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RESUMO: Analisou-se os suportes digitais no potencial de produção/acesso/circulação dos ciberdocu-
mentários1 em Manaus (AM-Brasil). Os suportes digitais (re)configuraram os documentários e a Internet
e seus dispositivos proporcionaram acesso, produção e circulação. Mesmo com alternativas narrativas e
gráficas a “busca do real” ainda é intensa e os fatos sociais e os problemas cotidianos dominam as temá-
ticas e os conteúdos.
PALAVRAS-CHAVE: suportes digitais; ciberdocumentário; conteúdo; acesso; produção; distribuição.

RESUMEN: Se analizó los medios digitales en su potencial de producción/acceso/circulación de los
ciberdocumentales en Manaus (AM-Brasil). Las plataformas digitales (re)configuraron los documentales
y el Internet y sus dispositivos proporcionaron acceso y producción y circulación y los factos sociales y
los problemas cotidianos dominan las temáticas e los contenidos.
PALAVRAS-CHAVE: medios digitales; ciber documental; contenido; acceso; producción; distribución.

ABSTRACT: We analyzed the potential in digital media production / access / movement of ciberdocu-
mentary in Manaus (AM-Brazil). Digital media (re) configured documentaries and the Internet and its
access devices provided, production and circulation. Even with alternative narratives and graphic "search
of the real"are still intense and social facts and everyday problems dominate the themes and content.
PALAVRAS-CHAVE: digital media; ciberdocumentary; content; access; production; distribution.

RÉSUMÉ : Nous avons analysé le potentiel des médias numériques de production / access / mouvement
de ciberdocumentários à Manaus (AM-Brésil). Les médias numériques (re) les documentaires configu-
rées et de l’Internet et de ses dispositifs d’accès fourni, la production et la circulation. Même avec des
récits alternatifs et graphique "recherche du réel» est toujours intenses et faits sociaux et problèmes quo-
tidiens dominent les thèmes et le contenu.
PALAVRAS-CHAVE: médias numériques ; cyberdocumentaire ; contenu ; access : production ; distribu-
tion.
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1 Entende-se ciberdocumentário sob dois contextos: o pri-
meiro como resultado de muitas hibridizações, sendo prati-
cado pelo movimento ciberativista e que desenvolveu caracte-
rísticas ao permitir distinguir um novo conjunto retórico, uma
nova maneira de conceber o cinema documentário como “uma
classe natural” da comunicação cinematográfica”. Bráulio de
Britto Neves, Máquinas retóricas livres do documentário Cibe-

rativista. Revista Doc On-line, n.08, Agosto de 2010, pp. 70-
113. Disponível em www.doc.ubi.pt/artigo_braulio_neves.pdf
Consultado em 21-11-2010; O segundo, embora a autora não
utilize o referido termo, defende: para “o atual documenta-
rista as tecnologias informáticas se apresentam como mais um
suporte apropriado para o ‘tratamento criativo da realidade’”
Manuela Penafria, Perspectivas de desenvolvimento para o do-
cumentarismo, disponível em: www.bocc.ubi.pt/pag/penafria-
perspectivas_documentarismo.pdf (1999). Consultado em 10-05-
2010.

http://www.doc.ubi.pt/artigo_braulio_neves.pdf
http://www.bocc.ubi.pt/pag/penafria-perspectivas_documentarismo.pdf
http://www.bocc.ubi.pt/pag/penafria-perspectivas_documentarismo.pdf
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Introdução

HOJE em dia a imagem síntese substitui pratica-
mente em tudo os sistemas analógicos, espe-

cificamente no cinema. Frente à situação a indús-
tria cinematográfica tem buscado veementemente
alcançar êxito e parâmetros ancorados em proces-
sos digitais. Para (La Ferla 2009:34), Youngblood
e Weibel reformularam o conceito de cinema ex-
pandido ao considerarem o uso das tecnologias
eletrônicas e digitais como opções ampliadas dos
cinematográficos. As máquinas audiovisuais sur-
gidas, partir desse momento, formam parte do iní-
cio da era da reprodutibilidade e marcaram outro
território na historia da produção e do consumo au-
diovisual.

O cinema vem estabelecendo vínculos com a
informática audiovisual desde os meados de século
XX. Esse diálogo prévio estabelecido entre o com-
putador, o cinema e especificamente o documentá-
rio3 parte de um processo mais amplo e importante
nas múltiplas e significativas relações desenrola-
das ao largo de sua história de pouco mais de um
século com outros suportes e dispositivos. Dessas
combinações e reinterpretações surge o ciberdocu-
mentário.

A conversão digital de todos os meios audi-
ovisuais é um tema provocativo, principalmente

quando se dirige ao ciberdocumentário, provavel-
mente por ainda dominar a corrente teórica do do-
cumentário como uma “exposição da realidade”.
No meio acadêmico, pesquisadores declaram dois
lados dicotômicos: o lado dos ‘otimistas’ ao apon-
tarem o suporte digital, o ciberespaço e o computa-
dor como importantes fatores de potenciar o ima-
ginário dos seres humanos; a corrente dos ‘sau-
dosistas’ ligados à defesa do cinema puro e aves-
sos às tecnologias digitais que segundo os mesmos
mataram o cine clássico.

Entre os dois cenários, se propõe a um recor-
rido alternativo: analisar de maneira crítica a his-
tória de transferências entre os distintos suportes
digitais. Questiona-se: em que medida os multi-
suportes digitais contribuíram para incrementar o
ciberdocumentário e sua produção/acesso e circu-
lação? Em que momento os dispositivos e proce-
dimentos transformam o potencial estético, o con-
teúdo e a narrativa? Objetiva-se analisar a articu-
lação dos suportes digitais no potencial estético e
de produção/acesso/circulação dos ciberdocumen-
tários em Manaus (AM, Brasil). Para tal se esta-
beleceu 5 fases: 1. Introdução; 2. Convergên-
cia, hibridismo e cine digital; 3. Do documentário
ao ciberdocumentário; 4. Convergência midiática,
dispositivos e transformações: Do espectador ao
interactor; Produção, acesso e circulação; Dispo-
sitivos, narrativas complexas (intertextualidade) e
conteúdos; 5. Panorama: documentários no Brasil:
5.1. Documentários no Amazonas; 5. 2. Interpre-
tação dos dados; 5.3. Considerações.

Diante do exposto, a pesquisa é justificável
pois as informações sobre o assunto em Manaus se
encontram fragmentadas. Assim são escassas as
investigações acadêmicas focalizando a tendência
de incorporação dos suportes digitais e dispositi-
vos nos documentários na região, apesar do cres-
cimento da produção e dos festivais, vistos como
suas janelas de exibição e circulação.

1 Convergência, hibridismo e cine
digital

Segundo Manovich, o computador e posterior-
mente o seu uso no campo artístico é o principal
modificador da cultura da imagem. Conceitua a
“nova mídia” como aquela criada em computado-

c© 2018, Luiza Elayne Azevedo Luíndia.
c© 2018, Universidade da Beira Interior.

O conteúdo deste artigo está protegido por Lei. Qualquer forma
de reprodução, distribuição, comunicação pública ou transforma-
ção da totalidade ou de parte desta obra carece de expressa auto-

rização do editor e do(s) seu(s) autor(es). O artigo, bem como a
autorização de publicação das imagens, são da exclusiva respon-
sabilidade do(s) autor(es).

3 Utilizamos o termo documentário, no contexto da escola in-
glesa de Grieson por ser o mais circulante até os dias de hoje.
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res, distribuída via computadores e armazenada e
arquivada no computador. (Manovich, 2005:46).

