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Resumo: A introdugédo do Video Digital no cenario da produgéo audio-
visual tem nos conduzido a uma série de reflexdes sobre como essa nova
tecnologia pode alterar a forma de se fazer documentarios. A partir desse
questionamento, o presente artigo se propde a discutir como essa alteragao é
possivel tendo como foco principal a teoria do interveniente auténomo.
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Resumen: La introduccion del Video Digital en el escenario de la produc-
cién audiovisual nos conduce a una serie de reflexiones respecto de como esa
nueva tecnologia puede cambiar la manera de hacer documentales. A par-
tir de esta cuestién, el presente trabajo propone discutir como es posible esa
alteracién teniendo como eje principal la teoria del interviniente auténomo.

Palabras clave: Documental, interveniente, video digital, punto de vista,
tecnologia.

Abstract: The introduction of the Digital Video in the audio-visual produc-
tion has led us to a number of considerations about how this new technology
can change the way we make documentaries. From such considerations, this
article suggests a discussion about how this change is possible focusing on the
theory of an independent intervenient.

Keywords: Documentary, interventor, digital video, point of view, techno-

logy.

Résumé: Lintroduction de la Vidéo Numérique dans la production audio-
visuelle nous a conduit a un ensemble de réflexions au sujet de I'utilisation de
cette nouvelle technologie et sur la maniéere dont elle peut transformer la fagon
de produire des documentaires. A partir de ce questionnement, cet article se
propose de discuter comment cette transformation a été rendue possible, en
s’appuyant sur la théorie de I'intervenant autonome.
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Historias similares - a popularizacao da foto-
grafia e do video

Revolucao tecnolégica no campo audiovisual tem levado a euforia
das ‘teses premonitérias’ que ja pré-estabelecem uma revolucéao
similar no campo da producgéo cinematografica, especialmente no que
diz respeito aos documentarios. A esperanca é de que equipamentos
mais baratos e mais acessiveis, a exemplo das cameras de video digital
e das ilhas de edicdo computadorizadas, sejam capazes de provocar
mudancas no estilo de se fazer cinema. Entretanto, se observarmos
a prépria histoéria da evolucao tecnolégica no campo da reproducéo da
imagem estatica perceberemos que a relacao tecnologia-‘revolugao de
linguagem’ néo é tao direta.

Em 19 de agosto de 1839, quando Louis Daguerre apresentou, em
Paris, 0 seu daguerreétipo para o mundo ninguém nem sonhava que
hoje, inicio do século XXI, a maquina fotografica seria tdo acessivel e
a reproducao da imagem de uma praticidade inequivoca. O sistema de
Daguerre, na época, permitia uma imagem Unica que nao possibilitava a
reproducdo. S6 mais de 40 anos depois é que se iniciou um movimento
de popularizagdo do take a picture. “ O movimento rumo a verdadeira
democratizacdo da fotografia, permitindo a todos participar como foté-
grafos e fotografados, sé surgiu no final da década de 1870 e durante
a década de 1880, quando apareceram as placas de rolos de filme fle-
xivel com emulsdes de gelatina de secagem rapida, que necessitavam
de apenas uma fracao de segundo de exposicdo. ” (Armes, 1999, p.31
32).

Com cameras portateis e laboratérios de revelacao cada vez mais
simples, a fotografia acabou se tornando popular. Por um lado, surgiu
uma multiplicidade de fotégrafos de familia, aqueles dedicados a regis-
trar cada momento do ‘lar doce lar’, por outro, nasceram os artistas da
fotografia, pessoas preocupadas essencialmente com o estilo, a téc-
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nica e a linguagem fotografica e que passaram a compor um universo
que, com o passar dos anos, desenvolveu-se e se consolidou como um
campo proprio de produgéao artistica.

Os avangos técnicos nao pararam. Veio a fotografia colorida que re-
dimensionou a importancia das revelagdes em preto e branco. Décadas
mais tarde, ja no fim do século XX, foram lancadas as fotografias digitais
com equipamentos mais simples e eliminando-se a etapa da revelagao.
Tornou-se ainda maior 0 numero de pessoas com uma camera fotogra-
fica nas méos, mas poucas comprometidas com o universo artistico da
fotografia. Se por um lado a revolugao tecnoldgica sacudiu as bases
da fotografia, quase em nada alterou a arte de fotografar. As teorias de
enquadramento, as técnicas de iluminagéo, a profundidade de campo
pouco sofreram influéncia desses avangos.

