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E ainda recente o campo analitico do que s¢ poderia denominar uma sociologia do

cinema, Independentemente do ponto de partida tedrico que se tome?, duas possibili-

dades de andlise colocam-se de imediato come referenciais ou como uma especie de

divisor de Aguas interpretativo a instigar a capacidade e a perspicacia analitica do pes-

quisador,

Na primeira delas, wul.q.zmmu.m.wa o modo de producio ¢ reprodugio dos filmes,

centrando-se a analise, portanto, no que se convencionou chamar de a industria cine-

}. Este texto tem por base comunicagies apreseniadas no 1Y ¢ noV Encontros da Sociedade Brasileira de Estudos de

Cinema {Socine) realizados em Floriznopolis, G~FSC, de 8a 11 de novembra de 2000 2 em Porto Alegre, PUC/RS,

de 7 2 10 de novembro de 2001 . Uma versdo inicial da primeira parte deste wabatho ¢std publicada com o dwlo de

“Probiematizanda 2 Representacio : Fundamentos Sociologicos da Relacio entre Cinema, Real ¢ Sociedade”,

Ramos. D. Mourdo, A. €atani ¢ J. Gattl {orgs. . Eseudoas Jo Crnema 2600 Seerms, 2001, pp. 333-348. A privaciva versae

s Relagdes (Im)pos

eis entre Cinema Documen-

waf ¢ Conhecimanto”, na Rerrsia Srasiferra de Crfncias Soc

concebida originalmente. Sgradego 3 Fapesp ¢ 20 CNPq pelo apoio pata a realizacio desta pesquisa.

. Veremos que autores que se atilizam da teoriz diaiética, da compreensiva ¢ da positivisia posicionam-se em ambas as

abordagens merodalogicas.




matografica. Modelo de pesquisa que, como nido poderia deixar de ser, baseia-se sobre-
tudo na investigacio do pélo de preducio de filmes cinematograficos que mais se gpro-
xirmaria do modo de produgio industrial em sua forma ¢ contetdo, a produgib em
série e a reproducio do capital, respectivamente. £ evidente que um paradigma elabo-
rado com esses pressupostos tornar-se-ia mais operacional, evidentemente, se seu ob-
jeto fosse de fato concebido como uma inddstria, por sua efetividade ou por sua ausén-
cia. Como analise exemplar do primeiro ¢aso, temaos sem divida o livro de 1.C. Jarvie,
Sociologia del Cine {1974), ampla ¢ detalhada investigagdo das estruturas ¢ funciona-
mento da industria cinematogréfica holiywoodiana e da eriacio de seus géneros princi-
pais: o western, o gingster e 0 musical. Podemos pensar aqui, também, no livro de Maria
Rita Galvio, Burguesia ¢ Cinema: O Casolera Cruz, que, guardadas as devidas proporgdes,
estuda a constituicio da Vera Cruz a partir de pressupostos bastante semelhantes’. Pen-
sar a arte e o cinema como expressio de um processo de reproducio do capital que, ro
limite, a determina, faz Arnold Hauser (1982; 1985) também se aproximar dessa pers-
pectiva’.

Na segunda perspectiva a andlise propriamente filmica coloca-se em primeiro pla-
no, transformande as imagens do filme no material analitico primordial, do qual de-
vem decorrer as interpretagdes e as proposighes E.wdmmnmm.,mmm sobre a construgdo do
filme como parte da constituigio de um imaginario social, como expressao das for-
mas pelas quais uma sociedade concebe se visualmente. Esta realidade ndo existiria
em outro lugar, nde seria mero reflexo das condiches de existéncia, ndo seria “jamals
o substituto™, nem o equivalente de outra coisa qualquer, pois existem informacgdes
que 56 la estdo, que s6 nelas podem ser encontradas. Exprimiria, portanto, valores,
relagBes, concepgBes que s0 existem e se expressam nela. Portanto, seria uma dimen-
sdo & ndc apenas um reflexo de um processo social. Estariam proximos desta acepgao
autores como Erancastel, Gombrich, Annie Goldman e John Berger, entre outros. Nesta
direcio, dois outros caminhos anallticos se abrem como possibilidades para a invest-
gagao: o primeiro deles, que poderemos er uma primeira aproximacio chamar de

dialogico, tenderia a analisar a mensagem mais expiicita do filme®, estruturada por

3. Nio pretendo repetir aqui  fundamentagio desta proposicio, desenvolvida em outro artigo. “Imagens do(no) Brasil -
A Nagio Vera Cruz”, ﬂawmﬂac em Estudos de Cinema — Soctne 1 e 1L, S50 Paulo, Annablume, 2000.

4. O caso do Pierre Sorlin & mais interassante pois ele, am seu Soctologiz du cinéma (1977}, comega por esta perspectiva
para, do meio para o fim do Hyro, terminar cotn uma andlise fimica que o aproximaria mais do ouire polo que
discutirei adiante.

. CF. Francastel, 1982, p. 5.

6. O que poderia ser pensado como uma espécie de contetido “empobrecida” da obra.

wr

meio de seus dizlogos e que, em um caso limite, poderia tornar-se uma analise deta-

lhada de seu roteiro, buscando responder a questdo de sobre “o qué” falaria o filme. A
segunda, mais complexa, tenderia a investigar este mesmo “o qué”, mas neste caso
indissoluvelmente ligado ac “como”, partindo do pressuposto de que a maneira pela
qual se articulam como imagens uma determinada propesigdo ¢ fundamental para o
tipo de sentido que ela vai transmitir. Assim, o que se expressaria por meio das ima-
gens de um filme estaria muito mais ligado & articulacio dos virios momentos’ dife-
renciados que teceriam o seu sentido - a imagem, os didlogos, ¢ som® -, constituindo-
se por meio deles a historia propriamente dita, amarrada a um certo tipo especifico
de narrativa.

Jean-Claude Carriére aponta dois problemas cruciais para todo pensamento social
em geral, e sociolégico em particular, que se pretenda analitico em relagio &s imagens

produzidas pelo cinerma:

1. “A verdade ndo ¢ sempre convincente. O cinema, que tio freqientemente se
aventura pelo irreal, constantemente renuncia a uma realidade que considera difi-
cil demais de ser engolida” (1995, p. 87). O cinema, portanto, nao filma a realidade
“como ela €7, pois esta “realidade” muitas vezes ao ser filmada aparece na tela como
inverossimil. A relacio entre coisa, imagem da coisa ¢ olhos do espectador ndo ¢ tio
simples como poderia parecer & primeira vista.

2. Nos anos de 1970, na Argélia, foi realizado um documentario por médicos e
cineastas sobre uma doenca dos cthos, o tracoma, transmitido por wm certo tipo de
mosca muito freqiiente na regifo, que aparecia em close intimeras vezes durante o
filme. Ao se passar o filme para os habitantes das aldeias, qual nio foi o espanto de
seus realizadores ao constatarem que aquelas pessoas diziam que aquele filme nada
tinha a ver com eles. Questionados peles médicos, que diziam que todos eles pos-
sulam fracoma, a resposta singela dos aldeGes era precisa ¢ direta: “mas nds nio

temos moscas deste tamanho!” (1995, p. 54).

7. Lembremo-nos de que 3 nogio de momento fof articulada por Marx para superar 2 nogio de fase, que estaria por
demais comprometida com 2 idéia de sucesso. Visava também a quebrar a rigidez de se pensar a nogdo de processo
como uma artculacio de intmeras unidades autdnomas em s mesmas, Asgim, o processo de reprodugdo do capital
seriz a articulacio de virios momentos diferenciados, expressos nos processos de produgdo, distribuizio, circalagio
€ consumo, passiveis de serem separados analiscamente mas absolutamente imbricades na realidade concreta. Cf.
Marx, O Capital, ivro I, capitulo V1 (inédito}, 1978,

8. Cf. Merleaw-Ponty, 1983, pp. 112-113.
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Uma outra ilustragdo para a mesma proposigao ¢ oferecida por um filme de Jean
Rouch, que retrata a caga aos hipopotamos em wma regifio perto do rio Niger, Um,..%.ml-
ca. Rouch teve até mesmo o cuidado de graver as misicas que utilizariz na trilha sonora
na propria aldeia dos cacadores, realizada e executada por eles mesmos. Quando de sra
projecio na aldefa, ndo houve por parte de seus habitantes nenhuma reacéo como aquela
criada pelas moscas do filme anterior. Nada apareceu que questionasse a sua verossimi-
lhanga ¢ os aldees mostraram-se bastante entusiasmados com o resultado. Apesar dis-
50, alguns deles faziam uma pequena observacio: a misica estava errada. Ao espanto de
Rouch, que dizia ter gravado aquela miisica ali mesmo no meio deles, na aldeia, eles
respondiam que isso era verdade, que eles a reconheciam. Mas o seu Mmmwﬂ. estava erra-
do: se eles tocassem aquela misica como estava no filme, no meio de uvma cacada, “os
hipopétamos fugiriam bemn depressa” (Carriére, 1995, p. 55).

Assim, a relagdo entre imagens e espectadores é sempre bastante complexa: “Nio
vemos o que alguém decidiu que nio deveriamos ver, ou o que os criadores dessas
irmagens ndo viram. E, acima de tudo, ndo vemos o que ndo queremos ver” (Carriére,
1995, p. 58). Logo, o campo de constitui¢io de sentidos elaborado em um filme apare-
ce como fruto de duas invisibilidades cruzadas: o que os cineastas ndo viram (incluin-
do-se o que viram, mas n3o quererm nos mostrar) ¢ o que nds, espectadores, ndo quere-
mos, Ol BE0 CONSegUimas, ver.