A Internet e suas plataformas digitais são con-
sideradas como uma das responsáveis para aliar os
meios tradicionais aos digitais se traduzindo em
uma convergência midiática justamente por afe-
tar politicamente, socioculturalmente e geografica-
mente a todos. Conseguem mesclar as “velhas mí-
dias” e as “novas mídias” em um único espaço: a
tela do computador (Negroponte 2008). Essa con-
vergência altera a relação entre tecnologias exis-
tentes, indústrias, mercados, gêneros e públicos e,
também, a lógica pela qual a indústria midiática
opera e pela qual os consumidores processam a
notícia e o entretenimento. “[...] a convergência
refere-se a um processo, não a um ponto final”.
(Jenkins, 2009:43).

Um dos pontos mais afetados pela convergên-
cia foi a imagem digital e conforme Parente é
aquela “obtida através da digitalização de cada um
dos pixels, através da atribuição de números para
cada um deles” (1993:284). Diz Rombes (2009):
a hibridação faz parte do cinema desde os seus pri-
mórdios: além da imagem, o espectador contava
com o texto (legendas ou intertítulos) na era do
cine mudo, por exemplo, para a compreensão do
filme. Para o autor, o cinema é a multimídia origi-
nal e moderna, função hoje operacionalizada pelo
computador.

Araújo (2007) discute a hibridação das ima-
gens a partir da expressão “estética da hiperven-
ção”, a fim de explicar as relações entre arte e tec-
nologia. Avança em outros exemplos para iden-
tificar outros níveis de hibridação, como entre o
ator real e a imagem sintética (cenário), entre lin-
guagens como cinema, literatura e teatro e entre as
imagens eletrônica e digital. “Em síntese, as for-
mas híbridas são novos tipos de linguagem que se
comunicam entre si em processos de fusão e inte-
ração”. (Araújo, 2007: 57).

Confere ao assunto Bellour (2009:14) o termo
“poética das passagens” ao se operar pela via de
um “entre imagens”. Para Mercader (2002), hí-
brido é o resultado da união de mais de duas espé-
cies diferentes; implica se afastar da nostalgia do
puro e da impureza no sentido simplista de legi-
timidade e linhagem. Quase tudo é híbrido e seu
alcance vai muito além das aplicações de biologia
e da genética na agricultura. Híbrido pouco tem
a ver com o mestiço, heterogêneo, misto, variado,
díspar.

Hibridismo para Canclini (2006) se constitui
nos processos socioculturais em que estruturas e
práticas discretas, que existiam em formas sepa-

radas, se combinaram para gerar novas estrutu-
ras, objetos e práticas. Avançando no tema, Le-
mos (2008), cunha como práticas de cibercultura
ou “remixagem”, entendida como um conjunto de
práticas sociais e comunicacionais de combina-
ções, colagens, cut-up de informação a partir das
tecnologias digitais ao ganhar contornos planetá-
rios com a globalização e atingindo o apogeu com
as “novas mídias” de Manovich.

A atual dinâmica técnico-social instaura uma
radicalidade e vários fatores, se destacando dois
pontos chave: no primeiro, modificar qualquer
cena ao largo do processo de montagem e, tam-
bém, a possibilidade de trabalho em tempo real;
no segundo, as facilidades de integração de diver-
sas tecnologias para contribuir no incremento de
mais produção/distribuição e acesso. Quais seriam
as implicações para os ciberdocumentários?

2 Dos documentários aos
ciberdocumentários

Sobre documentários, se destaca os irmãos Lu-
mière, passando pelos cinejornais e os filmes de
viagem. Em seguida, se enfatiza Flaherty (dire-
cionado ao personagem), Grierson e a escola in-
glesa (centrado no coletivo, caráter educativo), o
Cinema-Verdade francês (ênfase na presença do
autor), o cinema de Vertov, o Cinema-Direto ame-
ricano, o modelo sociológico e sua superação.

As mencionadas fases históricas foram agrupa-
das por modos de representação na perspectiva de
Nichols (2005:135) ao identificar seis tipos princi-
pais de documentários: poético, expositivo, par-
ticipativo, observativo, reflexivo e performático.
Embora todos os modos de representações não se-
jam excludentes, se frisa: o modo performático ao
explorar a complexidade do conhecimento, propi-
cia um acesso à compreensão do mundo por meio
de dimensões subjetivas e afetivas, nos remetendo
aos ciberdocumentários. Um tom autobiográfico
e a capacidade de expressar diferentes tipos seja
de intervenção e/ou recursos gráficos, ou ainda,
de subjetividade fazem com que esse tipo de do-
cumentário trabalhe com outras formas de repre-
sentação e alternativas narrativas, baseadas em su-
jeitos específicos, como por exemplo, o interactor.
(Azevedo Luíndia, 2012).

Argumenta Francés (2003), o gênero docu-
mental tem tido uma presença desigual referente
à produção e difusão desde seu início à atualidade.
Talvez nos encontremos em um dos melhores mo-
mentos da produção de documentários, como con-
sequência da multidifusão propiciada pelas tecno-
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logias digitais e edição integrada das informações.
Para o autor, o documentário tem atualmente mui-
tas expectativas de penetração nas novas progra-
mações das televisões devido às tecnologias.

Lipovetsky e Serroy (2009) corroboram Fran-
cés ao comentarem sobre o crescimento do docu-
mentário como uma resposta ao desaparecimento
dos grandes referenciais coletivos do bem e do
mal, do justo e do injusto, da direita e da esquerda,
assim como o apagamento das grandes visões do
porvir histórico. Afirmam: o gênero perdeu seu
antigo estilo professoral, ostensivamente pedagó-
gico, praticamente não há mais a tradicional voz
off marcando a autoridade, nem estruturas narrati-
vas e retóricas codificadas. Para eles, essas mudan-
ças recuperam e prolongam o caminho dos grandes
criadores do cinema do real que, interrogando a re-
alidade por todos os meios – imagem, som, monta-
gem -, nunca confundiam representação do mundo
e aula de geografia.

A diversificação abrange também a forma e na
multiplicidade de suas abordagens e em pesqui-
sas o documentário passou da aprendizagem quase
doutoral de um mundo conhecido à investigação
para a problemática de um mundo fragmentado e
sem fronteiras, que interroga em todas as direções
através de meios mais complexos.

Conforme La Ferla (2009), o consumo do do-
cumentário em suporte digital pode ser visto como
outra das mortes do tradicional cine. Desde a ro-
dagem à pós produção e ao consumo, vão desa-
parecendo todos os aspectos do “que fazer” dando
lugar a novas formas híbridas. Discorda-se: a In-
ternet e dispositivos ampliaram cenários de acesso,
produção e janelas de exibição e, também, modifi-
caram o comportamento tanto do realizador quanto
do atual interactor através de um pacto de comuni-
cação, de conteúdo e de narrativas.

Tal argumento se fundamenta em Channan
(2007) quando infere: integrar todo tipo de con-
teúdo sobre um mesmo suporte e poder difundi-los
na mesma rede em um fluxo interativo de continui-
dade é um grande câmbio da era digital. Ao con-
trário da maioria dos agouros acadêmicos, a digi-
talização da imagem-câmara e a telematização dos
processos de enunciação pública dos documentá-
rios proporcionou uma vertiginosa ampliação da
visibilidade do cinema documentário.

Nunca se produziram tantos documentários
com tantas maneiras diferentes: dando bem menos
importância para o quantos do que como e para
quem. As novas versões das “três máquinas de
imagens que compõem o cinema – a camcorder
digital, no lugar do cinematógrafo, a disseminação

telemática distribuída no lugar da indústria cine-
matográfica e os novos direitos autorais”. (Kluge,
2007:82-3).

