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Paulo Menezes

O Cinema Documental

como Representificacdo
Verdades e mentiras nas rela-
¢es (im)possiveis entre repre-
sentagio, documentario, filme
etnografico, filme socioldgico e
conhecimento'

E ainda recente o campo analitico do que se poderia den ominar ufna sotiologia do
cinema. Independentemente de ponte de partida tedrico que se tome?, duas possibili-
dades de anilise colocam-se de imediato tomo referenciais ou como uma espéde de
divisor de dguas interpretativo a instigar a capacidade e a perspicicia analitica do pes-
quisador,

Na primeira delas, privilegia-se o modo de produgio ¢ reprodugio dos filmes,

centrando-se a amilise, portanto, no que se convencionou chamar de a inddstria cine-

L. Este texto tem por base comunicagdes apresentadas no [V e oo ¥ Encontres da Sociedade Brasileira de Estudos de
Cinetna (Socing} realizados em Mortandpalis, UFSC, de. 8 1 11 de novembra de 2600 e em Portw Alegre, PUC/RS,
de 7 3 10 de navembro de 2001, Uma versia inicial da primeira parte deste Grabalbio esta publicads com o ttulo de
“Probrtematizando a ‘Representagio’: Fundamentos Sociologicos da Relagia entre Cinema, Reaf e Soriedade”, em F.
Ramos, D, Mourio, A. Catani e J. Gatti {orgs.}, Estudes de Ciarma 2000 Soetne, 2000, pp. 333-348. A primcira versdo
da seginda parte fol publicada cotn o litwla de *Aepresratificardo: As Relagbes {Im)possiveis entrg Cinema Documen-
tal & Conhecinento®, na Rerista Brastlira dz Ciéncias Sociais, 51, 2003, pp, 87-97. Esta € a versdo completa tal como
concebida origioalmente, Agrmlsgo @ Fapesp ¢ ao CNPq pelo apoio pasa a realizacio desta pesquisa,

* 2. Veremaos que wtores que se utilizam da teoria dislética, da compreeasiva & da pogitiviala posiGunam-se em ambas as

abardagens mevdolégicas. ‘
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% matografica. Modelo de pesquisa que, como nio poderia deixar de ser, baseia-se sobre-

tude na investigagie do pdle de produgio de filmes cnematogralicos que rnais se apro-
ximaria do modo de produgio industrial em sua forma e contedido, a produglo em
séric ¢ a reprodugio do capital, respectivamenie. £ evidente que um paradigma elabo-
rado cOM esses pressupostos tornar-se-fa mais operacional, evidentemente, se seu ob-

jeto fossg de fato concebido como mna jnddstria, por sna efetividade ou por sua ausén-

cia, Como analise exemplar do primeiro caso, temas sem divida o liveo de LC. Jarvie,

Sociciogia del- Cine (1974), ampla e detalhada investigagio das estruturas e funciona-
mento da inddstria cinematografica hollywnodiana ¢ da ariagio de seus géneros prind-
pais: o westezn, © gangster ¢ o musical. Podemos pensar aqui, tambem, no livro de Maria
Rita Galvio, Burguesio ¢ Cinema: ¢ CasoVera Cruz, que, guardadas as devidas proporgdes,

estuda a constituigio daVera Cruz a partir de pressupostos bastante semelhantes’, Pen-

io-ta capital que, no
limite, a determina, faz Arnold Hauser (1982; 1985) também se aproximar dessa pers-
pectiva®.

Na segunda perspectiva a analise propriamente filmica eoloca-se em primeiro pla-
no, transformando as imagens do filme no material analitico primordial, do qual de-
vem decorrer as interpretaghes ¢ as proposigdes significativas sobre a construgio do

flme come parte da constituicio de um imaginirio social, come expressao-das for-

mas pelas quais uma sociedade concebe-se visualmente, Esta realidade ndo existiria

em ontro lugar, nio seria mero reflexo das condigdes de existéncia, nio seria “jamais
o substituto™, nem o cquivalente de outra coisa qualquer, pois existern informagﬁuﬁ
que s& 1a estdo, que s6 nelds podem ser encontradas. Exprimiria, portanto, valores,
relagBes, conlepgbes que sd existem e se expressam nela. Portanto, serfa uma dimen-

sig e ndo apenas um reflexo de wn processo social. Estariam proximos desta acepgio

e L

autores comp Francastel, Gombrich, Annie Goldman € John Bevger, entre outros. Nesta
diregdn, dois outres caminhos analiticos sc abrem como possibilidades para a invest-

pagan: o primeiro deles, que poderemos em uma primeira aproximagio chamar de
T -

E—————t

@Ia}égiﬁq, tcnderia a_anzlisa.;,_a‘memagem mais explicta de filme®, estruturada por
- . - o *

3. Nao pretendo repetir aqul s fundsmentagdo degta proposicio, desenvolvids em ourre artigo, “Imagens do(no} Birasi] -
A Nagio Vera Crno”, poblicada em Essudos de Cinemia -~ Socine 1« 1l S Paulo, Annablume, 2000,

4. O casu de Pierre Sorlin & wais laressante pais ok, an sed Swiokgic dv eméaa (1977), comega por esta perspectiva
para, do mejo para o fim do lire, terminar com wma analise Bimia que o sproximaria mais do outre pélo que
discutirei acliante,

5. Cf. Prancastel, 1982, p. 5.

&, O que poderia ser pensada como woa espécie de contedde “empobrecido” ds obr.



meio de seus didlogos ¢ que, em um caso limite, poderfa tornar-se vma andlise deta- %

lhada de sev roteiro, huscando responder a questio de sobre “o qué” felaria o filme. A

segunda, mais complexa, tenderfa a investigar este mesmo “o qué”, mas neste caso

indissoluvelmente ligado ap “come”, partindo do pressuposto de que amaneira pela,

qual s articulam como imagens uma determinada proposigio € lundamental para q
tipo.de sentido que ela val transmitic. Assim, 0 que ge expressaria por meio das ima-
gens de um filme estaria muito mais ligado a articulagéo dos vérios mementos’ dife-
renciados que teceriam o seu sentido - a magem, os didlogos, o som® ~, constituindo-
se par meis deles a historia propriamente dita, amarrada s um certo tipo especifico
de narrativa. ‘

Jeau-Claude Carriere aponta dois problemas aruciais para todo pensamento social
em geral, e socioldgico em particular, que se pretenda analitico em relagio is imagens

produzidas pelo cinema:

1. "A verdade nio & sempre convincente, O cinema, que tio freqiienteniente se
aventura pelo irceal, constantemente renuncia a uma realidade que considera difi-
. ¢il demais de ser engolida™ (1995, p. 87). O cinema, portanto, nio filma a realidade
“como ela €", pois esta “realidade” muitas vezes ao ser filmada aparece na tela como
inverossimil. A relagdio entre coisa, imagem da coisa ¢ othos do espestador nao ¢ tho
simples como poderia parccer a primeira vista, o .
2. Nos anos de 1970, na Argélia, foi realizado um documentirio por médices e
cineastas sobre uma doenga dos olhos, o tracoma, transmitido por um certo tipo de
mosca muito freqiiente na regido, que aparecia em close inltmeras vezes durante o
filme. Ao se passar o filme para os habitantes das aldeias, qual nao foi o espanto Je
sews realizadores ao constatarem que aquelas pessoas diziam que aquele filme nada
linha a ver com eles. Questionados pelos médicos, que diziam que wdos eles pos-
sulam: tracoma, a resposta singela dos aldeGes era precisa e direta: “mas nds nao

temas moscas deste tamanho!™ (19533, p. 54).

- 7. Lembremo-nos de que a nogie de momento fof articulada por Marx para suﬁt:rar 2 nocio de fase, que estaris por
demais comprometida cam a tdéia de sucessdn, Visava também a quebirar & rigidez de se pensar 2 aogio de processe
como uma articulacio de indmeras unidades awsdnomias em si mesmas. Assim, © processa de seprodugio do capiral
seria a arnculagio de virtos momenios diferecstados, ¢xpressos nos processas de produga, disribuigio, circutagao
e consumn, pasiiveis de serem separadus analitiamente mas absolutamente irabricados na realidadé corcresa. CIL
Marx, O Capisad, livro §, capitulo"ﬂ ({inAdita}, 1976,

[ BV F S SN DR "D P T 1 T Ti1N £y
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Uwma outra jlustragio para 2 mesma proposicid & oferecida por wn filme de Jean
Rouch, que retrata a caga a0s hipopdtamos em uma regido perto do rio Niger, na Afri-
¢, Rouch teve até mesmo o cuidado de gravar as mastcas que utilizaria na trifha sonara
ra propria aldeia dos cagadores, realizada e executada por eles mesmos. Quando de sua
projeciio na aldeta, nao houve por parte de seus habitantes nenhuma reagio como aquela
criada pelas-moscas do filme anterior. Nada aparecen que questionasse a sua verossimi-
[hanga e os aldedes mostraram-se bastante entusiasmados com o resultado, Apesar dis-
50, alguns deles faziam uma pequena observagio: a misica estava errada. Ao espanto de
Rouch, que dizia ter gravado aquela misica ali mesmo no weio deles, na aldeia, eles
respondiam que isso era verdade, que eles a reconheciam. Mas o seu lugar estava erra-
do: se eles tocassem aquela misica como estava no filme, no meio de uma cagada, “s
hipopdtamos fugiriam bem depressa” (Carritre, 1995, p. 55).