Partindo destas primeiras indagagGes, a questdo propriamente socioldgica que se
coloca ¢ sobre o tipo de informagdes e de conhecimento que devemos procurar em um
filme ¢ que, portanto, ele ¢ as suas imagens s2o capazes de comportar e transmitr. A
partr dai, e conseqilentemente, devernos nos indagar sobre os limites, se é que exis-
tem, entre ficgdo ¢ documentdrio, e, para ir mais além, entre documentirio e filme
sociolégice, antropoldgico, ou emografice®. Devemos buscar, nos mecanismos de cons-
trugdo de sentido, seus fundamentos ¢ seus lugares, para poder saber se esses mecanis-
mos diferenciadores sio internos as proprias imagens e 20s sentides que um filme pode
constituir, e que o filme nos mostra, ou se sdo, ao contrario, pressupostos classificatérios

externos na busca de legitimacio do discurso visual em relacio a grupos sociais especi-

2. Esta indagacio £3td fundada na inversio de uma certa pressupoesicio de senso comum, por demais difundida mesmo
entre o5 estudiosos des ciéncias sociais, de gue um documentério € em si mesmo o oposio de uma fiegio. Devermos
D20 Nos ater a esta afirmagdo, em si mesma mcwawmﬁ. pare poder tenter buscar os fundamentos que: poderiam
explicitar as diferencas entre tipos de infermacio diferencial que portam estes flmes que fosse além da superficial
constatagio de que um documentério “fala de coisas que aconteceram” ¢ de que um filme antropolégico “4 fmdade

em pesquisa cientifica académica”

ficos e delimitados: documentirios para documentaristas, filme etnografico para an-
tropdlogas.

A pergunta que resta, ¢ que de certa maneira permeia todas as outras, é saber o
que, de fato, ¢ e pode ser um filme ¢, conseqlientemente, quais relagdes ele guarda e
expressa em relacio ao real que o fez surgir. Pergunta esta que estd, sem sombra de
duvida, no fundamento do tipo de informagBes que um filme comporta e suas diferen-
cas em relagio as varias possibilidades de conhecimento e saberes que suas diversas
formas podem constituir.

Uma primeira aproximagio 4 literatura especifica, de Arnheim a Bazin, de Sorlin a
Francastel, aponta-nos trés possibilidades de andlise. Os termos'™ utilizades por estes
autores mostram que um filme & visto como representagio, duplo, e, até mesmo, como
sendo uma reprodugio do real.

Destes trés termos, aquele mais faci de ser descartado como significativo paraa com-
preensio da relacio real-imagem em um filme & sem divida o termo reproducio, mesmo
que 2 utilizagdo que Bazin faz dele para relacionar a itragem da fotografia ac seu modelo
seja recorrente e sugestiva da confusdo que a indefinigio conceitual propicia’. Aroheim,
em seu livro'?, que conta com artigos da década de 1930, expbe de maneira exaustiva e
minuciosa as mais variadas diferengas entre o que vemos quando olhamos algo e o que
vemos quando assistimos a wm filme, nas diversas dimensdes e relagdes (cor, dngulo de
campo, profundidade de campo, constantes de tamanho = forma, luz, textura etc.) ¢ to-
das as abstragBes que o publico deve fazer para ver em um filme algo “semelhante” a0
real, relacio que, curiosamente, parece que sempre se repete,

O segundo destes termos, representacdo, merece uma abordagem critica mais delica-
da e cuidadosa. O termo foi, segunda o Diciondric de Filosofia de Nicola Abbagnane (1982,
pp. 820-821}, cunhado na Idade Media com o duplo significado de imagem e idéia.
Para Santo Tomds de Aquino, “representar ¢ conter 2 semethanca da coisa”.

Foucault discute, em As Palavras 2 as Coisas (1981, pp. 33-6(0), as vérias acepgdes que o
termo semelhanga compertou até o final do século XV, no estabelecimento das simili-
tudes. A convenientia, pela qual a similitude se estabelece pela vizinhanca dos hugares, lo-

cais € espago, ¢, portanto, estabelecida por uma espécie de “aproximacio gradativa” de

10. £ meta deste abatho conseguir delimitar quais desses “tetmos” podem ser algados ao cstatute de conceito, tendo
i vista a flutuagao <m sua wtilizagio por parte dos autores.

11. Bazim, 1985, pp. 9-24 ¢ 49-80.

12, Cf. Rudolf Arnheim, 4 Arze do Cinema, Sio Pavlo, Martins Fontes, 5. d.
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%% duas coisas que se colocam juntas, assimilando-se. A aemulatio, que se realiza em espages

distantes, como s a convenientia tivesse sido rompida, mas seus clos se nmwaomnﬁmmma
em circulos distantes uns dos outros, gera uma semelhanca sem contato direto. A analo-
gia, onde esté em jogo nic mals a semethanga do visivel, mas a da relaco entre as toisas
e entre os sistemas. Por fim, a simpatia, que torna as coisas idénticas, que as mistura dis-
solvenda-as, Nesta acepcio de Foucault, 2 semelhanca pode ser vista comao wma qualida-
de comum, na forma de substrato da representagio’.

‘Gombrich afirma que a representacio se constrdi a partir de uma relacao de ima-
gens com oufras imagens"*, salientande dois sentidos ac mesmo tempo diferentes ¢
complementares: primeiro, de que a passagemn de uma imagem para outra se faz pela
mediacio de uma idéia, de uma “imagem mental™?, come no exemplo do pintor de
castelos, que partitia de uma idéfa, de um conceito de castelo para wmﬁanmmnnm-wo;.
Nesta acepgao, a referéncia primeira de uma imagem ndo seria a coisa representada em
si mas a idéia concebida (pré-concebida) sobre 2 coisa; o segundo, em que a transposi-
¢iio de imagens se daria por meio de codigos recorheciveis, uma espécie de “vocabula-
rio da semethanca”, onde o ponto de partida seriam “outras imagens reconheciveis” de
castelos e ndo a observagio direta de qualquer castelo. “O artista, ndo menos que ©
escritor, precisa ter um vocabulario antes de poder aventurar-se a wma mera ‘copia’ da
realidade” {Gombrich, 1986, p. 76).

Por fim, um outro exemplo elucidativo é citado pelo autor a respeito de Constable
que, no auge do realismo inglés, teria tido um de seus quadros inadvertdamente colo-
cado para ser julgado pela Royal Academy, da qual ele mesmo era jurado, e que obteve
a reagao espontinea de um outro de seus jurados que em um lampejo irrefletido de
sinceridade exclamou para tirarem de 14 aquela “coisa verde horrorosa” (1986, p. 41}.
O que causou esta Teagio um tanto aguerrida de seu colega foi o fato de Constable ter
m:..:ﬂﬁo a grama de seu ﬁmmmﬁouéma.nnwom Park, em tons de verdes mais vivos, respei-
tando urn pouco mais o verde e os tons locais. Infringiu, com isso, a regra da academia
para a representagic de campos e relvas, que dizia terem elas de apresentar os “tons

fulvos de uma caixa de violinos antiga” (1986, p. 38).

1 3. Tedricos advindos da semidtica (cf. 4 kmagem, de Lucia Santzellz & Winfricd Noth, 1999, ¢ A Imagem Precdric, de Jean-
Marie Schacffer, 1996, entre ourros} colocam a questao da representagdo em termos que 3¢ afastam do que estamos
ressaltando aqui.

14, Cf. Gombrich, 1986, pp. 27-102.

15. O termo ndo é de Gombrich.

1

™

. Cf. Gombrich, op. ciz., pp. 53-6%.

Portanto, fica clare que em todas essas acepeBes, entre a coisa e a representagio da
coisa hi sempre como mediagio necessiria um conceito, wma idéia, wna represenia-
¢io mental ou at¢ mesmo uma regra, o que reforgaria o fato de a coisa em s ¢ 0 seu
olhar e perscrutar direto aparecerem sempre desvalorizados.

Francastel coloca ainda que, a partir do Renascimento, um conceito de espago
primordial de representagio dissemina-se alterando de maneira irretorquivel os fun-
damentos do que deveria ser considerado como representagio pléstica'”. Frata-se do
espago em forma de cubo, o cubo cenografico, que transforma completamente a
disposicio dos elementos em uma representagdo, a partir da introdugio do ponto
de vista Gnico de observacio, que tende a fixar as posicBes ¢ os lugares de todos os
pélos do processo de representagio — pintor, tela, modelo (observador) —, nos ter-
mos de Foucault’®.

Nesta acep¢io, o ponto de vista nico carrega consigo ainda implicacbes mais com-
plexas ao pressupor 2 existéncia de apenas um lugar, que propiciaria o olhar perfeito e,
no limite, correto, sobre a representacio e, a partir dela, sobre as colsas, Assim, pensar
a representacio ¢ pensé-la pela mediagio do conceito da coisa que ela representa ao
mesino texmpo associada 3 idéia de verdade sobre esta mesma coisa. Nao existe, portan-
to, possibilidade alguma para uma multiplicidade de olhares. Se pensarmos na defini-
¢30 deste tinico ponto de vista, que, além disso, é tido como ideal, a questio da inter-
preta¢io diferencial ndo pode mais ser colocada,  partr do momento que aguela defi-
nicio implica a existéncia de uma forma, ¢ apenas uma, correta de observar, ler ¢
compreender a representacio. De todo jeito, mesmo nesta acep¢fo a representagio
ndo se colocaria como reproducio do real, como um documento deste real no sentide
forte do termo, mas apenas como wma pista material, como um indicio para se com-
preender como aguele real se constituiria enquanto imagens. Ao mesmo tempo, € isso
& importante para pensar as suas implicagbes para a fotografia e o cinema, em nenhum
momento se coloca em qualguer nivel a questio da parecenga, qualquer tipo de neces-
sidade de a representagio ser “parecida” com o que ela retrata, como vimos a respeito
do quadro de Constzble.

