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RESUMO

Este artigo discute a questdo da autorrepresentagd® identidade social no documentério
brasileiro, levando em conta a produgcdo de obras utttimos dez anos. As transformacoes
tecnologicas, politicas, sociais e culturais tigeigrande influéncia na linguagem e narrativa dos
documentérios contemporaneos. Dentro desse contextiretor olha mais para si ou da ao
sujeito filmado a oportunidade de uma representagi@mética a partir do proprio olhar. A
pesquisa faz uma reflexdo sobre os processos detigabdo, tendéncias e diferentes
experiéncias de producdo que dao forma e contedaslo@vos produtos audiovisuais, abrindo
espaco para outros tipos de representagao.
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Self-representation and social identity in contemp@ry brazilian cinema

SUMMARY

This article discusses the issue of self-repreentaand social identity in Brazilian
documentary, taking into account the productiowoiks in the last ten years. The technological,
political, social and cultural rights had greatueice on language and narrative of contemporary
documentaries. Within this context, the directaki® more for yourself or give to the subject the
opportunity of a filmed imagery representation frihma own look. The research is a reflection on
the processes of subjectivity, new trends and rdiffeproduction experiences that give form and
content to new audiovisual products, making roonotber types of representation.
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1 INTRODUCAO

O cinema documental brasileiro vive um momento ingrde de expansao de publico e
mercado, com aumento significativo no nimero deudh@ntarios produzidos que aliados ao
hibridismo dos suportes e 0 momento histérico, abpago para outros tipos de experimentacdes

de linguagem, como a autorrepresentacao. Soramzaafjue,

! Professora Adjunta do Curso de Comunicacéo Sdaiblniversidade Federal de Sergipe, jornalistautoda em
Multimeios, e-mail: biacolucci@gmail.com.

2 Estudante de Graduacéo do 6° semestre do Cutkorigismo da Universidade Federal de Sergipe,ie-ma
ayalla@gmail.com.



A diminuicdo no tamanho dos equipamentos digitafacilidade no transporte e
a consequente diminuicdo das equipes, tém prop@aio o surgimento de
obras construidas em primeira pessoa, aonde &oeldg realizador com a
realidade vai muito além de questdes sobre a repEzgo do real. (SORANZ,
2006)

As novas tecnologias, esses novos suportes, tr@uxa@rtona outros instrumentos para a
representacdo do sujeito. H4 uma busca por uméddda propria, ser visto e fazer-se ouvir €
parte de novas relagbes sociais na contemporareidadto a isso, a necessidade de grupos
historicamente marginalizados de contar a histdela sua otica, a falta de democratizagdo da
midia e novas experimentacbes das linguagens atimag audiovisuais fazem parte do
panorama atual do documentario brasileiro.

Essa representacdo imagética da construgdo sabgketiindividuo torna-se unissono para
outros que a compartilham, além de ser uma repsgsEn social do mundo. Dentro desse
contexto € imprescindivel o estudo da influéncia ®&nologias digitais e das mudancas sécio
histéricas nas formas de representacdo na prodiogimnental.

A questdo da democratizacdo da comunicacdo atdmsias novas técnicas também é
pertinente, entretanto ndo vamos nos aprofundaentsna. Porém, vale salientar que esses
suportes facilitam o acesso a producdo de imagemsexpressao da diversidade de questbes
atuais. Para Martins,

Com o aumento de cameras portateis e videos daresluum evento qualquer
pode ter varios, quase infinitos olhares. Ndo é@apa midia, como um aparato
pesado de realizacdo de conteddo e das mensagepssgui o poder de filmar
e registrar um acontecimento. Ela perdeu o monop¥lemos, atualmente, o
inicio de uma descentralizacéo da forma de reatizeama. O ato da filmagem
passa a ser delegado, induzido, programado eadal@or um terceiro, algumas
vezes alheio ao centro das decisbes estéticasitcaml(MARTINS, 2007,
p.97).

