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Paulo Menezes 

O Cinema Documental 
como Representificação 
Verdades e mentiras nas rela. 
ções (im)possíveis entre repre-
sentação, documentário, filme 
etnográfico, filme sociológico e 
conhecimento1 

É ainda recente o campo analitico do que se poderia denominar uma sociologia do 
cinema. Independentemente do ponto de partida teorico que se tome1, duas possibili-
dades de análise colocam-se de imediato como referenciais ou como uma espécie de 

divisor de águas interpretativo a instigar a capacidade e a perspicácia analítica do pes-

quisador. 

Na primeira delas, privilegia-se o modo de produção e reprodução dos filmes, 

centrando-se a análise, portanto, no que se convencíonou chamar de a indiistria cine-

l. Este texto tem pí)i' lnxe cornunicaç(}e$ no lV e oo V Enconl.l'Us da Sociedade Bruilein. de Estudos de 

Clnerna (Sodne) realiz.ados em Ho:rianQpolis, UFSÇ, t:k 8 .a 11 de novembro de 2000 e em PottoAkgre, PUC/RS, 
de 7 a 2001, Uma v1ersão inicia) da prim-eli'apill'te destetral:v,;.lho e.;tá publicada com o titulo de 
11ProMe:ma1izando.a. •aepre:;e:ntaç-ão' Fundamentos SócioiÓ'gioo5 da Relação entre Clnema., Real e: em f. 

Ramos, D. Ml\urio.A. Cat.mi e J. Gatti (org:s.), 200[, pp. 333-348.Aprimcira wr....ão 

da $egt.mda. parte foi puhlk:ad,;o. oom o titulo tlc As Relações (lm)po.s.'lívcis cntn: Cinema Documen-
tal e na lkrlsta 8rdSil.:ira de Ciênd.as 200J. pp. B7-97. &ta e a versão completa ui romo 

concebi<la origiua.lmente. Agl.*tleyn .i fapesp e w CNPq pdo apoio para a real.i2ação dC$U. 
2. Veremos queautoreJ que 11e utilizam da teoria díalétiea, e da. poaithist.it em ambas às 

metodolhgk;ls. 
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; 
matográfica. Modelo de pes<:tu:ísa que, como não poderia deixar de ser, baseia-se sobre-
tudQ na investigação do pólo de produção de filmes cinematográll.cos que mais se apro-
ximaria do modo de produção induslrial em sua forma e conteúdo, a produção em 
série e a reprodução do capital, rcspcctivamc:>tc. É evidente que um paradigma elabo-

rado com esses pressupostos tornar-se-.ia mais opcracionai, eVidentemente, se seu ob-

jcto (ossf de fato wncebido como uma por sua efetividade ou por sua ausên-

cia. Como lmálise exemplar do primeiro caso, temos sem dúvida o livro de I. C. Jarvie, 

Socioío11ía dei- Cine (1974), ampla e detalhada investigação das estruturas e funciona-

mento da indústria cinematográfica hollywoodiana c da criação de seus gêneros princi-

pais; o western, o gângster e o musical. Podemos pe.nsar aqui, também, no livro de Maria 

Rita Galvao, Bu'íluesia • Cinemd: O Cruz, que, guardadas as devidas proporções, 
estud• a oonstituição da Vera Cruz a partir de pressupostos bastante semelhantes'. Pen-

. sara arte e o cinema reproduçi&·sku.:.apital que, no 

limite, a determina, faz Arnold Hauser (1982; 1985} tarnbem se aproximar dessa pers-

Na segw•da perspéctiva a análise propriamente 6lmica coloca-se cm primeiro pla-

no, transformando as imagens do filme no material analítico primordial, do qual de-
vem dec"Orrer as ínterpretaçõe< e a< proposições significativas sobre a construção do 

filme çm.no parte da constituição de um __ exprcssãuAa;; forc 
mas_ pelas sociedade concebe-_:<c;: visualrnente. Esta realídade não existiria 

em outro lugar, não seria mero reflexo das condições de existência1 não seria "jamais 

o substituto"', nem o equivalente de outra coisa qualquer, pois existem informações 

<}Ue só lá estão) que só nelãs poden1 ser Exprimiria, portanfo;valor-es, 
relações, coni::epções que só existem e se expressam nela. PoJ·tanto, 

siig e não apenas um relkxo de um .. ".':'5i.<;l. Estariam próximos desta acepção 
autores como Francastel, Gombrich, Amue Goldman e John Berger, entre outros. Nesta 
direy-ão, dois outros caminhos analíticos se abrem como possibilidades para a investi-

gação: o rrimeiro deles, que poderemos em uma primeira aproximação chamar de 

[jfÍaÍ6gico, mais .exP.Ucita <lo .ftirpe', estruturada por 

3. Não pretendo repetir aqui a fundammb.çio dr.çta proposiç-:in, desenvoMW. em outro artigo, .. Imagens do(no) Brasil-

A Ví::n Crn.1."', pllhüado em Jt Cinatla- Socine U -e lU, São P:.iulo, Anrll.Mume, 2000. 
+.O casodt: de, em (1971}, começa por esta perspectiva 

j>U.O! do meio para o ftm do livro, terminar com uma .:analise filrniui que o maia tio outrv quu 
adiante. 

5. C!. fTan=tel, 1982, p. 5. 
6, O que poderia :ser pensado como u.-n.a C$pécie de conte\tdo "empohreôdo,. da: 



meio de seus diálogos c que, em um caso limite, poderia tornar-se uma análise deta- * * * * * * * * *' 
lhada de seu roteiro, buscando responder a questão de sobre "o quê" falaria o filme. A 
segunda, mais complexa, tenderia a investigar este mesmo "o quê", mas neste caso 

indissoluvelmente ligado ao partindo do pressuposto 
.articulam como. r.rgpqsição .. é fWJ.darnental para q 

tipo. de sentido que ela vai transmitir. Assim, o que $e expressaria por meio das. ima-
gens de um filme estaria muito mais ligado a articulaç>w dos v:kios momentos' dife-
renciados que teceriam o seu sentido- a imagem, os o som'-, constituindo-

se por meio deles a história propriamente dita, amarrada a um certo tipo específico 
de narrativa. 

Jean-Claude Carriere aponta dois p:oblemas cruciais .para rodo pensamento social 
em geral, e sociológico em particular, que se pretenda analítico em relação às imagens 
produzidas pelo cinema: 

L • A verdade não é sempre comincente. O cinema, 'lue tão freqüenten1ente se 
aventura pelo irreal, con,.stantetnente renuncia amua realidade que considera difi-
dl demais de ser engolida" ( 1995, p. 87). O cinema, portanto, não filma a realidade 
"como ela é". pois esta "realidade" muitas vezes ao ser filmada aparece na tela como 
inverossimil. A relação entre coisa, imagem da coisa e olhos do espe<>mdor não e tão 
simples como poderia parecer à primeira vista. . 
2. Nos anos de t 970, na Argélia, foi realizado um documentário por médicGS e 
cineasta. sobre uma doença dos olhos, o tracoma, transmitido por um certo tipo de 
mosca muito freqüente na região, que aparecia em dose inúmeras vezes durante o 
filme. Ao se passar o filme para os habi!antes das aldeias, qual não foi o espanto de 
sew realizadores ao constatarem que aquelas pessoas diziam aquele filme nada 
tinha a ver com eles. Questionados pelos médicos, que diziam que todos eles pos-
sulam tracoma. a resposta singela dos aldeões era precisa e direta: "mas nós não 
temos moscas deste tamanho!" (1995, p. 54). 

7. Lembremo-nos de que a noção de momento foi por Marx p-3-ra superar a no.çãodt fase. que e:>tariil por 
denraü: comprometida com a idéia de suce!!São. Visava twlbém s quebrar a rigidc:z de se pmsar .t noç.W de pn:uuro 
oomo uma a.rticuia..;ão de inúmeras unidades autôoomas em si mesmas. Assim, o processo .de rtproclução di;) capital 
:>eda. a. utictÚt\çio de vil·io:< momen'k:!s dLfetenclado-s, expreasoo nos pr-ocessos de produçJ:o, 

e consumo, f»UÍveis de serem separados analkicaroG»te rnu absoluta.mente.ímhricados: m concreta. Cf. 

O Cílpital, li\'tO f, capitulo V! (inédito), EJ78. 
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Uma outra ilustrarão para a mesma proposição é oferecida por um filme de Jean 

Rouch, que retrata a caça aos hipopótamos em uma região perto do rio Niger, na Áfri-
.:a. Roucb teve até mesmo o cuidado de gravar as músicas que utilizaria na trilha sonora 

na própria aldeia dos caçadores, realizada e executada por eles mesmos. Quando de sua 

projeção na aldeia, não houve por parte seus habitantes nenhuma rcação como aquela 
criada pelas"moscas do filme anterior. Nada apareceu que questionasse a sua verossimi-
lhánça e os aldeões mostraram-se bastante entusiasmados com o resultado. Apesar dis-
so, alguns deles faziam uma pequena observação: a música estava errada. Ao espanto de 

Rouch, que dizia ter gravado aquela aü mesmo no meio deles, na aldeia, eles 
respondiam que isso era verdade, que eles a reconheciam. Mas o seu lugar estava erra-

do: sedes tocassem aquela música como estava no flÍme, no meio de uma caçada, "os 
lúpopólawos fugiriam bem depressa" (Carriere, !995, p. 55). 