Assim, pensar a representacic ndc significa de mode algum concebé-la como répli-
ca, como clone, como reproducio igual de um real que lhe seria exterior mas que ao
mesmo tempo lhe seriz idéntico, copia fiel de todos os seus detalhes ¢, principalmente

e tnais importante, de todos os seus atributos,

17. Cf. Francastel, 1970.
18 Cf. Foucault, 1981, pp. 1931

,
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Por fim, devemos nos deter no Gltimo dos termos utilizados por nossos autores
para dar conta da relagio entre real ¢ imagem: duplo. ,

Em uma primeira aproximagio, pode-se pensar o duplo como “algo que se coloca
10 Iugar de”. Veja-se, por exemplo, a encenagio dos mitos na tragédia grega. O coro dos
stiros, por meio da encenagio e dos cantos, permitia e possibilitava a dissolucio do
individue no cosmos, o reencontro do homem com as suas origens divinas. Neste sen-
tido, a relacio com o divino implica também o aniquilamento do eu, um despojamento
de si em relagdo a algo maior que o engloba e redefine®.

Pode-se também mencionar as estatuetas de terracota na época do antigo Egito,
que eram enterradas junto ao farad morto, ao lado da comida para sua alimentagio, ¢
que teriam o valor de substituir o corpo no caso de ser destruide por algum aconteci-
mento, espécies de “mimias de reposigio”, nas palavras de Bazin®.

Nos mais variados ritos existem objetos que assumerm as “caracteristicas de”, sejam
eles totens ou vadus, Nas imagens pré-histricas gravadas nas cavernas, longe do acesso
e da vista de todos, lugar ao qual apenas o sacerdote tinha direito de entrar, 0s desenhos
dos animais & das flechas nas paredes de pedra faziam parte de uma postura ritual de
invocacio de uma boa caga & de bons augirios” . Em todas essas acepgbes, e com todas
as suas variacSes, uma significagio comum deve ser ressaltada: o duplo aqui ndo pode
ser dissociado e nenhuma hipétese de seu valor ritual. Vernant ajuda-nos a compre-
ender esta proposicio, ao tratar do kelossds, em Mito e Pensamento entre os Gregos (1985},
Os kolossdi seriatn idolos iméveis, grosseiramente talhados em pedra, que teriam como
funcgo ritual substiteir o cadver transformando-se no lugar objetivado de sua alma
errante. “Substituindo o cadaver no fundo da tumba, o kolossds no visa a reproduzir os
tracos do defunto, dar a flusio da sua aparéncia fisica” (Vernant, 1985, p. 305). Nova-
mente, ressalta-se o fato de que aqui, como na representagio, a sermelhanca fisica, a
parecenga, nic é um atributo necessario nem procurado e desejado. Ela simplesmente
nao vem a0 case. O kolossés, entdo, seria a unidade de duas formas, a ligagdo entre dois
mundos. Seria 0 mével por meio do qual o morto subiria 4 luz do dia para manifestar
sua presenca aos olhos dos vivos. Portanto, “o kelossds ndo € uma imagem: ¢ wm dupla”

(1985, p. 307). Neste contexto, o duplo seria uma verdadeira categoria psicolégica,

que pressupde uma organizagio mental diferente da nossa. O duple é uma coisa bem diferente da

imagem. Nio ¢ um objeto “natural”, mes ndc é também um produte mental: nem uma imitagio de

19. Cf. Nietzsche, {1392] 1985,
20. Cf. Bazin, 1283, pp. 9-24,
21. Cf. Gombrich, 1985,

um objeto real, nem uma ilusgo do espirito, nem uma criagio do pensamento. O duplo € uma
realidade exterior 20 sujeito, mas que, em sua propria aparéncia opbe-se pelo seu caréter insolito
20s objetos familiares, a0 cenario comum da vida. Move-se em dois planos ac mesmo tempo con-
trastados: no momente em que se mostra presente, revela-se como ndo presente, revela-se como

n3o pertencendo a esse mundo, mas a urn mundo inacessivel (1985, p. 309).

O duplo ndo € um simples signo figurativo, pois seria impossivel pensar o kolossds
fora de um sistema simbalico que associasse o signo plastico 2 uma funggo, separavel do
rito, Nio sendo apenas uma evocagio, seria entdo o elemento que estabelece uma ver-
dadeira ligagio € comunicacio entre dois mundos.

Os significados atribuidos a esses termos acima mencionados serio profundamente
alterados a partir de meados do século XVIII e principalmente no decorrer do século
XIX, quando ha uma transmutacio de significados ¢ a0 mesmo tempo wma convergén-
cia acentuada de sentidos. Desde a época do Neoclassicismo, expresso nas pinturas de
Ingres e David, a questio do realismo ¢ do naturalismo comega e transformar-se grada-
tivamente. Mesmo que se possa objetar, como no caso de Constable, que na escola
inglesa, como na academia francesa, o que era mais importante era ater-se ds regras da
representacio e ndo a wm olhar direto da natureza, € evidente que no decorrer da
primeira metade do século XIX reapropriacdes desta perspectiva tomaram os mais
variados caminhos. Se ¢ evidente que as regras rigidas afastam o olhar ¢ as tintas do
pintor de wma busca de qualquer tipo de “fidelidade” em relacio ac seu modelo, seja
ele pessoa ou paisagern, também ¢ evidente que as solugBes encontradas, em alguns
cas0s, aproximam-se da realidade com o estatuto de escdndalo, como o famoso quadro
de Courbet, A Origem do Mundo, que retrata com os mais preciosos detalhes o corpo de
uma mulher deitada, dos seios até o meio das coxas, com as pernas abertas em diregio
ao observador. A precisio desenhistica desta tela ¢ tio impressionante que é até mesmo
dificil, se ndo o soubeéssemos, distinguir tratar-se de wm quadro ou de uma fotografia.

A disserninaggo da fotografia a partir da década de 1840 difundiu uma obsessio
pela semelhanga que atingira niveis inimaginaveis no campo da pinturas, influencian-
do-o profundamente®, Interessa-nos aqui reter que depois do advento da fotografia a
percepcdo do que era ser semelhante vai, definitivamente, mudar de registro, pois a
pior das fotografias serd sempre mais semelhante que a melhor das pinturas, pois na-

quelas o homem perece ester elidido™.

22, Cf. Newhall (1964} & “Pequena Histéria da Fotografia™ de Benjamin, 19864
23, Cf. Bazin, 1985, p. 12 ¢ Benjamin, op. cit., p. 94.
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O que entio se entendia por semelhanga teve os seus sentidos a um: s6 tempo redu-
zidos e mransformados em wm outro que nic possuia, POr UM Processo de Enm&.?ﬁu
mutagdes, que encontrou no advento e disseminagio da fotografia o seu ponto ctilmi-
pante ¢ irveversivel. O semelhante, por firn, ransforma-se 00 parecido. O que até entio
ndo era de forma alguma fundamento das nogdes de representagio e duplo torna-se
wma de suas mais indissocidveis caracteristicas. Ao fim deste processo confundem-se
definitivamente tepresentagio, duplo e reprodugo. Esfumacam-se os conceitos que
outrora constitufam o vocabulério das formas de representacio. Esvaziade de suas ca-
racteristicas rituais, o duplo se transforma em reflexo, e, por isso, tenta ser parecido. O
duplo, finalmente, vira clone. E com isso dissolvem-se as diferencas que outrora separa-
vam no campo do saber estes conceitos.

A questdo sociolégica pertinente a esse processo £: que espécie de constituicdo
social & essa em que tudo sem de ser parecido? Que perspectiva é essa que coloca 0
“parecido” como se fosse uma busca natura de qualguer tipo de representacio ¢ de
dupio? A investigacio destas questSes remete dirctamente 20 10350 problema central
que se refere 4 relagio entre imagem de cinema & realidade, E quase uma afirmagio de
senso comurn dizer que o cinema nio reproduz a realidade, como cansa de explicitar
Arnheim em seus textos. Ao mesmo tempo, se isso fosse de fato tio reconhecido o livro
de Arnheim seria totalmente dispensavel. Assim, se parece ser quase “natural” esta per-
cepeo de que existe uma diferenca intrinseca entre imagem e real®, a0 mesmo tempo
parece que para ¢ ?,mumno SEmpTe 0COITE O IESmO. Neste contexto, mmﬂm.:ugo?mom
se o cinema ndo parece guardar uma relacio peculiar com o real que poderia ser dife-
rente da expressa pelas nogdes de duplo, de reproducio e de representacdo, fundada
que esta na ambigiiidade fundamental desta relacio entre imagem ¢ real.

Infimeros autores apontam para a relacio problemética de algo que 0o € o real mas
que s¢ coloca s vezes como se o fosse, relagio esta que eu chamarei aqué, em uma
primeira aproximagio, de “coeficiente de realidade”.

Morin, em seu livio O Cinema ou o Homem Imagindrio, refere-se 2o ¢inerma como
possuindo uma certa “impressio de realidade”. “Nossa percepedo fotografica corporifica
imediatamente 2s sombras: uma impressio de realidade emana destas sombras”. A ra-
730 desta distinggo entre a impressio de realidade & 2 propria realidade transparece

quando Morin afirma que

24. “A natureza que fala 2 cmera 280 ¢ 2 mesma que fala a0 othar”. Cf. Benjamin, op-cit_, p. 94.

0s cenarios, os objctos, os mmE.w.bom: se devem ser muito mais verossimeis que ne teatro, Mucmmn._ ser
muito menos verdadeiros [...]. O cinema utiliza magquinagBes ¢ asticias muiro mais artificiais que
aquelas do teatro mas que enganam a vista com muite mais eficicia, Podemos sonhar sobre este

“realismo” fundado em wm logro de algumas formas aparentes (1985, p. 164),

Logo, fAlmar o “verdadeiro” ndo parece ser o melhor caminho para se atingir o ve-
rossimil, o que pode parecer para alguns uma contradigio nos proprios termos, mas
pelo contrério, um aperfeicoamento do engano, de enganar, por meio de artificios que
parecem sem ser, pois o que ¢ nio surge aos olhos do espectador como se fosse verda-
deiro. Agregando 2 is30 a tese fundarnental de Morin de ser o cinema uma estrutura
semnelhante 3 dos mitos, portanto des duplos, vemos aumentar, ¢ vauito, a complexida-
de da interpretacio dos fundamentos desta relagio entre cinema e realidade e dos con-
ceitos que dela poderiam der conta.