De uma maneira mais ampla, é pertinente uma reflesire as mudancas cotidianas na
producao audiovisual visto que hoje é possivellizaapraticamente sozinho um filme para ser
exibido na tela grande” (LINS; MESQUITA, 2008, p)15

Segundo Texeira (2004), estamos na “era do hibmalislas imagens”. Hoje o video
digital tem qualidade suficiente tanto para a T\armjo para a tela. Com tematicas variadas,
novas formas e estilos de linguagem, as productdmasuais vao “[...] compondo pecas
hibridas de grande impacto expressivo e comunigakiouma linha de ponta do laboratorio de
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experimentos do campo imagético da atualidade”042(. 7). No entanto, mesmo que
atualmente seja mais facil, produzir, filmar e a&ditainda ha dificuldades para os produtores

independentes de levar seus filmes para um puliaor.

Premissas de autorrepresentacao: o documentario ndgécadas de 60, 70 e 80

No documentério brasileiro dos anos 1960, a tem&stava ligada a conjuntura politica
do Brasil e principalmente a desigualdade soc&éicdndo um olhar critico sobre a crescente
urbanizacéo e industrializacdo do pais, a0 mesmpdeuma valorizacdo da cultura popular.
Ainda em 1959, o documentério ‘Arraial do Cabo’Rieulo César Saraceni e o ‘Aruanda’ de
Linduarte Noronha de 1960 séo considerados preasrsio Cinema Novo.

O Cinema Novo, movimento que surgiu na década desé0divide tem trés fases
importantes. De 1960 a 1964, o olhar é voltado pargerior do pais, mais especificamente o
Nordeste e suas dificuldades. Sdo exemplos dessa‘l2eus e o Diabo na Terra do Sol’, de
Glauber Rocha e ‘Vidas Secas’ de Nelson PereiréSaogos. A segunda fase, de 1964 a 1968,
tem um tom forte de critica a ditadura militar cimes como ‘O Bravo Guerreiro’ de Gustavo
Dahl e ‘Terra em Transe’ de Glauber Rocha. A Ultiage do Cinema Novo, que se prolonga de
1968 a 1972 € inspirada no Tropicalismo, como mdil'Macunaima’ de Joaquim Pedro de
Andrade.

O documentario brasileiro a partir desse conjunéo influéncias, aproxima-se da
linguagem do cinema verdade/direto, se distanciatolodocumentério classico. A pratica
documental classica era marcada por voz over daj&m detrimento do espaco e fala do sujeito
filmado, controle excessivo do diretor e simpliida de complexidades (relagdes de causa e
efeito). Por isso o surgimento do Cinema diretalade se caracterizou como uma ruptura na
pratica documental.

Esse movimento também esbocava dialogo com algtendéncias internacionais, como
0 neo-realismo italiano. Essa corrente acreditaaas flmes ndo poderiam ter interferéncia na
realidade e se utilizavam pelo uso frequente deestodo profissionais, filmagens fora do
estudio, pouco uso de artificios de edicdo, proalirgdependente e de baixo orcamento. Segundo

Texeira,



O primeiro Cinema Verdade (o chamado Cinema DidzstdDrew Associates
1960/1963) acreditava poder contrapor-se a tradig@msoniana, atacando a
encenacdo nao revelada e assumindo “a vida comoé’eléem sentido
vertoviano, embora h4 anos-luz de sua visédo daagent). A proposta ética do
Cinema Direto ira afirmar-se somente em um segundmento, quando as
ilusbes da “néo intervencdo” do documentarista déwubadas. O Cinema
Direto queria ser “a mosca na parede”, mostrandosse mostrado, construindo
assim uma ética da ndo-intervencao (TEIXEIRA, 2@04&2).