Allsim, a relação entre imagens e espc:ctadores é sempre bastante complexa: "Não 
vemos o <JUe alguém decidiu que não deveríamos ver, ou o que os criadores dessas 
imagens não vira1n. E> acima de tudo, não o que não queremos ver" (Carrl€!re, 
1995, p. 58). Logo, o campo de constituição de sentidos elaborado em um filme apare-

@ cc como fruto de duas invisibilidades cruzadas: o que os cineastas não vinun (incluin-

do-se o que viram, mas não querem nos mostrar) e o que nós, espectadores, não quere-

mos, ou não conseguimos, ver. 
Partindo destas primelrns índagações, a questio propriamente sociológica que se 

coloca é sobre o tipo de informações e .de conhecimento que devemos procurar em um 

filme e que, portanto, ele e as suas imagens são" capazes de comportar e transnútir. A 
partir da!, e conseqüentemente, devemos nos indagar sobre os Ümites, se é que exis-
tem, entre ficção e documentário, é 1 para ir maís além, entre documentário e filme 
sociológico, antropológico, ou etnognífico'. Devemos buscar, nos mecanismos de cons-

trução de sentido, seus fundamentos e seus lugares, para poder saber se esses mecanis-

mos diferenciadores são internos às próprias imagens e aos sentidos que um filme pode 

constituir) e que o filinenosmostra, ou se são, ao contrário. pressupostos dassificatórios 
externos na busca de legitimação do discurso visual em relaç,'ío a grupos sociais especí-

9. Estil indagação está fundada na inversW de uma certa pressuposição de :;enm comum, por ais difundida 

os: !ffitl\dio!io.'l' rodlili, de que um documentirio é em ->i m.;:,uTrn ü opooto de uma ficção. Deve.mos 

não l\0!,1 ilter li> esta atlrmaçW1 em si IDe$Ina dogmática, para poder tentar buscar os funda.ioentos que podçriam 

explicitar as diferenças entrt tipos de que porta.m filmes que fosse alem da superficial 

corutattção de que um documentário '"làlade cois..s 9ue .1con!ece:ram" e cle 'tue um filme antropológico "'é fundado 
ew. cientifica aé<!.tÍêuill:-11

• 



ficos e delimitadoS! documentários para docwnentaristas, f'ilme etnográfico para an- * * * * * * * :!: :!: ' 
tropólogos. 25 

A pergunta que resta, e que de certa. maneira permeia todas as outras, é saber o 
que, de fatn, é e pode ser um filme e, conseqüentemente, quais relações ele guarda e 
expressa em relação ao real que o fez surgir. Pergunta esta que está, sem sombra de 
dúvida, no fundamento do tipo de informações que um filme comporta e suas diferen-
ças em relação às várias possibilidades de e saberes que suas diversas 
formas podem constituir. 

Uma primeira aproximação à literatura especifica, de Arnheim a Bazin, de Sorliu a 
Fratica.tel, aponta-nos três possibilidades de análise. Os termo.s10 utilizados por estes 

autores mostram que um filme é visto tomo 

.. d9 
Destes três termos, aquele mais fácil de ser descartado como significativo para a com-

preensão da relação real-imagem em um filme é mesmo 
que a utilização que Bazin faz dele para relacionar a imagem da fotografia ao seu modelo 
seja recorrente e sugestiva da confusão que a indeflllÍção conceituai propicia". Arnheim, 
em seu Üvro11, que conta com artigos dadecada de 1930, expõe de maneira exaustiva e 
minuciosa as mais variadas diferenças entre o que vemos quando olhamos algo e o que 

vemos quando assistimos a um !llme, nas diversas dimensões e relações (cor, àngulo de 
campo, profundidade de campo, constantes de tamanho e forma, luz, textura etc.) e to-
das (1 p.úhlictl .. ao 

O segundo destes termos, representação, merece uma abordagem critica maís delica-
da e cuidadosa. O termo foi, segundo o DJCianário de Filosofia de NicolaAbbaenano (1982, 
pp. 820-821), cunhado na Idade Média com o duplo significado de imagem e idéia. 
Para Santo Tomás de Aquino, "representar é conter a semelhança da coisa". 

Foucault discute, em As Palavrase os Coisas ( 1981 , pp. 3 3-60), as várias acepções que o 
termo semelhança comportou o frnal do século XVI, no estabelecimento das simili-
tudes.A cam·enientia,.pe4 qual a ftos lugares, lo-
cais e espaço, é, portanto, estabelecida por gradativa" de . . ' 

10. É me.ta deste trabalhQ crmreguir Je.limltar podem ser.alçad(,)5ao de COO(eito, tendo 

CD1 \'Útll a flutuação em sua. utillução. por parte dvs.utores, 

ll. Bmn, 1985, pp.9-24e+9-80. 
12. Cf, Rudolf A Aru Ciruro(I, São hulo, MiUtins s. d. 
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i""lll!, assimíi@.nda-se. A aemulatio, que se realiza em espaços . . I 
dtstantes, como se a conl'<llÍcnt.ia tivesse sido rompida, mas seus elos se reproduziswm 
em clrculos distantes uns dos outros, gera uma semelhança sem contato direto. A analo-

gia, onde está cm jogo não mais a semelhançaclo v:islvel,mas a da relação entre as coisas 

e entre os sistemas. Por llm, a simpatia, que torna as coisas idênticas, que as mistura dís-

SQlvendo-as. Nesta acepção de Foucault, a semelliança pode ser vista 

de sulr;jra!o da 
Gombrich afirma que a representação se constrói a partir de 

g.r;ns com .Qutras ima,g:crl!l\ salientando dois sentidos ao mesmo tempo diferentes e 

complementares: prímeiro, de que a passagem de uma imagem para outra se faz pela 

como no exemplo do pintor de 
castelos, que partiria de uma idéia, de Wl1 conceito de castelo para representá-lo". 

Nesta acepção, a referência primeira de uma imagem não seria a coisa representada em 

si mas a idéia concebida (pre-concebida) sobre a coisa; o segundo, em que a transposi-

ção de imagens se daria por meio de codigos reconhedvei.q, uma de "vocabulá-

rio da semelhança", onde o ponto de partida seriam "outras imagens réconheciveill" de 

castelos e não a observação díreta de qualquer castelo. "O artista, não menos que o 

escritor1 pre-cisa ter um vocabulário antes de poder aventurar-se a uma mera 1 cópia t da 
realidade" (Gombricn, 1986, p. 76). 

Por fim, um outro exemplo elucidativo é citado pelo autor a respeito de Constable 

que, no auge do realismo inglês, teria tido um de seus quadros inádvertidamente colo· 

cado para ser julgado pela Royal Academy, da qual ele mesmo era jurado, e que obte>-e 
a reação espont.anea de wn outro de seus jurados que em um lampejo il'reilctido de 

sinceridade ·exclamou para tirarem de lá aquela" coisa verde horrorosa" ( 1986, p. 41 ). 

O que causou esta reação um-tanto aguerrida de seu colega foi o fato de Constable ter 

pintado a grama de seu quadro, Wívenli.oe Park, em tons de verdes mais vivos, respei-

tando um pouco mais o verde e os tons locais. Infringiu, com isso, a regra da academia 

para a representação de campos e relvas, que dizia terem das de apresentar os "tons 

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

l3, Teóricos advindos da seuúótia.(á..A lmascm, <le Lucia Smtae!l.t e WinfriedNõth, 1999, e t1 lmagr..m Precária, de 
Mruie Scbaeffe:r, 1 9961 coloeim a. questão dl- r:m ter mm que se af;wt:'>m do q>Le 

remltmdo aqui. 
J+. Cf. Gombriclt, 19Sii, pp. 
JS. O termQ k de Goi{ÚJrich. 
16. Cf. Gc.mbrich, Uf· clt,, pp. 59'--64, 



Portanto, fica claro que em todas essas acepções, entre_a coisa e a representação da * * I!! * * * * * * 
coisa nw couceito, 11n1a representa-

o que reforçaria o fato de a coisa em si e o seu 
olhar e pe:rscrutllr direto aparecerem sempre desvalorizados. 

Francastel coloca ainda que, a partir do Renascimento, um couçeito de espaço 
primordial de repre.•entação dissemina-se alterando de maneira irretorquível os ftm-
damentos do que deveria ser considerado como representação plástica17.,Trata-se do 

ooaegrólko, que transforma completamente a 
disposição dos elementos em uma representação, a 

que tende a fixar as posições e, os lugares de todos os 
p6los do processo de representação pintor, tela, modelo (observador)-, nos ter-
mos de Foucault", 

Nesta acepção, o ponto de vista único carrega oonsigo ainda implicações mais com-
plexas ao pressupor a existência de apenas um lugar, que propiciaria o olhar perfeito e, 
no limite, correto, sobre .:representação e, a partir dela, sobre as coisas. Assim, pensar 
a representação é pensá-la pela mediação do conceito da coisa que ela representa ao 
mesmo tempo associada à idéia de verdade sobre esta mesma coisa. existe, p<>+tan-,, 

alguma 11ara '!'!'• multiplicidade .de.Pill4ir!'•· Se pensarmos na dellni-

ção deste único ponto de vista, que, além disso, é tido como ideal, a questão da inter-
pretação diferencial não pode mais ser colocada, a partir do momento· que aquela defi-
nição implica a existência de uma forma, e apenas uma, correta de observar, ler e 
compreender a rept·esentação. De todo jeito, mesmo nesta acepção a representação 
não se colocaria como reprodução do real, como um documento deste real no sentido 
forte do termo, mas apenas como uma pista material, como um indJcio para se com-
preender como aquele real se wnstituiria enquanto imagens. Ao mesmo tempo, e isso 
é importante para pensar as suas implicações para a fotografia e o cinema, em neubwn 
momento se coloca em qualquer ruvel a questão da parecença, qlllllquer tipo de nece.s-
sidade de a representação ser "parecida" com o que ela retrata, corno vimos a respeito 
do quadro de Constable_ 

Assim, pensar a repre<entação não signiflca de modo algum concebê-la como répli-
e<, como clone, oomo reprodução igual de um real que lhe seria exterior mas que ao 
mesmo tempo Ute seria idêntico, c6pia Gel de todos os seus detalhes e, principalmente 
e mais importante, de todos os seus atributos. 

t7, Cf. 1970. 
18. C!. Foucault, 1981, pp, 19.lL 

27 

O Cinema 
Documental com 
Representiflcaçd< 



* * * * * * * * * * Por Hm, devemos nos deter no último dos termos utilizados por nossos autores 
28 para dar conta da relação entre real e imagem: duplo, 

Em urna primeira aproximação, pode-se pensar o duplo que se coloca 
Paulo Menet.es ·• · ·----Veja-se, por exemplo, a encenação dos mitos na tragédia grega. O coro dos 

sátiros, por meio da encenação e dos cantos, permitia e possibilitava a dissolução do 
individuo no cosmos, o reencontro do homem com as origens divinas. Neste sen-

tido, a relação rom o divino implica também o aniquilamento do eu, um despojamento 

de si em relação a algo maior que o englóba e redefine". 