Atualmente nos deparamos com a revolugao da tecnologia digital no
campo audiovisual, mas ndo nos parece precipitado dizer que a histéria
da influéncia tecnolégica na fotografia é similar a histéria da revolugao
tecnolégica no cinema documental. Para reforgar essa assertiva, des-
taco aqui as palavras do professor britanico Brian Winston na apresen-
tacdo de uma conferéncia no E Tudo Verdade - Festival Internacional de
Documentario. “ Talvez alguém possa achar que eu tenha cometido uma
fraude ao aceitar este convite para falar sobre o impacto do DV [digital
video], pois nao acredito que o advento do som ou o advento do video
tenham afetado o estilo, as técnicas ou a problematica do documentario
anglo-saxdnico. ” (Winston, 2005, p.15).

Winston é direto e incisivo. Para ele, a tecnologia nao influenciou
a producgao cinematografica documental porque nao afetou o estilo, as
técnicas ou a problematica do documentario inglés. De acordo com
Winston, o que se atribui hoje ao DV j& era feito ha 40 anos com equi-
pamentos leves. O foco do pesquisador inglés esta no documentarista
com uma camera mais leve na mao o que implica em uma releitura do
cinema direto' e ndo em uma inovacao de forma ou estilo. “Na minha
opiniao, todos os debates sobre o advento do DV se remetem as dis-
cussdes provocadas pelo surgimento do cinema direto quarenta anos

! Cinema direto é o estilo de se realizar documentario com a utiliza¢do de equi-
pamento leve e mdvel caracterizado pela auséncia de narragdo e por ndo permitir o
envolvimento do documentarista na acdo. O estilo foi inaugurado, nos Estados Uni-
dos, com o filme Primary (1960).
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atras” (Winston, 2005, p. 15). O que Winston fala se referindo a produ-
¢ao anglo-saxdnica pode ser bem empregado na produc¢ao dos docu-
mentarios brasileiros, por exemplo, ndo ha nada em Entreatos (2004),
de Jodo Moreira Salles, que néo tenha sido inaugurado com Primary
(1960), de Robert Drew.

No decorrer do texto, Winston afasta-se da questdo dos impactos
do DV para centrar o discurso na invaséo do ‘jornalismo dentro do con-
texto do documentério’. Nao vou aqui entrar no mérito da questao, até
porque sou jornalista e tenderia a defender a classe, ao contrario do
pesquisador britanico, vamos nos prender exatamente a questao do DV.

A fotografia ja nos mostrou que a popularizagao do equipamento nao
é suficiente para revolucionar a estética. Parafraseando Glauber Rocha,
nao basta uma camera na mao, é preciso ter idéias na cabeca. Assim
dito, concluo: a revolugao tecnoldgica pela qual passamos atualmente,
por si s6, em nada altera o estilo de produzir documentarios, entretanto,
longe do que pensa Winston, essa tecnologia pode e deve ser revertida
em novas formas de producdo. O foco ndo deve estar no que a tecnolo-
gia tem feito, mas no que pode fazer. Quantas formas criativas de leitura
da realidade podemos trabalhar com essas novas ferramentas? Esse €
o grande desafio e acreditamos que parte da solugdo esta na capaci-
dade do documentarista de brincar com os pontos de vista dentro da
propria obra dando mais autonomia aos intervenientes do filme.

As miiltiplas vozes e a diversidades de pontos
de vista

Independentemente da multiplicidade de conceitos que cercam a pala-
vra ‘documentario’, os pesquisadores sempre acabam convergindo para
um ponto: sdo de atores sociais as imagens e vozes que VAo compor a
obra. “Os documentarios mostram aspectos ou representacbes auditi-
vas e visuais de uma parte do mundo histérico. Eles significam ou repre-
sentam os pontos de vista de individuos, grupos e instituicdes” (Nichols,
2005, p. 30). O filme documentario é, fundamentalmente, um produto
da relagdo documentarista/interveniente em um dado contexto social. O
que vai variar de uma obra para outra é exatamente o que se d4 e o que
se tira destes individuos. Afinal, € o documentarista quem comanda a
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obra por meio dos processos por ele estabelecidos: pré-produgao, pro-
ducdo e montagem. E a partir das suas decisdes que vislumbraremos
um ou outro ponto de vista no documentério.

