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Resumo: Esse texto tem por objetivo tentar compreender as transformagoes
por que vem passando a idéia de representac@o e a significacdo do real no
cinema. Para isso, analisaremos o papel do documentario apresentado em
diferentes suportes e formas de escrituras.
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Abstract: This text has like gif to understand changing of the idea of
representation and the meaning of the real in the movies. In this way, we will
analyze le function of documentary presented in different manners and forms
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Resumé: Ce texte essaie de compreendre les tansformations dans l'idée de
répresentation et la signification du réel dans le cinéma contemporain. On va

analyser le réle du documentaire presentés dans ses différents formes et
écriture.
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Resumen: Este texto tiene como objetivo entender las transformaciones de
la idea de la representacién y la significacdo del real en el cine hoy. Para esto,
analizaremos el papel del documentario presentados en diversas formas y
escritura.
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Nesse texto, tentaremos construir uma reflexdo de como, através das teorias
de cinema, podemos compreender as mutagoes na idéia de representacao, sobretudo
pelo viés do real que encontrou, na atualidade, um lugar de expressao no
documentario; esse por sua vez, renovou-se através de diferentes formatos e

escrituras, alcancando uma importante presenca nas salas de cinema.

Partindo do pressuposto de que “todo filme é um filme de ficcdao”
(AUMONT, 1999, p.70), ou seja, o cinema tem o poder de transformar objetos,
pessoas e narrativa em ausentes no tempo e no espaco, é possivel pensar que todo
filme de “ficcado” ou “documental” representa o irreal no sentido de que aquilo que
vemos na tela é justamente o ausente; dessa forma, tentaremos entender como esses

dois tipos de filme se complementam na atualidade para construir a sua estética.

O cinema pode ser compreendido como uma estrutura plural que engloba
producdo, consumacao, habitos, criatividade, valores simbolicos e imaginarios que
dizem respeito a uma sociedade especifica. Nesse sentido, um dos varios campos que
compreende o estudo de cinema se interessa pela organizacao sociocultural da sua
producdo e pelo que a experiéncia filmica aporta a uma sociedade especifica; mais
particularmente, podemos dizer que o cinema, como outras midias, funciona como
um produto de base da sociedade contemporanea, participando da psiqué da

comunidade, da consciéncia e da experiéncia dos individuos.

Analisar, portanto, o cinema como objeto de comunicacao relacional através
da sua idéia de representacao e construcao da realidade, inserindo-se em uma rede
midiatica em plena ebulicio de ordem econdmica, estética, tecnoldgica, perceptiva e
simbolica. Assistimos, assim, atualmente, a uma proliferacio de novos tipos de

imagens documentais que trazem a tona os estudos de cinema dedicados ao real.

Segundo diferentes abordagens teoricas, até os anos 60, a representacao
filmica era entendida como tendo um papel de mediacao permitindo que uma coisa
que nao estivesse presente em um determinado instante, ou seja, a realidade, pudesse
se apresentar sob uma outra forma: em imagem. Podemos dizer, entao, que a
capacidade mimética dos filmes comecou a ser pensada desde os anos 20 através de
teorias de cinema. Podemos destacar aqui Rudolf Arnheim, entre outros, que tentou

legitimar a vocagdo estética e viu no advento do cinema falado, da consolidacao da
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induastria hollywoodiana e da implantacao do sistema de géneros uma maneira de
arranhar a autonomia artistica do filme. Porém, outras teorias foram desenvolvidas
nos anos 40 e 50, sobretudo as concebidas por André Bazin e Siegfried Kracauer, que
recusaram esse sistema de géneros para defender um “cinema-olho”, entendido como
uma apreensao da experiéncia ou do real liberado das convencoes estabelecidas.
Essas tultimas teorias foram elaboradas paralelamente as transformacées do pos-
guerra, o que nos leva a constatar que, mesmo que elas tenham procurado associar a
autonomia estética do cinema a representacdo da realidade, permitiram uma
interacdo entre a teoria e a experiéncia filmica baseada no momento historico, fato
que se concretizou, nos anos 60, nos movimentos do Neo-Realismo e do Cinema

Novo.

Foi também nos anos 60 que o cinema continuou a se interrogar sobre o
especifico filmico, inserindo essa questao dentro de um contexto cientifico. A reflexao
sobre a imagem cinematografica se instalou sistematicamente dentro dos meios
académicos, sustentada pelas teorias da comunicacdo e da linguagem que se
alastraram com vigor nessa década, junto com o desenvolvimento de uma reflexao

sobre as midias e a sociedade informatizada.