Seguindo as modalidades de representacdo de RiHoli poderiamos analisar essa
escola dentro dos modos participativo na interal@@aliretor com 0s personagens e no modo
reflexivo, no sentido de questionar os limites douentario. Ramos (2008, p. 269) afirma que
“dentro da historia do documentéario existem monegtave, de reviravolta estilistica, que
influenciam o cinema como um todo. A emergénciactiema verdade/direto constitui um
desses momentos”. No Brasil, a chegada efetivardona verdade se deu no ambito do ndcleo
autoral carioca que segundo Texeira (2004) trazocomarco “[...] o seminario de cinema
organizado pela Unesco e pela Divisdo de assunitisr@is do Itamaraty, no segundo semestre
de 1962."

Na década de 1970, as enunciacdes do documentéiilelso moderno foram
explicitamente discutidas, em especial por Omahukrte seu textcdO antidocumentario,
provisoriamente Omar contestava explicitamente a ideia ilusoBa'\étrdade’. Para DA-RIN
(2004, p. 145) a “prépria estrutura da imagem citegrafica supde fatores irredutiveis, como a
escolha entre o que mostrar ou ndo, a organizag@oild que € mostrado, a sua duracéo e a
ordenacdo dos planos. A transparéncia da realidadeinema € uma falacia”. Outra critica
importante era o afastamento do diretor em relagésujeito filmico e sua relacdo com o objeto
e com o espectador. Ramos salienta que

A producédo do direto no Brasil € basicamente fe@tiajovens da burguesia ou
pequena burguesia, com acesso aos recursos cansideque toda producao
cinematografica exige, ainda que em sua vida eotidisobrevivam com
dinheiro escasso. Em uma sociedade cindida, corbmsileira, ooutro de
classe, chamadpovq pode ser definido, na raiz, como aquele que da.f
(RAMOS, 2008, p.373)

Segundo Ismail Xavier,

A década de 60, no seu conjunto, correspondenmacmento do que se poderia
chamar ‘critica dialética’ da cultura popular, radecpela presenca da categoria
da alienagéo no centro de sua abordagem da cociscthas classes dominadas;
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a década de 70 corresponderia a um gradativo éeséoto pelo esfor¢co de

‘compreensado antropolégica’, tornada possivel é&grde um recuo do cineasta,
gue resolve pdr entre parénteses seus valoregalgeims casos, a visdo marxista
do processo social e da ideologia - e renuncieeia ida religiosidade popular

como alienagdo. Abre-se espaco para uma politicaldgdio que privilegia, nas
representacfes dadas, uma positividade quase thsmhe as torna intocaveis
porque testemunho da resisténcia cultural frentdodinacdo e afirmacao

essencial da identidade. (XAVIER, 2007, p. 25)

Os filmes Congo (1972), Triste Tropico (1974) e @@ de 1978 (1975), de Arthur
Omar; Iracema, uma Transa Amazonica (1974), deé&erBodanzky, e Di (1977), de Glauber
Rocha sdo exemplos de um inicio de desconstrucdmgieagem filmica e questionamento as
fronteiras do documentario. Também nessa épocajraur primeiras experiéncias de uma
autorrepresentacdo com “curtas documentais quatauscpromover’ o sujeito da experiéncia a
posicao de do sujeito do discurso; tentativas pgetas para que o ‘outro de classe’ se afirmasse
sujeito da producdo de sentidos sobre sua progpixiéncia” (LINS; MESQUITA, 2008, p.23).

Em 1981, Eduardo Coutinho retoma o projeto do filbadra Marcado para Morrer, que
foi interrompido pelo golpe militar de 1964, solbrgida e a morte do lider camponés Joao Pedro
Teixeira. Coutinho incorpora ao produto final todiss problemas iniciais, mesclando com sua
experiéncia trabalhando na televisdo, no prografobddGRepoérter. O filme torna-se entdo um
marco do documentario brasileiro partindo de urflax@o da forma de fazer do documentério e
abre caminho para outros tipos de narrativas eagias estilisticas. A obra encerra o que para
Ismail Xavier,