Bazin refere-se a isso em A Ontologia da Imagem Fotogrdfica: “Esta génese automatica
{da tmagem fotografica] subverteu radicalmente a psicologia da imagem. A objetivida-
de da fotografia The confere um poder de credibilidade ausente em qualguer obra pic-
torica” {1985, p. 13). Mesmo partinde dos presszpostos de Morin™, que concebe a
relagio entre imagem do cinema e espectador como um desdobramento da relagio
entre imagemn fotografica e objeto fotografado, quande pensa a alteracio que ela cau-

sou no ato de “representar” advindo da pintura, escreve:

A partir de entio {do surgimento da fotografia] a pintura esquartejou-se entre duas aspiragSes:
uma propriamente estética — a expressdo de realidades espirituais onde o modelo se encontra trans-
cendido pelo simbolismo das formas —, e uma outra, que seria um desejo puramente psicologico de
substitnir o munde exterior pelo seu duplo. Esta necessidade de ilusio cresce rapidemente de sua

prépria satisfacio, devorando pouco a pouco as artes plasticas. (1985, p. 11)

Temnos aqui um outre conceito de duplo eperando, com um significado muito dife-
rente daquele de Morin, pois este parece poder existir independentemente do ritual.
Por sua vez, Jean-Claude Carritre vefere-se & imagem cinematografica como pos-
suindo um “poder de convencimente”, ao comentar sobre uma mulher argelina, que sé
falava o dialeto cabila e que, convidada para atuar em um filme, recusou-se a responder
afirmativamente & pergunta se ela entendia o drabe, como lhe dizia o diretor de acordo

ot & roteiro.

25. Que sera compertilhado pelos outros autores citados a seguir,
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A muther cabila considerava scu texto wna mentira (e de sen ponto de vista estava certa), por
causa do misterioso e irresistivel poder de convencimento do cinema. Ele ter esse poder desde os
primérdios {e em maior grau que qualquer outra midia}, desde quando os primeiros nmvmnmaaogm
parisienses dos irm3os Lumiére recuaram, alermados, diante do trem que, mzanOmmBo..uﬁq se

arremessava contra eles (Carriere, 1995, p. 52},
Merleau-Ponty afirma ter o cinema um “realismo fundamental”:

O cinema falado, com se didlogo amitde envolvente, completa nossa ilusio. Dai, concebe-se
muitas vezes o filme como sendo a representagiio visual ¢ sonorz, a reprodugio mais fiel possivel de
um dramz, o quai a literatura s6 poderia sugerir com palavras, enquanto o cinema tem a sorte de
poder forografar. O equivoco se mantém porque existe, deveras, um realismo fundamental perti-

nente ao cinema [...] (1983, p. 114).

Novamente coloca-se a questdo da ilusio, mas que faz os conceitos de representa-
cdo e reproduciio se confundirem e quase se equivalerem.

A idéia de ilusio & retomada de maneira mais direta por Archeim, em 4 Arze do
Cinema, quando ele se refere 4 capacidade da fmagem do cinema de portar uma “Husic

de realidade”.

Acima de tado, nio & muito correto considerar as possibilidades artisticas do filme coloride
sem termos bem presente que o filme tridimensional e o érran panorimico jé s3o realidades. Estio
a fazer-se esforcas no sentido de aperfeigoar estes processos. Como conseqiéncia, a ilusio de rea-
lidade aumentard cada vez mais, a tal pento que o espectador ndo serd capaz de apreciar certos

efeitos artisticos da cor, mesmo que fossem tecnicamente possiveis (s. d., p. 125).

Pierre Sorlin, em Sociclogie du cinéma (1977), val uzn pouco mais além ao propor
que a imagem do cinema tem uma “impressio de verdade”. Se antes se pensava em
verossimithanca, que em si mesma remete & ser algo “parecido” mas que sempre no
limite se distingue da coisa com a qual se assemelha, neste caso, na acepgio de Sorlin,
isto fica ainda mais complexo a0 sairmos do campo da jlusio para irmos para o terreno

i .

do verdadeire e, em conseqiiéncia, do falso. “A impressio de ‘verdade’ sentida pelos
estudantes, no decorrer da sessio evecada cada vez mais forte [L..J7%.

Por fim, Pierre Francastel deixa claro como pretende tratar a questao do cinema,
em seu livro A Imagem, aVisdo ¢ a Imaginagde (1983), ao dedicar toda a segunda parte &
anilise da relacio entre objeto plastico € objeto filmico, chamande ainda um de seus

capitufos esclarecedoramente de “Os Mecanismos da Thusdo Filmica”.

26, Sorlin, 1977, p. 41.

iy

Por caminhos muito diversos, nossos autores buscam dar conta de uma relacio
que comporta uma dose suficiente de ambigiiidade que parece, pelo que expus ante-
riormente, ter se transportado tambeém para a propria constituigio de wm arcabouco
metedolégico gue pudesse dar conta de compreender os fundamentos e os mecanis-
mos deste processo. Por isso, vimos uma série de expressdes diferentes serem usadas
para expressar o que entendem pela relagio imagem, real, espectador, como também
observamos uma flutuagio de sentidos na apropriagiio de conceitos como os de repro-
dugio, representacio ¢ de duplo. Esta falta de precisio conceitual aponta para uma
imprecisio metodoldgica no tocante as possibilidades analiticas e interpretativas do
que se poderia conceber como fundamento de uma investigacio social sobre & a par-
tr do cinema, sempre veladas pela utilizacio do conceito de representagio como con-
ceito-chave ¢ fundante da relagiio entre cinema e sociedade.

No Bilan du Film Ethnographique de Paris emn 2000 foi projetado um documentario
muito especial e bastante diferente dos filmes que compunham o restante das apre-
sentagoes. Este documentirio, chamado Retour & Plozévet”, realizou-se na comuna
de St. Demers, na costa da Bretanha, e buscava refazer o mesmo trajeto de uma pes-
quisa e de um filme etnogrifico realizade por Edgar Morin na primeira metade da
década de 1960.

O resultado foi extremamente instigante ¢ a0 mesmo tempo profundamente assus-
tador. No decorrer das entrevistas com as mesimas pessoas que haviam antes participa-
do da empreitada, wna realidade subjacente ao documentiric de outrora foi surgindo
e asswnindo uma temerosa prevaléncia sobre o que, outrora, foi considerado um dos
melhores retratos ¢ wma das melhores documentacfes de um modo de vida em vias de
desaparecer, mas até entdo preservado naquela distante e relativamente isolada comu-
nidade. Un: dos pontos centrais daquele filme etnografico referia-se ao cuidado com o
tratamento visual que as mulheres tinham consigo mesmas, 20 cuidado com suas
vestimentas ornadas com rendas ¢ babados, ao tratamento peculiar que davarn aos seus
penteados, considerados um. elemento fundamental da constituicdo de suas préprias
identidades. Esses penteados, que se elevavam sobre as cabegas como wma espécie de
coque alto em forma de leque, armados e altivos, rigidos em sua configuracio, apareci-
am nas mais variadas situagbes cotidianas, do café da manhi & cozinha do almoco, do
trabalbo didrio na pequena fibrica 4 missa dominical, estando presentes portanto em

praticamente todas as atividades desenvolvidas por aquelas mulheres no decorrer de

27 Direcao de Ariel Nathar, Franga, 1999,
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suas vidas, constituindo-se, em decorréncia, um documento emografico de alto valor
de registro.

No documentério recém-realizado, por Ariel Nathan, uma outra xdmmmn_m&.ms tei-
mou em se esgueirar por meio das comparagdes das imagens e dos depoimentos de
enifo, com as imagens e o0s depoimentos atuais. Soube-se, agora, que, diferentemen-
te do que sempre se imaginou, aquelas roupas e penteados nunca foram pegas de uso
diaria ¢ cotidiano daguelas mulheres, nio sendo utilizados jamais no café da manhi
& menos ainda durante o irduo trabalho na pequena fibrica ainda quase artesanal.
Apesar de parecer a pesteriori ebsclutamente légica a estranheza de t3o elaborados
penteados e vestimentas para o uso cotidiano e fabril, essa “realidade” foi tomada como
verdadeira pela simples existéncia do filme documental, sem que se colocassem em
duvida as possibilidades de se realizar na pritica um penteado daqueles em tempo de
ainda se preparar um café da manhd, além de suas possibilidades de sobreviver ao
trabalho na fbrica durante toda uma jornada, e tampouco em dias sucessivos. O que
se descobriu, em 1999, foi que tudo nio passava de ursa encenago para as cimeras,
sob o comando do realizador/pesquisador, que transportou para o uso cotidiano de-
terminados habitos que sé faziam sentido e possufam existéncia concreta durante as
horas do nio trabatho, durante os fins de semana.