Pode-se também mencionar as estatuetas de terracota na época do antigo Egito, 

que eram enterradas junto ao faraó morto, ao lado da comida para sua alimentação, e 

que teriam o valor de substituir o corpo no caso de ser destruído por algum aconteci-

mento, espécies de "múmias de reposição", nas palavras de Bazín20• 

Nos mais variados ritos existem objetos que assumem as "características de", sejam 
' eles totens ou vudus. Nas imagens pré-históricas gravadas nas c.wernas, longe do acesso 

e da vista de todos, lugar ao qual apenas o sacerdote tinha direito de entrar, os desenhos 

dos animais e das flechas nas paredes de pedra faziam parte de uma postura ritual de 

invocação de uma boa caça e de bons augúrios". Em toclas essas acepções, e com todas 

as suas variações, urna signílkação comum deve ser ressaltada: o duplo aqui não pode 
ser dissociado em nenhuma hipótese de seu valor rituaL Vernant ajuda-nos a compre· 

ender esta proposição, ao tratar do koloss6s, em Mito e Penramenta entre os Greaos ( 1985). 

Os kalossÓi seriam [dolos imóveis, grosseiramente talhados cm pedra, que teriam como 

função ritual substituir o cadáver transformando-se no lugar ohjetivado de sua alma 

emmte. «substituindo o cadáver no fundo da tumba, o lwlo;:;Ós não visa a reproduzir os 

traços do défunto, dar a ilusão da sua aparência física" (Vernant, 198S, p. 305). Nova-

mente, .o fato de que aqui\ como na a seroelhanya física; a 

parecença, não é um atributo necessário nem procurado e desejado. Ela simplesmente 
não vem ao caso. O lwloss&s, então, seria a unidade de duas formas, a ligação entre dois 

mundoe. Seria o móvel por meio do qual o morto subiria à luz do dia para manifestar a 

sua presença aos olhos dos vivos. Portanto, "o kolossós não {, uma imagem' é um duplo" 
(1985, p. 307). Neste contexto, o duplo seria uma verdadeira categoria psicológica, 

que pn•-'\supõe uma organização mental diferente da nossa. O duplo é uma coisa bem diferente da 
imagem. Não e um objeto 'natural", mas não é tarnbém1um produto men:1:a!: nem uma inütação de 

19. Cf. Nietzsche, 11892)1985. 

20. Cé Bazin, 1985, pp. 9-14. 

21. Cf. Gombrich. !985. 



um objet<> real, nem uma ilusão do esplrlt<>, nem uma criação do pensamento. o duplo é urna 

poalidadun\ldSE . .que,.em--..1"'4P'"< .. 
Move-se em dois planos ao mesmo tempo con-

no momento em que se prt:Sellte, revela-se coma não revela-se como 
não pertencendoã esse mundo, mas a um mundo inacessível (1985, p. 309). 

O duplo não é um simples signo figurativo, pois seria imposslvel pensar o kolossós 
fora de wn sistema simbólico que associasse o signo pMstico a uma função, separÁvel do 

Não sendo apenas uma evocação, seri!..eotão o dementa 

dadeira l.igo:;ão c..oomuni<;:açã:n . 
Os significados atribuídos a esses termos acitna mencionados serão profundamente 

alterados a partir de meados do xvm e principalmente no decprrer do século 
XIX, quando há uma transmutação de significados e ao mesmo tempo uma convergên-
cia acentuada de sentidos. Oesde a época do Neoclassicismo, expresso nas pinturas de 
h1gres e David, a questão do realismo e do naturalismo começa a 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 ÍlllpOttante era ater-se às regras da 
representação e não a um olhar direto da natureza, é evidente que no decorrer da 
primeira metade do secuto XIX reapropriações desta perspectiva tomaram os mais 
variados caminbos. Se e evidente que as regras rlgidas afastam o olhar e as tintas do 
pintor de uma busca de qualquer tipo de "fidelidade" em relação ao seu modelo, seja 
ele pessoa ou paisagem, também é evidenté que as soluções encontradas, em alguns 
Cll.'los, aproximam-se da realidade com o esuruti:> de escândalo, 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 direção 
ao observ_ador. A precisão desenlústica desta tela é tão ínlpressionante que é mesmo 
difícil, se não o soubêssemos, distinguir tratar-se de um quadro ou de uma fat:ogralla. 

A disseminação da fotografia a partir da década de 
que. atingirá níveis ínimagínáveis.no ínlluencian-

do,,..o..pmf:undamente". Interessa-nos aqui reter que depois· do advento. 
percepção do que era ser semelhante vai, definitivamente, mudar de registro, pois a 
pior das fotografias será sempre mais semelhante que a melhor das pinturas, pois na-
<JUelas o homem parece estar elidido". 

22. Cf. Newbdl ( 1964) e "Pequemt d;1 Fotognfm• de l986d. 
23. Cf. B.uin, 1985, p. 12 e Benjamin,"!· ât., p. 94. 
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O que então se entendia por semelhança teve os seus sentidos a um sb tempo redu-

zidos e transformados em um outro que não possuía, por um processo de sucessivas 
mutações, que encontrou no advento e dJs.,eminação da fotografia o seu ponto culm.i-· 
nante e irreversível. O scmd!.anu, por fim, transforma-se no parecido. O qne até então 

não era de forma alguma fundamento das noções de representação c duplo torna-se 

uma de suas mais indissociáveis características. Ao frm de>te processo confundem-se 

definitivamente representação, duplo e reprodução. ·Esfumaçam-se os conceitos que 
outrora constituíam o vocabulário das formas de representação. Esvaziado de suas ca-
racterÍsticas rituais, o p:or. isso, tenta O 
duplo, fmalmente, vira clone. E mm isso dissolvem-se as diferenças que outrora separa-

vam no campo do saber estes conceitcs. 
A questão sociológica pertinente a esse processo é: que espécie de constituição 

social é essa em que tudo um de ser parecido/ .Que perspectiva é essa que coloca o 
"parecido" como se fosse uma busca natural de qualquer tipo de representação e de 
duplo? A investigação destas questões remete diretamente ao nosso problema central 
que se refere a relação imagem de cinema é realidade. É quase uma afirmação de 
senso comum dizer que o cinema não reproduz a realidade} coru.o cansa de explicitar 

Arnhel m em seus textos. Ao mesmo tempo, se isso fosse de fato tão reconhecido o livro 
de Arnheim seria totalmente dispensáveL Assim, se pareee ser quase "natural" esta per-

cepção de que exis\1' uma iliferença intrínseca entre imagem e real", ao mesmo tempo 

parece que para o público sempre ocorre o Neste contexto, perguntamos-nos 

se o cinema não parece guardar uma relação peculiar com o real que poderia ser dife-

rente da expre.<sa pelas noções de duplo, de reprodução e de fundada , 

que e.scl na ambigüidade fundamental desta relação entre imagem e reaL 

inúmeros autores apon!:aJ11 para a relação problemática de.algo que não é o re.al!nas 
_que se _coloca às .. .. fo§.Se, relação esta que eu chamarei aqui, em uma 

primeira aproximação, de.-':wellciell!.e}e_ r;,all,dade". 
Morin 1 cm seu livro O Cinema ou o Homem Imaginário, refere-se ao dnerna como 

possuindo uma certa "impressão de realidade", "Nossa percepyão fotográfica corporifica 
imediatamente as sombras: uma impressão de realidade emana destas sombras". A ra--

zio de, la distinção entre a impressão de realidade e a própria realidade transparece 

quando Morin afirma que 

24. ru.tureza que fala! càmeranã4 é amm.na que fala ao olhar .. CtBenjam.in, ap. dt,, p. 94, 



Os Cenários, cs objetos. os figurinos, se ilevem scr muito mais verossímeís que teatro, podem ser * * * * * * * * * : 
muito menos verdadeiros f ... J. O cinema utiliza maquinâções e astúcias muito mais artificiais: que li 
aquelas do teatro mas que enganam a vista com muito mais eôcácia. Podemoa sonhar sobre este 
"realismo" fundado em um logro de algumas formas aparentes (1985, p. 164). O Cinema 

Logo, filmar o "verdadeiro" não parece ser o melhor caminho para se atingir o ve-
ross(m.il, o que pode pareçer pa.-a alguns uma contradição nos própnos termos, mas 
pelo contrário, um aperfeiçoamento do engano, do enganar, por mcio de artificios que 
parecem sem ser, pois o que é não surge aos olhos do espectador como se fosse. verda-
deiro. Agregando a isso a tese fundamental de Morin de ser o cinema uma estrutura 
semdhante à dos mitos, portanto dos duplos, vemos aumentar, ê muito, a complexida-
de da interpretação dos fundamentos desta relação entre cinema c realidade e dos con-
ceitos que dela poderiam dar conta. 