Assim, a relagio entre imagens e espectadores é sempre bastante complexa: “Nio
vemas 0 que alguérn decidiu que nio deveriamos ver, ou o que os criadores dessas
imagens nio viram, E, acima de tudo, ndo vemos o que nio queremos ver” (Carriére,
1995, p. 58}. Logo, o campo de constituigio de sentidos elaborado ¢em um filmc apare-
cc como fruto de dias invisibilidades cruzadas: o que os cineastas ndo viram (incluin-
do-se o que viram, mas ndo querem nos mostrar) ¢ o que nos, espectadores, nAo quere-
In03, OU NA0 CONSegUimos, ver.,

Partindo destas primeiras indagagGes, a questio propriamente sociolagica que se
colota € sobre o tipo de informagdes e de conhecimento que devernos procurar em wn
Blme e que, portanto, ele ¢ as suas imagens sio capazes de comportar e transmitir, A
partir dai, & conseqilentemente, devemnos nos indagar sobre as limites, se & que exis-
tem, eotre ficgdo e documentiria, €, para ir mais além, entre documentirio ¢ filme
sodolagico, antropologice, ou etnografico’. Deévermos buscer, nos mecanismos de cons-
trugdo de sentido, seus fandamentos ¢ seus lugares, para poder saber se esses mecanis-
mas diferenciadores sio internos as proprias imagens e aos sentidos que wmn filme pude
constitujr, e que o filme nos mostra, ou se s30, 20 cantririo, pressupostos classificatdrios

externos na busca de legitimagio do discurso visual em relagio a grupos sociais especi-

9. Esta indagagio estd Fandada na inversio de wna eerta pressupasicio de senso comum, por demais difursfida meamo
entre os estndiosns das ciéncas saciais, de que um documentirio & om st mesm o oposto de uma ficg3o. Devenios
vdc nos ater a esta afirmagip, em sl mesma dogmatica, para poder tentar buscar os Emdaaentos que poderizn
exphicitar as diferencas entre tipas de formagio diferncial que porram estes filmes que fosse alétn da superficial
constatagic de que um documentirio “fala de colsat que aconzeceram” & de que um filme antropoidgicn “¢ fundado

e pesyuiva cientilios acadtmin®,



ficos e delimitados: documentarios para documentaristas, filme etnografico para an- ¥ &% & &k

tropblogos, ‘ ‘ 25
A pergunta que resta, ¢ que de certa maneira permeia todas ag eutras, é saber o
que, de fatn, & e pode ser um filme e, conseqlientemente, quais relagies ele guarda e © Cinema
: Documental com
expressa em relagdo ao real que o fez surgir. Pergunta esta que estd, sem sombra de Representificacd

divida, no findatnento do tipo de informacdes que um filme comporta ¢ suas diferen-

+ ¢as em Telagio s varias PKDSSibiiidadES de cuﬂec@eﬁtu e saberes que suas diversas

k formas podem constituir.

' Uma primeira aproximagio i Literatura especifica, de Armheim a Bazin, de Sarlin o
Francastel, aponta-nos trés possibilidades de anilise. Qs termos™ utilizades por estes
autores mostram que um filme é visto como representagio, duplo e atémesmo, coma

_sendo wma reproducin do real.,

Destes trés termos, aquele mais facil de ser descartado como signjﬁcati ¥Q para 2 com-

preensio darelagio real-imagem em um lilime ¢ sem divda.o et gcdispcis, MESING

que a utilizagda que Bazin faz dele para relacionar a imagem da fotografiaao seu modelo
seja recorrente ¢ sugestiva da confusio que a indefinigdo conceitual propida'’. Arnheim,
em seu fivre®, qué conta com artigas da decada de 1930, expde de mancira cxaustiva e
minudosa as tais variadas diferengas entre o que vemes quando olhames algo € o que
vernos quando assistimos a wm filme, nas diversas dimensoes e relagdes (cor, ingule de

campo, profundidade de campo, constantes de tamanho e forma, Iui,‘texmrn etc.) e to-
das as abstraghies que o phblico deve fazer para ver emaump filtoe algotsemelhante® a0 -
real, relagio-quercuriasamente, parece que SCIOpre se repete. '

O scgundo destes termos, representagio, merece uma abordagem critica mais delica-
da e cuidadosz. O termo foi, segundo o Diciondrio de Filosofia de Nicola Abbagnane {1982,
pp. §20-821), cunhado na Idade Media com o duplo significado de imagem e idéia.
Para Santo Tornas de Aquino, “representar ¢ conter a semelhanga da coisa”,

Foucault discute, em As Palavras e as Coisar (1981, pp. 33-60), as varias acepgdes que o
termo semelhanga comportou até o final do século X VI, no estabelecimento das simili-
tudes. A convenientia, pela qual a similinude se estabelece-pela vizinhanga dos lugares, lo-
cais € espago, €, portanto, estabelecida por uma espécie de “aproximagio gradativa” de

10. £ meta deste wabalby conseguir delimitar quais desses “ermos” podern ser.algados ao estatato de conceito, tendo
e vista a flutuagio em sua utilizagio por perte dos autares. : : )

13, Bazin, 1985, pp. %-24 £ 43-80,

12, Ci. Budolf Axaheim, 4 Arts de Cinsrar, 80 Paulo, Marvine Fonges, s, d.
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: lando-se. A gemulatio, que se realiza em espagos
distantes, como se 2 conrmicztia tivesse sido rompida, mas seus elos se reproduzissem
em clrculos distantes ans dos cufros, gera vma semelhanga sem cantato direto. A apalo-
gia, onde £5ta em jogo ndo mais a semelhangado visivel, mas a da relagiio entre as coisas

& entre 05 sistemas. Por fim, a simpatia, que torna as coisas idénticas, que as mistura dis-

meamm@wg@@”.

Gombrich afirma que a representagio se constroi a partir de ura relagio de ima-

gens.om, gubras imagcns“, salientando dois sentidos a0 mesmo tempo diferentes ¢

complementares: primeira, de que a passagem de uma bmagem para ontra se faz pela
media

castelos, que partiria de wma idéia, de um conceito de castelo para representi-la*.

i de uma idéia, de-wne-Simagem.mental”’, como no exemplo do pinter de

Nesta acepgio, a referénda primeira de uma imagem odo seria a coisa representada em
$i mas a idéia concebida (pré-concebida) sobre a coisa; 0 segundo, em que a transposi-
3o de imagenz sc daria por meie de codigas reconheciveis, uma espécie de “vocabuld-
rio da sernelhanga”, onde o ponto de partida seriam “putras imagens reconheciveis” de
castelos & ni3o a observagao direta de qualquer castelo, “O artista, ndo menos que o
escritor, precisa ter um vocabulirio antes de poder aventurar-se a uma mera ‘copia’ da
realidade” (Gombrich, 1986, p. 76). -

Por fim, um cutro exemplo elucidativo & citado pelo autor a respeita de Constable
que, no auge do realismo inglés, terfa tido um de seus quadros inadvertidamente colo-
cedo para ser julgado pela Royal Academy, dz qual ele mesine era jurado, e que obteve
a reagio espontinea de um outro de seus jurados que em um Jampejo irrefletido de

sinceridade exclamou para tirarem de la aquela “coisa verde horrorosa” (1986, p. 41),

" O que causou esta reagio um tanto aguerrida de seu colega foi o fato de Constable ter

pintado a grama de seu quadyo, Wivenhoe Park, em tons de verdes mais vivos, Tespei-
tando wmn pouco mais o verde e os tons locais. Infri.ng%u,f com iss0, a regra da academia
para a representagio de mpos e relvas, que dizia terem elas de apresentar os “tons

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

+3, Tedricos advindos da semidtic {of, 4 Imagem, de Luciz Santaclia & Winfried Nath, 1999, e 4 Tmagem Precdria, de jean-
Moarie: Schaeffer, 1996, entre canos) colotan 2 questio da repreacatagio em terinos que se afastam de que esiames
resmlzndo aqui.

14. Cf. Gombrich, 1984, pp, 27-100

§5. G tarmo nio & de Gombrich,

16. Cf. Gombrich, op. cit., pp. 59-64.



Portanto, fica claro que em todas essas acepgdes, entre a coisa e a representagio da
coisa hi sempre como mediacio necessicis un-conceito uma idé, uma representa-

¢ao mental ou.até-mesmo.uma-regra, o que reforgaria o fato de a coisa em si € 0 seu
olhar e perscrutar direto aparecerem semypre desvalorizados.

Francastel <oloca 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 coma representagio plasdca”, Trata-se do
gspago_em forma de cubo, o eubo.cenegréfico, que transforma completamente a
disposigio dos elementos em uma representagio, a-partiv da-intredugio do ponto
de_sista-dnica de ohservagio, que tende a fixar as posigdes e og lugares de todos os
pélos do processo de representagac — pintor, tela, madelo (observador) —, nos ter-
mos de Foucault'®,

Nesta acepgio, 0 ponto de vista tinico carrega consigo ainda impﬁmg;ﬁes mais com-
plexas ao pressupor a existéncia de apenas um lugar, que propiciaria o olhar perfeito €,
no limite, correto, sobre a' representagao ¢, a partir dela, sobre as coisas. Assim, pensar

a representagio é pcnsé-ia pcla mediagio do conceito da coisa que ela repfesenta a0

%
%
3
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mesmo tempo associada a ideia de verdade sobre esta mesma coisa. Nig existe, portans.. .

ta,-possibilidade, alguma para gmq_myltigii;idadc de plhares. Se pensarmos na defini-

o deste tnico pento de vista, que, além disso, € tido como ideal, a questio da inter-
pretagio diferencial ndo pode mais ser colocada, a partir do momentoque aquela defi-
ni¢io implica a existencia de uma forma, € apenas wma, correta de observar, ler e
compreender a representagio. De todo jeita, mesmo nesta acepgio a representagio
nao se colocaria como reprodugio do real, como um documento deste real no senddo
forte do termo, mas apenas como sma pista material, cormo um indjcio para se com-
preender como aquele real se constituiria enquanto imagens. Ao mesmo tempo, ¢ isso
& importante para pensar as suas implicaghes para a fotografia e o cinema, em nenhum
momento se coloca em qualquer 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 Constable.

