibilidades trazidas pelo video e pela cameras
digitais e com a ascensdo do cinema documentario por meio dos festivais, os realizadores
passaram a ousar mais na concepcao de suas obras, tornando cada vez mais ténue a linha que
separa 0 documentario da ficcdo. Estes documentarios podem ser definidos, como o fez Lins,

dentro de “tendéncia documental que dialoga com a videoarte” (2003: 29).

2 DESENVOLVIMENTO

A primeira imagem do cinema brasileiro foi realizada a bordo de um navio, que
retornava da Franca. As imagens retratavam a Baia de Guanabara, no Rio de Janeiro. “Estas
tomadas documentais eram conhecidas como ‘tomadas de vista’ e prevaleceram até o ano de
1908” (GONCALVES, 2006: 80). Gongalves afirma que durante as primeiras décadas do
século XX o que predomina na producdo documental eram 0s cinejornais e o cinema natural,
0s quais eram vistos como forma de levantar recursos para a producdo de ficgdes.

Os filmes documentais do inicio do século passado giraram em torno dos registros
expedicionarios e do cinema de propaganda, ambos direcionados a mostrar ao publico
estrangeiro as belezas exoticas do Brasil. Por outro lado, o governo federal incentivou
também a criacdo de um cinema tido como educativo com a producdo de filmes cientificos e
sobre as tradigbes nacionais e a natureza. Estes filmes foram desenvolvidos quase que

integralmente pelo cineasta Humberto Mauro.
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Durante o cinema moderno, os documentaristas brasileiros comegaram a se preocupar
com a questdo de dar voz ao outro de classe, influenciados pela linguagem do cinema direto.
Nesta escola sdo incluidos os filmes realizados durante as décadas de 1950 e 1960,
principalmente aquelas que compunham o Cinema Novo. Um dos diferenciais destes filmes é
o0 inicio da tomada de som direto, 0 que ndo ocorria anteriormente e que so foi possivel por
meio de gravadores portateis como o Nagra.

Pela primeira vez, os filmes abordaram criticamente os “problemas e experiéncias das
classes populares, rurais e urbanas”, e tentaram retratar o outro de classe, ou seja, os “pobres,
desvalidos, excluidos, marginalizados” (LINS, 2008: 20-21). No entanto a maneira de mostrar
a realidade deste outro acabava, muitas vezes, por ndo dar voz a ele, mas sim por usé-lo como
amostragem ou tipificacdo de uma tese construida pelo realizador. Como afirma Bernardet, a
maior parte dos filmes documentais realizados no Brasil durante este periodo seguia um
modelo chamado de sociolégico (BERNARDET, 2003: 12). Neste modelo o cineasta
produzia um discurso a respeito da realidade, tido como universalmente aplicavel, utilizando-
se geralmente de uma voz off ou voz da verdade, e apenas dando espaco ao outro como forma
de comprovar este discurso pré-concebido. Este é o caso de obras como Viramundo, de
Geraldo Sarno (1965) e Maioria Absoluta, de Leon Hirzman (1964).

Este modelo foi aos poucos sendo destronado e ja nas décadas de 1960 e 1970, ainda
com o Cinema Novo, varias obras trouxeram formas de representacfes diferentes, como 0s
filmes como Liberdade de Imprensa, de Jodo Batista de Andrade (1967). Os depoimentos dos
atores sociais ganharam mais importancia, ndo dependendo mais de um discurso definidor.
Além da mudanca na forma de representacdo, o cinema documental dos anos 1970 apresenta
um marco para género: O filme Di, de Glauber Rocha (1977) realizado como uma
homenagem ao pintor Di Cavalcanti, que faleceu em 1976. Neste documentario o pai do
cinema novo faz um colagem de diferentes imagens, desde cenas de Di no caixado até o ator
Antonio Pitanga dancando, e de varios sons, como mausicas africanos e narragdo de uma
noticia de jornal. Polémico, Glauber filmou o velorio e o enterro do pintor, 0 que foi
considerado ofensivo pela familia de Di, que conseguiu a Justica brasileira mantivesse o filme
proibido até os dias de hoje.