Bazin refere-se a' isso em A Ontologia da lmaíl'm Fctcgr<!fica: "Esta gênese automática 
[da imagem fotograftca] subverteu radicalmente a psicologia da imagem. A objetívida-

, de da fotografia lhe confere um poder de credibilidade ausente em qualquer obra pic-
t6rica" (1985, p. 13). Mesmo partindo dos pressupostos de Morin", que concebe a 
relação entre imagem do cinema e espectador eomo um desdobramento da relação 
entre imagem fotograftca e objeto fotugralado, quando pensa a alteração que ela cau-
sou no ato de "representar" da pintura, escreve: 

A partir de então {do surgimento da pintura entre duas aspirações: 
uma proprhntente estética - a expressão de realidades cspii:ituais oode o modelo se encontra trans-
cendido pelo "simbolismo das formas -, e uma outra. que seria wn desejo puramente p.sirológtoo dtt: 
suLstituir o mundo exterior pelo seu duplo, Esta ítecessidade de ilusão creste rapidamente de sua 
própria satisfa,W, devorando pouco a pouco a< artes plásticas. (1985, p. li) 

1emos aqui um outro conceito de duplo operando, com um significado muito dife· 
rente daquele de Morin, pois este parece poder existir independentemente do ritual. 

Por sua vez, Jean-Claude Carriére refere-se a imagem cinematografica como pos-
suindo um "poder de convencimento", ao comentar sobre uma mulher argelina, .que só 
falava o dialeto cabila e que, convidada para atuar em um llline, recusou-se a responder 
afrrmativamente à pergunta se ela entendia o arabe, como lhe dizia o diretor de acordo 
com o 
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A mulher cabila considerava seu texto uma mentira (e de seu ponto de vista estava certa), por 
causa do misterioso e irrt:sist1ve:l poder de oonvencimeuto do cinema. Ele tem esse pDcler desde os 

pr.imórdlos {e em maior grau que qualquer outra núdia}, desde quando os primeiros espectadores 
parisienses dos irmãos LumiCre recuaram; alarmados, diante do trem que, silenciosamente, .se 
arremessava «>ntra eles (Cmiere, 1995, p. 52), 

· Merleau-Ponty afirma ter o cinema um "realismo fundamental": 

O cinema falado, com seu diálogo amiúde ·envulverte, completa nossa. ilwão. Dai, concebe-se 

muitas vezes o filme como sendo a representação visual e sonorat a reprodução mais tlel possi \.tel de 

um drama, o qual a literatura só poderia sugerir com enquanto o cinema tem a sorte de 

poder fotografar. O equlvo«> se mantém porque existe, deveras, um realismo fundamental perti-
nente ao cinema( ... ] (1983, p. 114). 

Novan1entc coloca-se a questão da. ilusão, m_as que faz os conceitos de representa-

ção e reprodução se confundirem e quase se equivalerem,· 
A idéia de ilusão é retomada de maneira mais direta por Arnheim, em ti Arre do 

Cinema, quando ele se refere à capacidade da imagem do cinema de portar uma '"ilusão 

de realidade". 

Acima de tudo, não e correto çonsiderar as possibilidades arclsticas do filme c o lo rido 

sem termos bem presente que o fil:rne tridimensinnal e o panorâmico ji são realidadeS, Estão 

a esforços no sentido de aperfeiçoar estes processos. Como conseqüência, a ilusão de 
Lidade aumentará cada yez mais, a tal ponto que o espectador Dio será capaz de apreciar certos 

efeitos artísticos da cor. mesmo que foSliiem tecnicamente possíveis (s. d., p. 125), 

Pierre Sj)rlin, em Sociulugie du ciuéma (1977), vai um pouco mais além ao propor 

. que a imagem do cinema tem uma "impressão de verdade". Se antes se pensava' em 
veíossímilhança, que em sí mesma remete a ser algo "parecido" mas que sempre no 
limite se distingue da coisa mm a qual se assemelha) neste caso, na acepção de Sorlin, 

isto fica ainda mais complexo ao sairmos do campo da ilusão para irmos para o terreno 
do verdadeiro e, em oonseqüênda, do falso, "A impressão de 'verdade' sentida pelos 

estudantes, no decorrer da sessão evocada cada vez mais forte( ... ]"'". 

Por fim, Pierre Francastel deixa claro corno pretende tratar a questão do cinema, 

em seu livro A lmaíl"m, a VisJo e a lmaainaçiio (1983), ao dedicar toda a segunda parte à 
análise da relação entre objeto plástico e ohjeto fllmícc, chamando ainda um de seus 

capítulos esclarecedoralni'Jlte de "Os Mecanismos <;la Uusão Fflmica". 

19'n,p.41. 



Por cuninhos muito diversos, nossos autores ·buscam dar wnta de uma relação 

. que comporta uma dose suficiente de ambigüidade que parece, pelo que expus ante-
riormente, ter se transportado também para a. própria constituição de um arcabouço 
metodológico que pudesse dar conta de compreender os fundamentos e os mecanis-
mos deste processo. Por isso, vimos uma série de expressões diferentes serem usadas 
para expressar o que entendem pela relação imagem, real, espectador, como também 
observamos =flutuação de sentidos na apropriação de conceitos como os de repro-
dução, representação e de duplo. Esta falta de precisão conceituai aponta para uma 
imprecisão n1etodológiea no tocante às possibilidades analíticas e interpretativas do 
que se poderia conceber como fundamento de uma investigação social sobre e a par· 

tir do cinema, sempre veladas pela utilização do conceito de representação como con-
ceito-chave e fundante da relação entre cinema e sociedade. 

No Bilan du Film Ethnograpbique de Paris em 2000 foi projetado um documentário 
muito especial e bastante diferente dos lilincs que compunham o restante das apre-
sentações. Este docun1entário, chamado Retour à PJo,.&.vet11 realízou-se na comlllla 

de St. Demers, na costa da Bretanha, e buSCtva refazer o mesmo trajeto de uma pes-
quisa e de um filme etnográfico realizado por Edgar Morin na primeira metade da 
década de 1960. 

O resultado foi extremamente instigante e ao mesmo tempo profundamente assus· · 
tador. No decorrer das entrevistas com as mes= pessoas que haviam antes participa-
do da empreitada, uma realidade subjacente ao documentário de outrora foi surgindo 
e assumindo uma temerosa prevalência sobre o que, outrora, foi considerado um dos 
melhores retratos e uma das melhores um modo de vida em vias de 
des

0
aparecer, mas até então preservado naquela distante e relativamente isOlada romu-

nídade. Um dos pontos centrais daquele filme etnográfico referia-se ao cuidado com o 

tratamento visual que as mulheres tinham consigo mesmas, ao cuidado com suas 
vestinlentas ornadas com rendas e babados, ao tratamento peculiar '}Ue davam aos seus 
penteados, considerados wn elemento fundamental da constituição de suas próprías 
identidades. Esses penteados, que se elevavam sobre as cabeyas como uma espécie de 
coque alto em forma de leque, armadose altivos, rigidos em sua configuração, apareci-
am nas mais situações cotidianas, do café da manhã à cozinha do almoço, do 
trabalho diário na pequena fábrica à missa dominical, estando presentes portanto em 
praticamente todas as atividades desenvolvidas por aquelas mulheres no de 
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suas vidas, constituindo-se, em decorrência, um documento etnográfico de alto valor 
de 

No documentário recém-realizado, por Aríel Nathan, uma outra "realidade" tei-
mou em se esgueírar por meio das comparações das imagens e dos depoimentos de 

com as -imagens e os depoimentos atuais. Soube-se, agora, <}Ue, diferentemen-

te do que sempre se imaginou, "'luelas roupas e penteados nunca foram peças de uso 
diário e cotidiano daque!.s mulheres, não sendo utilizados jamais no café da manhã 

e menos ainda durante o árduo trabalho na pequena fábrica ainda quase artesanal. 

Apesar de parecer a posteríoti absolutamente· lógica a estranheza de tão elaborados 
' penteados e vestimenta> para o uso cotidiano e fabril, essa "realidade" foi tomada çomo 

verdadeira pela simples existência do lllme documental, sem que se colocassem em 

dúvida as possibilidades de se realizar na um penteado daqueles em tempo de 

ainda se preparar um café da manhã, além ile suas possibilidades de sobreviver ao 

trabalho na fábrica durante toda uma jornada, e tampouco em dias sucessivos. O que 
se descobriu, em 1999, foi que tudo não passava de uma encenação para as clmeras, 
sob o comando do realizador/pesquisador, que transportou para o uso cotidiano de. 
tenninados hábitos que s6 faziam sentido c possuíam existência concreta as 

horas do não trabalho, durante os fins de semana. 

fl.s razões para isso eram de pelo menos duas ordens. A primeira, prática, dizia 

respeito ao tempo demandado para que aquelas quase "esculturas" capilares pudes-

sem tomar forma, pelas palavras das senhoras agora, que exigia entre duas a três 
horas. A segund.at mais prosaica e ao mesmo tempo mais signíficativa, que os mari-

dos de então não queriam que suas esposas aparecessem no filme sem que estives-
sem devidamente p•ramentadas, justamente pelo que distinguia aquela comunidade 

das outras em suas relações com a tradição, o que lhes dava, portanto, dignidade e 

respeito. Assim, espremidas-pelas necessidades da "pesquisa", por um lado, e pelas 
necessidades matrimoniais e fan>iliares, por outro, as mulheres de Plozévet começa-

ram a cozinhar e a trabalhàr L'Orno nunca dantes jamais haviam feito. O curioso do 
fllme de 1999 era justamente a placidez com que "']Uela• mesmas mulheres, trinta 

anos depois, simplesmente diziam ao pesquisador que "I: claro que nós não trabalha-
vamos daquele jeito, pois não dava tempo ... mas o pesiJUisador pediu [ ..• ) E nossos 

maridos não queriam que aparecêssemos desarrumadas, que nos filmassem de qual-
quer maneira:ro. Neste sentidu1 constrangidas pelas circu.n.stâncias, essas mulheres, que 

deveriam expressar a sobrevivência de uma tradição c sua importância para a cons-

tituição da comunidade se efetivava, criaram para 3S câmeras uma "realidade" de se-

gunda ordem, como verdade efetiva apenas enquanto verdade.fiimica, distantes por-



tanto das próprias tradições que em princípio deveriam estar ali expressando e 
reafirmando". 