Assim, pensar a reprasentacio nia significa de modo algum concebé-la coma répli-
ca, como done, como reprodugio igual de um real que lhe seria exterior mas que ap
mesmo tempo lhe seria idéntico, copia fiel de todos os seus detalhes e, principalmente

e mais importante, de todos os seus atributos.

17. CI, Francastel, 1370,
18. CI. Foucanly, 1381, pp. 19-31.
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Por {im, devemos nos deter no Glimo dos termes utilizades por nossos antores
para dar conta da relagio catre real e imagem: duplo,

Em uma Pri.meira aproximagio, pade»se Jensar © duplo como “&3&:1 que se coloca
ng Jugarde”. Veja-se, por exemplo, 2 encenagio dus mitos na tragedia gregé:_wdgms
shtiros, por meio da encenagiio e dos cantos, permitia & possibilitava a dissolugio do
mdividuo no cosmos, o reencontro do homern com as siuas origens divinas. Neste sen-
tido, a relagio com o divina implica tambem o aniquilamente de eu, um despojamento
de si em relagio a algo maior que a engloba e redefine, _

Pode-se também mencionar as estatuetas de terracota na época do antigo Egito,
que eram enterradas junto ao faraé morto, 20 lade da comida para sua alimentagio, e
que teriam o valor de substituir o corpa no caso de ser destruido por algum aconteci-
mento, espécies de “mimias de reposigio”, nas palavras de Bazin®.

Nos mais variados ritos existern objetos que assumern as “caracteristicas de”, sejam
cles totens ou vudus. Nas imagens pré-historicas gravadas nas cavernas, 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 pastura ritual de
invacagio de uma boa caga e de bons augirios” . Erm todas essas acepedes, ¢ com todas
as suas variagBes, uma significagio cormum deve ser ressaltada: o duplo aqui nio pode
ser dissociado em nenhuma hipétese de seu valor ritwal. Vernant ajuda-nos a compre-
ender esta proposicio, ao tratar do kalossés, em Mito e Pensamento entre o5 Gregas (1985).
Os kolossdi seriam {dolos iméveis, grosseiramente talhados om pedra, que teriam como
funcio ritual substituir o cadiver transformando-se no lugar objetivado de sua alms
errante. “Substituindo o cadiver no fundo da tumbha, o kofesds nio visa a rﬁpr‘udmjr 05

tragos do defunto, dar a ifusiio da sua aparéncia fisica” (Vernant, 1985, p. 305), Nova-

" mente, ressalta-se q fato de que aqui, Como na representagao, a semethanca fisica, a

parecenga, nio & um atributo necessario nem procurado e desejado, Ela simplesmente
nio vem ao caso, O kolossds, entdo, serfa a unidade de duas formas, a ligagio entre dais
mundos. Seria o mavel por meio da qual o morto subiria 3 fuz do dia para manifestar a
sua presenga aos olbos dos vives. Portante, “o kalossés nio ¢ uma imagem: & um duplo”

(1985, p. 307). Neste vontexto, o duplo seria uma verdadeira categoria psicoldgica,

que pressapbe wna organizagio mental diferente da nossa. Q duple & wna coisa bem diferente da

imagem. Ndo € wn objeto “matural”, mas nio & tambémlum produto mental: nem wng imitagio de
.

19. CF, Nietzsche, [1892] 1985.

20.Cl. Bazin, 1985, pp, 9-24,

i1. CF. Gombrich, 1985,



wn ohjeto resl, nem vma ilusdo do espirito, nem uma crisgio do pensamento. O dupdn & wma sk

pealidade exterior 2o syjsite, Mmas que, em sua préprisaparéndi.ephe.se.pela.sen,cariter.ingglito

aqs.abjeips familiares, ao-cenatio.conpm. s vida, Move-se em dois planos ag niesmo tempo con-
L)

trastados: no momenio wm que se ynostra presente, revela-se coma nio presente, revela-se como

nio pertﬁncendo;esse mundo, mas a um munde inacessivel (1985, p. 309).

O duplo ndo € um simples signo fgurativo, pois seria impossivel pensar o kolossds
fora de um sistemna simbolico que associasse o signo plistico a uma fungio, separavel da
rito. Nao sendo apenas uma evocagio, seria entd : stabelece g ver-
d@g&hggwmmmucagan entre dois.mundos.

Os significados atribuidos a esses termos acima mencionados serdo profundamente
alterados a partir de meados do seculo XV e principalmente no decorrer do século
XIX, quando hi uma transmutagio de significados e a0 mesmo tempo uma convergén-
cia acentuada de sentidos. Desde a época do Neoclassicismo, expressc;.nas pinturas de
Ingres e David, a questio do realisimo e do naturalismo comega a transformar-se grada-
dvamente. Mesino que s& possa cbjetar, como no caso de Constable, que na escols
i.ngie.’sa? comu na academia francesa, v que era mails importante era ater-se as regras da

representagio € nao a um olhar direto da natureza, ¢ evidente que no decorrer da

primeira metade do seculo XIX reapropriagies desta perspectiva tomaram os mais |

variados caminhos. Se ¢ evidente que as regras rigidas afastam o olhar ¢ as tintas do
pintor de uma busca de qualquer tipo de “fidelidade” em relagio a0 seu modelo, seja
ele pessoa ou paisagem, também é evidenté que as solugfies encontradas, em alguns
cas0s, aproxiram-se da realidade com o estatute de escindalo, como o famoso quadro
de Courbet, 4 Origan do Munde, que retrata com o3 mais precicsos detalhes o corpo de
uma mulher deitada, dos seios até o meia das coxas, com as pernas abertas em diregio
a0 observador. A precisio desenhistica desta tela € tao impressionante que € ate mesmo

dificil, se nio o soubessemos, distinguir tratar-se de um quadro ou de uma fotografia.

A disseminagio da fotograﬁa a partir da década de 1940 difondiz uma-ebsessio-

pela semelhanca que atingira niveis inimaginaveis no campo da pinturas, | influencian-
dozo_profundamente”. Interessa-nos aqui reter que depois do advento da fotugraﬁa &

percepgio do que era ser semelhante vai, definitivamente, mudar de registro, pais a
pior das fotografias sera sempre mais semelhante que a melhor das pinturas, pois na-

quela.s o homem parece estar elidido®.

: !
22, Cf, Newhall {1964) & “Pequena Historia da Fotoprafia® de Benjamin, 159864,
23, Cf, Bazin, 1835, p. §2 & Banjamin, op. cz., p. M.
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B R e ok ke Q que entio se entendia por semelhanga teve os seus sentidos a um s6 tempo redu-
30 zidos e transformados em um outre que nio possula, por um processo de sucessivas
mutagdes, que encontrou no advento e disseminagio da fotografia o seu ponto culmi~
Paula Menezes nante ¢ irreversivel, O semelhante, por fim, transforma-se no paracido. O que até enfio
nio era de forma alpuma fundamento das nogBes de representagiio ¢ duplo torna-se
wma de suas mais indissodévels caracteristicas. Ao fim deste processo confundem-se
definitivamente representagio, duplo ¢ reproducio. Estumagam-se os conceitos que
outrora constituiam o vocabulirio das {ormas de representagio, Esvaziado de suas ca-
vacteristicas rituais, o duplo se transforma em reflexy, ¢, por isso, tenta ser.parscida. O
duple, finalmente, vira done., E com issa di\ssulvem-se as diferengas que outrora separa-
vam no campo do saber estes conceitos.

A questio socioldgica pertinente a esse Procéssa €: que especie de constituigdo
social & essa em que tudo wem de ser parecido? Que perspectiva ¢ essa que coloca o
“parecido” como se fosse uma busca natural de qualquer tipo de representagio e de
duplo? A investigagio destas questGes remete diretamente ao nosso problema central
que se referc a relagio gntre imagem de cinemna & realidade. E quase uma alirmagao de
senso comum dizer que o cinena néo reproduz a realidade, como cansa de explicitar
Arnheim em seus textos. Ao mesmo tempo, se isso fosee de fato to reconhecido o livro
de Araheim seria totalmente dispensivel. Assim, se parece ser quase “natural” esta per-
cepgdu de que existe uma diferenga intrinseca entre imagem e real®, a0 mesmo tempo
parece que para o piblico sempre ocorre ¢ mesiho, Neste contexta, perguntamos-nos
$¢ 0 cinema nio parece guardar uma relagio peculiar com o real que poderia ser dife-
rente da expressa pelas nogbes de duplo, de reprodugio e de representagio, fundada
que estd na ambigiiidade fundamental desta relagio entre imagem & real.

fnimeros autores apontam para a relagio problematica de algo que nio ¢ o real mas

Jque se coloca ds vezes comp_se o fugse, relagio esta que eu chamarei aqui, em uma
primeira aproximagio, de woeficiente de realidade”. -

Marin, em seu livro ¢ Cineme ou 0 Homem Imagindrio, refere-se ao cinema como
possuindo uma certa“impressio de realidade”. “Nossa percepgac fotografica corporifica
imediatamente as sombras: uma impressio de realidade emana destas sombras”™. A ra-
zic desla distinglo entre a impressZo de realidade ¢ a propria realidade transparece

quando Morin afirma que

! 24, “A natureza que fala 4 cdmars ndo & a mesina que fala 20 olhar”. O Benjamin, ap, cit., p. 54,



©os cenirios, os objetos, o figurines, se devem ser muito mais verpssimeis que no teatro, podem ser
muito menos verdadeiros {...]. O cinema utiliza maquinigSes ¢ astlcias muito mais artificiais que
aquelas do teatro wes que enganam a vista com muito unis eficicia. Podemos sonhar sobre este
“tealisruo” fundade em um logro de algumas formas aparentes {1285, p. 164).