As razdes para isso eram de pelo menos duas ordens. A primeira, pratica, dizia
respeitc ao tempo demandade para que aquelas quase “esculturas” capilares pudes-
sem tomar forma, pelas palavras das senhoras de agora, que exigia entre duas a trés
horas, A segunda, mais prosaica € 20 mesmo tempo mais wwﬂmmnwnﬁv que 0§ mari-
dos de entfio nio queriam gue suas esposas aparecessem no filme sem gue estives-
sem devidamente paramentadas, justamente pelo que distinguia aquela comunidade
das outras em suas refagBes com 2 tradicio, o que lhes dava, portanto, dignidade e
respeito. Assim, espremidas pelas necessidades da “pesquisa”, por um lado, e pelas
necessidades matrimoniais e familiares, por outro, as mulheres de Plozévet comega-
ram a cozinhar e a trabalhar como nunca dantes jamais haviam feito. O curioso do
fitme de 1999 era justamente a placidez com que aquelas mesmas mulheres, trinta
anos depois, simplesmente diziam 20 pesquisador que “¢ claro que nds nao irabalha-
vamos daquele jeito, pois nio dava tempo... mas o pesquisador pediu [...] E nossos
maridos nio queriam que aparecéssemos desarrumadas, que nos filmassem de qual-
quer maneira”. Neste sentido, nonmqmbm&mm pelas circunstincias, essas mutheres, que
deveriam expressar a sobrevivéncia de uma tradigio e sua importincia para a cons-
tituicio da comunidade se efetivava, criaram para as cimeras uma “realidade” de se-

gunda ordem, como verdade efetiva apenas enquanto verdade fimica, distantes por-

AL

tanto das préprias tradigSes que em principio deveriam estar ali expressando e
reafirmando®™.

Nesse mesmo Bilan, wm outro filme acabon por realizar algo relfativamente seme-
lhante. Chris Owen filmou, em Papua-Nova Guiné®, um ritual de fertilidade & deusa
Amb Kor, da tibo kawelka, realizado especialmente para as cimeras e explicado cator-
ze anos depois pelo seu atual lider, Ru, e por um antropélego, Andrew Strathern, pois,
em virtude de a maioria dos kawelka ter se converddo religiosamente, esse ritual, caro
& complexo, nunca mais se realizou.

Como nio lembrar aqui do célebre filme de Leni Riefenstahl, O Triunfo da Yontade
{1935}, “documentaric” realizado a pedido de Hitler para imortalizar a reunido do
partido nacional-socialista em 1934, organizada espacialmente e coreografada para as
cdmeras pelo arquiteto preferido do Reich, Albert Speer, e encenada diretamente em
alguns de seus momentos por “figurantes” membros do exército, SA e 55, onde ressal-
tam-se as “introducdies” aos discursos dos oficiais nazistes em fulgurantes letreiros em
néon, como os intertitulos do cinema mudo, artificio utilizado para compactar em um
s¢ bloco os intimeros e infindéveis discursos, nem sempre filmicamente desejaveis.

Se Carriére j nos alertava para as inuneras “fegdes” histdricas, onde se reconstro-
e momentos da histéria oficial que em si mesmos estio repletos de invencdes e men-
tiras, bem como para os momentos e que a prépria existéncia da cmera poderia cri-

» 30

ar determinadas “encenaces” *°, nfo podemos nos esquecer, como afirma Barnouw

(1993), que data do prépric nascimento do documentirio como género e do cinema

como invengao™, a introducio dessas pequenas “licencas poéticas” como formas de se

28. “Pior ainda, sabemnos que, e todas as guerras, sobretudo durante as batalbas nas ruas das cidades, os combatentes sio
estimulados pel presenca da cdmera. Eles se oferecero prontamente pars um repdrier, para correr até wma esquina
e disparar urma rajada de balas. Portanto, até alguns desses filmes sio simalacSes. Volker Schiéndorf conta que, em
Beirute, quando filmava Die Félschung (O Geaso de um Povo), algnns soldados que ele tinha contratada como figurantes
st: ofarecgram para ativar de wma janelz & matar —ao acaso — aigum passante na rua” (Carriére, 1995, p. 62).

29, Bridewealth for a Gaddess, Papua-Nova Guind, 1999,

el

30. “Até nos livros de histériz oficiais se permite que os historiadores mintam. Todos os povos se coraportam dessa
maneira, inocentemente ¢ conscientemnente. Sobre a batatha de Poitiers — a famosa vitéria dos francos sobre os
arabes no séeulo VI, um secular alicerce da nocio de superioridade nacional da Franga ¢ do seu desprezo por outras
ragas — um professor da Sorbonne me confidenciou certa vez: *Sabemos 2gora que  batatha de Poitiers ndo aconte-
ceu. E, se aconteceu, nio foi em Poitiers. E, se acontecen em algum outro _ammw. nos a perdemos’™ {Carriére, op. cit.,
pp. 137-138). Cf. também nota 27.

3

. Litilizo aqui a disting3o entre cinematégrafo ¢ cinemsa por meio da introdugio da narrativa como constituigio de
linguager e discurso, discutida por virios autores como André Bazin (1985}, Edgar Morin (1985), Siegfried Kracaver
(1960), Ismail Xavier (1984), entre outros, sem nos determes aqui nas divergéndias entre eles no que toca passar

essa distincio POT wma acentuagio de montagem ou, em divegio oposta, das narratives em planos-seqiiéncia.
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construir um discurso enquanto documentario flmico. Desde criar performances para 2
cimera, como fazia o entio presidente dos Estados Unidos, Roosevelt, que “durante as
palestras notava qualquer cameraman dando a ele o completo beneficio de vigorosas ges-
t0s e sorrisos, algumas vezes andando até o lado da plataforma para o fazer” (Barnouw,
1993, p. 23), até inser¢des “reconstituidas” de eventos, como ra guerrs dos Boer, quan-
do o cineasta Albert Smith, necessitando de algumas tomadas dos Boer em agio, nio
teve diividas em solicitar que “soldados britinicos fossem colocados em uniformes Beer
para prover algumas escaramugas” (Barnouw, 1993, p. 23). Assim, “junto com tendéndi-
as .nowonwm:mﬁmmg o filme documentdrio infectou-se com uma crescente falsificacgo”
{Barnouw, 1993, p. 24).

Porém, se isto em si nio & novidade desde os primérdios do cinema, ndo podemos
atualmente nios furtar de questionar este tipo de imagem e seus significados epistemo-
logicos. Mais precisamente, ndo podemos deixar de perguntar, por am lado, qual seria o
sentido para o conbecimento dessas “encenagdes” em meio a um “registro” de determi-
nado grupo social, e, por outro, gqual seria o critério para se pensar o tipo de imagem e de
informacio que estes filmes propSem para a investigacio e para o pensamento.

Esta é uma pergunta que sem diivida os mantenedores e pesquisadores atuais do
Musen do Homem em Paris, sede do Bilan Etmografico, nio deixam de se fazer a
partir da projecio do filme de Ariel Nathan em relagio ao seu acervo de mais de
200 mil fiimes etnograficos. Seu problema atuzal coloca-se nos seguintes termos: con-
ceber wm filme antropolégico ou emografice™ implica postular a pesquisa ¢ a ética
da verdade como critérios bdsicos de legitimagio da fidelidade da informagdo ali con-
tida. Apods esse Flme de Morin e das questdes que dele decorrem, como distinguir
no meio de seu acervo gigantesco o que € e o que ndo & conftdvel como etmografia?
Em outras palavras, o que significariam essas narrativas “inventadas”, encenadas,
construidas, para o processo de constituigio de conhecimento, sobre si e sobre os
outros? O leitor pode estar se perguntande por que escolhi os flmes etnograficos
como pegas centrais da argumentagao a respeito das relacdes entre “real” e imagem,
ou seja, enire cinema e sociedade. As razdes diversas, jA apontadas anteriormente,
podem ser buscadas nas proprias origens da etnografia, nas teorias advindas do
positivismo, ou seja, no pressuposto de que no principio e em principio a etnografia

@

situa-se no fugar da descrigao mais “isenta” possivei dos fatos, das coisas e dos ritos™.

37. Np nos interessa, nesse momento, discutir as possiveis diferencas entre ambos.

33 £ claro que ndo estov me esquecendo de todas as questaes epistemolégicas levantadas pelas abras dos "phs-moder-

nos” da antropalogia, como Taussig, bem como das alterages adjetivais, ndo sei se frutiferss, de autores como

Alias, Marc Piault, em seu Anthropologie er cinéma, num subcapitulo chamado
esclarecedoramente de “A Objetividade Declarada de uma Imagern Etnografica”, afir-
ma que “os filmes trazidos pelos etnografos de campo des primeiros decénios se
queriam deliberadamente posizivistas.” (2000, p. 108) [grifos meus}. Ou seja, para os
primeiros etndgrafos cineastas, a questdo da confiabilidade da informacio e da pes-
quisa expressa pelos {ilmes estava diretamente vinculada & precisio da objetividade
de se recolher do real aquile que ja estava inscrito em sua organicidade, como bem
propunha Durkheim, em suas Regras do Método Socioldgico.

A partir dessas proposicGes, ¢ preciso inquirir se questionar sobre os fundamentos
da relagio entre imagem e real e, mais propriamente, sobre que tipo de conhecimento,
em termos de saberes, as imagens e, particularmente, essas imagens fundadas nesses
tipos de atributos, propdem.

Primeira questao pertinente: O que & o real?

Desde os primérdios da sociologia seus fundadores ja propunham trés reais absolu-
tamente diversos, nenhum deles passivel de ser apropriado divetamente pelos olhos,
nem mesmo pelos positivistas. Para Durkheim, vale lembrar, se os fatos sociais estio
inscritos no real é somente por meio do método, que estabelece com ele uma refaggo
de objetividade, que se pode eliminar do trajeto as pessoalidades indesejaveis que nos
impedem de descobrir as verdadeiras causas dos fendmenos sociais™. Seria como se a
sociedade fosse um grande tapete suje, de onde o soci¢logo, & por que ndo, o emdlogo,
com seu aparato bem calibrado saberia retirar tudo que ndo lhe pertence para fazer
brotar em todas as suas dimensdes os padrSes ali inscritos em sua organicidade sem que
se corresse o risco de esgarcar-se a sua tessitura.