Afirma Neves (2010), entre muitas hibridiza-
ções, o documentário telematicamente dissemi-
nado (denominado de documentário-rede ou ci-
berdocumentário) vem sendo praticado pelo mo-
vimento ciberativista. Para tanto desenvolveu
diversas características, entre elas se destacam
duas: permitir distinguir um novo conjunto retó-
rico no documentário e propiciar uma nova ma-
neira de conceber o cinema documentário como
“uma classe natural” da comunicação cinemato-
gráfica.

Indaga-se: quais seriam as características es-
senciais dos atuais documentários? (La Ferla,
2009) e (Francés, 2003) enfatizam: o atual do-
cumentário corre o risco de se afastar de seu an-
tigo papel: assumir as funções sociais designa-
das por sua proximidade com o real. Reconhe-
cem no novo gênero muito mais elementos da TV
e do jornalismo – e menos da sétima arte. Di Tella
(2005) aponta uma nova possibilidade documen-
tária, batizada nos EUA como stand-up documen-
tar em uma referência irônica ao stand-up comedi-
ans, tendo Michel Moore como precursor do mo-
vimento, através dos filmes: Tiros em Columbine
– Bowling for Columbine (2002) e Farenheit 9/11
(2004). Neles, Moore trabalha como personagem
condutor das ações em seus filmes, introduzindo
os demais personagens; as referidas estratégias são
apontadas por Amado (2005) como advindas tam-
bém do suporte televisivo e do gênero jornalístico.

Conforme Marfuz (2003) e Amado (2005)
quanto mais estratégias dramáticas forem coloca-
das a serviço da enunciação, maior será o aumento
da expectativa e do interesse do público em acom-
panhar a narrativa. Enquanto o ciberdocumentário
cresce na TV independente mediante o uso de es-
tratégias mais dramáticas, os críticos mais otimis-
tas vêm na convergência midiática uma estratégia
potente para “afastar” o documentarismo dos dog-
mas estruturalistas, dando continuidade à tendên-
cia de flexibilização iniciada com a emergência do
Cinema-Direto a partir da portabilidade dos equi-
pamentos cinematográficos.

Sustenta Neves (2010), desde o início do sé-
culo as inovações estilísticas produzidas nas “mí-
dias radicais” vêm sendo positivadas pela apropri-
ação de seus procedimentos na produção de vide-
oartistas de renome (alguns passaram a se autode-
nominar “documentaristas”), justificados pela “es-
tética relacional” (que só circula como mercado-
ria através do documentário), ou indexados como
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“documentários dispositivos.” O citado autor frisa:
em meados dos anos 1990, poucas eram as vozes
dissonantes diante do aparente consenso em torno
da ideia do “deslizamento dos significantes na pós-
modernidade”, que se formava desde os anos 1980
e as imagens digitais como a “pá-de-cal” nas pre-
tensões da verdade proposicional do cinema docu-
mentário.

Contrariando as expectativas do fim do docu-
mentário Channan (2007) explica: a digitalização
das imagens-câmara e a telematização dos proces-
sos de enunciação pública dos documentários pro-
porcionou uma vertiginosa ampliação da visibili-
dade do cinema documentário. Nos atuais docu-
mentários se insere a hibridação de gêneros (ficção
+ não ficção) e o diálogo entre todas essas perspec-
tivas.

A sua vez Francés (2003) afirma: o ciberdo-
cumentário tem muitas expectativas de penetração
nas novas programações e oferta de multidifusão
televisiva e mediática ao configurar um consumo
de relatos audiovisuais, mediante o sistema de ví-
deo de baixo demanda, televisão de baixa demanda
e os sistemas de uma televisão digital ou do cine
eletrônico. Sob a égide de um gênero inovador e
incompreendido em sua totalidade principalmente
para a academia, o ciberdocumentário configura
e reinventa um gênero conflitante e se constitui
em uma força aglutinadora e estabilizadora den-
tro de uma determinada linguagem, um certo modo
de organizar ideias, meios e recursos expressivos,
suficientemente estratificado numa cultura. (Ma-
chado, 2005).

Experimenta-se o surgimento de outros gêne-
ros, fusão com antigos e com diferentes técnicas:
o crescente interesse por filmes documentários, fil-
mes intimistas, ensaios fílmicos ou pela “simples”
espetacularização da realidade em oposição à crise
do próprio estatuto de verdade. Sob a visão de Pe-
nafria, (1999:05), “um documentário em suporte
digital é suposto ser um espaço onde se defen-
dem e discutem pontos de vista sobre um dado as-
sunto”. Trata-se, resumidamente, de desenvolver
esforços no sentido de se conjugarem elementos
diversos como sendo as características dos produ-
tos multimídia (em especial a interatividade) com
as características do documentário.

Questiona-se: o documentário em sua passa-
gem ao ciberdocumentário ainda teria o papel de
se destinar à análise de aspectos históricos, fazer
denúncias, educar, dar voz às minorias, revelar as-
pectos desconhecidos da vida cotidiana e não, ne-
cessariamente, servir ao entretenimento e à fruição

artística? Sobre esses pontos teceremos algumas
reflexões.

3 Convergência midiática,
dispositivos e transformações

3.1 Do espectador ao interactor
Para Azevedo Luíndia (2011) há uma gama de
termos para designar a posição nos dias de hoje
o receptor/internauta/espectador: leitor imersivo
ou usuário (Santaella, 2004), interagente (Primo,
2003), interactor (Murray, 2003), participador
(Maciel, 2009), transeuntes da comunicação (Vil-
ches, 2003). Opta-se por interactor por cumprir
três papeis ao mesmo tempo: consumo, produção
e interação.

Tendo como inspiração a frase de Glauber Ro-
cha “Uma câmera na mão e uma ideia na ca-
beça”, o interactor, quer sentir, ser surpreendido,
quer ‘adrenalina’ e experimentar novas emoções-
choques sem parar (Lipovetsky e Serroy 2009). A
interface permite ao espectador entrar no processo
de construção, ou ser mais um elemento da obra e,
segundo Penafria (1999) caberá ao documentarista
definir o modelo de interface, as rotas de navega-
ção permitidas, a informação veiculada e o melhor
modo de a veicular (por exemplo, se em texto ou
em imagem), como permitir explorar áreas afins às
apresentadas, etc.

Prossegue a autora: se antes a criação do autor
era mínima nos documentários tradicionais, atu-
almente, há espaço para a imaginação do mesmo
sem pretender somente alcançar a objetividade, a
neutralidade e naturalidade dos registros audiovi-
suais. Acerca de interface, Viveiros (2007) pro-
põe: permite ao espectador entrar no processo de
construção, ou ser mais um elemento da obra; por
isso, o interface interactivo que conduz o especta-
dor deve ser o mais próximo possível da experi-
ência, o que leva a cada vez maior indefinição do
real e da ficção, porque tende para uma progressiva
transparência até ao seu desaparecimento.

Comenta Penafria (1999): os modelos de in-
terface e sistema de navegação devem ser capazes
de criar um “ambiente” apropriado ao tema que se
está a tratar e no qual o utilizador é suposto inte-
ragir. As tecnologias permitem sem dúvida a in-
teratividade que, no caso do documentário deverá
ser usada no sentido de reforçar determinado ar-
gumento e permitir a eventual passagem para ou-
tras perspectivas ou pontos de vista sobre determi-
nado assunto (quando, por exemplo, se consulta-
rem aplicações on line) que utilizarão por ser lado
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à interatividade para reforçar o seu ponto de vista.
Frisa Rabiger (2005): o documentário está cada
vez mais se voltando às histórias que pode contar
para os personagens que faz conhecer e o despertar
da identificação no espectador.