Um filme narrativo pode optar, basicamente, por quatro pontos de
vista: na primeira pessoa, na terceira pessoa, o onisciente e 0 ambiguo
(Penafria, 2001). E a partir deles que o espectador tem acesso a trama.
Quando o ponto de vista esta na primeira pessoa, o espectador vé 0s
acontecimentos através dos olhos de um personagem. Na terceira pes-
s0a, a agao é acompanhada através dos olhos de um observador ideal.
O onisciente explora a voz em off e os chamados fluxos de conscién-
cia. No ponto de vista ambiguo, ha a alternancia entre um ponto de
vista na terceira pessoa e um ponto de vista na primeira pessoa. “A
escolha de um ponto de vista é uma escolha estética implica, neces-
sariamente, determinadas escolhas cinematograficas em detrimento de
outras (seleccionar determinado tipo de planos em detrimento de ou-
tros - por exemplo, grandes planos, - optar por determinadas técnicas
de montagem - por exemplo, montagem paralela - em detrimento de ou-
tras). Cada seleccéo que se faz é a expressdo de um ponto de vista,
quer o documentarista esteja disso consciente ou ndo. Cada plano ofe-
rece um determinado nivel de envolvimento, quer isso tenha sido ou
nao deliberadamente controlado pelo documentarista. ” (Penafria, 2001,
p.3).

Através do jogo com esses elementos da realidade (atores sociais,
sons, imagens, imagens de arquivo etc) é que o documentarista expoe
0 seu potencial criativo. O documentarista brasileiro, Eduardo Coutinho,
tem como trago principal trazer os entrevistados para o centro da cena
e atribuir aos atores sociais a responsabilidade principal de contar as
suas histoérias. Seja em Santa Marta, Duas Semanas no Morro (1987),
Babilbénia 2000 (2001) Edificio Master (2002) ou Pedes (2004), alguns
dos seus principais trabalhos, é cada entrevistado o responsavel pela
apresentacdo da esséncia da obra. As imagens de apoio € 0s sons,
fora 0 ambiente, ndo sdo recursos comuns ao corpo do documentario.
Trata-se de “um movimento em dire¢do ao mundo e ao outro, um tipo
de interacdo que quer ‘entender as razdes do outro, sem lhes dar ne-
cessariamente razao™ (Lins, 2004). O ponto de vista de Coutinho esta
implicito na selecdo que faz dos trechos das declaracées de cada su-
jeito por ele entrevistado. Em Noticias de uma guerra particular (1999),
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de Jodo Moreira Sales, e no Onibus 174 (2002), de José Padilha, temos
uma situagéo diferente. Os atores sociais séo utilizados para reforgar as
teses dos documentaristas e dividem a montagem com arquivos, voice
over e sobe som.

Mas até aqui nada de novo. As discussdes sobre ponto de vista e as
reflexdes sobre as vozes e as suas relacdes dentro de documentarios
sao anteriores ao surgimento do DV e a todo esse debate sobre influén-
cias dos avancgos tecnolédgicos. Por que, entdo, trazer essas questdes
ao centro do debate? Que influéncia teriam sobre os impactos do DV? A
relacéo é mais direta que se possa imaginar. Acreditamos que é exata-
mente no modo do documentarista se relacionar com o interveniente na
producao do filme que as novas tecnologias podem mostrar os primeiros
sinais do poder da sua interferéncia. A proposta aqui é mudar o foco do
debate. Em vez de centrar no documentarista, puro e simplesmente, va-
mos trazer o interveniente para o ‘centro da tela’. Atribuindo-se mais au-
tonomia aos entrevistados, ndo s6 no discurso, mas essencialmente no
olhar, podemos efetivamente provocar mudancgas substanciais na forma
de produzir documentarios. E o que aqui conceituo como a ‘Teoria do In-
terveniente Autbnomo’, uma idéia na cabec¢a do documentarista e uma
camera na mao do entrevistado.