Tanto para Weber como para Marx, o método aparece como a tinica possibilidade
de constituir um real apreensivel pelo conhecimento. Para o primeiro, ¢ mundo como
se apresenta ¢ um caos, composto por uma infinidade de fendmenos que se sucedem
€ se superpdem incessantemente, nZo sendo, portanto, passivel de ser conhecido e
menos ainda compreendido sem o recorte direcionado e intencional do investigador,

ﬂﬂﬁ wmm@nu.n:..wm. para Ooaﬁﬁﬂmﬂmwﬁ o mundo ﬁﬁn s Nmuﬂmmmn_..mm. mmgmﬂﬂ como uma confi-

Geertz, na constituicio de conceitos relativos come o de “desericio densa”. O que proponho ¢ que esses novas
sherdagens e nada alteram os pressupnstos iniciais de constitico da disciplina como area de conbedimento.

34. Lembre-se, por exemplo, de O Suicidio, onde a estatistica & utilizada para que as causas individuais de 2l ou qual
suicidio sejam desprezadas em relagio is causas sociais que fazern com que, em determinados momentos da histéria,
mais pessoas se matem do que 0 que erz sociologicamente normal pars aquelas condigBes. Cf. Durkheim, [1897]
1982,

o
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guracio de possibilidades™. Para o segundo, o visivel nada mais ¢ do que formas de
manifestac3o que no seu incessante aparecer ¢ desaparecer, na sua constante mutacio,
elidem os processos que as fazern aparecer como tais, nae wmwzﬁ.mnmo que se compre-
enda como ocorrem os processos de reprodugio do capital, e os processos de mx,“Eom.m.
cio af inscritos, compreensiveis apenas € tio-somente pelo processo do pensamento’,

Se para estes trés autores ndc existe de imediato o redl, o que entio olhamos direta-
mente? Para Durkheim, as pré-nogBes, os pré-conceitos; para Weber, o caos; para Marx,
a ideologia e os fetiches,

Benjamin, em suz “Pequena Historia da Fotografia”, como vimos, alerta-nos que “a
natureza que fala 3 cAmera nio é a mesma que fala ao olhar” {19864, p. 94). Com isso
pretende ressaltar a diferenga entre o que olhamos no mundo e o que podemos olhar
nas imagens. De naturezas distintas, essas imagens 3o percorridas pelos olhos de ma-
neiras diverses. Benjamin ressalta o que para ele seria a grande peculiaridade das ima-
gens fotograficas que, diferentemente de serem objetos da mais pura reprodugdo me-
cinica, nos termos de Bazin (1985, pp. 9-17), seriam velculos primordiais para se ver
justamente aquilo que os othos no conseguem ver: o movimento das mios, os compo-
nentes de um passo, os reflexos das coisas etc. Com sua capacidade de deslocar o olhar
do comumente visto, as imagens fotograficas nos colocariam diante de um mundo
estranhamente inédito, imerso e disperso no aparentemente sempre visto. Assira, dife-
rentemente do que propde a percepgio vulgar, uma fotografia nunca seria uma repro-
duglio do real, uma “representacio” do real”’, pois o que ela apresenta & sempre dife-
rente do que antes o era para os olhos. “Um olbar langado i esfera do ‘semethante” é de
importincia fundamental para 2 compreensio de grandes setores do saber oculto. Po-
rém esse olhar deve consistir menos no registro de semelhangas encontradas que na
reprodugio dos processos que engendram tais semelhancas” ®

De acordo com esta proposigio de Benjamin, hi um deslocamento do que seria
“semelhante” no filme — nio importa se entendido como “reprodugic”, :&ﬁwwmu ou “re-
presentagic” do real — de sua relagio imediata entre imagem e coisa fotografada para o

r . . s s i@ .
caréter construtivo desta mesma Imageni. Francastel wm nos apontava gue a imagem existe

35. Cf, 2 inerodugiio = o primeiro capitulo de 4 Erica Protestance 2 o Espirito do Capitalismo, Weber, 1981, pp. 1-27, bem
como “A ‘Objetividade’ do Conhecimento nas Ciéncias Sociais”, em Weber, 1979, pp. 79-127.

36. CF. Karl Marx, O Copizal, s_ d., em especial o primeiro capitalo, “A Mercadoria”, pp. 41-93.

37. Sobre cstz polémica dos primérdios da fotografia consulte Rudolf Arnheim {s. 4.}, Beaumnont Newhall (1964} ¢
Paulo Menezes (1997, esp. cap. 1).

38. Cf. Walter Benjamin, “A Doutrina das Semethancas”, 1986c, p. 108.

em si, ela existe essencialmente no espirito, ela & wm ponto de referéncia na cultura e
nio um ponto de referéncia na realidade” (1983, p. 193). Logo, Francastel acentua que
o &&owo primeire de qualquer fmagem ndo &, como se poderia supor, um “didlogo”
com a “realidade” fisica que a fez nascer. Ao contrario, a partir dessas idéias e das de
Benjarnin, podemos perceber um desvio analitico na investigagio das imagens, que se
deslocaria de sua propria realidade como imagem, e de qualquer “real” exterior a ela
que The serviria de “modelo” ou estimulo, para os valores e as perspectivas que orienta-
ram a sua propria constifui¢io como imagem,

Como, nesse contexto, compreender os “géneros” que tentam dar conta e “classifi-
car” as diferengas possiveis nas relagdes entre Imagem e Real?

Invertendo-se a pergunta: quais seriam os elementos diferenciadores entre filmes
que se propdem ou 530 vistos como etnograficos, antropologicos, sociograficos, socio-
légicos, documentarios, documentarios sociais, ficgio baseada em fatos reais, ficgho e,
por fim, ficgio cientifica?™

Subliminarmente, existe uma ordem decrescente do poder de “verdade” de cada
uma destas categorias. Entretanto, para se obter respostas, proponho um ligeiro deslo-
camento da forma de enfrentar a questio.

Discuti anteriormente a impropriedade de se pensar imagens filmicas como repro-
dugdo, como duplo e como representagdo. N30 iremes aqui reconstituir todo aquele traje-
t0, Nas apenas apontar como essas rés nogdes, que surgiram em contextos absoluta-
mente distintos, passam a se identificar a partir de meados do século XIX com a entra-
da em cena da fotografia, 4 época vista por alguns como a superagic das formas de
representagao propostas pela pintura realista inglesa e pela pintura naturalista francesa,
da primeira metade daquele século.

Nosso argumento central ¢ de que nem duplo nem representacio foram conceitos
cunhados a partir da parecenca entre coisa & imagem. da coisa. Portanto, o conceito de
representagio, a partir da constituicio da ciéncia no Renascimento, implica de manei-
ra indelével na idéia de Verdade, Verdade sobre a coisa e nunca apenas a imagem desta mes-

ma coisa™. Varios autores identificam o surgimento do filme emografico, socioldgico e

39. Essas classificagBes ndo sio cxaustivas nem totalizantes, variando de autor para autor. Veja-se, por exemplo, Erik
Barnouw (1993) e Luc de Heusch (1962). Bill Nichols (1991} propde uma clagsificagiio transversal: o modo expositive,
o modo observacionzl, o moda interative ¢ o mode reflexivo, para dar canta dos difercntes modos de zbordagem
utilizades pelos cineastas.

40. Ver, por exemplo, z polémica em torna do quadro de Caravaggio, Sdo Mareus ¢ o Aajo {1598), {Sleo sobre tela, 223 em
® 183 cm, Kaiser Predrich Museum, Berlim — destruide), encomendado pels Igraja ¢ por ¢la mesma vecusado

tende em vista 2 forma pela qual Mateus foi concebide por Caravaggio. Ao conmdrio do que a Igreja esperava,
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documentaric quase que corn o proprio nascimento do cinema*'. Nio deixa de chamar
a atencdo a primeira separacio, apontada por Lac de Heusch, entre filme secioldgico e
etnografico pelo tipo de sociedade a que se reportavam: de um lado, as “exéticas”,
“primitivas” etc., ¢, de outro, as industriais ou em vias de indusirializagio. Por sua vez,
o documentario social, € definido como aguele que retrataria os “gestos de trabalho”,
com ndtida tendéncia 20 trabalho industrial (Cf. Heusch, 1962, pp. 26-33).

No caso das definicdes de documentério, a questio significativa que se coloca é como
fugir de sua raiz etimolégica documentum, que significaria exemplo, modele, ligio, ensi-
no, demonstragdo, prova. Por mais que os documentaristas possam argumentar gue nao
existera didvidas de que um documentirio é uma visio determinada sobre determinado
assunto, portanto, uma visdo “sempre” parcial, dificilmente o receptor, o publico, iré a0
cinema com esses mesmos pressupostos. Como aponta Guy Gauthier, apropriando-se
da definicio de Roger Odin, “é ao espectador que cabe fazer a diferenca entre uma ‘lei-
tura documentarizante’, opondo-a a uma ‘leitura ficcionante’. Odin definiu a leitura
documentarizante como wma ‘construgio pelo leitor de um enunciador pressupostamente
real’ {apud Gauthier, 1995, p. 163). Assim, retomando a hierarquia entre ficcio « filme
etmogrifico, é evidente o aumento gradativo do potencial de “verdade” herdado da no-
¢do de ciéneia do Renascimento. Nas ciéncias socials {sto estd diretamente vinculado 2
heranga fundadera do positivismo de Comte e Durkheim.