Nesse mesmo' Bilan, um outro fllme acabou por realizar algo relativamente seme-
lhante. Chris Owen illmou, ,em Papua-Nova Guiné19, um ritual de fertilidade à dewa 

Amb Kor, da tribo /wwelka, realizado especialmente para as clmeras e explicado dator-

ze anos depois pelo seu atual Hder, Ru, e por wn antropólogo, Andrew Strathern, pois, 
em virtude de a maioria dos kawelka ter se convertido religiosamente, esse ritual, caro 
e complexo, nunca mais se realizou. 

Como não lembrar aqui do célebre filme de Leni Riefenstal.J, O Tríur!fo da J&ntade 
(1935), "documentário" realizado a pedido de Hitler para imortalh:ar a reunião do 

partido nacional-socialista em 1934, organizada espacialmente e coreografada para as 
câmeras pelo arquiteto preferido do Reich, Albert Speer, e encenada diretamente em 

alguns de seus momentos por "figurantes membros do exército, SA eSS, onde ressal-
tam-se as •introduções" aos discursos dos oficiais nazistas em fulgurantes letreiros em 
néon, como os intertitulos do cinema mudo, artillcio utilizado para compactar em um 
só bloco os inúmeros e intlndáveís discursos, nem sempre tllmicamente 

Se ,Carriere já nos alertava para as imimeras "ficções" lústóricas, onde se reconstro-

em momentos da lúst6ria oficial que em sí mesmos estão repletos de invenções e men-
tiras, bem como para os momentos em que a própria existência,da câmera poderia cri-
ar determinadas "encenações" lO' não podemos nos esquecer, como 'afirma Barnouw 

(1993), que data do próprio nascimento do documentário como gênero e do cinema 
como invenção", a introdução dessas peque!la.'; "licenças poéticas" como formas de se 

28. "Piorainda,sahem().!.que. em toduas guerriLS, sobretudo durante olJl Li!.tall<.w n.>.s rUii.S das ddadu, os combatentes são 

-estimulados pela presença da aimern. $CtJfcreccriio pronltlmente para um repórter, cotrer até uma es<]Ui<U: 

tuna rajada de balas. Portanto, até alguns filmes $lmula.ções. Volkr Schlõndorf conta que, em 
Beirute, qnando filmava D;e fiilsdnmg (O Ocaw de um alguns rolclados. que ele tinha; contratado como figurantes 

e matar acaso -algum . .nten•rua" (Carrit::re,l995,p. 62). 
29. G.oddw, PJpua-Nova Guiné, J999. / 

3Q. '"Ate .nos livros de hist&cia ofi.cial;; se permite que os mintam. Thdos O$ povo.i se comportam. clesu 

man.eira1 e <'m.scienteme:nte. Sobre a de Poitiers- a famosa v.itÓtU dCtS fn.ru::us !!obre O$ 

no século VUI, um secular aiicerce dá. no-;ão de superiorid.uk n.f.cit::na.l da. Pnu)ya e do seu de:iprezo por outras 
ra't3S professor daSorbonnc me conlldendau n:rta 'Sabemos agora que a Poitien não II.C!.1n:te-

ceu. E,Jt:.arnnteccu, não fói cm Poitien, E, ge aconteceu ern .\lgum outro lugar, nós a perdemos•• {Carriêre, op. cit., 

pp, 137-!38), CL "'->nbém nota 27, 
31. Utilim aqui a entre clneml:l:tógr.rú'Q e cinema por meio da introdução àa narrativa como constituição de 

edUcu:rso,·d.t.«::utida por vár-loo autores oomoAndré B.uitl (! 985 }, &lgar Morin (1985). Sie:gfriedKrao.uer 

(l960), IrmuilXavier (l984), entre outros, sem MS detertnb:l "-qui n.u divergência$ entre ela no que toca passar 
essadi:stinçao po:r u.ma acentuação da ou, em d.ireção oposta, das narr.ativas em p!anós-seqü.ência, 
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construír um discurso enquanto documentário ffimico. Desde criar peiformances para a 

câmera, como fazia o então presidente dos Estados Unidos, Roosevelt, que "durante as 

palestras notava qualquer """""""nan dando a ele o completo benefício de vigorosos gcs-
< tos e sorrisos, algumas vezes andando até o lado da plataforma para o fazer" (Barnouw, 

1993, p. 23), até inserções"recoostituldasn de eventos, como na guerra dos Boer, quan-

do o cineasta Albert Smith, necessitaodo de algwnas tomadas dos Boer <em ação, não 

tçve dúvidas em solicitar que "soldados britânicos fossem colocados em uniformes Boer 

para prover algumas escaramuças"(Barnouw, 1993, p. 23).Assim, "junto com tendênci-
as colonialistas, o filme documentário ínfectou-<se com uma crescente falsificação" 

(Barnouw, 1993, p. 24). 

Porém, se isto em si não é novidade desde os primórdios do cinema, não podemos 
atuaimente nos furtar de questionar este tipo de imagem cm seus signíficados epistcrno· 

légic0\5. Mais precisamente, não podemos deixar de perguntar, por um lado, qual seria o 

sentido para o conhecimento dessas "encenações" em meio a wn "registro" de determi-

nado grupo social, e, por outro, qual seria o critério para se pensar o tipo de imagem c de 

informação que estes filmes propõem para a investigação e para o pensamento. 
Esta é uma pergunta que sem dúvida os mantenedores e pesquisadores aruais do 

Museu do Homem em Paris, sede do Bilan Etnográfico, não deixam de se fazer a 
partir da projeção do filme de Ariel Nathan em relação ao seu acervo de mais de 

200 mil filmes etnográficos. Seu problema atual coloca-se nos seguintes termos: con-

ceber um filme antropológico ou etnográfico" implica postular a pesquisa e a êtica 

da verdade como critérios básicos de legitimação da fidelidade da informação ali con-

tida. Após esse lllrne de Morin e das questões que dele decorrem, como distinguir 

no meio •te seu aC'.ervo gigante-sco o llUe é e o que não é. corifiável como etnografia? 

Em outras palavras, o que significariam essas narrativas "inventadas", encenadas:, 
construídas, para o processo de constituição de conhecimento, sobre si e sobre os 
outros? O leitor pode estar se perguntando por que escolhi os filmes etnogr;\ll.cos 
como peças centrais da argumentação a respeito das relações entre "real" e 
ou scjat entre cinema c sociedade. As razões díversas, já apontadas anteriormente, 

podem ser buscadas na.< próprias origens da etnografia, nas teorias advindas do 

positivístno, ou seja, no pressuposto de que no princípio e em princípio a etnografia 

situa-se no lugar da descrição mais "isenta" possível dos fatos, das coisas e dos ritosn. 

32. Não nos. ínteres.sa, nesse disrut:ir .u possíveis diferen)33 entre ambO!. 

lJ, É d.Mó qtt:>.: nàp estoU :tne de U queili'íes fel.u ohfu d<» 
nos" da autropolugi.a:, romo l'auMg,lrem {;OlnO ,fw altetaÇÕei adJetivU:, uio -'ti se frutiferas., de autores como 



Aliás, Marc Piault, em seu Anthropologi< et cinêma, num subcapítulo chamado * * * * * * * * *' 
esclarecedoramente de "A Objetividade Declarada de uma Imagem Etnografica", afir- 37 
ma que "os fihnes trazidos pelos etnógrafos de campo dos primeiros decênios se 
queriam dellberadamente positivistas, "-(2000, p. 1 08) (grifos meus]. Ou seja, para os 
primeiros etnógrafos cineastas, a questiio da conflabílidade da informação e da pes-
quisa expressa pelos filmes estava diretamente vinculada à precisão da objethidade 
de se recolher do real aquilo que já estava inscrito em sua organictdade, como bem 
propwtha Durkheim, em suas Rearas do J!étodo Sociol6auo. 

A partir dessas proposições, é preciso inquirir se questionar sobre os fundamentos 
da relação Clltre 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, propõem. 

Primeira questão pertinente: O que é o rwii 
Deade os primórdios da sociologia seus fundadores já propunham três reais absolu-

tamente diversos, nenhum deles passível de ser apropriado diretamente pelos olhos, 
nem mesmo pelos positivistas, Para Durkheim, vale lembrar, se os fatos sociais estão 
inscritos no Ieal é somente por meio do metodo, que estabelece com ele uma relação 
de objetivida.le, que se pode eliminar do trajeto as pessoalidades indesej:l.veis que nos 
impedem de descobrir as verdadeiras çau..r;as dos fenômenos sociaisl+* Seria como se a 

sociedade fosse um grande tapete sujo, de onde o sociólogo, e por que não, o" etnólogo, 
com seu aparato bem calibrado saberia retirar tudo que não lhe pertence para fazer 
brotar em tO<las as suas dimensões os padrões ali inscritos em sua organicidade sem que 
se corresse o risco de esgarçar -se a sua tessitura. 