Nestas décadas a Universidade passou o ter um papel relevante na realizacdo de
documentérios, por meio do Centro Popular de Cultura-CPC e da Unido Nacional dos
Estudantes-UNE. A partir deste periodo “os documentaristas langavam um olhar critico sobre
a crescente urbanizagdo e industrializacdo do pais” (GONCALVES, 2006: 83). Outra
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influéncia dos documentarios nos anos 60 e 70 foi a televisdo, que comecou a produzir 0s
documentérios televisivos de jornalismo investigativo, tais como A Hora da Noticia da Tv
Cultura e Globo Reporter, da Rede Globo. Passaram por estes novos estilos televisivos varios
dos realizadores que depois se dedicariam ao cinema, principalmente o documental, como foi
0 caso do Jodo Batista de Andrade e Eduardo Coutinho.

Nos anos 80 ocorreram importantes experimentagdes no género, inicialmente com a
producdo do artista plastico Arthur Omar. Ele comeca a questionar o “género documental
enquanto reproducdo do real e utilizando uma linguagem experimental, fragmentada e
ambigua” (GONCALVES, 2006: 86). Outras contestacdbes ao modelo classico de
documentério foram produzidas durante a Primavera dos Curtas ocorrida na segunda metade
dos anos 1980, momento em que houve grande producdo de curtas metragens que eram
exibidos nas salas de cinema de todo o pais antes dos longas internacionais. Um dos exemplos
célebres deste periodo é o curta documental experimental de Jorge Furtado, Ilhas das Flores
(1989), filme que joga com os limites de real e ficg&o.

J& os anos 90 foram marcados pelo inicio da utilizacdo de novas tecnologias, como 0
video, as cameras digitais e a montagem ndo-linear. Estes novos dispositivos baratearam 0s
custos de producéo e possibilitaram a utilizacdo do documentario como forma de expressdo de
camadas populares e tambeém das minorias, como as comunidades indigenas. De modo
diferente do que ocorreu com o cinema de ficcdo, o documentério brasileiro ndo foi
interrompido pela crise do cinema nacional no inicio dos anos 1990. Como afirma Lins, “na
trilha iniciada nos anos 80, seguiu seu destino de género ‘menor’: realizando, sobretudo em
video, manteve fortes ligacdes com os movimentos sociais que surgiram’ (2003: 11).

Além das novas tecnologias, outros fatores que influenciaram a producdo documental
nos anos de 1990 e 2000 foram os programas de fomento criados especificamente para a
producdo de filmes do género, como o DocTv Brasil e a realizacdo de festivais, tanto aqueles
que abarcam géneros diversos quanto os que abordam exclusivamente os documentérios,
como o Festival Internacional de Cinema Documentario E Tudo Verdade. Os festivais se
tornaram a melhor janela para apreciacdo dos filmes independentes e para a discussdo a
respeito da pratica do cinema documental no Brasil.

Aos poucos 0 documentario comegou a novamente a chamar a atengéo do publico com
obras como Noticias de uma Guerra Particular, de Jodo Moreira Salles (1999) e Janela da
Alma, de Jodo Jardim e Walter Cravalho (2001). Segundo os dados elencados por LABAKI

(2005: 293) no ano de 1998 foram exibidos nas salas nacionais apenas dois filmes pulando
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para 17 obras exibidas em 2004. Estes filmes documentais, cuja producao se realizou desde 0s
meados da década de 1990 até os primeiros anos do século XXI, se enquadram no que LINS
classifica como “documentario contemporaneo”. (2008: 10-11) Assim como as escolas
anteriores, a contemporanea também se preocupa em dar voz ao outro, mas de uma forma

bem diferente:

A recusa do que é representativo e o privilégio da afirmacdo de sujeitos
singulares sdo dois tragcos marcantes na diferenciacdo entre o documentario
contemporaneo brasileiro e 0 chamado documentario moderno, em particular
aquele produzido no decorrer dos anos 60. (LINS, 200: 20)

O modelo de representacdo em questdo pode ser classificado de etnogréfico, assim
como fez Marco Aurélio da SILVA no artigo Documentario Brasileiro: Entre o Modelo
Sociolégico e o Etnogréafico; ja que ele se aproxima de uma “proposta de saber
compartilhado, entre entrevistador e entrevistado”, em que o importante ¢ o encontro entre

cineasta e personagem e o que surge disto.