Deixemos claro que nao se trata de terceirizar a obra, mas utilizar
0 recurso tecnolégico para enriquecé-la. E mais ou menos o que fez
Paulo Sacramento em O Prisioneiro da Grade de Ferro (2003). A partir
da experiéncia de ministrar aulas de video aos detentos do Carandiru,
0 cineasta resolveu produzir o documentario mostrando uma realidade
que s6 pode ser vista através dos olhos de quem esta la. Aqui ndo
€ sO o discurso que surge para construir a historia, ja que o DV per-
mite que o olhar desses atores sociais seja capturado e o seu ponto de
vista apresentado de forma n&o-verbal. S&o olhares possiveis somente
a quem vive a realidade do presidio, sem as distorcoes de apreensdes
externas comuns a sujeitos que nao partilham de dada realidade e ten-
tam captura-la mais influenciado pela sua bagagem cultural que pelas
peculiaridades do meio para onde aponta a sua camera.

Em O Prisioneiro da Grade de Ferro (2003), assistimos a uma noite
em uma cela do Carandiru. Por limitacdes legais, o documentarista
ndo poderia registrar aquele momento. E nesse instante que Paulo Sa-
cramento faz valer a potencialidade dos recursos e da autonomia aos
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intervenientes do filme. Com a camera nas maos, os presos detalham
0 que para eles é o0 mais significativo naquela noite. Nao ¢ a tortura da
clausura, muito menos a angustia da soliddo, mas a sutileza do flerte e
a diversao simpléria de se comunicar com quem mora na vizinhanca ou
transita pela area.

Se por um lado, Paulo Sacramento nos permite observar com os
olhos dos seus entrevistados, por outro, nos deixa claro de que ponto
ele observa o desenrolar das agdes, seja na montagem que estabelece,
na selegdo das falas e dos olhares ou no tradicional processo de entre-
vista. Percebemos que nao se trata de inocentes ou injusticados, sdo
todos condenados que sabem os motivos pelos quais estdo ali, mas
ao mesmo tempo o espectador pode perceber também que sao indivi-
duos vivendo em situagdes subumanas. Lembremos que: “[...] cada
plano apresenta um determinado ponto de vista, quer o documentarista
tenha disso consciéncia ou ndo. Neste sentido, é importante que o do-
cumentarista defina qual o nivel de envolvimento que procura para um
determinado momento. ” (Penafria, 2001, p.5).

Mas aqui a escolha dos planos é definida pelo interveniente e cabera
ao documentarista a selecéo.

A Estrutura das Revolucoes Cinematograficas

A Teoria do Interveniente Autbnomo implica na quebra de alguns pa-
radigmas estabelecidos pelos tedricos deste campo de conhecimento.
Aqui trazemos como nogdo de paradigma o conceito trabalhado por
Thomas Kuhn (1962) em que ele busca justificar as mudancas das teo-
rias cientificas dentro da chamada ciéncia normal. Entendemos que es-
tamos falando de areas de conhecimento distintas, ciéncia e arte, mas
isso ndo impede uma andlise transversal e o aproveitamento da estru-
tura tedrica de um campo para compreensao do outro. Pelo contrério,
acreditamos que a experiéncia fica ainda mais rica.

Para chegar a definicdo de paradigma e entender como se dao as
revolugdes cientificas, Kuhn faz uma nova leitura do conceito de ciéncia
e atribui aos registros histéricos importancia fundamental. De acordo
com Kuhn, a ciéncia normal se caracteriza pela pesquisa baseada em
realizacoes cientificas passadas, que sdo reconhecidas durante algum
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tempo por determinada comunidade cientifica, e que proporcionam os
fundamentos para a pratica desta ciéncia pelas gerac¢des posteriores.
Os processos cientificos sao compreendidos a partir de sua prépria
época. “[...] perguntam nao pela relacao entre as concepcdes de Gali-
leu e as da ciéncia moderna, mas antes pela relagdo entre as concep-
coes de Galileu e aquelas partilhadas por seu grupo, isto é, seus pro-
fessores, contemporaneos e sucessores imediatos nas ciéncias. Além
disso, insistem em estudar as opinides desse grupo e de outros simila-
res a partir da perspectiva - usualmente muito diversa daquela da cién-
cia moderna - que da a essas opinides 0 maximo de coeréncia interna
e a maior adequacao possivel a natureza. ” (Kuhn, 2005, p. 22).