Somando-se o baixo custo às facilidades de
produção, hoje, se tem diversos tipos de lingua-
gem, em particular no atual documentário. So-
bre as potencialidades Tavares (2008) declara: na
era da imagem digital há um discurso que subjaz
a todo e qualquer texto artístico: aquele que pro-
move o fascínio pelo desconhecido. A máquina
seduz pelo seu poder de criação, pela sua imensa
capacidade de ultrapassar a preexistência do real
e torná-lo também imagem. Assim sendo, “a ten-
tação de deixá-la atuar, exibir suas possibilidades
e transformar-nos em meros utilizadores é muito
grande”. (Tavares, 2008: 40).

Recorre-se a La Grice (2005, apud Viveiros,
2007), para corroborar o pensamento acima: a pas-
sagem do espectador/utilizador à posição de prota-
gonista não representado foi a que ofereceu a mais
significativa mudança à linguagem cinemática. Na
maneira as tecnologias podem se constituir no re-
gresso do conceito de “atracção” que se sobrepõe
à narrativa (Viveiros, 2007:34). Esse é o “cinema
de atracções” marginalizado pela narrativa que o
cinema digital recuperou (Manovich, 2005).

Sob a mirada de Viveiros, o “cinema de atrac-
ções” privilegia o espectáculo em detrimento de
uma preocupação narrativa. A sua única estratégia
é mostrar um acontecimento, uma situação, em vez
de contá-la. Sintetizando, o “cinema de atracções”
mostra acções em vez de narrá-las e dirige-se di-
rectamente ao espectador. Então a “‘exterioridade’
do cinema das origens expressa a base do cinema
de atracções: o acto de mostrar qualquer coisa ao
espectador”. (Viveiros, 2007: 37-38).

Como ocorre o acesso, a circulação e o con-
sumo desses atuais formatos e dispositivos? Quais
as ‘janelas de exibição’ atuais? Sobre os referidos
aspectos teceremos comentários abaixo.

3.2 Produção, acesso e circulação
A questão econômica e os baixos custos dos equi-
pamentos é sem dúvida uma das vantagens dos su-
portes digitais para oportunizar crescimento e des-
centralização da produção, ampliando as formas
de distribuição do conteúdo e a recepção. Tal pro-
cesso ocorre através da presença de softwares li-
vres na rede e, também, dos festivais de cinema
e vídeo com abertura às realizações com câme-
ras de celular. As últimas, em grande parte são

responsáveis pelas janelas de exibição principal-
mente no You Tube, pois o circuito comercial ainda
tem os filmes estrangeiros (hollywoodianos) como
seus pontos de mercado.

Outro elemento favorável é a ‘pirataria’, em-
bora seja um tema controverso (e muitas vezes
questionado dentro da comunidade Open-Source),
ao permitir que um software com alto preço possa
chegar de forma gratuita ou a baixo custo ao usuá-
rio final. Essa ‘descentralização’ é benéfica ao
consumidor porque não paga à empresa criadora
do software e, ainda, usufrui dos benefícios, in-
dependente de suas implicações legais, morais ou
éticas.

Há uma ampliação do mercado de entreteni-
mento doméstico e na questão de ‘conteúdo ama-
dor’, Lemos (2008) esclarece: são vídeos diversos
confirmando a grande multiplicidade de gostos dos
usuários e não somente ‘cyberlixo’. A essa discus-
são, se adiciona algumas reflexões: os dispositi-
vos podem ou não atuar como elementos estrutu-
radores dos atuais documentários, inclusive modi-
ficando os conteúdos e as narrativas? Como atuam
essas modificações?

3.3 Dispositivos, narrativas
complexas (intertextualidade) e
conteúdo

O ciberdocumentário está cada vez mais se vol-
tando às histórias/personagens e temas cotidianos
em torno de reivindicações políticas e sociais para
despertar a identificação no interator. A narrativa
foi um dos gêneros textuais que mais sofreu re-
configurações, e no campo audiovisual, adquiriu
adequações para ser incorporada ao ficcional – e
também ao não ficcional.

No contexto, Machado (2005: 08) explica:
“(...) a dinâmica da narrativa apenas evidência
como um gênero representa um “nicho” semió-
tico que as gestões culturais não se cansaram de
reinventar”. Argumenta ainda: em toda narrativa
existe o gérmen de uma aventura e nessa estão im-
pressas as marcas do tempo e do espaço. O tempo
de aventuras é sempre um tempo de mudanças, de
acasos, de renovação.

O ciberdocumentário ganha possibilidade de
usar estratégias ficcionais para criar uma história
com personagens bem definidos, situar os intera-
tores com relação ao espaço e ao tempo em que
os fatos acontecem, e se propõe até a oferecer mo-
mentos de clímax e anticlímax. Atualmente se per-
cebe uma ampliação de linguagens sinalizadas por
Vilches (2003) e Manovich (2005) numa tendên-
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cia cada vez mais presente de uma estrutura de
contéudo e de narrativa reorganizada pelo público,
através da interface e se retomando a utilização da
intertextualidade.

Entendida por Gonçalves e Renó (2009)
quando se lança mão de estruturas ou lingua-
gens características de um tipo específico de texto,
como o desenho animado ou as histórias em qua-
drinhos, alterando-se ou ampliando-se seu signi-
ficado e sua linguagem original. Seria uma reto-
mada ao uso das narrativas complexas.

Gosciola as compreende como bases estabele-
cidas para um roteiro a partir do qual não somente
se articula uma narrativa principal atravessada por
outras narrativas, mas uma história multidimensi-
onal. Em função de ser incompleta e não resolvida
em sua estrutura principal, demandaria sempre de-
safios e mais desafios ao telespectador em busca de
respostas “em outros conteúdos do programa aces-
síveis pelos mecanismos de interatividade”. (Gos-
ciola, 2009:205).

Acerca da narrativa, Lipovetsky e Serroy
(2009) especificam: as histórias secundárias ga-
nharam destaque, dividindo a atenção do especta-
dor com a trajetória dos personagens mais impor-
tantes. Surgem assim os filmes com várias tramas
ao mesmo tempo e, os finais mexem com a imagi-
nação do espectador, pois o mais importante agora
é a fruição de assistir e a emoção a ser despertada.
Sobre os personagens, focalizam a dissolução do
maquineísmo: o bom já não é tão bom e o mau
nem tão mau. Quanto à temática, afirmam: temas
antes tabus como sexo e violência, no momento
são mostrados de forma banal.

Acerca do uso de dispositivos, Brito (2005) de-
clara: são elementos estruturadores de vários do-
cumentários da mais recente safra de filmes bra-
sileiros não ficcionais. Afirma: à valorização da
narrativa documentária, somam-se outras preocu-
pações sobre a própria produção não ficcional. Al-
gumas novidades fazem atualizações de práticas
antigas como o uso do off, agora mais teatralizado;
outras são combinações e recombinações dessas
técnicas já inventadas.

Conforme Brito (2005), os dispositivos vão se
criando a partir da criatividade dos documentaris-
tas. Enquanto os procedimentos já estão de certa
forma dados, sendo conhecidos e aplicados em vá-
rios filmes, os dispositivos são projetados para fil-
mes específicos, com fim específico – e nos filmes
têm seu ciclo de vida. Isso se dá com alguns filmes
da recente produção documentária brasileira –. No
fim das contas, refere-se à construção do próprio
documentário.