2.2 O Documentario como Obra de Arte

Por meio da trajetoria apresentada anteriormente podemos perceber que a maior parte
dos documentarios realizados no Brasil, desde o inicio da utilizacdo do som direto nos anos
60, da énfase a palavra falada. Talvez por influéncia do modelo telejornalistico, de onde veem
grande parte dos documentaristas, ou dos géneros cinema verdade e cinema direto, as
entrevistas e conversas entre diretor e personagem passaram a ter predominancia no género
documental. Com isso, houve uma “retragdo na montagem do uso de recursos narrativos €
retoricos” (LINS, 2003: 27). Na tentativa de dar voz aos “sujeitos da experiéncia” os cineastas
acabaram suplantando as possibilidades estéticas das obras ndo-ficcionais.

Bernardet trata deste predominio da entrevista no livro Cineastas e Imagens do Povo,
no qual afirma que “a entrevista se generalizou e tornou-se 0 feijdo com arroz do
documentario cinematografico e televisivo [...] e a entrevista virou cacoete” (BERNARDET,
2003: 285). O autor critica este cacoete e afirma que com a predominancia dos papéis de
entrevistador e entrevistado nas obras ndo-ficcionais as estratégias narrativas foram sendo

deixadas de lado.

N&o se pensa mais documentario sem entrevista, e 0 mais das vezes dirigir
uma pergunta ao entrevistado é como ligar o piloto automético. Faz-se a

6
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pergunta, o entrevistado vai falando, e esta tudo bem; quando esmorecer,
nova pergunta. Nos Ultimos anos, a producdo de documentarios
cinematograficos recrudesceu sensivelmente no Brasil, 0 que ndo me parece
ter sido acompanhado por um enriquecimento da dramaturgia e das
estratégias narrativas.(BERNARDET, 2003: 286)

E o privilégio deste recurso ndo se restringe aos documentarios produzidos nos anos
60 e 70, mas sim, podem ser encontrados em filmes recentes, como o ja citado Janela da
Alma (2001) e Onibus 174, José Padilha (2002). Entretanto com a nova onda do cinema
documentério muitas obras abriram mao das entrevistas como ponto central dos filmes, com a
utilizacdo de imagens de arquivo como em Noés que Aqui Estamos por Vs Esperamos, de
Marcelo Masagdo (1999), ou com abordagens mais intimistas dos temas, como em 33, de
Kiko Goifman (2003). Os realizadores comecaram a discutir a respeito do dispositivo filmico

em suas obras e passaram a criar:

[...] um artificio ou protocolo produtor de situagdes a serem filmadas- 0 que
nega diretamente a ideia de documentdrio como obra que ‘apreende’ a
esséncia de uma temética ou de uma realidade fixa e preexistente. [...]
teriamos nos filmes de ‘dispositivo’, a criacdo de uma ‘maquinagdo’, de uma
I6gica, de um pensamento, que institui condigdes, regras, limites para que o
filme aconteca. (LINS, 2003: 56)

Outra obra que discute este dispositivo é o filme Terra Deu Terra Come (2010),
dirigido pelo iniciante Rodrigo Siqueira. Este filme conta a histdria de Pedro de Almeida, ou
melhor, Pedro de Alexina, garimpeiro de 81 anos de idade, que comanda como mestre de
cerimonias o velorio, o cortejo flnebre e o enterro do Jodo Batista, que morreu com 120 anos.
O ritual ocorre no quilombo Quartel do Indaia, distrito de Diamantina, Minas Gerais. Seu
Pedro € o ultimo cantador de vissungos, que sdo canticos rituais herdados dos ecravos, e
mostra frente as cameras uma cultura que pode acabar depois da morte dele.