Nesse contexto proprio as ciéncias, que diz respeito a uma construcao
rigorosa dos objetos de estudo, encontramos a teoria de Christian Metz, que propos
fazer do cinema um objeto da semiologia. Com ele, o estudo do cinema torna-se um
estudo da lingiiistica do cinema. Desde entao, sobretudo nos anos 70 e 80, mesmo
enfrentando varios impasses, os teéricos darao menos importancia a especificidade
filmica para centralizar suas teorias em um dialogo com outras disciplinas. Essa
orientacdo permitiu uma interacdo entre uma reflexdo sobre o cinema e uma
variedade de estudos, com efeitos que se fazem sentir até hoje, como a referéncia a
psicandlise, a insercdo do cinema no campo das teorias narrativas, a sociologia do

cinema e a renovacao do debate entre cinema e historia.

Além dessas reflex6es, encontramos em voga a teoria que estabelece uma
relacdo entre o discurso filoséfico e as imagens fimicas, referéncia direta a teoria
elaborada por Gilles Deleuze, cuja abordagem do cinema apresenta uma constelagao
de conceitos visando a afirmar o status particular das imagens filmicas como filosofia

em ato; segundo ele, “o cinema é uma nova pratica de imagens e de signos, cuja
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filosofia deve fazer a teoria como pratica conceitual” (DELEUZE, 1985, p.366).
Deleuze foi influenciado por Henri Bergson, Merleau-Ponty e Walter Benjamin, e
todos desenvolveram teorias que relacionavam o cinema e a filosofia, porém cada

uma delas tratava essa abordagem de modo diferenciado.

Foi assim que a idéia de representacao adquiriu uma nova dimensao,
estabelecendo mudancas definidas por Casetti como “a idéia de transparéncia se opoe
a de opacidade” e “a idéia de funcionalidade opoem-se a de resisténcia”’(CASETTI,
1999, p.229). A representacao ¢, entao, considerada como um meio de corporificar as

apareéncias e dar forma ao espirito.

Especular a nocao de representacao nos remete ainda a Roland Barthes e a
sua amplamente divulgada teoria do “terceiro sentido”, segundo a qual poderemos
distinguir trés niveis na imagem filmica: um nivel “informativo”, que nos remete a
um tipo de conhecimento originario do cenario, dos personagens, do figurino, etc.;
um nivel simbolico que diz respeito aos simbolos ligados ao tema do filme, ao seu
autor e a seu referencial e, ainda, um nivel obtuso, da ordem do sensivel e que nos
leva a emocao, ao afetivo. A partir desses trés niveis, Barthes tentou compreender as
projecoes elaboradas pelo espectador e o carater duplo das imagens, permitindo-nos

entender a representacao em sua dimensao simbolica e afetiva.

Essa idéia também foi seguida por Jean-Francois Lyotard de uma maneira
mais direta e menos detalhada em artigo s6 recentemente traduzido para o

n < sqss o » L
portugués. O texto refere-se a idéia de “acinema”, que vem a ser a realizacdo de
imagens filmicas daquilo que é irrepresentavel, ou seja, a disjuncao entre a realidade
e o seu duplo em funcao da repressdo de um em favor do outro. Para Lyotard, o
cinema exclui as coisas irrepresentaveis na medida em que elas nao sao recorrentes.
Por isso, podemos dizer que “representacao” passa a ser uma “apresentacao” no

sentido de colocar em imagens as aparéncias ou aquilo que esta em evidéncia.

Dessa forma, pensar sobre a representacao nos remete a percep¢ao de que as
dimensoes miméticas, funcionais e simbolicas sao uma ilusdo, pois nao se trata
apenas a conversao do ausente em presente, mas de uma tensao aberta, em termos do

imaginario, entre um substituinte e um substituido, entre um resultado e o trabalho
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do qual ele ¢é originario. Assim, a imagem filmica é tida como fazendo parte de um

conjunto em que aquilo que se percebe na tela é o seu duplo.

O debate sobre a representacao se desenvolveu a partir da idéia de que a
subjetividade das imagens esta relacionada com a interacdo existente entre a

complexidade do cinema e a sua técnica.

E a partir desse pressuposto que poderemos evocar a teoria desenvolvida por
Jacques Aumont e Michel Marie no livro L’analyse des films (1988), onde fazem
dialogar a psicandlise, a sociologia e a narratologia. Em suma, os autores destacam
que o mundo visto nas telas, através dos filmes, € uma construcao nascida da
interacao entre um produto constituido por condi¢does materiais especificas, para as
quais as salas de cinema determinam apenas uma pequena fatia da recepcao e da
existéncia, e a autonomia do filme como obra artistica composta de recursos
profilmicos (a cor, o enquadramento, a luz), que dao um significado especifico e

produzem um efeito particular sobre o espectador.