Foi, sem duvida, o periodo estética e intelectualenenais denso do cinema
brasileiro. As polémicas da época formaram o qupeseebe hoje como um
movimento plural de estilos e ideias que, a exerdpl@utras cinematografias,
produziu aqui a convergéncia entre a ‘politica dores’, os filmes de baixo
orcamento e a renovacgdo da linguagem. (XAVIER, 2p014)

2 METODOLOGIA

A metodologia utilizada no projeto de pesquisasiiu, inicialmente (agosto a setembro
de 2012), de revisdo bibliografica. Concomitantaimefoi realizado o levantamento dos filmes
gue sdo objeto de analise da pesquisa. Com baselavosnentos da Agéncia Nacional de
Cinema — ANCINE (http://oca.ancine.gov.br/media/SMsidosMercado/2102a.pdf) foram

relacionados primeiramente todos os filmes docuanest nacionais langcados no periodo 2000 a
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2012. Destes, fez-se a separacdo dos que podegziamelsvantes para a pesquisa, através da
andlise da sinopse e/ou de informagfes adicionasnéradas em criticas e resenhas. A
avaliacdo das sinopses e da histéria da produdadeifa utilizando-se as informacgfes do
Observatorio Brasileiro de Cinema e do AudiovistdDCA, da Agéncia Nacional de Cinema
(http://oca.ancine.gov.br/).

Desta avaliacao resultou uma relacao de 27 (vistted documentarios dos quais apenas
14 (quatorze) foram selecionados para andliseddinmtssa reducdo dos filmes foi ocasionada
pela falta de disponibilidade do material. A padésse contexto foram realizadas as analises
através da decupagem filmica que segundo Martid3)20consiste na decomposi¢cao da imagem
cinematografica, é simultaneamente uma decantagdwativa em partes menores para uma

posterior reconstrucdo do real filmico, tendo pselicomo seu aspecto fundamental”.

3 RESULTADOS E DISCUSSAO

O principio que orienta esta pesquisa foi delinea@dusca pela autorrepresentacdo no
documentério contemporaneo. Dentro desse panofanmgan avaliados os filmeBassaporte
hangaro(2003) de Sandra Koguf prisioneiro da grade de ferr(2004) de Paulo Sacramento,
33 (2004) de Kiko GoifmanRerson(2007) de Marina PersoBantiago(2007) de Jodao Moreira
Salles,Diario de uma buscg2011) de Flavia Castro Mariguella (2012) de Inés Grinspum
Ferraz.

A partir da ideia de autorrepresentacéo, percebemess experiéncias analisadas quase
sempre remetem ao universo de experiéncias pesswi®rias afetivas, lembrancas e vivéncias
familiares. Também utilizamos as modalidade de a@ruario de Bill Nichols e as categorias de
ética e encenacdo de Ferndo Ramos, por acreditguecs®e encaixa dentro da andalise proposta.

E perceptivel duas tendéncias dentro desse campotdeepresentacio. Existe o espacgo
gue o diretor cede para que o sujeito demonstegta fo seu olhar sua prépria representacao e o
papel do realizador que se torna personagem owawoti central do filme.

As experiéncias de dar a voz ao sujeito flmadoia autorrepresentacdo, tem um valor
social simbdlico, para que “o outro de classe aasardiscurso e ndo seja abafado pela voz do
cineasta” (BERNARDET, 2003, p. 126), contrapondtemdéncia de o diretor oferecer a sua

analise e visdo dos fatos. O que o siléncio degséafilmico esconde?



E importante frisar que o cinema é também o espade se constroem e reafirmam-se
representacdes sociais do mundo. No caso do dotameeresses estigmas e reproducdes de
algumas representacdes se dao ainda mais peladeléraalismo”, quando o diretor produz na
verdade interpretacfes do real. Além disso, meso® rip busca pelo olhar do outro haja
honestidade e solidariedade aos seus problemase@sidade de percepcbes do mundo social
esta totalmente ligada as experiéncias de vida.seNesentido, essas experiéncias de

autorrepresentacao,

[...] tém como objetivo permitir e estimular a eledcdo de representacdes de si
pelos préprios sujeitos da experiéncia, aquelesegjam — e sdo ainda — os
objetos classicos dos documentérios convenciomaiéyiduos de um modo
geral apartados (por sua situacédo social) dos nuEigsroducdo e difusdo de
imagens (LINS; MESQUITA, 2008, p.38).