Tanto para Weber como para Marx, o metodo aparece como a única po,ibilidade 
de constituir um real apreensível pelo conhecimento. Para o primeiro, o mundo como 
se apresenta é um caos, composto por wna infinidade de fenômenos que se sucedem 
e se superpõem incessantemente, não sendo, portanto, passível de ser conhecido e 
menos ainda compreendido sem o recorte direcionado e intencional do investigador, 
que seleciona para compreender o mw1do que se apresenta sempre como wna confi-

na ü:l1\lltltuição d..: concdtus relativo:; '-"V!!\Q o d'l' •des<;;içãa densa". O que proponlm é que essu novas 

abordagens em nada alter.im ru: pressupostos in.ici.W de curutitviçiu da Óii!ciplina como kea de' conhecimento. 

34. pGr de O Suiddto, onde :a estatistka é utiliuda p3.ra que .u causas individuais de tal nq 

suicidio sejamdesprez.ada.s em relação is ca::u<JSsi.ldais que fazem wm que, eu; detennlna<:lw.momeDtot da história, 
mais pe.uoas te tnlltem dt) qu<ll Q que c.:ta. socktlogioonente normal para aquelas condições. Cf. [18971 
!992. 
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* * * * * * * * * * * guração de possibilidades". Para o segunoo, o visível mais é do que fonnas de 
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manifestação que no seu incessante aparecer" desaparecer, na sua constante mutação, 

elidem os processos que as fazem aparecer como tais, não permitindo que se compre· 
enda como ocorrem os processos de reprodução do capital, e os processos de 

iÚ insc.-itos, compreensíveis apenas e tão-somente pelo processo do pensamento". 
Se para três autores não t>..xiste de imediato o real, o que então olhamos 

mente? Para Durkheim. as pré-noções} os pré-conceitos; para Weber, o caos; para Marx, 
a ideologia e os fetiches. 

Benjamin, cm sua História Ua FotOgrafia"; como vimos, alerta-nos que "a 

natureza que fala à câmera não i: a mesma que fala ao olhar" (l986d, p. 94). Com isso 

nre:te<tde ressaltar a diferença entre o que olhamos no mundo e o que podemos olhar 

nas imagens. De naturezas distintas, essas imagens são percorridas pelos olhos de ma-

neíras diversas. Benjamin ressalta o que para ele seria a grande peculiaridade das ima-
gens fotográficas que, diferentemente de serem objetos da mais pura reprodução me-
cânica, nos termos de Bazin (1985, pp. 9-17}, seriam veículos primordiais para se ver 

justamente aquilo que cs ollios não conseguem ver: o movimento das mãos. os compo-
nentes de wn passo, os ret1exos das coisas e.tc. Com sua capacidade de deslocar o olhar 

do comumente visto, as imagem fotográficas nos colocariam diante cle um mundo 

estranhamente inéditol imerso e disper:so no aparentemente sempre vjsto. Assim, 

rentemente do que propõe a percepção vulgar, uma fotografia nunca seria uma repro· 

dução do real, mna "representação" do real", pois o que ela apresenta dife-
rente do que antes o era para os olhos. "Um olhar lançado à esfera do 'semelhante' é de 
importância fundamental para a compreensão de grandes setores do saiJer oculto. Po-
rém esse "olhar deve consistir menos no registro de swndhanças encontradas (lUe 11a 

I 
reprodução dos processos qU< engendram tais semelhanças"". 

De acordo com esta: proposição de Benjamin, há um deslocamento <lo que seria 

"semelhante" no filme- não importa se entendido como "reprodução", ou "re-

presentação" do real- de sua relação imediata entre imagem e coisa fotografada para o 
caráter construtivo desta mesma imagem. Franca.stel já nos apontava que a imagem ('existe 

35. cr. a 1ntn)duçio e o prüue.ro apítulc de :t 8.1t:a Protdtante te &piaro ® 19-81, PP· 1-27, bem 
como .. A do Conbt'cimento na.i Ciências Sociah{', crn W.ebc.r, 1979 d'P· 79-127. 

36. CL K.trl MArx, O C<.lp;&al, s, d., em upecW o primeiro "A Mewadoria", pp. 41-!13. 
31. Sobn;; esta pólênúca. dos primún:âos da fotografia consulte Rudp.lf Arnheim (s. d.), lSeawnout (1%4) e 

Paulo Menezes (l9'91, esp. cap. li 
3S. CLW;).lter Reroj:unin, "'A Semelhanças", 1986c, p. 108. 



em si, ela existe' essencialmente no espírito,, ela é um ponto de referência na cultura e * * * * * * * * ; 
não um ponto de referência na realidade" ( 198 3, p .. 19 3). Logo, Francastel acentua que 3 9 

o diálogo primeiro de qualquer imagem não é, como se poderia supor, um "diálogo" 
com a "realidade" física que a nascer. Ao contrário, a partir dessas ideias e das de 

Benjamin, podemos perceber um desvio analltico na investigação das imagens, que se 
deslocaria de sua prbpria realidade como imagel)l, e de qualquer "real" exterior a ela 
que lhe serviria de "modelo" ou estímulo, para os valores e as perspectivas,que orienta-

ram a sua prbpria corutituição como imagern. 
Como, nesse contexto, compreender os "gêneros" que tentam dar conta e "cla.sifi-

car"'as diferenças possíveis nas relações entre Imagem e Real/' 

Invertendo-se a pergunta: quais seriam os elementos dlferenciadores entre filines 

que se propõem ou são vistos como etnogr.l.ficos,, antropol6gicos, sociogr:illcos, socio-
lbgicos, documentários, documentários sociais, ficção baseada em fatos reais, llcção,e, 

por fim, ficção científica?"' 
Subliminannente, 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 questão, 

Discuti anteriormente a impropriedade de se pensar imagens lllmicas como repro· 
dução, como dupla e como representação. Não iremos aqui reconstituir todo aquele traje-

to, ma> apenas apontar como essas três noções, que surgiram em absoluta-

mente distintos, passam a se identificar a partir de meados do século XIX com a entra-

da em cena da fotografia, à época viata p<>r algtms como a superação das formas de 
representação propostas pela pintura realista inglesa e pela pintura naturalista francesa, 

da primeira metade daquele século. 

Nosso argumento central é de que nem dupto nem representação foram conceitos 
cunhados a partir da parecença entre coisa e imagem da coisa. Portanto, o conceito de 

representação, a partir da constituição da ciência no Renascimento, implica de manei-

ra indelével na de l'érdadc, Verdade sobre a coisa e nw1ca apenas a imaaem desta mes-
ma coisa"'. Vários autores identificam o surgimento do filme etnográfico, e, 

39. Esid.S não são exaustivas nem totdízmtes, Yar'W'ldo cle autõr para autor. Yejawce, por Etik 
B"'ncuw (1993) e Luc de Hewd> {1%2). !Iili Nichcb (1991) propõe um• cbssillcaçio tTansv.:rsal: o mo<loe:qx>siti,o, 
o modo oLscrvacional, o m<:ldo interativo e o mod<t rdlexivo, p..:ra d.u conta doo diferentes J;nódà$ de àbonhgem 

utilizados r:Io:s 

40. Ver. por eieinplo, a polêmica tm torno quadro de Caravãggio. SãQ- Matro.r e a A.n;o {1598), (óleo sobre teia, 223- un 
x 183 cm, Kaiser friedrlcb Muse\u:rt, Bed.im- destruída), eucomendàd-o pela Igreja e por ela i1le5m& t.eoliado 
tendo em 'Vim a forma peta qual Mateus (oi. concebido por Caravaggjo. Ao wntrário do que: a lgn::ja esperava, 
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* * * * * * * * * * documentário quase que com o próprio nascimento do cinema••. Não deixa de chamar 
40 a atenção a primeira separação, apontada por Luc de Heusch, entre filme sociológico e 

Paulo Menezes 
etnográfico pelo tipo de sociedade a que se reportavam; de um lado, as "exóticas", 
aprimitiVã:t etc;, e, de outro, as industriais ou em vias de industrializaçãc. Por sua vez, 

o documentário social, é definido como aquele que retrataria os "gestos de trabalho", 
com nítida tendência ao trabalho industrial (Cf. Heusch, 1962, pp. 26-33), 

No caso das deflnições de documentário, a questão significativa que se coloca é como 
fugir de sua raiz etimológica docuaumtum, que significaria exemplo, modelo,lição, eru;[. 
no, demonstração, prova. Por mais que os documentaristas possam argumentar que nio 

existem dúvidas de que um doCllmentário é uma visão .:letenninada sobre determinado 
assunto, portanto, uma

1
visâo "sempre" parcial, dificilmente o receptor, o público, irá ao 

cinema com esses mesmos pressupostns. Como aponta Guy Gautlder, apropriando-se 
.:la definição de Roger Odin, "é ao espectador que cabe fazer a diferença entre uma 'lei-
tura opondo-a a utna 'leitura ílccionantc'. Odin definiu a leitura 
docurnentarizante como uma 'construção pelo leitor de um enunciador pressupostarnente 
real' (apud Gauthier, 1995, p. 163).Assim, retomando a hierarquia entre ficção e filme 
etnográfico, é evidente o aumento gradativo do potencial de "veroode" herdado da no-
ção de cíência do Renascimento. Nas ciências sociais isto está diretamente vinculado à 
herança fundadora do positivismo de Comte e Durkheim. 