Foi assim que a reflexdo sobre a representacao colocou o cinema
contemporaneo no centro de um amplo debate sobre o seu papel como arte
autonoma presa a uma rede de comunicacdo midiatica, marcada por diferentes
tecnologias e novas formas de producdo e suscitando abordagens subjetivas no
espectador. E nesse sentido que, para o diretor Carlos Diegues, a representacio
cinematografica funciona como uma “dialética onde a realidade se torna fic¢ao e onde

ao mesmo tempo a ficcao se torna realidade”.

Porém, compreender o cinema a partir dessa concepcao reflexiva nos remete
a uma teoria construida por Edgar Morin, nos anos 50, no livro O Cinema Ou O
Homem Imaginario (1970), na qual o cinema é entendido como uma organizacao
sociocultural que o organiza (aspecto nao desenvolvido no livro pelo autor) e o
imaginario. Ao contrario das teorias realistas elaboradas no mesmo periodo,
sobretudo as concebidas por Kracauer e Bazin como vimos anteriormente, Morin
define o cinema como uma maquina que registra a existéncia e a restitui como tal,
porém levando em consideracao o individuo, ou seja, o cinema seria um meio de
transpor para a tela o universo pessoal, solicitando a participacdo do espectador.

Assim, temos a dimensao subjetiva que faz nascer o imaginario. Essa dimensao se
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desenvolve em dois niveis: de um lado, essa subjetividade nos remete ao mundo
vivido, fruto de uma elaboracao mais ou menos pessoal e resultado da imaginac¢ao do
criador, tornando-se perceptivel na tela; dai o interesse pelo conteido do filme,
apreendido por Morin como capaz de suscitar percepcoes relacionadas ao sonho; por
outro lado, essa subjetividade caracteriza a relacao estabelecida entre o espectador e
o filme, sua compreensao de uma situacdo representada baseando-se nos seus
conhecimentos, suas suposicoes e suas expectativas, disso decorre, o interesse pela

estrutura da imagem fimica e por sua capacidade em despertar emocoes.

Esse livro de Morin sofre uma grande influéncia das teorias desenvolvidas
por André Bazin, que exalta a capacidade da fotografia de compreender diretamente
o real. J& Morin insiste na dimensao de mediacao entre a imagem e o homem, mas,
da mesma forma que Bazin, Morin condiciona a realiza¢cao de um filme ao contexto
social, limitando, assim, a sua teoria ao fato de ter no real uma necessidade de

suporte para o cinema.

Um exemplo concreto da forca dessas teorias na contemporaneidade e das
transformacées na concepcao da idéia de representacio é a explosao do
documentario como género cinematografico no mundo todo. Hoje, o documentéario
nao é mais considerado como pertencendo a um gueto, engessado em um género bem
definido, cujo certificado de autenticidade se sustenta na verdade, de fato
encontramos um conjunto de filmes em plena evolucao sem necessariamente uma
unidade ou uma definicao e cuja inspiragao continua sendo a realidade. A diversidade
de formatos, que vai do antigo filme-reportagem, passando pela formatacao televisiva
e chegando ao digital, além de multiplas maneiras de escrita, pode ser percebida em
filmes como Entreatos (Joao Salles, 2004) ou Extremo Sul (Moénica Schmiedt e
Sylvestre Campe, 2005), s6 para ficar na producdo nacional, levando-nos a constatar
uma pluralidade e um entusiasmo no processo criativo nos quais a ficcao atual deixa
a desejar. Isso se deve, ao fato de que o documentario resolveu reencontrar a sua
esséncia sem se preocupar com uma crise identitaria imposta desde sempre em
comparacao com a ficcado; como afirma Emmanuel Burdeau, o documentario
conseguiu “encontrar um lugar, através do efeito, ao incomparavel”(BURDEAU,

2004, p.12), ou seja, sua caracteristica de incomparavel sustenta-se na diversidade
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que o documentario vem produzindo nos ultimos tempos em termos de polémica e

atitudes no rastro da trilha tracada por Michael Moore.

Assim, a polémica em torno do filme Ser e Ter (Etre et avoir, Nicolas
Philibert, 2002)2, sem levar em consideracao qualquer tipo de julgamento moral, s6
confirma as transformacoes por que esta passando o documentario na atualidade. Se,
durante muito tempo, o cinema serviu como meio de veicular as existéncias intimas e
os gestos da Historia, hoje essa situagdo mudou, devido, especialmente, a grande
penetracao de cameras na vida privada e o triunfo da tele-realidade como perversao
do pacto documentario. Ou seja, o documentario se encontra, atualmente, no limiar
entre o sucesso e o fracasso, pois, de um lado, o mundo disponivel para ser captado
por uma camera nao passa de um grande estudio cheio de pessoas avidas em mostrar
a sua experiéncia pessoal para que essa lhe renda alguma celebridade, como nos
reality shows, e, de outro lado, ainda é possivel encontrar um mundo externo e

intocavel onde ainda é permitido aceder com uma camera cinematografica.