O ‘procedimento’ se refere às próprias ferra-
mentas de se fazer cinema – no caso do documen-
tário aplica-se ao uso de entrevistas, registro in
loco, alteridade, narração em primeira pessoa etc.,
tomando essas práticas em linhas gerais – o ‘dispo-
sitivo’ aplica-se a um pacto firmado que deve ser
seguido, a um conjunto de ‘procedimentos’ plane-
jadamente dispostos para obter os elementos (re-
cortes do real) que serão trabalhados na constru-
ção da narrativa imaginada para determinado do-
cumentário. Ao provocar o real e gerar um dese-
quilíbrio, os ‘dispositivos’ exigem reordenações.

Para Brito (2005), um filme dispositivo se im-
põe pelo formato e/ou conteúdo e, para atingi-lo
faz uso de vários procedimentos cinematográficos
que já foram determinados lá no início do projeto.
Ou seja: um dispositivo pode ser planejado a par-
tir de várias ‘linhas ativadoras’. Ou partir de so-
mente um procedimento, como nos filmes de Edu-
ardo Coutinho em que a entrevista é a técnica fun-
damental utilizada para ‘registrar do real’.

Os suportes implicam em transformações de
várias facetas do cinema e, de acordo com Tava-
res (2008), o mesmo poderia agora realizar plena-
mente o desejo das vanguardas: tornar visível o
invisível. Trazer à tona a estrutura do inconsciente
que se organiza por imagens. Para isso seria pre-
ciso, porém, a coragem de ir realmente além – do
permitido, do estabelecido, da ordem. Só assim,
na era da imagem digital, “seria possível diminuir
a distância entre a intenção de criar o invisível e
o gesto de torná-lo palpável. Para isso torna-se
necessário retornar ao pré-cinema. estabelecidas
e modelos a seguir. Seria um voltar, indefinida-
mente, ao princípio”. (Tavares, 2008:45).

A seguir faremos um breve panorama dos do-
cumentários no Brasil para logo depois contextua-
lizá-los no Amazonas de hoje. E depois passare-
mos à interpretação dos dados obtidos nas entre-
vistas.

4 Documentários no Brasil
Segundo Machado (2007) por dez anos a produção
de filmes de não ficção caracterizou o cinema no
Brasil e os chamados ‘filmes de cavação’ permane-
ceriam pelas primeiras décadas do século passado:
os documentários. Na segunda década, a ciência
se apropriou do documentário e descreveu o outro
- um índio, a mata, uma anta, o rio – através dos
registros do Major Thomas Reis e Silvino Santos,
conhecido como “cineasta da selva” no Amazonas.
Até o fim da Segunda Guerra Mundial predomi-
nava o filme educativo, oficial, o filme turístico,
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ou então cinejornal. Na década de 1950 o cinema
do exotismo e dos viajantes é realizado através de
longas-metragens.

Nos anos 1960 o documentário acompanhou a
emergência do cinema dito novo, com Arraial do
Cabo, de Paulo César Saraceni e Mario Carneiro e
Aruanda de Linduarte. Nos anos 1970 e 1980, pro-
blematiza o próprio gênero e suas convenções com
Viva Cariri, de Geraldo Sarno. A década de 1970,
com Iracema, uma Transa Amazônica (1974), de
Jorge Bodanzky e Orlando Senna e o longa his-
tórico Ajuricaba, 1977, de Oswaldo Caldeira, se
encerrava com um documentário nervoso sobre a
Manaus daqueles anos.

Os anos 1980 trouxe o docudrama como acei-
tação de que a oposição ficção x não ficção é só um
recorte possível. Segundo Lins e Mesquita (2008),
nos anos 1990 a produção documental seria o pro-
cesso de retomada do cinema brasileiro através do
barateamento da produção devido ao advento da
tecnologia de vídeo digital, bem como a adoção de
novas políticas de incentivo a produção cinemato-
gráfica por meio de isenção fiscal, como a Lei do
Audiovisual e a Lei Rouanet e, também, os pro-
gramas públicos de fomento à produção de docu-
mentários, como o DOCTV e o projeto “Revelando
os Brasis”, do Ministério da Cultura.

A reformulação e participação das entrevistas
se constituem em duas características mais fortes
do documentário de Eduardo Coutinho. Para Cou-
tinho, a entrevista surge como estilo, como viga
mestra de um olhar sobre o documentário a partir
de Santo Forte. Nos anos 2000, surge o “documen-
tário de dispositivo”, a interseção com a videoarte
e as artes plásticas, propiciando outras maneiras de
se relacionar com imagens em movimento, como
o filme Rua de mão dupla, 2004, de Cao Guima-
rães, embora esse tipo de documentário já tenha
sido prefigurado com Coutinho na década anterior
(Lins e Mesquita, 2008).

De acordo com as autoras acima, as temáticas
dos atuais documentários se deslocam para ques-
tões dos problemas sociais brasileiros, com um
olhar (de) institucionalizado, uma postura através
do oprimido e das minorias, retornando à vertente
da análise sociológica. Até mesmo o termo do-
cumentário a partir deste momento passa a se re-
lacionar a um outro significado que seria ainda
o de filme que se utilizam da “realidade”, mas
agora com um caráter autoral, com uma estética,
um pensamento cinematográfico. Com isso, o ci-
nema verdade buscaria romper com o suposto ca-
ráter de “manipulação” do documentário tradicio-

nal ao aliar elementos de ficção em sua reconstru-
ção.

Desse modo, com o apoio da Internet e suas
plataformas digitais e através de recursos gráficos
dos mais diversos, os documentários nos dias de
hoje se reconfiguram em busca de outros formatos
e outras linguagens mais contemporâneas.

4.1 Documentários no Amazonas
Ressalta Costa (1996): o gênero documentário
atendeu melhor aos interesses econômicos dos
anos 20 em detrimento de ficção cuja produção
exigiria uma experiência anterior na produção te-
atral e literária. “Os filmes recriaram o mito do
Eldorado e do Éden terrestre, ao mesmo tempo,
que reforçavam imagens de um admirável mundo
novo, um paraíso que se julgava perdido”. (Costa,
1996:118).

Conforme Lobo e Costa (1987), nesse cenário
surge a figura do português Silvino Santos (1886-
1970), com uma produção que inclui 9 longa-
metragem, 57 documentários e uma série de 26
filmes sobre a família Araújo e, os filmes de Sil-
vino apresentavam linguagem básica e de boa qua-
lidade técnica (Lobo, 1994). Sobre Silvino, Auré-
lio Michiles filma O cineasta da Selva onde pro-
curou privilegiar o lado artístico do cineasta ten-
tando uma abordagem menos carregada de julga-
mentos “políticos” diferentemente de Souza para
quem: sempre esteve ligado ao “fausto da borra-
cha”. O autor define a trajetória profissional de
Silvino como tendo sido “(...) profundamente mar-
cada pelo poder econômico dos coronéis da borra-
cha, de quem foi sempre um zeloso e fiel servidor”.
(Souza 1977).

Com a morte de Silvino ocorre um longo hi-
ato no campo cinematográfico de Manaus. Nos
anos 60 surge o Grupo de Estudos Cinematográfi-
cos (GEC) agitando a cidade com exibições de fil-
mes em circuito cineclubista, organização de gru-
pos de discussão e publicação de críticas em revis-
tas e jornais locais.