Dentro do processo histérico € que se pode identificar os paradig-
mas e entender as revolugdes cientificas, pois em cada época as con-
cepcobes tedricas de um dado campo é que definem os problemas e
métodos de pesquisa para as geragdes posteriores de cientistas. “ Os
manuais atuais de fisica ensinam ao estudante que a luz é composta
de fétons, isto é, entidades quéantico mecéanicas que exibem algumas
caracteristicas de ondas e outras de particulas. A pesquisa é realizada
de acordo com esse ensinamento, ou melhor, de acordo com as carac-
terizagcdes matematicas mais elaboradas a partir das quais deriva esta
verbalizagao usual. Contudo, essa caracteristica da luz mal tem meio
século. Antes de ter sido desenvolvida por Planck, Einstein e outros
no comego do século XX, os textos de fisica ensinavam que a luz era
um movimento ondulatério transversal, concep¢ao que em ultima ana-
lise deriva dos escritos Opticos de Young e Fresnel, publicados no inicio
do século XIX. Além disso, a teoria ondulatéria ndo foi a primeira das
concepgdes a ser aceita pelos praticantes da ciéncia 6ptica. Durante
o século XVIII, o paradigma para este campo de estudo foi proporcio-
nado pela dptica de Newton, a qual ensinava que a luz era composta de
corpusculos de matéria. Naquela época os fisicos procuravam provas
da pressao exercida pelas particulas de luz ao colidir com os corpos
sélidos, algo que nao foi feito pelos primeiros teéricos da concepgao
ondulatéria. ”(Kuhn, 2005, p. 31 e 32).

Contudo para Kuhn (2005) os paradigmas possuem duas caracte-
risticas essenciais: suas realizagdes foram suficientemente sem prece-
dentes para atrair um grupo duradouro de partidarios, afastando-os de
outras formas de atividade cientifica dissimilares, assim como eram sufi-
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cientemente abertos para deixar toda espécie de problemas para serem
resolvidos pelo grupo redefinido de praticantes da ciéncia.

As comunidades cientificas seriam responsaveis pela validacao des-
tes paradigmas e garantiriam a permanéncia deste até que um outro pa-
radigma surgisse gerando uma crise. A mudanca de paradigma implica
em uma revolugao cientifica e essa é a base da teoria kuhniana. Para
ele, a ciéncia normal ndo estaria predisposta a descobrir novidades no
terreno ja definido e estabelecido dos fatos e das teorias. A prova de
que a ciéncia é bem sucedida esta justamente em ndo encontrar tais
novidades; entretanto, Kuhn admite a existéncia de fenébmenos inteira-
mente novos, descobertos periodicamente pela pesquisa cientifica, e
geradores de teorias também absolutamente novas. O que provocaria
o0 surgimento destes fendbmenos, Kuhn classifica como anomalias. Seria
o reconhecimento de que a natureza rompeu com as expectativas dos
paradigmas que guiam e governam a ciéncia normal.

A principio, no desenvolvimento de qualquer ciéncia, acredita-se
que o primeiro paradigma explica a maior parte das observacdes e
experiéncias, facilmente acessiveis aos praticantes dela, até surgirem
as anomalias. Estas existem justamente porque existe o paradigma.
“Quanto maiores forem a precisao e o alcance de um paradigma, tanto
mais sensivel este sera como indicador de anomalias e, conseqliente-
mente de uma ocasido para a mudanga de paradigma” (Kuhn, 2005,
p.92). Mas é preciso destacar que ndo basta surgirem anomalias para
derrubar uma teoria cientifica. Quando a anomalia surge a comunidade
cientifica costuma conceber numerosas articulagées, modificacées ad
hoc e implementacdes com o objetivo de acabar com os conflitos que
possam vir a derrubar o paradigma.

Para a revolucdo se consolidar é necesséario que 0 novo paradigma
consiga eliminar o antigo e para isso é travada uma verdadeira bata-
lha entre os cientistas que fazem parte dessa comunidade cientifica. A
competicdo entre segmentos da comunidade cientifica € o Unico pro-
cesso historico que realmente resulta na rejeicdo de uma teoria ou ado-
¢ao de outra, mas a teoria, apos ter atingido o status de paradigma,
somente é considerada invalida quando existe uma alternativa dispo-
nivel para substitui-la. Ocorrendo a substituicdo de paradigmas e, por
conseqliéncia, a revolucdo cientifica, ha uma mudanga completa nos
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métodos de conduzir a pesquisa cientifica na area onde a revolugao
ocorreu.