O primeiro ponto desta obra que suscita discussdes é a atuacdo de Pedro e seus
familiares frente a cdmera, que a partir de uma mise-en-scéne instigante nos fazem perder a
nogdo do que é real e do que é imaginario, do que realmente foi vivido e do que foi
imaginado, do que é a vida e do que é a morte. Nao é possivel saber até que ponto Seu Pedro e
os familiares representam em frente as cameras ou apenas ddo vazdo a pensamentos e
emoc0es sinceras. O momento crucial desta confusdo € quando o idoso coloca uma mascara e

comega a interpretar um personagem que esta defendendo seu tesouro. E neste ponto também
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que o documentario mais se liberta esteticamente, ao se utilizar de cdmera na mdo, com uma
Imagem quase sempre sem muito foco e tremida.

Com isso, o filme constrée um ambiente mistico no qual documentacdo e acgdo
ficcional se indistiguem. Em alguma medida poderiamos comparar a obra em questdo com o
documentério Croénicas de um Verao, de Jean Rouch e Edgar Morin (1961), que é o marco do
cinema verdade e da criagdo de uma realidade a aprtir da interacdo entre o cineasta e as
personagens por meio de uma metodologia de criagdo compartilnada. No filme de Rodrigo
Siqueira também ha uma interecdo entre ele e as personagens, principalmente com a
personagem central, Pedro de Alexina. No entanto, diferentemente do filme de Morin e
Rouch, quem parece controlar a mediacdo € a personagem central; ela é quem conduz a
historia e escolhe os melhores recursos e néo o diretor.

O processo de criacdo do filme é compartilhado e o que se mostra mais importante na
obra, até mais que o seu resultado final, é a criacdo de uma relacdo entre realizador e pessoas
representadas. Ao buscar resgatar uma cultura esquecida no tempo, incrustada no meio de um
antigo garimpo e a beira da extin¢do, Rodrigo consegue apreender a l6gica da comunidade e
retratd-la de forma eficaz.

A dramatizacdo das situacGes também esta no caminho contrario de Crénicas, no qual
0 cineasta escolne 0 momento para que acontecam ou induz a ocorréncia. Em Terra Deu
Terra Come o cineasta parece apenas registrar os instantes em que Pedro decide que é hora de
encenar sua realidade. Um exemplo disso é a filmagem do velério e enterro do amigo
centenario, que ao final se mostra uma grande trapaca, uma maquinacdo. Esta situacdo
embaca a fronteira entre o real e a ficcdo; a documentacéo e a ficcionalizacdo se indistinguem
neste filme.

O género que se percebe como intimamente ancorado na realidade, se deixa seduzir
pela ficcionalizagdo do real e deturpa o método classico. Este filme, assim como classifica
Lins, “perturba a percep¢ao do espectador em relagdo ao tema e faz com que a percepcao da
obra esteja muito mais no sensorio do que no campo intelectual”. Filmes como este “nos
obrigam a relacionar com situagdes audiovisuais novas, a renunciar ao desejo de controle
sobre o que € ou ndo real” (LINS, 2003: 81).

No filme de Rodrigo Siqueira “o verdadeiro [...] ndo se mantém como forma
discursiva”, pois cria-se um “regime de imagem que potencializa o falso, [...] em que o
homem veridico morre. Surge um falsario que produz o indiscernivel para ver passar um

narragdo que esta sempre se modificando” (FURTADO, 2010: 232). Seu Pedro de Alexina ¢ o
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falsario, o homem que muda a narrativa filmica e que possibilita que o documentarista habite
“espacos incompossiveis, varios possiveis metamorfoseantes, e, assim, outras escritas
cinematograficas”. (IDEM) Nesta nova forma de pratica documental o objeto central sdo 0s

processos e nao mais a imagem. Como afirma Furtado:

A imagem faz coincidir a experiéncia vital com a experiéncia estética. Um
estado de arte documental de total ruptura e dissidéncia com o encadeamento
do corpo totalizado da imagem. O que passa com o documentario quando se
instala no modo de fazer cinema da obra de arte contemporanea € a sua
inscricdo no precério, em que a experiéncia na obra é central. (FURTADO,
2010: 235)

Relacionando esta forma de fazer documentario com as teorias de Deleuze sobre o
cinema, trazidas por Roberto Machado, poderiamos concluir que Terra Deu Terra Come se
enquadraria no tipo de imagem designado de imagem-tempo, onde hd uma visdo pura ou
superior, “um exercicio transcendental da faculdade de sentir que suspende o reconhecimento
sensorio motor da coisa [...] proporcionando um conhecimento e uma agdo revolucionaria”
(MACHADO, 2010: 273).