Se fizermos uma sociologia da antropologia, iremos vé-la surgir como um podero-
so instrumento dos processos de colonizagio, para conhecer os “exoticos”, “os primiti-
vos”, para methor compreendé-los, para melhor domina-los, e, no caso dos cineastas
etnogrificos, “para instruir o olhar colonial” (cf. Piault, 2000, p. 83). “Cineastas foram
levados, em todos os paises coloniais, a tomar direta ou indiretamente o partido da
colonizagio” (Heusch, 1962, p. 43). Tome-se novamente o exemplo de Flaherty, que
travou conhecimento com 0s esquimés da baia de Hudsen por ter sido para 14 enviado

para mapear fontes de minérios e de madeira para as exploragdes de Witliam Mackenzie,

Caravaggio pinta Mateus sentado, em uma posigao bastante incdmoda, debrugade sobre 2s Escrituras, com o cenho
franzido em com os misculos das pernas axcessivamente crispados. Além disso, a0 seu lado, um anjo guia as suas
mios na dificil tavefa de escrever as escrituras sagradas. Nada parecido com a imagem de certezz, de trangtilidade,
de mero wansmissor de uma verdade exterior, 2 um 56 tempo plécida e inquestionével, que Mateus deveria transmi-
tr da redagio das eserituras aos fiéts que o olbassem. No limite, & come st a Igreja descjasse que o arn de “ascrever
as Escrituras” reduzisse-se, para seu rebanho, 2 um meva transmissao que no causasse nerdum Hpo de dividz ou
interpretagio, além daguela propiciada e legitimada pela prépria Igreja, & claro.

41, CF. Gauthier {1995}, Barnouw {1993}, Heusch {1962) e Piault (2000},

grande construtor das ferrovias canadenses™. Da mesma forma que Grierson propés
filmar Drifters (1929), sobre 2 industria do arenque do Mar do Norte, como wna estra-
tégia para obter financiamento deniro do planos do departamento de propaganda do
Ermpire Marketing Board — importante fonte de conselidagio do Império Britanico
que, espalhado pelo munde, utilizava-se do maximo de material promocional possivel:
posteres, panfletos, exibigBes, aos quais Grierson queria adicionar o cinerma. O que fez
também como produtor de Song of Ceylon (1935), realizado por Basil Wright, ¢ finan-
ciado pelo Ceylon Tea Propaganda Board™.

E evidente que isso anda de mios dadas com o positivismo fundante das ciéncias
sociais desde Comte ¢ Durkheim, ciéncia da ordem criada para promover a manuten-
¢o do sodial, como uma forma de manter a organicidade das sociedades européias
contra as transformacoes e as revolugGes do seculo XX, contra as anomias ¢ patolo-
gias, contra as “doengas” sociais, expressando inequivocamente suas raizes profunda-
mente conservadoras. Volto a dizer que o social € aqul entendido como a socedade
européia do século XX, a tinica considerada “civilizada”. Essas raizes expressam-se até
os dias de hoje de maneira bizarra. Os cursos de histdria da Franga szo comumente
chamados de cursos de “civilizacio™. Da mesma forma que na histéria oficial francesa
ensinada na Europa nio ha lagar para uma Franca escravocrata, para “espanto” dos fran-
ceses das Antilkas (DOM)* onde, com uma média de 80% de negros, a escravidio em
sua relacdo corn os brancos — sejam eles descendentes dos antigos colonizadores (bequés)
ou metropolitanos (da Franca continental) ~ ¢ tematizada no cotidiano e sempre
problematizada como tema escolar.

Portanto, a sociologia e a antropologia partilham sua ralzes comuns de ciéncias
criadas para a dominaciio e a manutencio da ordem “civilizada” onde ela ja “existia” —
sociedades urbanas e industriais — ou implanti-la ende ainda nio “existia” — sociedades
primitivas ou exéticas, ou qualquer conceito que se queira utlizar.

Nio seria de se espantar que o cinema, inventado vo fim do séeulo XIX, acabasse
por espelhar esse duplo problema, incorporando ainda um terceiro, relative a questio
daVerdade*. Como, nesse registro, pensar a questfo da Verdade nas imagens, na rela-

¢do entre Imagem e Real?

42. Cf. Barnouw (1993, p. 33), Gauthier (1995, p. 41} e Piault (2000, p. 69).

43. CE. Barnouw (1993, pp. 87-91) e Piault (2000, p. 101).

44 Ver, por exemplo, o ivro que cra adotado pela Alianca Francesa de 336 Paulo, para o curso de Mancy, de Mare
Blancpain e jean-Paul Couchoud, La civilisation francaise {1984).

45. Département D' Qutre-Mer. Penso em Guadajupe e Mertinica, especificamente.

46. Embutido em tadza a discussio herdada da fotografiz a respeito da “reproducdo”, como vimos anteriormente.
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Guy Gauthier nos dd uma resposta emblemética: o objeto tedrico documentdrio (aqui
recortado como critério amplo para englobar também os filmes sociolégicos e
emograficos) tem come critério definidor fandamental a “auséncia de atores”, defini-
ciio esta que se aplicaria “sem muitas dificuldades 4 obra de grandes documentaristas
(Rouguier, Ivens, Flaherty, Vertov, Marker, Perrault, Rouch, Wiseman, Dindo etc.}, a0
menos 4 parte de suas obras consagradas explicitamente ao documentério” (Gauthier,
1995, pp. 5 e 7). Associado a isto, evidentemente, estd a auséncia também de gualquer
“encenacio”, de qualguer roteiro detathado, do qual se teria apenas “orientagtes”. Mas
isso por si s6 bastaria para transpor, nos fermos de Bazin, a realidade da coisa para a
realidade da “representacio”? (Gauthier, 19953, p. 14). Luc de Heusch nos diz que “a
autenticidade de um tal filme dito ‘documentério’ depende, no fundo, inteiramente da
boa fé do realizador que afirma, por meio de sua obra: aqui estd o que eu vi” (Gauthier,
1995, p. 36). E Gauthier sacramenta: “A ética documentiria ¢ talvez o que sobre, quan-
do tudo concedemos ao resto” (Gauthier, 1995, p. 6). Aqui, nessa acepgao, © problema
da Verdade é transferido de maneira inequivoca do campo da Ciéncia para as teias da
Moral, o que é bastante problemitico, pois transfere o problema da credibilidade das
imagens para 2 fé numa pretensa “consciéncia individual”. Como vimos, o surgimento
do documentirio é também o surgimento da falsificagio documental, o que torna a
guestio proposta nesses (eTmos absolutamente insustentavel.

Othendo por um outro dngulo, existiria algum critério interno as praprias imagens
que poderia ser tomado como base para distinguir essas vhrias classificagbes dos filmes?
Entre os que vimos até entdo, o critério “contetido” explicito — sociedades industriais
versus sociedades nio-industriais, trabalho fabril ete. ~ & extremamente fraco. Quanto
a0 critério “ético”, nem se fala.

Mas essa confusio tedrica & expressa também de maneira acentuada na pratica e
nos filmes. Podemos apenas lembrar de Nanook (1522), uma espécie de pai fundador
do documentério (cf. Gauthier, 1995, p. 9), e do filme etnografico®, e do filme socio-
légico™. Enfine, de todos. Mas, ¢ que temos em Nanook, nos termos de Luc de Heusch,
& “Nanook interpretando o papel de Nanook”. Ou seja, vernos Nanook interpretar a si
mesmo como ele deveria ser se ainda vivesse da maneira tradicional gque ¢ filme retrata

mas que, na época das filmagens, j4 n30 existia mais. O filme retirou de suas seqliéncias

47. Aqui o conceita de classificagdo & preciso.
48. Citado como opiniso de Luc de Heusch. Piault, 20 conmréria, vé nos filmes do brasileiro Thomas Reis. fordgrafo =
cinegrafista das expedicses de Rondon. o nascimento da etnografie Hlmada. Cf. Pizult, op. <ic., pp- 68 e 5042,

49, Paul Rotha, mencionado por Luc de Heusch, op. ait., p. 33.

todas as cenas onde surgiam as penetragdes das “sociedades industriais” da época no
modus vivend: dos esquimés, restando nele apenas duas como contraste: a do disco e da
vitrola ¢ a da garrafa de Oleo de ricine™. Isso tude sem falar na construgio do cendrio,
dos iglus filmicos, gigantes e pela metade, para que a uz permitisse a filmagem, mes-
mo em cenas diurnas, bem como na cena final da caga 4 foca, que sai completamente
morta do buraco de onde deveria ter saido apenas agonizante. Mas como ela, a verda-
deira, terminou por escapar da sua luta com Nanook, realizou-se novamente a cena
com um dublé de corpo, querc dizer, dubié de foca®, jd devidamente retirada desta
vida para nio causar mais problemas para o diretor.

Nfio é necessério se alongar muito para demonstrar como essas proposiges de clas-
sificacio, mesmo as muito genéricas como as de Gauthier, apresentam problemas de
saida. Uma classificagio que se apresente por meio da disting@o temdtica nunca podera
se manter muito tempo de pé, como demonstraram de maneira indiscutivel os propri-
os desdobramentos da antropologia como campo de conhecimento, que sain de wma
definigio primordialmente restritiva s sociedades indigenas e negras, no caso brasilei-
ro, para abarcar estudos de grupos e categorias socials de grandes centros urbanos e
industriais. Dda mesma forma que o critéric de "ndo existéncia de atores” e o de “ndo
encenagio” pode ser colocado em xeqgue & deitado por terra sem muitos esforgos. Nes-
se sentido, Nanock se aproximaria mais, como afirma Luc de Heusch, das técnicas do
sociodrama, da “observagio participante” (Heusch, 1962, p. 37). Como nio lembrar
aqui do suicidio encenado em Berlim, Sinfonia de uma Merrdpole (1927), de Walter
Ruttmann? Ou das cenas de interior do barco de pesca em Drifiers, de Grierson?