Logo, filmar ¢ “verdadeiro™ ndn parece ser o melhor caminho para se atingir o ve-
rossimil, o que pode parecer para alguns uma éontradia;'?a’a nos proprios termos, mas
pelo contririo, um aperfeigoamento do engane, do enganar, por melo de artificios que
parecen: sefn ser, pois o que € ndo surge aos olhos do espectador como se fosse verda-
deiro. Agreganda a isso a tese fundamental de Morin de ser o cinema uma estrutura
sernelhante 3 dos mitos, portanto dos duplos, vemos aumentar, ¢ muita, a complexida-
de dz interpretagio dos fundamentos desta relagdo entre cinema e realidade & dos con-
ceitos que dela poderiam dar conta. ﬁ

Bazin refere-se a 1ss0 em A Ontolagia da Imagem Fotogrdfica; “Esta génese automatica
[da imagem {otografica] subverten radicalmente a psicologia da imagem. A objetivida-

"de da fotografia lhe confere um poder de credibilidade ausente em qualquer obra pic-
térica” (1285, p. 13). Mesmo partindo dos pressupostos de Morin®, que concebe a
relagio entre imagem do cinema e espectador come wm desdobramento da relagio
entre imagem Fotogreiﬁca e objeto fotografade, quando pensa a alteragio que ela cau-

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

A partir de entio {do sur giraento da fotografia] a pintura esquartejon-se enire duas aspiragdcs:
uma propriamenie estética - a expressio de realidades espicituais gade o modelo se encontra trans-
cendido pelosimbolisma das formas —, e uma outra, que seria wn desejo purameate paicelagico de
sulstituir o mendo exterior pelo seu duplo. Esta necessidade de ilusio cresce rapidamente de sua
propria satisfacio, devorando pouco a pouco as artes plasticas, {1985, p. L)

Temos aqui um outro coneeito de duplo operando, com um significade muito dife-
rente daquele de Morin, pois este parece poder existir independentemente do ritual.
Por sua vez, Jean-Claude Carriére refere-se 2 imagem cinematografica como pos-
suindo um “poder de convencimento®, ao comentar sobre uma mulher argelina, que 36
falava o dialeto cabila e que, convidada para atwar em um filme, recusou-sc a responder
afirmativamente 4 pergunta se ela entendia v arabe, como lhe dizia o diretor de acordo

COm o roteics,

25, Que seti compartilhade pelos vutros autores citados a segur,
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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 ircesistivel poder de convencimento do cinema. Ele tem csse poder desde os
primdrdios (2 em maior grau que qualquer outra midie), desde quandn os primeiros espectadores
parisienses dos irmdos Lumiére recuaram, alarmados, diante do trem que, silenciosamente, se

arremessava contra eies (Carridre, 1995, p. 52).
" Merieau-Ponty afirma ter o cinema um “realismo fundamental™

O cinema falado, com seu didloge amitde ‘e.,nvuive?te, compiets noss iius?m,ﬂ Dal, concebe-se
muitas vezes o filme come sendo a representagio visual e sonora, a reprodugio mais fiel possivel de
um drama, o qual a lileratura s5 poderia sugerir com palavras, enquanto ¢ cnema tem a sorte de
peder fotografar. O equivece s mantém porque existe, deveras, um realismo fundamental perti-
ncate ao cinema {...} (1983, p. 114),

Novamente coloca-se a questio da ilusio, mas que faz os conceitos de representa-
20 e reprodugio se confundirem ¢ quase se equivalerem,
A idéia de ilusio é retomada de maneira mais direta por Arnheim, em A4 Aree do

Cinema, quando ele se refere A capac:idade da ir:hage‘m da dnema de portar uma “Husio

de realidade”.

Acima de tudo, nio & muita correto considersr as possibilidades artisticas do Rlme calaridn
sem termos bem presente que o filme tridimensicnal e o écran p.‘l.t"mrinﬁca ja s3o realidades, Estia
a [azer-se eslorgos no sentido de aperfeigoar estes processos. Como conseqiéndia, a ilusio de res-
lidade aumcntard cads vez mais, a tal ponto que o espectador ndo sera capaz de apreciar certos
efeitos artisticos da cor, mesmo que fossemn tacnicaments possiveis (s. d., p. 125),

Pierre Sotlin, em Socivlogie du cinéma {1977), vai um pouco mais além ao propor
I

. . . " , 3
. Que a imagemn do cinema tem uma “impressio de verdade”. Se anes se pensava em

verossimilhanga, que em si mesma remete a ser algo “parecide” mas que sempre no
limite se distingue da coisa com a quat se assemelha, neste caso, na acepgin de Sorlin,
iste fica ainda mais complexo a0 SAICIMOS do campo da ilusdo para irmos para o terreno
do verdadeiro e, em conseqgiiéncia, do falso. “A impressio de ‘verdade’ sentida pelos
estudantes, no decorrer da sessio evocada cada vez mais forte [...]7%.

Por fim, Pierre Francastel deixa claro como pretende tratar a questio do cinema,
em scu livro A fmagem, a¥isdo e a Iimaginaggo (1983), ao dedicar toda a segunda parte a
analise da relagic entre objeta plistico e objeto Blmice, chamando ainda um de seus

capitulos esclarecedoramente de “Os Mecanismos da lHusio Filmica”.

26, Sorlin, 1977, p 11,



Por caminhos muito diversos, nossos autores buscam dar conts de uma relagio
_que comporta uma dose suficiente de ambiglidade que parece, pelo que expus ante-
riormente, ter se transportado também para a propria constituigio de um.arcabnug:o
metodoldgice que pudesse dar conta de compreender os fundamentos e os mecanis-
maos deste processo, Por isso, vimos uma série de expressdes diferentes serem usadas
para expressar 0 que ¢ntendem pela relagio imagem, real, espectador, como também
observamos uma flutuagio de sentidos na apropriagao de conceitos como os de repro-
dugio, representagio e de duplo. Esta falta de precisio conceitual aponta para uma
imprecisio metodolégica no tocante & possibilidades analiticas e interpretativas do
que se poderia conceber como fundamento de uma investigagio social sobre e a par-
tir do cinema, sempre veladas pela utilizagio do conceito de representagao COImO Con-
ceito-chave ¢ fundante da relagio entre cinema e sociedade,

No Bilan du Film Ethnographique de Paris em 2000 foi projetado um documentarm
muito especial € bastante diferente dos flmes que compunhaim o restante das apre-
sentagdes, Este documentario, chamado Retour & Plozévet” | realizou-se na comuna
de St. Demers, na costa da Bretanha, e buscava refazer 0 mesmo trajeto de uma pes-
quiza ¢ de um filme etmogrifico realizado 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 mesmas pessoas que haviam antes participa-
do da empreitada, uma realidade subjacentz a0 documentdrio de outrora foi surgindo
¢ assumindo uma temerosa prevaléncia sobre o que, outrora, foi considerado um dus
melhores retratos e uma das melhores documentagtes.de um modo de vida em vias de
desaparecer, mas até entio preservado naquela distante e relativamente isclada comu-
nidade. Un dos pontos centrais daquele filme ewnografico referia-se a0 cuidada com o
tratamento visual que as mutheres tinham consigo mesmas, ao cuidado com suas
vestimentas oraadas com rendas e babados, ac tratamento peculiar que davam acs seus
penteados, considerados um elemento fundamental da constituigio de suas proprias
identidades, Esses penteados, que se elevavam sobre as cabegas como uma espécie de
coque alto em forma de leque, armados e altivos, rigidos em sua configuragio, apareci-
am nas mais variadas situagBes cotidianas, do cafe da manhd 2 cozinha do alinogo, do
trabalho diéric na pequena fabrica & missa dominical, estando presentes portanto em

praticamente todas as atividades desenvalvidas por aquelas mulheres no decarrer de

I7. Diregin de Ariel Nathan, Franga, 1999,
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de registro,

No decurnentario recém-realizado, por Ariel Nathan, uma outra “realidade™ tei-
Imou em se esgueirar por meio das comparaqes das imagens e dos depeimentos de
entao, COM as inagens e os depoimentos atuais. Soube-se, agora, que, diferentemen-
te do que sempre se imaginou, aquelas roupas e penteados nunca foram pegas de uso
didrin e cotidiano daquelas mulheres, nic sendo wtlizades jamais no café da manhi
e menos ainda durante o érduo trabaltha na pequena fibrica ainda quase artesanal,
Apesar de parecer a posteriori absolutamente- i6gica a estranheza dt:: taio 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
divida as possibilidades de se realizar na préti::a um penteado daqueles em tempo de
ainda se preparar wm cale da manhi, alem de suas possibilidades de sobreviver av
trabalho na fabrica durante toda uma jornada, e tampouco em dias sucessivos. O que
se descobriu, em 1959, foi que tudo ndo passava de uma encenagdo para as cimeras,
sob 0 comando do vealizador/ pesquisador, Ique trausporton para o uso cotidiano de.
terminados hibitos que so faziam sentido ¢ possuiam existéncia concreta durante as
horas do nio trabalho, durante os fins de semana,