Este cinema visionario, onde se enquadraria a obra em questdo, transcende 0 sensorio
motor tende ao todo do Tempo, como afirma Pelbart. Este Todo, segundo Deleuze seria a
Relacdo, que ndo cessa de mudar, que ndo para de fazer-se e este todo é concebido como
Aberto pois contém em si “a imensiddo do passado e futuro” (PERBALT, 1998: 06). A
imagem-tempo seria, entdo, o canal de acesso a este Todo, pois ela:

ndo se restringe ao presente em que aparece, que € apenas uma parte deste
Todo e que permite representa-lo indiretamente. [...] coexiste com esse
presente o passado que ndo é um antigo presente, e um futuro que ndo é um
presente por vir. [..] Trata-se de fazer o antes e o depois entrarem na propria
imagem presente, da qual de qualquer modo eles sdo inseparaveis no interior
de um Todo coexistente, nos quais ele cai incessantemente (PELBART,
1998: 13)

A imagem-tempo daria lugar a uma narragao cristalina, a qual “deixa de ser veridica,
de visar a verdade, de pretender ser verdadeira até mesmo na ficcdo, para se tornar
falsificadora” (MACHADO, 2010: 282) Esta critica a no¢ao de verdade trazida por Deleuze, a

partir do pensamento de Nietzche, traz uma apologia da arte que é considerada como forca

vital. “O poder criador, transfigurador da arte, com sua perspectiva para além do bem e do
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mal e de verdade e aparéncia, € o grande estimulador da vida, a forca capaz de contrapor a
negacdo da vida” (IDEM: 284).

Terra Deu Terra Come cria “rotas hapticas”, ja que realiza uma transposicdo da
“perspectiva Optica (centrada na categoria do olhar)” para uma “(e)motion [emogao-
movimento] espacial-temporal” na qual a “visdo [paradgima visual hegemodnico na
organizacdo dos sentidos] é reintegrada no sentido de localizagdo, numa inseparabilidade
entre exterior-interior e na configuragdo de mapas mentais”(NORONHA, 2010: 84). Dando
continuidade a esta andlise e seguindo os conceitos levantados por Noronha, podemos afirma

que a obra se enquadra em um modelo “scinestésico”, no qual:

[...] atela de projecdo é sempre um espago geografico habitavel, ampliando-
se a cada nova configuracdo da tecnologia as condicGes de transformar este
anteparo-tela numa superficie de multiplicacdo de perspectivas (trajetos do
olhar), num jogo constante entre situar-se e ver, pois estamos sempre vendo
como revisdo, condicdo de ressituar-se no espaco, nas condi¢bes dadas pelo
sentido sinestésico. (NORONHA, 2010: 84)

Fugindo de esteredtipos ligados a préatica e a estética do género documentario, muitos
filmes assim como Terra Deu Terra Come, tem conseguido trazer a tona um velha discussao a
respeito dos limites da representacdo do real. Discussdo esta que ja estava colocada desde os
primordios do documental, em obras como Nanook, o Esquimd (1922). Neste filme de
Flaherty, considerado o marco do cinema nao-ficcional j& hd maquina¢Ges. Nanook é um ator
social escolhido para representar sua etnia; sua esposa e filho também foram escolhidos e ndo
formavam uma familia real.

No entanto, as discussdes ja evoluiram desde entdo e hoje nos encontramos mais além
do mero debate do que serd mais “verdadeiro”, se a observacdo da realidade ou a
ficcionalizacdo dela. Nos encontramos em um ponto em que 0 essencial € a discussdo de
como, em termos estéticos, éticos e conceituais, 0s documentarios se inscrevem como obras
de arte na contemporaneidade, como discutem o dispositivo filmico e tracam novas

possibilidades para a préatica cinematografica.
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