Se f12ermos uma sociologia da antropologia, iremos vê-la surgir como um podero-
so inst11.1mento dos processos de colonização, para conheceros"exó)icos", "os primiti· 
vos", para melhor compreendê-los, para melhor dominá-los, e, no caso dos cineastas 

etnográficos, "para instruir o olhar colonial" (cf. Piault, 2000, p. 83). "Cineastas foram 
levados", em todos os países coloniais, a tmnar direta ou imliretan;tente o partido da 

colonização''(Heusch, 1962, pc 43). Tome-se novamente o exemplo de Flaherty, que 
tra-;.ou conhecimento com os esquimós da bala de Hudson por ter sido para lá enviado 
para mapear fontes de minérios e de madeira para as explot.tções de William Mackenzie, 

Caravaggi.; pinta Mateus sentado, em uma bast:nnte J.nc6mod'"" dcbroÇàdO sohrea$ EBcritunu, ço.,-rn Q cenho 

frwzido em rn mÚ!!culos Ou perna$ ell.cessivamentb r.Tispados. Além disso, ao seu lado, um anjo guia as suaa 

mãos na diHctl tarefa de escrever ii5 toras j;agta&as, Nada pw-e.cido CQrD imagem de certe'", de traoqüilidade, 
de Ml!!ro rr.msmissor dé um.i ve.nhde exterior, a um f;Ó tempo pl.ki;J;o e l:rn:juestionávd, que .Mateus deveria t:r.ansmiw 

dr da red:lÇ:io du e;;critllm wt ll& qutl o olhassem. No limite, é como S<!- a Igreja de:sejwe que o a.ta de "escrcvér 
..-. Escritura$'' relluússe-$e, para seu rebanho, a um mera tran.srnis!io que não causasse neultum tipo de dúvida 'JU 

interpretação, •lém &queh propiciad. e legitimada pela própria é daro. 
41. Cf. (! 995). Bamvuw {!99>), Hewch (1962) • PilUlt (2000). 



grande ronstrutor das ferrovias canadenses..,, Da mesma forma que Grierson propôs * * * * * * * 
fUmar Dtifters (1929), sobre a indústria do arenque do Mar do Norte, como uma estra- 41 

tégia para obter financiamento dentro do planos do departamento de propaganda do 
Empirc Markcting Board fonte de consolidação do Imp/,rio Britânico-, 

9ue, espalhado pelo mundo, utilizava-se do máximo de material promocional possível: 
pôsteres, panfletos, exibições, aos quais Grierson queria adicionar o cinema. O que fez 

também como produtor de Sons ifCeylon (!935), realizado por Basil Wright, e fman-

dado pelo CeylonTea Propaganda Board". 
É evidente que isso anda de mãos dadas com o positivismo fundante das ciências 

sóciais desde Comte e Durkheim, ciência da ordem criada para promover a manuten-

ção do social, como uma forma de manter a organicidade das sociedades europllias 

contra as traruformações e as revoluções do século XIX, contra as anomías e patolo-

gias, contra as "doençasn sociais, expressando inequivocamente suas raízes profunda-

mente ronservadoras. Volto a dizer que o social é aqui entendido como a sociedade 
européia do s/,culo XIX, a única considerada "civilizada". Essas raízes expressam-se atê 

os dias de hoje de maneira bizarra. Os cursos de história da França são comumcnte 
chamados de cursos de "civilização'*'. Da mesma forma que na história oficialli:anccsa 

ensinada na Europa não há lugar para uma França escravocrata, para "espanto" dos fran-

ceses das Antilhas (DOM)" onde, com uma niêdia de 80% de negros, a escravidão em 
sua relayio com os brancos- sejam eles descendentes dos antigos colotúzadores (bequês) 

ou metropolitanos (da França continental) -é tematizada no cotidiano e sempre 

problematizada como tema escolar. 

Portanto, a sociologia e a antropologia partilham sua rahes comuns de ciências 
criadas para a dominação e a manutenção da ordem "civilizada" onde ela ja "existia"-

sociedades urbanas e industriais- ou implantl·la onde ainda não "existia"- sociedades 
primitivas ou ex6tic.as, ou qualquer ccinreitD que se queira utilizar. 

Não seria de se espantar que o cinema, inventado no fim do século XIX, acabasse 
por espelliar esse duplo problema, incorporando ainda um terceiro, relativo à questão 

da Verdade"'. Como, nesse registro, pensar a questão da Verdade nas imagens, na rela-

ção entre Imagem e Real? 

42. Cf. Bamouw (1993, p. 3l), Gautlúe, (1995, p. 41) e Píaull {2000,p. 

43. Cf.llarnouw (1993, pp. 87·91) e Piault (2000, p. 101). 

44. Ver, por e:umplo. o livro ()Ue en adotado pela Aliança Francesa de Sãu para o curso- dt: Nancyt de Marc 

lllancp<ln ej ean·l'aul Couchwd, IA <l ri/is"li•• jiw>.,ru. (I 984), 
4-5. Département Penso em Guadalupe e Martinica, 

46. Embutirlo em toda a di$cussão herdada da respeito da "'reprodução"". coroo vim<>S Uiterionncute, 
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Guy Gauthier nos dá uma resposta emblemática: o cbjeto t.e6ric() documentário (aqui 

recortado como critério amplo para englobar também os filmes sociológicos e 
etnográficos) tem como critério defmidor fundamental a "ausência de atorcs", defini-
ção esta que .se aplicaria "sem muitas dificuldades à obra de grmdcs documcntaristas 
(Rouquier, [vens, Flaherty, Vertov, Marker, Perrault, Rouch, Wiseman, Dindo etc,), ao 

menos !t parte de suas obras consagradas explicitamente ao documentário" (Gauthier, 
1995, pp. 5 e 7). Associado a isto, evidentemente, estia ausência também de qual<]ucr 
"encenação,', de qualquer roteiro do qual se teria apenas "orientações". Mas 

isso por si só bastaria para transpor, nos termos de llazin, a realidade da coisa para a 

realidade da "representação"/ (Gauthicr, 1995, p. 14). Luc de Heuseb nos diz que "a 

autenticidade de um tal filme dito' documentário' depende, no fundo, inteiramente da 
boa fé do realizador que allrma, por meio de sua obraoaqul escl o que eu vi" (Gauthíer, 

l99 5, p. 3 6). E Gauthier sacramenta: • A ética docume.ntária é talvez o que sobre, q"""" 
do tudo concedemos ao resto" (Gauthier, 1995, p. 6). Aqui, nessa acepção, o problema 
da Verdade é transferido de maneíra inequívoca do campo da Ciência para as teias da 
Moral, o que e bastante problemático, pois transfere o problema da credibilidade das 

imagens para a fé numa pretensa "consciência individual". Como vimos, o surgimento 
do documenclrio é também o surgimento da falsificação documental, o que torna a 

questão proposta nesses termos absolutarnente insustentável. 
Olhando,pol" um outro ângulo. existiria algum critério interno às próprias imagens 

que poderia ser tomado como base para distinguir essas várias dtmijlcações dos filmes?" 
Entre os que vimns até entãot o critério noonteúdo• sociedades industriais 
•mas sociedades não-industriais, trabaU10 fubril ete. é extremamente fraco. Quanto 
ao critério "ético", nem se fala. 

Mas essa confusão teórica é também de maneira acentuada na prática c 
nos ftlmes. Podemos apenas lembrar de Nanoak {1922), uma de pai nmd;dor 
do documentário (cf. Gautbier, !995, p. 9), e do filme etnográfico", e do filme socio· 

lógico". Enfim, de todos. Mas, o <]UC temos em Nanook, nos termos de Luc de Heusch, 
é "Nanook interpretando o papel de Nanook". Ou seja, vemos Nanook interpretar a.; 
mesmo como e]e deveria ser se ainda vivesse da maneira tradicional que o filme retrata 
mas que, na época das filinagens, já não existia mais. O fiimc retirou de suas seqüências 

-1-7. Aqui o conceito de dam)Ct!fW é preciro. 

48. Citado como opinião de Luc de Hewch. f>iom]t, ao cGutrúlo, vêM$ filmes Jo bra5ilc!ro Th.çmas Reis, fot6grnfo e 
cinegrafJ.Sta das de Roodon, o nascimento Õa etó.ogra& fUmada. Cf. P1ault, rJp. ctt,1 -pp. 68 e 40-•Ft 

-4-9. Paul Rotha, rnencionad"p.>t Luc de HeusrJ:, op. út., p. 33. 



todas as cenas onde surgiam as penetrações das "sociedades indUBtriais" da época no * * * * * * **li 
modus vivetJJi dos esquimós, restando nele apenas duas como contraste: a do disco e da 
vitrola e ada garrafa de óleo de rícino"'. Isso tudo sem falar na construção do cenário, 

dos iglus filmicos, gigantes e pela metade, para que a luz permitisse a fJmagem, mes-
mo em cenas diurnas, bem como na cena final da caça à foca, que sai completamente 
morta do buraco de onde deveria ter saldo apenas agonizante. Mas como ela, a verda-
deira, terminou por escapar da sua luta com Nanook, realizou-se novamente a cena 
com um dublê de corpo, quero dizer, dublê dé foca", já devidamente retirada desta 
vida para não causar mais problemas para o diretor. 