Foi em 2000 que a “conexão” do cinema com
a tecnologia proporcionou a retomada da produção
cinematográfica em Manaus. Para Soranz (2009),
o início do século XXI, marca no Amazonas uma
nova fase na produção audiovisual, com o surgi-
mento de um movimento em torno da produção de
vídeos, realizados em sua maior parte por peque-
nas câmeras digitais, numa produção grandiosa em
número de realizações, ainda que bastante modesta
na qualidade estética.

Prossegue Soranz (2009): é uma produção
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apesar de realizada em suporte eletrônico se auto-
denomina cinematográfica e está desligada da pro-
dução televisiva estabelecida em Manaus durante
as últimas décadas. O grande número de supor-
tes de registro de imagem acaba por causar uma
grande confusão no que tange à diferenciação e
especificidade técnica, ignorando assim aspectos
formais e estéticos, diluídos em formulações mal
conceituadas sobre as manifestações de linguagem
audiovisual. A hibridização dos formatos e o pro-
cesso fragmentário de produção acabam por defi-
nir as linguagens contemporâneas.

Resume Soranz (2009) hoje a cidade de Ma-
naus tem realizado regularmente festivais de ci-
nema voltados às produções em curta metragem
e já se esboçam iniciativas voltadas ao financia-
mento das produções, através de concursos promo-
vidos por secretarias do estado e da prefeitura, que
de certo precisam amadurecer e serem ampliadas.

Siqueira (2011) em pesquisa de dissertação
para analisar os benefícios e limitações do uso da
tecnologia digital no desenvolvimento/produção e
distribuição da cinematografia em Manaus, obser-
varam os referidos fatores: 100% dos realizadores
respondeu que o suporte digital promove uma re-
gularidade na produção cinematográfica devido a
três fatores: custo baixo, acesso e praticidade; 59%
afirmou que não estariam produzindo se não fosse
ele, ou seja, 60% dos filmes feitos hoje em Manaus
não estariam sendo produzidos. Um dos principais
gargalos da cinematografia local é a exibição, pois
o cinema estrangeiro é dominante nas salas comer-
ciais em Manaus, fato não muito diferente do resto
do país.

A pesquisa apontou três campos por conta do
suporte digital: interferência benéfica no campo
produtivo; pouca interferência na questão narra-
tiva, ou seja, na forma de como se conta uma his-
tória no filme; e, por fim, as mudanças narrativas
dos filmes tem se dado por conta das mudanças
nos ambientes políticos, sociais, econômicos e cul-
turais do período e não por causa das tecnologias
utilizadas em sua feitura. Em síntese, a investi-
gação aponta um eixo central: o suporte digital é
responsável por 100% na captação e edição dos fil-
mes realizados em Manaus.

4.2 Interpretação dos dados
Foram realizadas cinco entrevistas estruturadas
(anexo) com sete indagações com realizadores e
pesquisadores de cinema. Tomando por base o ob-

jetivo dessa pesquisa: analisar as interseções dos
suportes digitais no potencial estético e de produ-
ção/acesso/circulação dos ciberdocumentários em
Manaus (AM), procederemos à interpretação dos
dados obtidos junto aos entrevistados4.

Indagação N. 1: “O hibridismo, a convergên-
cia midiática e os suportes digitais se apresen-
tam como fatores relevantes ao atual cinema e, es-
pecificamente, aos documentários. A Sr.(a) con-
corda? Justifique tanto sua resposta de concor-
dância quanto de discordância”, obteve-se:

(A): “Sim, especialmente em se tratando do su-
porte digital que possibilitou o acesso de jovens re-
alizadores (muitos sem experiência) ao fazer cine-
matográfico, contribuindo assim para um aumento
na produção independente.”

(B): No atual campo do documentário temos os
que se utilizam de animação gráfica para construir
sua narrativa, não como uma ilustração de certas
passagens do filme, mas como estratégia decisiva
da representação do mundo histórico, problemati-
zando o estatuto da imagem no mundo contempo-
râneo”.

(C): “É uma realidade a interferência da tecno-
logia digital no mundo do cinema, atingindo tanto
as ficções como os documentários no seu fazer
convencional”.

(D): “Sim, concordo, o acesso facilita a cap-
tura instantânea de situações imprevistas, dei-
xando mais de lado o artesanal que antes se utili-
zava para um trabalho mais apurado da cinemato-
grafia (...) com o hibridismo se reduziu a tamanho
(fotografia e filmagem via Power shot e celular)
podendo captar fatos, situações ate mesmo irrele-
vantes”.

(E): “Não consegui ver ainda essa relevância,
pois os melhores documentários hoje, tanto bra-
sileiros quanto estrangeiros, não se realizam com
esses suportes, que podem ajudar em registros vi-
suais, mas não em estética fílmica”.

Indagação N. 2: “O que vem a ser Ciberdocu-
mentário em sua opinião”?

(A): “Um documentário feito para exibição e
circulação na rede, produzido tendo em vista as ca-
racterísticas da mesma e do público que tem acesso
a ela”.

(B): “(...) um ciberdocumentário deve ser um
produto pensado exclusivamente para a internet ou
ambientes hipertextuais, jogando com as possibili-

4 Na interpretação dos dados utilizaremos as denominações A,
B, C, D, E para os entrevistados.
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dades estéticas, técnicas e de linguagem que esse
meio pode proporcionar, oferecendo uma experi-
ência inovadora, própria desse meio, ao especta-
dor”.

(C): “O espaço de aparente liberdade de veicu-
lação e atingimento de mensagens por essa via da
internet provocou o direcionamento de alguns do-
cumentários construídos no âmbito do cinema e do
vídeo-documento para o ciberespaço midiático”.

(D): “O documentário deixa de ser apenas uma
fita de vídeo transmitida em um telão ou mesmo
pela uma emissora de televisão. A internet pos-
sibilita que o documentário se vague pela rede;
you tube, linkado ao twitter, facebook, wordpress,
emails, etc”.

(E): “Ainda desconheço o significado exato
dessa expressão, embora a palavra não seja estra-
nha. Creio que se trata de produção feita para cir-
cular na internet (...).”

Indagação N. 3: “Embora os suportes digitais
vêm favorecendo o acesso e produção de docu-
mentários, vários autores apontam problemas não
somente na qualidade técnica, mas também na lin-
guagem. Teça comentários a respeito”.

(A): “Por outro lado há a discussão de que ci-
nema é uma linguagem e nesse sentido não im-
porta o suporte no qual é produzido”.

(B): “Em relação à qualidade técnica podemos
ponderar que o suporte digital não existe em um
único modelo ou padrão, mas em inúmeros, de
qualidades diferentes”.

(C): “(...) se há regramento para estabelecer
termos da linguagem audiovisual de cinema e ví-
deo, elas estão aparentemente sendo deixadas de
lado para privilegiar o conteúdo, que tem apelo
mais incisivo para o atingimento dos objetivos, que
é mais de ação política. Mas isto é transitório, pois
já acompanhamos essa transição quando de outras
mídias”.

(D): “Mas é interessante essa vinda dos supor-
tes digitais por causar essa interferência porque faz
com que os profissionais da área se atentem ao
novo olhar, reinventar “o fazer” documentário”.

(F): “Não tenho o que explicar, pois tudo de-
pende do uso que se dá ao equipamento, do co-
nhecimento das possibilidades da tecnologia, mas
antes de tudo, de um bom roteiro e boas qualidades
de linguagem filmica”.

Indagação N. 4: “Os contéudos nos documen-
tários têm se diversificado para temas relativos às
reinvindicações e lutas sociais de minorias dando-
lhes voz e intervenção no mesmo. Como a Sra. vê

essa nova faceta do documentário? Quais as suas
implicações?”