Se os critérios interros sio problematicos, nie ¢ incomum buscar-se critérios ex-
ternos s proprias imagens para legitimar o discurso visual: no caso do fitme etnografico,
no fato de ele ser fruto de wma pesquisa “cientifica” e acad&mica, o que torna claras as
suas rafzes positivistas. A definicio do filme sociologico, mais fluida que a do etnografico,
seria, no limite, também fundada na pesquisa “cientifica”, o que, para alguns, o distin-

guiria do documentario social e do documentirio em geral, fundados em pesquisas de

50. CF. Barnoww (1993, pp. 36-38). Faz parte dos relatos conhecidos de Nanook que durante 2 cena da caga &s morsas,
um dos momentos de grande tensio do filme e das filmagens, num certo instante os cagadores e o proprio Nanook
comecaram 2 gritar para Flzherty, pedinde parz usar os rifles para acabar com aquilo, pois eles temiam ser arvasta-
dos parz as dguas. Flaherty teria fingido ndo auvir ¢ com iss0 fez com que sles terminassem 2 futz sem usa-los,
independentemente dos riscos que sofriam. Mas, para quem tem bons othos, & possivel ver o que os relatos nio
contam, um rifle ne ombro de um dos cagaderes no momento em que correm em direcio acs animais que cstavarm
descansando preguigosamente na praia.

51, ,_:WEG afirmam, que, na verdade, nem mesmo era uma foca aquele animal que aparece morto.
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outro tipe. De qualquer jeito, ambas as definiches buscam transportar para a legitimacao
do discurso das imagens a legitimagiio do discurso da ciéncia €, no limite, do &mﬁﬁamo
de verdade da ciéncia como fonte de sua propria autenticidade. :

E aqui que retornamos ao problema causade pelo filme de Morin. Um documentério
ndo ¢ obrigatoriamente frute de pesquisa cientifica mesmo que possua uma ética fun-
dada no “real”. Nessa confusio entre docummentdrios e “documentirios”, entre publico
¢ documentarista, acaba-se por fazer desaparecer os elementos constitutives da per-
cepco desse discurso como construgdo, sempre como construcio, e, portanto, como
sendo sempre parcial, direcionado, e, no limite, interpretativo.

Mesmo gue possamos argumentar que para o cineasta documentarista, etndlogo ou
sociblogo isto ndo seja assim, que eles tém plena percepgo do construgdo de real que
estio fazendo (mas sera que tém mesmo?)*, para ¢ senso comum, para ¢ publico em
geral, se a ficgio mostra wna construgdo imaginada do real, o documentario (visto aqui
indistintamente come filme emogréfico e socoldgico, que ele nem sabe mesmo o que
&) reproduz o real, mostra a verdade sobre um tema ou um fendmeno qualguer™.
Deste mado, o pressuposte de una “realidade” do filme, associada 2 “realidade” da coisa
filmada, ndo é possivel de ser aniquilado por uma mera operagao intelectual, por um
mero ato da “consciéncia”. Por isso, um filme nfo & uma representacio do real, pois a
representagdo ndo se confunde com o préprio real. Nao & um duplo do real, pois ndo
tem a funcdo ritual de unir dois mundos distintos. Nac € reprodugio, pois nio copia,
ndo “xeroca” um mundo pretensamente “externc” sem mediagOes.

Proponha que se entenda a relagio entre cinema, rezl e espectador como uma
representificacdo, corno algo que nEo apenas toraa presente, mas que também nos coloca em
presenga de, relacio que busca recuperar o filme em sua relagio com o espectador. O fl-
me, visto aqui como filme em projecio, & percebido como uma unidade de contririos que
permite a construgio de sentidos. Sentidos estes que estao na relagde, e nio no filme em
si mesmo. O conceito de representificacdo realca o cardter construtivo do filme, pois nos

coloca em presenca de relagfes mais do que na presenca de fatos e coisas. RelagGes cons-

32. Vale a pena lembrar agui as ilustrativas discussdes, gue chegaram as portas do bisonho, de intclectunis e historiado-
res, a respeito da ¢inyfdelidade” da minissérie da rede Globo, O Quinte dos Infernos, 2001, indignados com a forma
pela qual se Tepresentoua familia real, sempre ﬁunmmcuwnmo os autores pela diferenca entre o5 personagens e a “rea-
lidade” daqueles que os inspiraram. D. jodo ndo era assim, D Pedro nio era assim etc., 0 que mostra que a confusdo

enire “real” ¢ ficgio pode entrar pela porta dos fmdos dos mais insuspeitos ¢ culturalmente preparados espectadores.

w
he

. No lado oposto, vale lembrar por wxnavmo do programa Linka Direta da Globo, que virias vezes fez os nm_mﬂumnﬂu.n_nnnm
denunciarem o ator que encenava como sendo o criminose de quer se falava na histéria. Ou dos atores de novela

que s3o xingados pelas ruas quando estdo nterpretando ume personagem ruim e malvado.

tituidas pela histéria do filme, entre o que ele mosira e o que ele esconde. Relagbes ela-
boradas com a histéria do filme, articulagic de espagos e tempos, articulagio de ima-
gens, sons, dizlogos e ruidos. Pensar o cinema como representificagdo significa pela pen-
sar a sessdo de cinema como acontecimento no termos em que a concebia Foucaudt, “a
irrupeio de uma singelaridade inica e aguda, no lugar & no memento de sua produgio”
(cf. Cardoso, 1995, p. 59). Isso permite pensar o tempo como entrecruzamento e nio
como sucessio, nos termos de Benjamin, onde no existe linha reta entre o passado, o
presente € o futuro, sendo a eternidade nio o tempo infinite, mas as infinddveis articu-
lagGes do passado no presente, adguirindo a cada vez novos significados™, A
representificagdo seria a forma de experimentagdo em relacio a alguma coisa, algo que
provoca reacio ¢ que exige nossa tomada de posigio valorativa, relacionande-se com o
trabalho de nossas memorias voluntdria e involuntaria que o filme estimula,

Voltando a uma discussio que parece cada vez mais atual, todo filme é uma ficgio,
ndo por ser uma criagio da tmaginagio, ndo por ser uma invencio, mas por ser um fictio,
que, além de significar invengdo, significa também ato de modelar, formar, criar®.
Fictiones que possuem, em relacio aquile que se convencionou chamar de real e realida-
de, relagbes diferenciais. RelagGes estas que s3o a matéria-primea de uma investigacio
sociologica sobre cinema em geral e sobre os filmes documentarios, sociologicos e
mgom._.wmnoﬁ em particular, pois esses filmes dizem mais sobre as formas de se construir o
munde do que sobre este mundo propriamente dito. Nesta acepgio, os filmes mais
ficcionais sdo justamente os documentarios, os sociclogicos, os antropoidgicos € os
etnogréaficos, pois sdo filmes que escondem em sens proprios nomes 03 esquemas
valorativos que m_.mm&mg seus esquernas conceituals construtivos, os sistermnas relacionais
gue constituem. Seus proprios “géneros” classificatorios legitimam sua percepgio como
verdades por mejo do espectador, independentemente do que acham seus realizadores,
e as vezes (e ndo poucas) por meio dos proprios cineastas, dubiés de pesquisador e cien-
tista™. No caso dos filmes socioldgicos e emogrificos isto é levado 20 extremo, pois, além
de tudo, fundam seus critérios de legitimagio na pesquisa académica e cientifica, balu-

arte final das possibilidades de constituicio de verdades, de verdades cientificas.

54. Cf Walter Benjamin, "A Imagem de Proast” {1986a, pp. 36-49)

533, Ver 2 esse tespeito a discussio em Menezes (1995).

56. Sempre encontro neste ponto a objecio de Qu_mwﬁ cientistas sociais, das faculdades de cinema e de documentaristas
que dizem que ¢ claro que todo documentarista sabe que seu filme € um recorte e uma vis3o parcial do mundo e que
n3o expressa nenbuma verdede, Para reforgo de minha posi¢lo, cito apenas a entrevista de Viadimir Carvatho,

documenrarista assumido, publicadz na Revista de Cinema, (2001, pp. 74-75), que apresenta o esclarecedor dzla de




o Menezes

Retorrando ao filme de Morin, podemos agora perceber a complexa dimensio dos
problemas que ele levantou e que o conceito de representificacio pode ser til para in-
vestigar e compreender. ;

Pois, “afinal, & esta a tarefa de uma histéria do pensamento por oposicio 3 historia
dos comportamentos ou das representacbes: definir as condigdes nas quais o ser huma-

no ‘problematiza’ o que ele ¢, e 0 mundo no qual ele vive” (Foucault, 1985, p. 14).
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Renato Sztutman

Jean Rouch

Um Antropdiogo-cineasta

Nao se pode L_&NQ a teoria de sua prdtica. Ao
.wmwmw teoria de sug w.wmnna _umnmn.mm o que eu
chame de inspiracdo.

Jean Rouch

INQUIETACOES

Quando eu e mais trés integrantes do Grupo de Antropologia Visual (Gravi)' da
USP comegamos a buscar depoimentos para a realizacio de um video sobre a vinda de
Jean Rouch ao Brasil em 1996 (fean Rouch: Subvertendo Fronteizas, 2000), notamos que a
obra desse cineasta e etndloge francés era muito pouco corhecida em nosso meio aca-
démico apesar de ser aclamada por mouitos documentaristas brasileiros, sobretudo aque-
les engajados na conszrugio de um cinema de carater investigativo’. Isso trazia bastante
desconforto 20 mesmo tempo que a inquietacio em introduzir o trabalho de Rouch em

discussdes de antropologia que nos sdo caras.

1. Ana Licia Ferraz, Edgar Teodore da Cunha & Paula Zonwwmo, que dirigiram: comigo o video fean Rouch: Subvertendo
Fronteiras.

2. O dneasta Geraldo Sarno (Rouch, 1997) alegou que a aproximagio com 2 obra de Rouch corderiu wma certa
distintividade a0 documentirio brasileiro dos anos de 1960 e 1970, A produgio brasileira teria se distanciade da de
mujtos pajses latino-americanos, que OPLEraIm: DOT UTh ERgajamento peculiar menos interessado nas entranhas da vida

social que ern veicular verdades politicas em um discurse de propaganda. Sarno 2credita que o cinema brasileiro,