As razdes para isso eram de pelo menos duas ordens, A primeira, pritica, dizia
respeito ac tempo demandado para que aquelas quase “esculturas™ capilares pudes.
sem tomar forna, pels palavras das senhoras df‘" agora, que exigia entre duas a trés
horas. A segwnda, mais prosaiCa € a0 mesmo tempo mais signiﬁcativa, que os mari-
dos de entdo nao gueriam que suas esposas aparecessem no filme sem que estives-
semn devidamente paramentadas, justamente pelo que distinguia aquela comuoidade
das ouiras em suas relages com a tradigdo, o que lhes dava, portanto, dignidade e
respeito, Assim, espremidas. pelas necessidades da “pesquisa”, por um lado, e pelas
necessidades matrimoniais  familiares, por outro, as mulheres de Plozévet comega-
ram a cozinhar e a trabalhar como nunca dantes jamais haviam feito, (O curiosa do
filme de 1999 era justamente a placidez com que aquelas mesmas mulheres, trinta
anos depois, simplesmente diziam ao pesquisadar que “¢ claro que nos nio trabatha-
vamos daquele jeito, pois ndo dava tempo... mas o pesquisador pediu [...} E nossos
maridos nio queriam que aparecéssemos desarr'umadas, gue nos filmassem de qual-
quer maneira”, Neste sentido, constrangidas pelas dromstdncias, essas mulheres, que
deveriam expressar a sobrevivéncia de wma tradigio ¢ sua importincia para a cons-
tituicio da comunidade se efctivava, criaram para as cimeras uma “realidade” de se-

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



tanto das préprias tradigies que em principio deveriam estar ali expressando & etk % & % 4% %4

reafirmando®.

Nesse mesme Bilan, um outro filme acabou por realizar algo relstivamente seme-
thante, Chris Owen filmou, em Papua-Nova Guiné®, um ritual de fertilidade 3 deusa
Amb Kor, da tribo kawelka, realizade especialmente para as cimeras e explicado cator-
ze anos depois pelo seu atual Hder, Ru, e por um antropdlogo, Andrew Sirathern, pois,
em virtude de a maioria dos kawelka ter se convertido religiosamente, esse ritual, caro
e complexa, nunca mais se realizou.

Como ndo Jembrar aqui do célebre filme de Leni Riefenstahl, O Triunfo daVontade
(1935), “documentirio” realizado a pedido de Hitler para imortalizar 2 reunido do
partido nacional-sacialista em 1934, organizada espacialmente e coreografada para as
cimeras pelo arquiteto preferido do Reich, Albert Speer, ¢ encenada diretamenté ein
alguns de seus momeatos por “figurantes” membros do exército, SA e 38, onde ressal-
tam-se as “introdugies” avs discursos dos oficiais nazistas em fulgurantes letreiros em
fléon, como o5 intertitufos do cinema mudo, artificio utilizado para compactar em um
s6 blooo os inlimeros ¢ infindavels discursos, nem sempre filmicamente desejaveis.

Se Carriére ji nos alertava para as inimeras “ficcdes” historicas, onde se reconstro-
em momentos da histéria oficial que em si mesinos estdo repletos de invengges e men-
tiras, bem como para os momentos em que a propria existéncia.da cimera paderia cri-

30

ar determinadas “encenagdes” *, nio podemos nos esquecer, como afirma Barnouw

(1993), que data do proprie nascimento do documentario como género e do cinema

como invengio®, a introdugio dessas pequenas “licengas poéticas” como formas de se

18, *Piorainda, sabemos que, em todas as guerras, sobretudo durante as batalbas nar ruas das cidades, os combatentes s3o
estimulados pela presenca da citsera. Edes se vferecerio prontamente para ura yepories, parz cofmer até uia esquing
v disparar uma rajada de balas. Portanta, até alguns desses filmes siv simulagiies, Volker Schlsadort conts que, em
Beirute, quando filowava Die Faischung (0 Ocaso de um Rorel, alguns soldados que ele tnha contratado comeo Agurunics
se ofercocram pars stirar de uma janela e matar - 30 acas0 ~ algum passaide na rua” (Cacribre, 1395, p. 62).

29, Briduwealth for o Goddars, Papua-Nova Guine, 1999, P

30. “Até pos livras de histdria oficiajs se permite nue o histweiadores mintam, Todes os poves se compoartans dessa
maneits, inpeentemente & conscienternente, Sobre 4 batatha de Poitiers — 2 farnosa vitgria dos francos sehie o3
arabies no séoulo VI um secular alicerce da nogdo de su;)erim‘idadc nacicnal da Franga e do seu desprezo par outras
ragas —um professar da Sorbonne me ennfidenciou certa vez: ‘Sabemnos agora que 5 batalha de Poiters nio aconte-
ceu. E, seaconteceu, hdo fot em Poitiers, E, se avonteceu em algum cutro lugar, ids a perdemas™ {(Carrire, op.cit.,
pp 137-138;, Cf, também nota 27.

31, Ulizo aquia distingio entre cinesnatdgralo ¢ cinema por meio da introdugio da narrativa come constituigio de
linguagem ediscursa, discptida por varits autores como André Razin (1985}, Edgar Morin {1985), Siegfried Kraczuer
(1960}, lemail Xavier (1984), entrs outros, sem nos determes aqui nas divergéneias entre eles vo que tom pesser

es3a distingdo por uma acentvagic da muntagem ou, #m ditecdn cposta, das narradvas em planas-seqifnia,
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construir um discurso enquanto documentirio Hlmico. Desde oriar performances para a
cimera, como fazia o entdo presidente dos Estados Unidos, Roosevelt, que “durante as

Pa]estras notava qualquer rameramat dandoaeleo comp}eto beneficio de vigorosos ges-

_ tos e sorrisus, algumas vezes andando até o lado da plataforma para o fazer” (Barnouw,

1993, p. 23), até insergGes “reconstituidas™ de eventos, como na guerra dos Boer, quan-
do o cineasta Albert Smith, necessitando de algumas tumadas dos Boer em agio, néo
teve duvidas em solicitar que “soldados britinicos fossem colocados em uniformes Boer
para prover algumas escaramugas” (Barncuw, 1993, p. 23}, Assim, “junte com tendéndi-
as colonialistas, o filme documentario infectou-se com uma crescente falsificagio”
(Barnouw, 1993, p. 24), .

Porém, se isto em si ndo & novidade desde os primérdios do cinema, nfo podemos
atualmente nos furtar de questionar este tipo de imz2gem em seus significados epistermo-
logicos. Mais precisamente, nio podemos deixar de perguntar, por um lado, qual seria o
sentido para  conhecimento dessas “encenagfes” em meio a um “registro” de determi-
nado grupo social, e, por outro, qual seria o critério para se pensar o tipe de imagem e de
informagiio que estes filmes propdem para 1 investigagio e para ¢ pensamento.

Esta ¢ uma pergunta que sem divida os mantenedores e pesquisadores atuais do
Musen do Homem em Faris, sede do Bilan Etnografico, nio deixam de se fazer a
partir da projegao do filme de Ariel Nathan em relagio ao zew acervo de mais de
200 mil filmes etnograficos. Seu problema atual coloca-se nos seguintes termos: con-
ceber um filme antropolégico ou etnografico™ implica postular a pesquisa e a ética
da verdade como critérios bisicos de legitimagio da fidelidade da informagio ali con-
tida. Apds esse filme de Morin ¢ das qdcstﬁes que dele decorrem, como distinguir
no meic de seu acervo gigantesco o que € & o que bio ¢ confidvel como emografia?
Em outras palavras, o que significariam essas narrativas “inventadas”, encenadas,
construidas, para ¢ processo de constituicio de conhecimento, sobre si e sobre os
outros? O leitor pode estar se perguntando por que escolbi os filmes etnograficos
enmo pegas ceniraig da argumentagio a respeito das relagies entre “real” e imagem,
ou seja, chnire cinema ¢ sociedade. As razbes diversas, jé apuntadas anteriormente,
podem ser buscadas nas proprias origens da etnografia, nas teorias advindas do
positivismo, ou sefa, no pressuposto de que no principio ¢ em principio a etnografia

situa-se no Jugar da descrigio mais “isenta” possivel dos fatos, das coisas e dos ritos™.

32. N3y nos interesss, nesse momerto, discutir as possiveis diferengas gntre ambes. '
31, E claro qus hia estou me esquacendo de todas as questfes eplstemaligicas fevantadas pelas obeas dos “pés-mader-
nis” da antropologia, como Taussdy, bem emug das steragGes adjetivais, 430 sei se frutileras, de autores como



Alids, Marc Piault, em seu dnthropologie et cinéma, num subcapitulo chamado
esclarecedoramente de “A Objecividade Declarada de uma Imagem Etnografica”, afir-
ma que “os filmes trazidos pelos einografos de campo dos primeiros decénios se
queriam dellberadamente pasitivistas™(2000, p. 108) [grifos meus]. Ou seja, para os
primeiros embgrafos cineastas, a questie da confiabilidade da informagio e da pes-
quisa expressa pelos filmes estava diretamente vinculada 3 precisio da objetividade
de se recolher do real aquilo que ja estava inscrito em sua organicidade, como bem
propunha Durkheim, em suas Regros do Méede Socialigico.