(A): “Acredito que o documentário sempre
abrangeu esses temas, mas o que vemos agora é
um aumento na produção de filmes documentários
e tais temas estão aparecendo mais”.

(B): “(...) é como o documentário acompanha
as evoluções e rupturas epistemológicas do campo
das ciências sociais, (...) saindo das metanarrati-
vas para o foco nos micropoderes está alinhado às
progressões teóricas no campo das ciências sociais
(...)”.

(C): “Na verdade, não vejo como nova. Desde
quando o cinema foi instituído como meio impor-
tante capaz de contribuir para a modificação do
pensamento social, o produto audiovisual tem apli-
cações com esse fim. Alguns momentos da história
mais incisivos; outros menos”.

(D): “A novidade é que hoje pode manipu-
lar esses depoimentos, ficcioná-los ou mesmo
remontá-los na ilha de edição”.

(E): “Não me parece nova, há décadas o cha-
mado cinema verdade no Brasil (anos 60) colocava
a voz dos homens comuns na tela (lembrar do pro-
jeto de Farkas) (...) o mais importante é a produção
filmica independente de povos indígenas e de co-
munitários”.

Indagação N. 5: “O atual documentário de
acordo com uma linha de pensamento se afasta
cada vez mais de “sua função de se aproximar do
real” para se transformar em um gênero com mais
elementos da TV e do jornalismo. Assim, eles se
aproximam de histórias que podem ser contadas e
despertam a identificação do espectador ao inserir
uma hibridização de gêneros. Comente.”

(A): “Acredito que o documentário utiliza de
elementos de outros meios e gênero há bastante
tempo, mas talvez pelo fato de um aumento na
produção tais hibridizações estão sendo percebi-
das. Não acho que essas “misturas” tirem do do-
cumentário seu papel de “mostrar a verdade (...)”.

(B): “Em último lugar, o documentário sem-
pre contou histórias, isso não é uma conquista ou
um aspecto recente. A tradição do documentário
mostra que esse gênero se consolida interpretando
o mundo histórico, ou seja, elaborando assertivas e
pontos de vista sobre o mundo histórico. Contando
histórias baseadas no real, por assim dizer”.

(C): “Os documentários que transitam no cibe-
respaço têm, sim, algumas características que se
aproximam da linguagem da televisão e do jor-
nalismo (...) aliás, penso que existe um “boom”
de documentários longas-metragens no Brasil, que
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assumem algumas dessas características, mas isso
não é predominante, pois conseguem introduzir
poesia no conteúdo e elementos estéticos não con-
vencionais no formato. No entanto, quase todos
não se ‘desvinculam de se aproximar do real’”.

(D): “A imagem fala por si só, o documentá-
rio perdeu muito essa divagação imagética, dei-
xar a imagem, o depoimento se desenrolar no seu
tempo, acabou que houve essa redução de tempo
para adequar as transmissões televisivas”.

(E): “Não sou favorável ao gênero documen-
tário tipo linguagem de TV –, fragmentação e da
ligeireza de tratamento da temática (linguagem te-
levisiva) acaba por atender à demanda de mercado,
quando deve estar sincronizado, antenado, aos pro-
cessos de mudanças socioculturais”.

Indagação N. 6: “Em 1996, Selda Costa res-
saltou em seu livro Eldorado das ilusões: cinema
e sociedade: Manaus (1897/1935) que o gênero
documentário foi o que mais atendeu aos interes-
ses dos anos 20, em detrimento da ficção cuja pro-
dução exigiria uma experiência anterior na pro-
dução teatral e literária. Hoje, o ciberdocumentá-
rio ou o documentário atenderia a quais interesses
no Brasil e, especificamente em Manaus, tendo em
vista o incremento dos suportes digitais na produ-
ção?”

(A): “(...) atenderia, especialmente em Ma-
naus, acredito que aos dos realizadores indepen-
dentes que são os que mais tem se beneficiados
com as inovações tecnológicas que têm sido incor-
poradas ao cinema”.

(B): “Para se opor aos discursos hegemônicos,
o documentário deve buscar uma abertura para o
mundo, colocar-se sob o “risco do real”, como co-
loca Jean-Louis Comolli. O documentário deve
mostrar as fissuras do mundo, suas fraturas, mos-
trar o que está por trás dos discursos oficiais, triun-
fantes e espetacularizantes”.

(C): “Então, temos que fazer uma distinção en-
tre os documentários que “se destinam aos festi-
vais” daqueles que são produzidos para a “luta no

ciberespaço (...) os primeiros pretendem galgar o
caminho do profissionalismo e serem reconheci-
dos no meio artístico cinematográfico, os segun-
dos têm propósitos mais da ação política que os
produtos podem favorecer”.

(E): “Os suportes digitais contribuem em
muito para o incremento da produção, pelo preço e
pelas dimensões do equipamento, mas sem ideias
boas não se faz um bom documentário. Faltam
bons roteiros e olhos mais estéticos. A tecnologia
precisa ter uma estética.”

Indagação N. 7: “Os Festivais realizados em
Manaus, se focando na “Mostra Etnográfica”5

e no “Amazonas Film Festival”6 têm conseguido
uma produção e exibição da realização local,
principalmente, em relação aos documentários?
Quais os benefícios e entraves de realização, cir-
culação e público?”

(A): “os filmes que eles realizam para os ou-
tros festivais de são exibidos também na Mostra
Etnográfica e no Amazonas Film Festival. Quanto
à exibição ainda é muito restrita, especialmente no
caso da Mostra Etnográfica. Já o Amazonas Film
Festival dá um pouco mais de visibilidade ao pro-
mover a exibição em diversos pontos (...) a produ-
ção de documentários, ainda que crescendo, ainda
é inferior aos filmes de ficção”.

(B): “(...) assim, novos documentários foram
realizados com o olhar efetivamente amazônico,
não folclórico, não exótico, não estrangeiro, não
somente urbano, mas um olhar capaz de mostrar
um mundo em transformação com a chegada nas
“inovações” dos anos 70 e 80, recriando um ima-
ginário até então escondido”

(C): “O Amazonas Film Festival é mesmo pra
inglês (ou francês) ver. Seus objetivos são outros,
mas consegue de certa forma mexer com a produ-
ção de documentários (...) o incentivo ao “cinema
amazonense” é ínfimo e estimula mais o curta-
metragem ficcional ou experimental”.

(D): “Tem, mas em números muito inferiores
de produções, e já devia ter essa rotatividade do

5 A Mostra Amazônica do Filme Etnográfico é um evento co-
ordenado Núcleo de Antropologia Visual da Universidade Federal
do Amazonas (NAvi/Ufam) tendo como seus principais coordena-
dores os professores da Ufam Selda Vale da Costa e Antonio José
Vale da Costa (Tonzé). A V Mostra Amazônica do Filme Etnográ-
fico 2011 teve como grande homenageado o cineasta amazonense
Aurélio Michiles, conhecido por retratar as principais caracterís-
ticas da região, principalmente dos povos indígenas. O evento,
ocorrido de 21 a 27 de outubro exibiu diversas produções de Mi-
chiles. O sucesso “O Cineasta da Selva”, que aborda a vida de
Silvino Santos, o pioneiro do cinema no Amazonas, foi o prin-
cipal foco no evento. Em 2013 a Mostra não foi realizada. So-
bre o assunto, Antonio José Vale da Costa, informou: "em 2013,

o NAvi conseguiu recursos financeiros junto à Fundação e Am-
paro à Pesquisa no Amazonas (Fapeam) para desenvolver uma
pesquisa intitulada "Amazônia Audiovisual: representatividades
contemporâneas", objetivando analisar o pensamento audiovisual
sobre a Amazônia bem como as representações sociais.