Trazendo os conceitos de Kuhn para o universo dos filmes docu-
mentarios, o que identificamos é a existéncia de um campo aberto para
o florescimento de novas teorias na area da analise de documentarios.
O contexto historico atual tem possibilitado o surgimento de fendmenos
inteiramente novos que, assim como no campo cientifico, tem gerado
as chamadas anomalias, mas ao contrario do que ocorre na ciéncia, no
campo das artes, as anomalias sdo bem-vindas porque podem carac-
terizar a expansao do campo criativo. Neste universo criativo, a pratica
nao busca comprovar ou refutar teorias, mas ampliar processos que re-
sultardo em novos produtos. O campo tedrico quer potencializar estes
processos compreender estes produtos que refletem as caracteristicas
de uma dada sociedade.

A Teoria do Interveniente Autbnomo seria uma delas, pelo menos a
que ja conseguimos identificar nesse instante que caracterizamos como
incipiente no processo de introducdo de novas tecnologias na produgéo
audio visual. Mais uma vez destaco que as mudangas ndo acontecem
pela popularizagao do DV, mas pela amplitude da sua utilizacdo. En-
tendemos que: “O documentarista organiza diversos elementos: entre-
vistas, sons ambientes, legendas, musicas, imagens filmadas in loco,
imagens de arquivo, reconstrucoes etc. A sucessao de imagens implica
uma interpretagéo por parte do documentarista mediante a escolha de
técnicas de montagem. ” (Penafria, 2001).

E ainda a figura do documentarista que tem o poder, mas esse po-
der acaba sendo proporcionalmente diluido na medida em que o en-
trevistado ganha novas formas de expor o seu ponto de vista. Esse
ponto de vista da primeira pessoa pode ganhar for¢a dentro do formato
do documentério deixando de ser puramente verbal. Insere-se a cena
um novo elemento que, a principio, pode funcionar como uma anomalia,
mas posteriormente suscitara novas teorias acerca deste campo teérico
conceitual do universo artistico.



102 Cristina Mascarenhas Santos

Consideracoes Finais

Essas interpenetragbes destes campos teéricos ndo é uma novidade
do século XXI. O permanente didlogo entre ciéncia e arte marcou for-
temente o espirito renascentista. As consideracdes aqui apresentadas
buscam recuperar esse didlogo para analisar essa vislumbrada revo-
lugdo cinematografica tendo como foco principal o filme documentario.
Nao se trata de querer usar metodologia da area alheia para justificar
ou negar situagdes préprias a outra. Entendemos que os campos das
artes e das ciéncias sdo bem particulares e cheios de especificidades e
caracteristicas préprias, mas isso nao impede que possamos utilizar as
ferramentas teo6ricas de um para ajudar a entender a outra, até mesmo
quando o campo da arte possibilita tantas experimentagdes. A proposta
€ romper conscientemente algumas fronteiras objetivando criar novas
situacdes e novos olhares que concepgoes tedricas, presas em seus
castelos, ndo nos permitem. Entendo a ousadia que é utilizar Kuhn para
apresentar um novo arcabouco tedrico, mas nao vejo outra saida senao
as atitudes ousadas para continuarmos proporcionando o movimento
continuo da humanidade e o seu processo de compreensdo. Afinal, a
sétima arte surge exatamente gracas ao diadlogo destes dois campos
que parecem tao distantes e sdo na verdade tdo préximos. Nao pode-
mos deixar também de fazer referéncia a Leonardo da Vinci e as suas
obras de arte para entender, entre outras coisas, a anatomia humana.

Foi exatamente a quebra dos paradigmas kuhnianos que tornou pos-
sivel esse novo olhar sobre a produgao do documentario. A apreensao
nao-verbal do ponto de vista do interveniente, a principio fora do con-
trole do documentarista, surge como uma anomalia dentro desse pro-
cesso de producao e andlise. Uma anomalia gerada pela introducao de
uma nova tecnologia, o video digital, e que possibilita 0 surgimento do
Interveniente Autdnomo. E essa figura e a sua utilizagdo que pode pos-
sibilitar uma infinidade de releituras do cinema documentario, mas que
ainda ndo podemos mensurar.

O que assistimos agora sao passos ainda cambaleantes desse pro-
cesso de revolugao cinematogréfica, até mesmo porque os sujeitos pro-
dutores desta arte precisam ter no¢ao das potencialidades de suas fer-
ramentas. Ao contrario do que se apregoa, ainda ha muito que se inven-
tar e reinventar dentro do campo da producgao artistica, principalmente
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se este campo esta diretamente relacionado ao nosso dia-a-dia.
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