A partir dessas proposigGes, € preciso inquirir se questianar sobre os fundamentos
da relagdo entre imagem e veal e, mais propriamente, sobre que tipo de canhecimento,
em termos de saberes, os imagens e, particularmente, esses imagens fundadas nesses
tipos de atributos, propbem. |

Primeira questdo pertinente: O que ¢ o real?

Desde o5 primsdrdios da saciclogia seus fmdadores {é propunharm trés reais absolu-
tamente diversos, nenhum deles passivel de ser apropriado diretamente pelos olhos,
nem mesmo pelos positivistas. Para Durkheim, vale lembrar, se os fatos sociais estio
inscritos no real & somente por meio do método, que estabelece com ele uma relagio
de objerividade, que s& pode eliminar do trajeto as pessoalidades indescjiveis que nos
impedem de descobrir as verdadeiras causas dos fendmenos sociais™. Seria como se 2
sociedade fosse um prande tapete sujo, de onde o sodologo, e por que ndv, o etndlogo,
com seu aparato bem calibrade saberia retirar tudo que nio lhe pertence para fazer
brotar em tedas as suas dimensdes os padrdes ali inscritos em sua orpanicidade sem que
se coTresse orisco de esgargar-ge a sua tegsitura,

Tante para Weber como para Marx, o método aparece como a anica passibilidade
de constituir wn real apreensivel pelo conhecimento. Para o primeiro, o munde como
se apresenta é um caos, composto por uma infinidade de fenémenas que se sucedem
¢ se superpéem incessantemente, nao sendo, portanto, passivel de ser conhecido e
menos ainda compreendido sem o recorte direcionado e intencional do investigador,

que seleciona para COlTlpl' eender o mundo ql..lﬂ e apr esenta sempre COmG MIma CDIlﬁ-

Geertr, ma consHiuicio do coneritos relativos como a de *descricio densa®. O que proponkio & que esws novas
ahordagens em nadz alteram os pressupastos inicizs de cumstituigEo da disciplina como rea de conbecimento,

34, Lemabreas, por exemplo, de § Suicidia, unde a cshatistica £ atilizads para que as causas individuals de al ou qual
suichlie sefamdesprezadas em relsgio 3s couses suciais que fazem cosa que, em determinados momentos da histdria,
mais pesscas i matem da gue ¢ que era sociologicamente normal para aquelas condicdes, CF, Durkheiro, {1057}
1992,
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manifestagdo que no scu incessanie aparecer € desaparecer, na sua constante mutago,
elidem os processos que as fazem aparecer como tais, no permitindo que se compre-
enda como vcorrem os processos de reproducio do capital, e os processos de explora-
¢30 ai inscritos, compreensivels apenas e tio-somente pelo processo do pensamento™.

Se para estes trés sutores nio existe de smediato o real, 0 que entio olhamos direta-
mente? Para Durkheim, as pré-nogdes, os pré-coneeitos; paraWeBer, o cany; para Marx,
2 ieologia € o3 fetiches,

Benjamin, em sua *Pequena Historia da Fotografia”; como vimos, alerta-nos que “a
natureza que fala & cimerania é a mesma que fala a0 olhar® (1988d, p. 94). Com isso
pretende ressaltar a diferesca entre o que olhamos no mundo e o que podemas clhar
nas imagens. De naturezas distintas, essas imagens s3o percorridas pelos olhos de ma-
nefrag diversas. Benjamin ressalta o que para ele seria a grande peculiaridade das ima-
gens fotograficas que, diferentemente de serem objetos da mais pura reprodugio me-
cinica, nos termos de Bazin ({1985, pp. 9-17), seriam veiculos primordiais para se ver
justamente aquilo que cs olhos ndo conseguem ver: ¢ movimento das mios, os compo-.
nentes de um passo, os reflexos das coisas ete. Com sua capacidade de deslocar o olhar
do comumente visto, as umagens fotogrificas nos colocarian diante de um mundo
estranharnente inédite, imerso e disperso no aparentemente sempre visto. Assim, dife-
rentemente do que propGe a pereepgio vulgar, uma fotografia nunca serfa uma repro-
ducio do real, wma “representagio” do real”, pois o que ela apresenta é sempre dife-
rente do que antes o era para 05 olhos. “Um olhar langado 4 esfera do ‘semelhante’ ¢ de
importincia fundamental para a compreensio de grandes setores do saber oculto, Po-
rem esse ‘alhar deve mn:-'iisﬁr menos no registro de semelhangas encontradas que na
repraducio dos processos que engendram tais semelhangas™ ™,

. De acordo com esta proposigic de Benjamin, ha um deslocamento do que seria
“semelhante” no filme — nio importa se entendido como “reproducio”, “dupl&” ou "re-
prescntagdo” do real — de sua relagio imediata entre imagem e coisa fotografada para o

cardter comstrutivo desia mesma imagem. Francastel jé nos aponiava que a jmagerm “existe

35. . a Introdugdo e a primeiro cagitle de 4 Lo Provatante ¢ o Espleins ds Capleafiano, Weber, 1981, pp. 1-77, bem
coma “AfObjedvidads” do Copheoments nas Cincias Sociais”™, em Weber, 1979, pp. 19177,

36, CF. Karl Marx, 0 Capisat, 1, d.. em especial o primeiro capitule, “A Mercadoria®, pp. #1-93.

37, Sobre esta polémica dos primordios da fotogralia consulte Rudolf Archeim {s. d.), Beownont Newhall (1964) e
Paulo Menezes (1397, esp. cp. 1)

38, I Walier Renjamin, *A Dnuering das Semelhangas™, 1986¢, p. 108.



em si, ela existe essencialmente no espirite, ela € um ponto de referéncia na cultura c
ndo wn ponto de referéncia na realidade” (1983, p. 193). Loge, Francastel acentua que
o dialogo primeiro de qualquer imagem ndo €, como se poderia supor, um “didlogo”
com a “realidade” fisica que a [ex nascer. Ao contririo, a partir dessas ideias € das de
Benjamin; 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
qgue Jhe serviria de “modelo” ou estimulo, para os valores ¢ as perspectivag.que orienta-
ram a sua propria constituigio como imagem. |

Coma, nesse contexto, corapreender os “géneros” que tentam dar conta e “classifi-
car” as diferengas possiveis nas relagBes entre Imagemn ¢ Real?

Invertendo-se a pergunta: quaks seriam 0s elementos diferenciadores entre filmes

que se propdem ou sio vistos comao etnografices, antropoldgicos, sociograficos, socio-

[6gicos, documentdrios, documentdrios sociais, ficcio baseada em fatos veais, fcgdo e,
por fim, flegdo dientifica?”

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

Discuti anteriormente a impropriedade de se pensar imagens filmicas como repro-
dugde, como duplo e como representagde. Nao iremos aqui reconstituir todo aquele traje-
to, mas apenas apontar Como essas tres noghes, que surgiram em caritextas absoluta-
mente distintas, passam a se identificar a partir de meados do século XIX com a eutra-
da em cena da fotografia, 2 época vista por algans como a superagao das formas de
representagio propostas pela pintura realista inglesa e pela pintura naturalista francesa,
da primeira metade daquele seculo,

Nosso argumento central € de que nem duplo nem representagie foram conceitos
cunhados a partir da parerenca entre coisa e imagem da coisa. Portanto, o conceito de
representacio, a partir da constituigio da cigncia no Renascimento, implica de manei-

ra indelével nz idéia de Verdade, Verdade sobre a coisa e nunca apenas a imagem desta mes-

ma cofsa®. Varios autores identificarn o surgimento do filme etnoprafico, sociolégico e

39. Essas classificapiies nio sio exaustivas nem totalizantas, vanando de suter para autor. Veja-se, por exzmpio, Erlk
Barnouw {1993) e Luc de Heusch {1962}, Bill Nichals {1591} propbe uma classificagio transversal: o modo eapositivo,
o maodo by vacional, 0 modo nterative & o modo sefiexivo, para dar conka das diferentes modos de abordagem
utilizadas Peios cineastas.

40. Ver, por exemplo, a polémica er torna do quadro dz Caravagyin, $do Horzeus £ 0 Anjo (1598}, (bleo sobre wela, 323 an
X 183 cm, Kaiser Friedrich Museum, ﬁer].lm ~- destruida}, encomendado pela Igrefa ¢ por ela mesma recusado
tends em vifta a forma pela qual Mateus foi cancebido por Caravapgio. Ae contraric do que 1 igrejs esperava,
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a atencio a primeira separagio, apontada por Lue de Heusch, entre filme sociologico e
etmogrifico pelo tipo de sociedade a que se reportavam: de um lado, as “exédticas”,
“primitivis” etc:, g, de outro, as industriais ou em vias de industrializagio. Por sua vez,
o documentario sodal, & definjdo como aquele que retrataria os “gestos de trabalho”,
com nitida tendéncia ao trabalho industrial (Cf. Heusch, 1962, pp, 26-33),

No caso das definigbes de documentario, a questds significativa que se coloca € como
tugir dc sua raiz etimoldgica documzncum, que significaria exemple, models, ligio, ensi-
no, demonstragda, prova, Por mais que os docurmentaristas possam argumentar que nie
existern dividas de que um documentario & uma viséo determinada sobre determinado
assunta, portantn, uma?visﬁn “sempre” parcial, dificilmente o receptor, o publico, ird ao
cinema com esses mesmos pressupostos. Como aponta Guy Gauthier, apropriando-se
da definigdo de Roger Odin, “é a0 espectador que cabe fazer a diferenca entre uma ‘lej-
tura documentarizante’, opondo-a a wma ‘leitura ficcionante’. Odin definiu a leitura
documentarizante come uma ‘construgio pelo leitor de um enunciader pressupostamente
real” {apud Gauthier, 1995, p. 163). Assim, tetamando a hierarquia entre ficgio e filme
emografico, ¢ evidente v aumento gradativo do potencial de “verdade” herdado da no-
3o de ciéncia do Rebascimenta. Nas ciéncias sociais isto est4 diretamente vinculado 3
heranca fundadora do positivismo de Comte e Durkheim.