O projeto Video nas aldeias, criado no Centro dabdlho Indigenista e idealizado por
Vincent Carelli também é um exemplo de autorreprteg@o. O projeto realiza oficinas e da
oportunidade para que o0s proprios indigenas possgistrar e produzir suas proprias
representacdes imagéticas, indo na contramao idatiras classicas de filmagem nas aldeias.

Em todo pais, ha também varios tipos de iniciath@$usca de uma autorrepresentacdo
imagética através de curtas, fotografia, sitesiftgrnacao e paginas em redes sociais produzidos
por grupos ou pessoas da prépria comunidade sotwalidade cotidiana. Vale salientar que a
guestdo ndo € a definicdo de quem pode falar den geesim de dar acesso a voz e
autorrepresentacao dos diversos grupos sociais.

A construcao da narrativa em primeira pessoa nardentario brasileiro contemporaneo
faz parte do contexto de pos-crise com a ditaduilitame a censura. A ideia de atraves de a arte
trazer a luz uma revolugdo popular ndo se conoretiztrouxe a tona alguns questionamentos

sobre representacao.

Pensaram gque estavam na vanguarda da sociedaderague voz dos que nao
tinham voz. Acharam que podiam representar os duianv oprimidos pela
pobreza e pela ignorancia, sem saber quais erawerladeiros interesses ou o
caminho para alcanca-los. Pensaram que as idéthanpalescer até aqueles
gue, operarios, camponeses, marginais, submersos nmundo cego, eram
vitimas de sua experiéncia. Sentiram-se portadigesma promessa: obter os
direitos dos que nao tinham direito algum. Pensayaensabiam mais do que as
pessoas comuns e que esse saber lhes outorgav@ pnmilggio: comunica-lo
e, se preciso fosse, impd-lo a maiorias cuja cé@odapcial as impedia de ver
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com clareza e, consequentemente, trabalhar nodsedg seus interesses.
(SARLO, 2004, p. 159)

Filmes como 33 (2004) de Kiko GoifmariPassaporte hungar(?003), de Sandra Kogut,

voltam a olhar para si e tornam possivel um dirpsonagem no documentario.

Novas configuracBes para 0 campo documental su@eando é o préprio
realizador que estid no centro da cena. A questi&a de ser como falar do
outro e sim como representar a si mesmo. O outratee 0 eu. Porque o
mundo é assumidamente apresentado a partir de oo ge vista pessoal, ndo
ha uma exigéncia de realismo na representacdo. QUAES, 2004)

Também percebemos a realizacdo de obras que pdeteeferéncias internas do diretor,
associadas a questdes intimamente ligadas ao embditm Mariguella (2002), a diretora Isa
Grinspum Ferraz deixa claro suas intencdes desuieio do filme, “eu sempre quis saber quem
foi afinal Carlos, esse tio querido e proibido queeu quase 40 anos clandestino sem deixar
pistas”. O interessante é perceber que seja quartdicetor € o sujeito filmico da obra ou nas
claras inten¢des emocionais dos filmes analisa#bsima identificacdo do espectador ligada a

memoaria que de acordo com Bernardet,

[...] determinados filmes conseguem inserir a higtdessoal numa historia
muito mais ampla, numa historia coletiva; ou abosdsa historia coletiva
através da historia pessoal [...] (BERNARDET, 2q05.53).

3.1 Categorias de autorrepresentacéo

Propomos algumas categorias de analise nesse tmndex autorrepresentacdo no
documentério brasileiro contemporaneo. Vamos thapatom as categorias de busca, de
investigacdo, ensaios subjetivos, perfil, questbdamiliares e documentarios
comunitarios/participativos.