Não é necessário se alongar muito para demonstrar como essas proposições de clas-
siflp;çào, mesmo as muito ,genéricas como as dé Gaudúer, apresentam problemas de 

saída. Uma classificação que se apresente por meio da distinção temática mmca poderá 
se manter muíto tempo de pé, como demonstraram de maneira índisrutível os própri-
os desdobr;unentos da antropologia como campo de conhecimento, que saiu de uma 
ddlníção primordialmente l'estritlva às sociedades indígenas e negras, no caso brasilei-
ro, para abarcar estudos de grupos e categorias sociais de grandes centros urbanos e 
industriais. Da mesma forma que o critério de "não existência de atares" e o de "não 

encenação" pode ser colocado em xeque e deitado por terra sem muitos esforços. Nes-
se sentido, Nanook se aproximaria mais, afirma Luc de Heusch, das técnícas do 
sociodrama, da "observação participante" (Heusch, 1962, p. 37). Como n;io lembrar 
aqui do suícldio encenado em Berlim, Sirffonia de uma Metrópole (1927}, de Walter 
Ruttmannl Ou das cenas de interior do barco de pesca em Dr!fters, de Grierson1 

Se os critérios internos são problemáticos, não é incomum buscar-se critérios ex-
ternos às prbprias imagens para legit:íinar o discurso visual: no caso do filme etnográfico, 

no fato dé ele ser fruto de uma pesquisa "científica" e acadêmica, o que toma claras as 
suas raizes posíth;stas. A definição do filme sociológico, mais fluída que a do etnográfico, 
seria, no limite, também fundada na pesquisa "científica", o que, para alguns, o distin-

guiria do docmnentário social e do documentário em geral, fundados em pesquisas de 

50. Cf. BarMuw(1993,pp. Fazpute dos r.elatosoollheddosdeN.mookquedqr.mte J.cetutUca\*àsmorsaJJ, 

um dos momet'ltó! de grande tensão do filme e das filmagens, num tertQ ins:timte O$ c:;çadores e: o próprio Nanook 
CUn1.éÇ!lnmtgl'itarpara Flaherty, pedindo para a.quilo, poiselestetruamsct 

dos para ,as iguu. FW:lerty tç:riA fingida r.io ouil:r e oom Wo com 'l"e des termi..narn:m • f,ua ;Sem 
independetll.etnente dos riscos que so&iam.. Ma!7 <tuem tem hóns olhos, é po..;sh·çJ vtr ó relatos nãQ 
contun, um rifle .no ombro de 'um no momento em que correm em direçio aQ$ wim4is qtte 

na prAia. 
5 t. Algum ..tlrn!un que. na verdade, nem era uma foca <tquele animal que aparece m.ano 
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outro tipo. De qualquer jeito, ambas as deflllições buscam transportar para a legitimação 
do discurso das imagens a legitimação do discurso da ciência e, 110 limite, do discurso 
de verdade da ciência como fonte de sua própria auteuticidade. 

E aqui que retornamos ao problema causado pelo lllme de Morin. Um documentário 

não e obrigatoriamenre fruto de pesquisa científica mesmo que possua uma ética fun-
dada no "real". Nessa confusão entre documentários e "documentários", entre pUblico 
e documentarista, acaba-se por fazer desaparecer os elementos constitutivos da per-
cepção desse discurso como construção, sempre como construção, e, portanto, como 
sendo sempre parcial, direcionado1 e, no lhnite, interpretativo. 

Mesmo que possamos argumentar que para o cineasta documentarista, etnólogo ou 

sociólogo isto não seja assim, que eles têm plena percepção do construção de real que 
e.;tão fazendo (mas ser.l que têm mesmo I) 52, para o senso comum, para o público em 

geral, se a ficção mostra tlllla construção imaginada do real, o documentário (visto aqui 
indistintamente como filine etnográi:ico e sociológico, que ele nem sabe mesmo o que 
é) reproduz o real, mostra a verdade sobre um tema ou um fenômeno qualquer'.'. 

modo, o pressuposto de uma "realidade" do filme, associada .I "realidade" da coisa 

tllmada, n'io é possível de "':r aniquilado por urna mera operação intelectual, por um 

mero ato da "consciência". Por isso, um filme não é uma representação do real, rois a 

representação não se confunde com o próprio real. Não é um duplo do real, pois não 
tem a função rítoal de unir dois mundos distintos. Não é reprodução,' pois não copia, 
não ":xeroca1

l um mundo pretensamente "externo, sem mediações. 
Proponho que se entenda a relação entre cinema, real e espectador como wn.a 

reprcsent!ftcarão, como algo que não apenas toma p.resente1 mas que tarnbéni nos coloca em 
presença drr, relação que busca recuperar o filme em sua relação com o espectador. O fil-
me, visto aqui como filine em prQjeção, é percebido como uma unidade de contrários que 

permite a construção de sentidos_ Sentidos estes que estão na re/açiió, e não no filme em 
si mesmo. O conceito de Tcpt:CIIent!ftcação realça o caráter construtivo do filme, pois nos 

coloca em presença de relações mais do que na presença de fatos e coisas. Relações cons-

52. Vale a lembrar aqui a que t-he-g.aram ,Uportas .do bisonho, de i!ttde<-1-m.ti:; e 
tes, a respeíto da (!n)"tldelidade" .k minissérie da rede Gl\lbo1 O Qymu. ®slrffm-ws, 2001, indignados com a forma 
peta quill se repnsmtou:i. fa...Wlizreil, suwpre qn!.'.lltionando os.auiores pela os pe:nwnageosea "Uu.· 
üda.de" dAqueles que as inspinr:;,m. U. J:uâo não fJra<tssim, D. Pedr&ni!;,era assim etc., u que mwtra que a confwio 
entre "'1-a::al'" e entnr peb, porta. dos fundos dos roais Í!Ul.:llpcltt'r$ e l.:u1tun'tlmente preparados 

53. No Ja.do oposto, vale lembrar por.ewnplo Joprograrna Duwdt Globo1 que fez oa telespectarlote<; 

denunciarem o 'ator que eruxnava corno sendo o aiminosC! de "}:Ul:m K falava na. bist6riOL9u dos atateJI de novela 
que :;io <-stâo interpretando wn personage»1 ruim e malvwlo. 



tituidas pela história do filme, entre o que ele mostra e o que ele esconde. Relações ela-
boradas com a história do filme, articulação de espaços e tempos, articulação de ima-
gens, sons, diálogos e ruídos. Pensar o cinema como reprcscnt!}lcaçiio significa pela pen-
sar a sessão de cinema como acontecimento no termos em que a concebia Foucault, ('a , 

irrupção de wna singularidade única e aguda, no lugar e no momento de sua produção" 
(cf. Cardoso, 1995, p. 59). Isso permite pensar o tempo como entrecruzamento e não 
como sucessão. nos termos de Benjamín, onde não ex.iste linha reta enlre o passado, o 
presente e o futuro, sendo a eternidade não o tempo infinito, mas .. · infmdáveis articu-
lações do passado no presente, adquirindo a cada vez novos significados"- A 

rep,.entificaçiio seria a forma de experimentação em relação a alguma coisa, algo que 

provoca reação e que exige nossa tomada de posição valorativa, relacionando-se com o 
trabalho de nossas memórias volunclria e involuntária que o filme estimula. 

Voltando a uma discussão que parece cada vez mais atual, todo lllme é uma ficção, 
não por Set' uma criação da imaginação, não por ser uma invenção, mas por ser um fictio, 
que, além de siguificar invenção, significa também ato de modelar, formar, criar". 
Fictíones que possuem, em relação àquilo que se convencionou chamar de real e realida-
de, relações diferenciais. Relações estas que são a matéria-prima de uma investigação 
sociológica sobre cinema em geral e sobre os filmes documentários, sociológicos e 
etnográficos, em particular, pois esses filmes dizem mais sobre a. formas de se construir o 
mundo do sobre este mundo propriamente dito. Nesta acepÇão·; os filmes mais 
ficcionais são justamente os documenclrios, os sociológicos, os àlltropologicos e os 
etnográficos, pois são filmes que escondem em seus próprios nomes os esquemas 
va.lorativos que presidem seus esquemas conceii.Ua.ís construtivos, os sistemas rebdonais 
que constituem. Seus próprios "gêneros" classifieatórios legitimam sua percepção como 
verdades por mdo do espectador, independentemente do que acham seus realizadores, 
e às vezes (e não poucas) por meio dos próprios cineastas, dublês de peS<juisador e cien-
tista". No caso dos filmes sociológicos e etnográficos isto é levado ao extremo, pois, além 
de tudo, fundam seus crité-rios de legitimação na peS<juisa acadêmica e científica, balu-
arte fmal das possibilidades de constituição de verdades, de verdades cientificas. 

54. Cf. Wiiltel" Benjamin. .. A Imagem de Proust" (1986a, W·):!) • .f.9), 
SS. Ver a em respeitó ôl. <iJM:w.são em Menezes (i99S). 

56, Semprer::RCQntto aate ponto a objeção de das f.aculdatlcll' de de d.Dct,.lmentari.rtas 

que dizt:m que e claro que to.lo dot.'Wtl.entarista sabe seu fiinre é um rt!C'Orte é urna vi$i:o parcial do rnundo e 'l.ue 

nãO' expresaa nenhuma P;tEa. ref<1rço de tnin.b posição1 cito apcni'l$' entrevista de Vladimir úrvalho, 
documeatarisca urumido, puL!icadana &rina de Cialfma, (2001, pp. 74-75), qué. aptestnta o esclarecedor titulo d.c 
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Reton=do ao filme de Morin, podemos agora perceber a complexa dimensão dos 
problemas que ele levantou e que o conceito de represent!ftcaçii.a pode ser útil para in-
vestigar e compreender. 

Pois, "nfmal, é esta a t>refa de uma história do pensamento por oposição à história 
dos comportamentos ou da.• representações: de!lnir as condições nas quais o ser huma-
no 'problematiza' o que ele é, e o mundo no qual ele vive" (Foucault, 1985, p. 14). 
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