Se tizermos uma saciologia da antropologia, iremos vé-la surgir como um podero-
s0 instrumento dos processos de colonizagdo, para conhecer os “exdticos”, “os primiti-
vos”, para maelhor compreendé-los, para melbor domind-los, e, no caso das cineastas
etnogrificos, “para inatruir o olhar colonial” (cf. Piault, 2000, p. 83). “Cineastas foram
levados, em todos os paises coloniais, a tomar direty ou indiretamente o partido da
coimljza{;io”‘(i}[cusch, 1962, p. 43). Tome-se novamente o exemplo de Flaherty, que
travou conhecimenta com s esquimés da baia de Hudson por ter sido para 13 enviado

para mapear {ontes de minérios e de madeira para as exploragdes de William Mackenzie,

Caravapgiu pinta Mateus sentade, em wma posicio bastante incémoda, debyugado sobte as Escrituras, cosn o senho
franzido em com ps misculos das pernas excresivamenth erispados. Além disse, a0 seu lado, um anjo guis as suas
mios na dificil tarefa de escrever af esarituras Sapradas, Nads parecido com a imagem de ceriera, de trangiiilidade,
de mere cransmissor de ums verdade exierior, a um 5 lempa plicida o inquestiondved, que Matens deveria transmi.
tir da redagio das escrituras 508 fiis que o olhessem, No limite, € como se.a lgrefa desejauz que o ata de “escrover
ay Es&itmaa” rerluzisse-se, pars seu rebanko, a um mera transmissio que ndo cansasse neuum tipo de divida au
interpretagio, além daquels propicada & legitimada pela propria igreja, & claro,
q1. Cf, Gauthiier {1995}, Barnoww {1593}, Heusch (19623 « Piault (2000).



grande construtor das ferrovias canadenises”’, Da mesma forma que Grierson propds
filmar Drifters (1929), sobre a inddstria do arenque do Mar do Norte, como uma estra-
tegia para obuer financiamento dentro do planos do departamento de propaganda do
Empire Marketing Board — importante fonte de consolidagie do Imperio Britinico —,
que, espalhada pelo mundo, utilizava-ge do maximo de material promocional possivel:
pasteres, panfletos, exibigdes, aos quais Grierson querta adicionar ¢ cinema. O que fez
tambérm como produtor de Song of Ceplon (1235), realizado por Basil Wright, e finan-
ciado pele Ceylon Tea Propaganda Board®. |

E evidente que isso anda de m3os dadas com o positivismo fundante das ciéncias
sociais desde Comte ¢ Durkheim, Giéndia da ordem criada para pramover a manuten-
¢3o do social, como uma forma de manter 2 organicidade das sociedades européias
contra as transformagdes e as revolugbes da séaulo XIX, contra as anamias e patolo-
gias, contra as “doencas” sociais, expressando inequivocamente suas raizes profunda-
mente conservadoras. Yolto a dizer que o socdal & aqui entendido como 2 sodedade
européia do século XIX, a inica considerada “civilizada™, Essas rarzes expressam-se até
os dias de hoje de maneiva bizarra. Qs oursos de historia da Franga sio comumente

“chamadas de cursos de “civilizagio™. Da mesma forma que n2 histdria oficial francesa
‘ensinada na Europa ndo hd lugar para uma Franga escravocrata, para “espanto” dos fran-
ceses das Antilhas (DOM)* onde, com uma média de 80% de negros, a escravidio em
sua relagio com os brancos - sejam eles descendentes dos antigos colonizadores (bequés)
ou metropolitanos {da Franga continental) — € tematizads no cotidiano e sempre
problematizada como tema escolar.

Portanto, a sociologia ¢ a antropologia partilham sua raizes comuns de ciéncias
criadas para a dominagic e 2 manutengio da erdem "civilizada™ onde ela ja “existia” —
sociedades urbangs e industriais — ou implanti-la onde ainda nie “existia” - sociedades
primitivas ou exdticas, ou qualquer conceito que se queira utilizar.

Nio seria de se espantar que o cinema, inventado no fim do século XIX, acabasse
por espethar esse duplo problema, incorporando ainda um terceiro, relative 3 questac
da Verdade®. Como, nesse registro, pensar a questio da Verdade nas imagens, na rela-

¢do entre Imagem e Real?

42, CF. Barsouw (1994, p, 73), Gawhier (1995, p. 41) & Piauk (2000, p. 69},

43, CI. Barnouw (1991, pp. 87-31) € Piauit (2000, . 101).

44, Ver, por exemple, o livro que era adotado pela Alianga Francesa de Sio Paulo, para o curso de Nancy, de Mare
Blancpin ¢ Jean-Paul Conchoud, Lo civilisation frangaic {1984},

45, 1¢partement D' Qutre-Mer. Penso em Gua.dalupe e Martinica, especifiamente.

46. Embutido em toda a discussio herdada da fotografis 2 respeito da “reprodugie™, oo vimos anterionaente,
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2R XL LIS Guy Gauthier nos di uma resposta emblemaética: 6 -ob}ew tedrico dorumentdria {aqui
42 recortado como critério amplo para englobar também cs filmes socioldgicos e
etnograficos) tem coma eritério definidor fundamental a “avséncia de atores”, defini-
Paulo Menezes ¢80 esta que se aplicaria “sem muitas dificuldades a obra de grancir:s documentaristas
{Rouquier, Ivens, Flaherty, Vertov, Marker, Perrault, Rouch, Wiseman, Dindo ete.), a0
menos a parte de suas obras consagradas explicitamente a0 documentério” (Gauthier,
1995, pp. § € 7). Assodado a isto, evidentemente, esta a auséncia também de qualquer
*encenagdo”, de qualquer roteire detalhado, do qual se teria apenas “orientagtes”. Mas
isso por si s& bastaria para ranspor, nos termios de Bazin, a realidade da coisa paraa
realidade da “representagio”™ (Gauthier, 1995, p. 14), Luc de Heusch nos diz que *a
autenticidade de um tal fifme dito ‘docuinentario’ depende, o 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 etica documentaria ¢ talvez o que sobre, quan-
da tudo concedemos a0 resto” (Gauthier, 1995, p. 6). Aqui, nessa acepgio, o problema
da Verdade & transferido de mancira inequivoca do campo da Ciéneia para as teias da
Moral, 0 que £ bastante problemético, pois wransfere o problema da credibilidade das
imagens para a [¢ numa pretensa “consciéncia individual”. Como vimes, o surgimento
do documentario ¢ também o surgimento da blsificacio documental, o que torma a
questio proposta nesses termos absolutamente insustentivel. -
Olhande por um cutro dpgulo, existiria-algum criterio interno as proprias imagens
j fque poderia ser tomado como base para distinguir essas varias clasificapoes dos filmes?"
3 - Entre ns que vimos até eutdo, o criteric “contendo” explicito — sociedades industriais
; versar sociedades nio-industriais, trabalho fabril ete, - & extremarments fraco. Quanto
ap critério “¢tica”, nem se fala.
: Mas essa confusia tedrica ¢ expressa também de maneira acentuada na pratica ¢
. nos filmes. Podemos apenas lembrar de Nanook (1922}, uma espécie de pai Fundador
do documentario {cf, Gauthicr, 1995, p. 9), e do filme etnografico®, e do Blme socio-
: logico®. Enfim, de tedas. Mas, o que temos em Nanook, nos termes de Luc de Heusch,
& “Nanook interpretando o papel de Nanock”. Ou sefa, vemes Nenook interpretar o
mesmo como ele deveria ser se ainda vivesse da maneira tradicional que o filme retrata

f ;

mas que, na epoca das filmagens, ja ndv existia mais. O filme retiron de suag seqii#ndas

| 47. Aqui o comeeito de clusificagio € predise,

4. Ciado coma opiriio de Luc de Hensch. Plault, an eouiririo, vé aos filtés s brasileirs Thomas Reis, [otogralo e
cinegralista das expedicies de Roadon, o nascimento da etbografia Rlmada. Cf. Piauls, g cite, pp. 68 & 40-42.