“Documentario de busca” foi um termo utilizado gean-Claude Bernardet no lived
cinema do rea{2005) para se referir aos filmes 3Ba&ssaporte HiungardSegundo o autor sdo

[...] projetos que partem de um alvo bastante poetiastante determinado, mas
0s cineastas ndo sabem se esse alvo sera ou mgidae ndo sabem de que
forma seré atingido. Portanto, a filmagem tende tomar a documentacao do
processo. (BERNARDET, 2005, p. 144)

No caso de33, Goifman parte em busca da mée biologica e jdadpiedisposto que

independente do que aconteca a flmagem durata &itrés dias e esta relacionada a idade que
8



filmou o projeto. Entretanto, ndo consegue encoatrade. Em Passaporte Hangaro, Kogut, neta
de hungaros vai em busca do passaporte e consegueatidade de um ano.

Partindo desse pressupodinario de uma buscagde Flavia Castro, também entra nesse
eixo. A diretora vai a busca de maiores explicagdse a morte do pai, morto em outubro de
1984. Celso Castro foi jornalista e militante dejuesda, tendo vivido em exilio durante a
ditadura militar. Sua morte nunca foi realmentdagscida, a explicacdo oficial diz que ele teria
tentado assaltar o apartamento de um ex-oficiakta@ae |4 teria cometido suicidio antes dos
policiais entrarem. A diretora volta entdo aos fegajue viveu em exilio com 0s pais e reunindo
informagfes de colegas, da familia e dos polidaisaso monta o filme. Em nenhum momento
ela teve éxito do ponto de partida inicial, por@mdima reconstrucéo da trajetéria dele utilizando
além das entrevistas, escritos do pai.

Nesse sentido, esses trés filmes entram em ouggace juntamente coiariguella, de
Inés Grinspum FerrazRerson de Marina Persordtocumentérios de investigac&ao utilizados
documentos, filmagens, depoimentos, cartas e esci@ém de entrevistas (eB3, Goifman

recorre até a detetives). De acordo com Lins e M&sq

As entrevistas estdo presentes, mas tém seu uscatks e ndo reproduzem a
tradicional dicotomia sujeito-objeto: s&o instrutoenpara obtencdo de
informacdes no processo concreto de pesquisa ea bermpreendido pelos
realizadores. (LINS; MESQUITA, 2008, p.52).

A investigacdo e a busca por informacdes se t@amde do corpo do filme. No
documentério Person, a busca é também pelo ladastando pai de Marina, que faleceu quando
ela tinha sete anos. Ela também utiliza imagendilthass produzidos por ele para completar esse
entendimento.

E notorio que esses cinco filmes estdo intimamigaeos aquestdes familiaresMesmo
no caso de33 e Passaporte hungar@nde os realizadores sdo também sujeitos filmésos
motivacdes advém desse sentido. Ainda analisansks edois filmes, percebemos uma forma
singular dentro da narrativa documental. Além defifmes em primeira pessoa, 0s papeis se
misturam onde personagem, narrador e enunciadoo séesmo sujeito filmico, classificados
comoensaios subjetivos.

Santiagode Jodo Moreira Salles € um filme singular. A dbraniciada em 1992 e s6 foi

retomado depois de 13 anos pelo diretor. Santieigmdrdomo da casa familia Salles por quase



trinta anos. Com uma personalidade incomum, tinima paixdo pela nobreza em geral e
reproduziu essas historias a mao em cerca de 3fAgiihas.

Salles se volta para as nove horas de gravacép @ ifzesperado: “retoma erros, mal-
entendidos e incompreensdes cometidas por elengo lda flmagem de 1992 e os evidencia,
sem meias palavras, sem subterfugios” (LINS; MESKJI2008, p.76). Trabalhamos com a
ideia de que seja unocumentario de perfifocado num Unico sujeito filmico, mas que mescla
uma busca pessoal do diretor. O filme é narrad@rmeira pessoa, na voz do irméo, Fernando
Moreira Salles e mostra uma fragilidade dos limitEssicos da ideia do real, onde ha total
interferéncia na representacdo do personagem. Aigso, Salles acaba por se transformar em
personagem, trabalhando a autocritica, resultandwarnransformacéao do préprio diretor.