6 Em 2014, com sua 8a. edição, vem sendo promovido pelo
Governo do Estado e Secretaria de Cultura do Amazonas, apre-
senta em sua programação longas-metragens e curtas-metragens
da produção amazonense, nacional e internacional. O festival pro-
porciona e estimula a descoberta de novos talentos, a formação de
técnicos e artistas no campo do audiovisual e, ainda, a captação
de produções através da Amazonas Film Commission.
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mercado cinematográfico. Em números signifi-
cativos, temos profissionais capacitados para isso,
mas optam para o que é rentável. O que falta é a
perpetração da mentalidade cinematográfica, pen-
sar cinema, é mover um leque de possibilidades de
produção e linkar outros mundos do cinema para
cá e manter um ritmo coletivo.

(E): “Sim, bastante. Alguns títulos após serem
vistos, e premiados, em Manaus conseguem parti-
cipar de outros festivais no país. Os entraves são os
já conhecidos: ausência de uma escola de cinema,
ausência de uma política pública especifica de fo-
mento à formação e produção do audiovisual”.

Indagação N. 08: “Sobre um curso de cinema
em Manaus seja através da Ufam e/ou da UEA,
quais seriam os benefícios para o incentivo da pro-
dução e circulação local?”

(A): “Acredito que o maior benefício vai ser
sim um aumento da produção, mas não sei se ne-
cessariamente de circulação”.

(B): “um curso de cinema seria outro passo
importante para o aprimoramento técnico e esté-
tico dos cineastas locais, uma passagem do amado-
rismo apaixonado para uma o desenvolvimento de
competências e habilidades necessárias, abrindo
caminho para a profissionalização do setor”.

(C): “Não será com mostras e festivais, e mais
um curso superior, que isto se transformará. É pre-
ciso, junto, a atuação do Estado em seu papel cons-
titucional de fomentador da cultura local e regio-
nal.”

(D): “Sinceramente, eu não entendo porque
ainda não acontece isso (...)”.

(E): “Os benefícios seriam muitos, pois os atu-
ais e futuros realizadores teriam um espaço para
a aprendizagem da linguagem fílmica, através da
obrigatoriedade de visualizar os filmes clássicos da
historia do cinema e melhorar a qualidade de sua
produção”.

Através das respostas acima se percebeu que
quatro dos entrevistados concordaram que o su-
porte digital reconfiguraram os documentários se
levando em conta os recursos gráficos usados nos
atuais documentários “a exemplo da animação grá-
fica para construir sua narrativa” (Entrevista com
B, 2012). Ademais proporcionou “um aumento na
produção independente” (Entrevista com A, 2012)
e com o “hibridismo se reduziu a tamanho (foto-
grafia e filmagem via Power shot e celular) po-
dendo captar fatos, situações até mesmo irrelevan-
tes” (Entrevista com D, 2012).

Sobre a definição de ciberdocumentários, to-

dos responderam que são para circular na Internet
ou em ambientes hipertextuais, bem como tem exi-
bição e circulação na rede ou seja ciberespaço mi-
diático. Em aspectos dos suportes favorecer acesso
e produção mas com transformações na qualidade
técnica e conteúdos “a maioria optou por respon-
der que no suporte digital não existe em um único
modelo ou padrão, mas em inúmeros, de qualida-
des diferentes” e que os suportes contribuiram para
reinventar “o fazer” documentário”. Um destacou
“a importância das possibilidades da tecnologia,
mas antes de tudo, a necessidade de um bom ro-
teiro e boas qualidades de linguagem filmica” (En-
trevista com E, 2012).

Sobre “a função de se aproximar do do real”
para se transformar em um gênero com mais ele-
mentos da TV e do jornalismo”, os comentários
se aproximam e ao mesmo tempo discordam, con-
tudo apontam que independente dos gêneros e for-
matos quase todos não se ‘desvinculam de se apro-
ximar do real’ e o documentário sempre contou
histórias. Não acho que essas “misturas” tirem
do documentário seu papel de “mostrar a verdade
(...)” (Entrevista com A, 2012). “Os documentá-
rios que transitam no ciberespaço têm, sim, algu-
mas características que se aproximam da lingua-
gem da televisão e do jornalismo” (Entrevista com
D, 2012).

A respeito de “Hoje, o ciberdocumentário ou o
documentário atender a quais interesses no Brasil
e, especificamente em Manaus, a partir dos supor-
tes digitais”, a maioria concordou que os os su-
portes digitais contribuem em muito para o incre-
mento da produção, pelo preço e pelas dimensões
do equipamento. Contudo se frisa: “(...) mas sem
ideias boas não se faz um bom documentário. Fal-
tam bons roteiros e olhos mais estéticos. A tecno-
logia precisa ter uma estética.” (Entrevista com E,
2012).

Acerca dos Festivais realizados em Manaus
proporcionar produção e exibição da realização lo-
cal, principalmente, em relação aos documentá-
rios”, embora tenha crescido a produção de docu-
mentários e outros tipos como os curta, “em rela-
ção aos documentários, ainda “é inferior aos filmes
de ficção” (Entrevista com A, 2012).

Na temática da necessidade “Manaus possuir
um curso de cinema”, a maioria concordou ser
necessária a implementação de uma faculdade vi-
sando contribuir não somente incrementar a pro-
dução, mas também, se constituir em um local de
exibição.

www.bocc.ubi.pt 12 / 15



Interseções dos suportes digitais – potencial estético, produção, acesso, circulação: Ciberdocumentários em Manaus
(AM – Brasil)

Considerações

As interseções dos suportes digitais reconfigura-
ram os diversos campos dos documentários em re-
lação aos seguintes pontos escolhidos como elos
condutores da pesquisa: em primeiro lugar houve
um incremento na produção e circulação, contudo
em pequena escala. Os vídeos ou películas ficcio-
nais ainda superam a produção dos documentários.
Sobre o potencial estético as histórias continuam a
serem contadas agora com uma mistura de vários
dispositivos ou seja uma combinação de elementos
de vários tipos de recursos gráficos como a ani-
mação gráfica para construir as narrativas, o que
podemos considerar como uma maneira de obter
recortes do real. As mudanças narrativas dos do-
cumentários vêm acompanhando temas polêmicos
como os problemas sociais, econômicos e cultu-
rais ao utilizarem cada vez mais temas cotidianos,
de denúncias sociais e de violência das cidades.

No tema produção e circulação, a Internet e
suas plataformas digitais, principalmente o You
Tube têm contribuído bastante para o acesso e pro-
dução bem como para janelas de exibição. Os
festivais se incrementaram em Manaus e o Ama-
zon Film Festival é atualmente um dos responsá-
veis por fazer essa circulação embora não tanto da
produção local. Alinhava-se o seguinte: uma polí-
tica cultural do Estado mais atuante ainda é se faz
necessária e uma intervenção maior da academia
também.

No olhar do poder e intervenção social das mi-
norias como temáticas dos ciberdocumentários os
temas sociais e reinvidicatórios têm sido as tô-
nicas dominantes mas sempre em busca de “fil-
mar o real”. Acerca de aproximações do gênero
televisivo- reportagens essa ponte tem sido estrei-
tada cada vez mais. Em resumo, através da fusão
de linguagens e dos mais variados suportes e pla-
taformas digitais a busca do real permanece nos
ciberdocumentários mediante o predomínio de te-
máticas para abordar os problemas e vivências co-
tidianos.
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