49. Paul Rotha, mencionada par Luz de Heusch, op. cit., p. 32,

i
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todas as cenas onde surgiam as penetragdes das “sociedades industriais” da época no
modus vireadi dos esquimds, restando nele apenas duas como contraste; a do disco ¢ da
vitrola € 2 da garrafa de élea de ricino®, Isso tudo sem falar na construgio do cendrio,
dos ighs filmicos, gigantes e pela metade, para que a luz permitisse a (lmagem, mes-
mo em cenas diurnas, bem como na cena finad ds caga & foca, que sal completamente
morta do burace de onde deveria ter saldo apenas agonizante. Mas coma ela, a verda-
deira, terminou por escapar da sua luta com Nanook, realizou-se novamente a cena
com um dublé de corpo, quero dizer, dublé de foca™, ja devidamente retirada desta
vida para nio causar mais problemas para o diretor,

“Nio & necessirio se alongar muito para demonstrar como essas proposicdes de clas-
sificagiio, mesmo as muito -genéricas como as de Gauthier, apresentam problemas de
salda. Uma dassificagin que se apresente por meio da distingio temitica nunca podera
se manter muito tempo de pé, como demonstraram de maneira indiscutivel os propri-
os desdobramentos da antmpolcgia como campo de conhecimento, que saiu de uma
definigie primordialmente restritiva as sociedades indigenas 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 *ndo existéncia de atores” e o de “nio
encenagin” pode ser colocado em xeque e deitado por terra sem muitos esforgos. Nes-
se sentido, Nanook se aproximaria mais, camo afirma Luc de Heusch, das técnicas do
sociodrams, da “observagio participante” (Heusch, 1962, p. 37). Como n3o lewnbrar
aqui do suicidio encenado em Berlim, Sifonia de uma Metrdpole (1927), de Walter
Ruttmann? Qu das cenas de interior do barco de pesca em Drifters, de Grierson?

Se o5 critérios internos sao problematicos, ndo € incomum buscar-se critérios ex-
ternos as proprias imagens para legitiar o discurso visual: no caso do filme etnogrifico,
no fato de ele ser fruto de uma pesquisa “cientifica” e académica, o que torsa claras as
suas raizes positivistas. A defini¢ao do filme sociologico, mais fhuda que a do etnografico,
seria, no limite, também fundada na pesquiss “dentifica”, o que, para alguns, o distin-

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

50. Cf, Barntuw {393, pp. 36-35}. Faz parte dos relatos conhecidos de Nanook que dorante a cena da caga as inoraas,
urm des momentes de grande tensao do filme ¢ das flmagens, num cesta instante os cagadores e o proprio Nanook
Contegaram  gritar para Flaherty, pedindo para usar os rifles para acabar com aquilo, pois eles iemiam ser arrasta-
dos para as {us. Flaherty teria fingide rio ourir e com issy fex com que eles terminassem & bt sem usi-os,
independenicmente dos riscos que sofriam. Ma, para quem tem bons olhos, € passivel ver o que os relatos ndo
contam, um rifle no ormbre de um dos cagadores oo momento em que carvem em direcio 208 MinLAS gue estavain
descansando preguicosaments: na praia, _ '

5 1. Alguns afiream que, na verdade, nem mesmo era uma foca aquele animal que aparece marto.
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##  outro tipo, De qualquer jeito, ambas a5 definigGes buscam transportar para a legitimagio

do discurse das imagens a legitimagSo do discurso da déndia e, no limite, do diseurso
dc verdade da ¢iéncia como fonte de sna prapria antenticidade.

E aqui que retornamos ao problema causado pelo filme de Morin, Um decumentario
nio ¢ obrigatoriamente fruto de pesquisa cientifica mesmo que possua uma ética fun-
dada no “real”. Nessa confusio entre documentirios € “documentarios”, entre piblice
e documentarista, acaba-se por fazer desaparecer os elementos constitutivos da per-
repgio desse discurso como construgde, sempre como construgio, e, portanto, como
sendo sempre pardal, direcionado, €, no limite, interpretativo,

Mesmo que possamos argumentar que para o dneasta documentarista, etndlogo ou
socidloge isto ndo seja assim, que eles tém plena percepsic do construgio de real que
estio fazendo (mas serd que tim mesmo?)¥, para o senso comum, para o phblico em
geral, se a ficgio mostra uma construgo imaginada do real, o documentirio (visto aqui
indjstintaments comae filme emografico e sociolégico, que ele nem sabe mesmo a que
&) reproduz o real, mostra a verdade sobre um tema ou um fendmeno qualquer®.
Deste moda, o pressuposto de uma “realidade” do filme, associada & “realidade” da coisa
filmada, n3o ¢ possivel de ser aniquilado por uma mera operagio intelectual, por um
mero ato da “consddncia”. Por isso, um filme ndo & uma representagio do real, pois a
representacio nio s¢ confunde com o préprio real, Nio € uin duplo do real, pois nio
tem a fungio ritwal de unir dois mundos distintas, Nao ¢ reprodugio, pois nido copia,
nio “xeroca” um mundo pretensamente “externc” sem mediagdes.

Proponho que se entenda a relagio entre cinema, real & espectador como uma
reprosentificagdo, como alge que nAo apenas torna presente, mas que tambéni nos coloca em
presenpa de, relagio que busaa recuperar o filme em sus relagio com o espectador. O fil-
me, visto aqui como fllme em profegda, é percebide come uma unidade de contrarios que
permite a construgio de sentidos. Sentidos estes que estio na relagde, e ndo no filme em
si mesma, O conceito de represeatificegdo realga o cariter construtivo do Rlme, pﬂis ngs

coloca em presengade relagiies mais do que na presenga de fatos e coisas. Relag@es cons-

52. Vale a pena lembrar aqui s ilusiratives discussies, que chegaram e paxtas do bisonho, de intelectugiy ¢ historiade-
res, a respeito da {in)fidelidade” da minissérie da rede Globa, 3 (uimto dos Infernos, 2001, indipmados com & forma
pels qual se representcus familia real, sexvpre questionando oz autoses pela diferenga entre as personagens e fea-
lidade” daqueles que os inspiraram. 1. Joio néo era assim, D. Pedro niw ers assim e, v que mostra que 2 confudia
entre *real” ¢ fioglo pode entrar pela porta dog fundos des mais insuspeites e cultaralmente preparados espectadores,

53. Mo lado upasto, vale lembrar por excnplo do programa Linha Dizeta da Globo, que viirias vezes fez, os telespectadores
denmpeiarem 0'ator que engenava come senda o crimineso de qrem e falava na historia. Ou dog ateres de navela

que 30 xingados pelat ruas quando estio interpretapdo um personagezn raing ¢ matvado.



tituddas pela histéria do {ilme, entre o que ele mostra € 0 que ele esconde. Relagbes ela-
boradas com a histéria do filme, ar ticulagdo de espagos e tempos, articulagio de ima-

gens, sons, didlogos e ruidos, Pensar o cinema coma representificagdo significa pela pen-

sar a gessdo de cinema come acontecimento po termos em que a concebia Foucault, “a

frrupgao de uma singularidade tnica e aguda, no fugar e no momento de sua produgio”
(cf. Cardose, 1995, p. 59). lsso permite pensar ¢ tempo como entrecruzamento € nio
como sucessia, nos termos de Benjamin, onde ndo existe linha reta entre o passado, o
presente ¢ o future, sendo a eternidade nio o tempo infinito, mas as infindaveis articu-
lagbes do passada no presente, adquirindo a cada vez novos significados™. A
representificagdo seria a forma de experimentagio em relagio a alguma coisa, algo que
provoca reagio £ que exige nossa tomada de posicio valorativa, relacionando-se com o
trabalho de nossas memdrias voluntiria ¢ inveluntiria que o filme estimula,

Voltando a uma discussio que parece cada vez mais atual, todo filme ¢ uma ficgdo,
ndo por ser uma criagao da imaginagio, o por ser wina invengdo, mas por ser um fictia,
que, além de significar invengio, significa também ato de modelar, formar, criar®,
Fictiones que possuem, e relagio aquilo que se convencivnou chamar de real e realida-

de, relagies diferenciais. RelagBes estas que sio a matéria-prima de uma investigacao

sociolggica sobre cinema em geral e sobre os filmes documentarios, socioldgicos e

etnograficos, em partcular, pois esses Blmes dizem mais sobre as formas de s construir o
mundo do que sobre este mundo propriamente dito, Nesta acepgio, 6s filmes mais
ficcionais s3o justamente os documentirios, os socioldyicos, os antropoléyicos e os
etnograficos, pois sio filnes que escondem em seus proprios nomes os esquemas
valorativos que Presidem 5eUs esquernas conceituais construtivos, os sistemas relacionais
que constituem, Seus proprios “géneros” dassificatdrios legitimam sua percepgao coma
verdades por meio do espectador, independentemente do que acham seus realizadores,
¢ & vezes (e ndo poucas) por meio dos proprios cineastas, dublés de pesquisador e cien-
tsta®®, No caso dos filmes sociold gicos e etnograficos isto € levado ao extremo, pois, além
de tude, fundam seus critérios de legitimagao pa pesquisa académica e clendfica, balu-
arte final das possibilidades de canstituigio de verdades, de verdades cientificas.

54. Cf. Walier Benjamin, “A Imagem de Proust” (12862, jp. 15-49),

55. Ver a esse respeito a discussiv em Menezes (1955).

54, Sempre encontro nieste ponta a objecio de coleges dentisas sodais, dus faculdader de coema 2 de dooumentaristas
que dizemn que & lare que tado documentarista sabe que sen filme ¢ um recorte £ wma visio parcial do mundo e que
ndo expressa neohuma verdade. Para veforgo de minha posiglo, cito apenas a entrevisia de Viadivir Carvalho,
documeatarisa assumido, publicada ea Revisea de Cinzma, (2001, pp. 74-75), que aprescnta o esclarecedor drulede
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Retornanda ao filme de Morin, podemos agora perceber a complexa dimensin dos
problemas que ele levantau € que o conceita de reprasentificapic pode ser Gtil para ln-
vestigar e compreender.

Pois, “afinal, ¢ esta a tarefa de uma histéria do pensamente por oposigio & histéria
des comportamentos ob das representagies: definir as condigfes nas quais o ser huna-

no ‘problematiza’ o que ele ¢, e o mundo no qual ele vive” (Foucault, 1785, p. 14).
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