A auto-mise-en-scene dos sujeitos filmados trazioapdes ao pensarmos na captacao do
real, na representacdo que o0 ‘outro’ se reconh&gafalarmos sobre autorrepresentacdo no
documentério, a presenca do objeto/tema que seacalomo sujeito em frente & camera,
chegamos a discussdo sobre a importancia do dmetaliscurso do filme, da performance e
linguagem subjetiva do individuo filmado. O diretarprincipalmente no cinema de fic¢do, o
‘criador de uma nova realidade diante da cameras,Momo pensar nessa construcdo no
documentério, no encontro de subjetividades queiréeaacdo do diretor com 0 ‘objeto’? A
presenca do realizador do filme e a impressédo dgeseto de vista, influéncia na performance
do sujeito em sua autorrepresentacéo? Para Bernadet

7

[...] o flme ndo capta o que é, mas gera interatimente uma situacédo
especifica, provoca uma alteracdo no real, e ocsqudma ndo é o real como
seria independentemente da filmagem, mas justaraegiteracdo provocada. A
acdo do documentarista sobre o real leva a umacéibunova, criada em funcéo
da filmagem e sem a qual ela ndo existiria. O méal deve ser respeitado em
sua intocabilidade, mas deve ser transformado, @@sdprio filme coloca-se
como agente da transformacédo (BERNADET, 2003, p. 75

As desigualdades e violéncias sociais sempre foramas presentes na producdo
documental brasileira e também se rendem a essas arperiéncias como em ‘O Prisioneiro da
Grade de Ferro’, 2004, de Paulo Sacramento. O demtdmo relata a vida dos detentos do
presidio Carandiru (antes da implosdo do mesma),toechos filmados pelos proprios detentos.
A obra se enquadra em outra categoria de autoseuE;aocomunitarios participativasPara

Lins e Mesquita,
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A intensificagdo do uso dos meios audiovisuais @rou debates sobre
identidade social e étnica de grupos minoritar@sponto de os préprios
“sujeitos da experiéncia”, o “outro” das produc@sEumentais, engendrarem
processos de constituicdo de auto-representacGpgLINS; MESQUITA,
2008, p.40).

Nesse contexto, percebemos um questionamento rdugd@ de representacdes. A
importancia da emergéncia da voz do outro que aiggperiéncia, 0 acesso e democratizacao da

producao imageética fica clara. Ramos afirma que

Com outro recorte, a consciéncia de viés pOs-estligta, que marca o

documentario entre os anos 1970-2000, parece satampnenos com o valor

do contetdo e mais com a qualidade da posi¢éojdilosna enunciagdo desse
valor. No universo da ética educativa ndo paireeaansombra sobre se é ético,
ou ndo, um sujeito enunciar seu saber. Sendo validontetudo do saber, o
debate ético encerra- se, sem se derramar em alisez@juestionamento das
condi¢cBes nas quais 0 saber é construido ou eion¢RAMOS, 2008: 36)

4 CONSIDERACOES FINAIS

As transformacdes do documentario brasileiro nas 4960, 1970 e 1980 estdo ligadas a
situacédo politica e social do pais. Aliada a essadancas, a tecnologia € um fator importante na
producdo e distribuicdo de contetdo audiovisuahoEavel a tendéncia de aproximacdo do
diretor a temas internos, mas ainda carregamos mowopolizacdo dos lugares de fala e
representacdo dos multiplos grupos sociais. A §oeda autorrepresentacdo tem importancia
social e de mudanca na linguagem narrativa do dectario. O panorama atual da producédo de
documentéarios nos apresenta experimentacdes impEstpara ascensao de novas identidades,
acesso a voz, construindo um cinema que busca amadi possibilidades da expresséo

audiovisual.
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