Diante desse impasse, o documentario usa estratégias para cativar o publico,
dando ao formato procedimentos do entretenimento (como podemos ver em
Mondovino, Jonathan Nossiter, 2005) e, ao mesmo tempo, reformulando a sua
estética. Nesse dilema interior e exterior, difundido pelos diferentes tipos de reality
show, o documentario passa a se interessar também pelo pequeno mundo interior,
fisico e mental. Temos em Eduardo Coutinho o mais contundente representante
nacional dessa pratica, com obras como Santo Forte(1999), Babilonia 2000(2001),

Edificio Master(2004).

Podemos dizer, entdo, que os reality shows sao apenas um filtro no sentido

de que a realidade que transmitem é selecionada, e a mise en scéne (roteiro, discurso,

2 A polémica em torno do filme come¢ou em 2003, quando a histéria de um professor de uma
escola infantil, localizada na regiao rural da Franca, tomou um rumo diferente da sua
proposta inicial de um documentario dirigido a um pequeno publico especifico que,
provavelmente, nao sairia das fronteiras francesas. Como em toda obra cinematografica, em
que a atracao do publico pelo filme nao consegue ser medida previamente, Ser e Ter acabou
sendo exibido em varias partes do mundo, atraindo cada vez mais puablico, fato que rendeu ao
seu diretor um reconhecimento inesperado. Por causa disso, o dedicado professor Lopez, o
professor, figura central do filme, entrou com uma agéo contra o realizador exigindo direitos
autorais, pois ele alegava ter sido dirigido como qualquer outro personagem de ficgao. O
imbroglio se arrastou na justica, onde, até o momento, Lopez perdeu em todas as instancias,
levantando no meio cinematografico francés um debate sobre a questdo de como as cimeras
devem se portar frente ao privado em tempos de reality show.
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cenario e decupagem) é precisamente determinada de forma que todos os
participantes obedecam a um tnico modo de ser, jA pré-estabelecido. Portanto, se
constitui em um universo sem narrativa, determinado pela duracao continua de um
acontecimento, onde a informacao é reduzida a um enunciado de fatos, e a principal
questao colocada pela direcao é como encontrar uma figuracao. Ja o documentario
junta os planos sem a pretensao de anular o sujeito a um personagem, mas sim de

trabalhar a desconstrucao do sujeito como instancia unificada e estruturante.

E assim que o documentério vai estreitando cada vez mais seus lacos com a
televisao, colocando-se no centro de sua programacio, por vezes como meio de
difusao privilegiada, sobretudo nos canais fechados e buscando, através desse meio,
um maior alcance do publico. Ao mesmo tempo, nos tltimos anos, os documentarios
alcancaram um aumento expressivo dos filmes em salas em praticamente todo o
mundo. Isso se deve, basicamente, a perda de entusiasmo e desconfianca do publico
pela ficcdo; esse tipo de cinema padronizado criou um imaginirio em que o
espectador deve se identificar com o personagem, tornando-se até mesmo a sua
consciéncia. Porém, os filmes sensiveis a realidade, preocupam-se em articular
menos o olhar do publico, mostrando mais a existéncia pelo viés da auséncia, como

Um Especialista (Un spécialiste, portrait d'un criminel moderne, Eyal Sivan, 1999).

Dessa maneira, a linguagem ficcional nao conseguiu se renovar
esteticamente e acompanhar as mudancas tecnoldgicas, principalmente aquelas que
entendem o cinema contemporaneo como fazendo parte de uma rede multiforme de
imagens e sons, ao contrario, do que aconteceu com o documentario que, ao
diversificar sua linguagem, reforcou o seu didlogo com a televisdo. Além disso, a
reportagem propagada pela televisao sofreu cada vez mais um descrédito do publico,
fazendo com que o documentario assumisse por vezes o papel de legitimador da
informacao, o que pode ser visto em filmes como Noticias de Uma Guerra Particular
(Jo3o Salles, 1999) ou Onibus 174 (José Padilha, 2002). O documentario, entio,
renova incessantemente a ficcdo no sentido de que o cinema se abre a novas
possibilidades, ja que o seu modelo baseado em filmar aquilo que é recorrente vem se

esgotando.

O documentario se sustenta, entdo, nesse impasse de apresentar aquilo que é

proibido ou irrepresentavel, segundo Lyotard, procurando encontrar o método
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adequado de filmar a realidade ou, ao contrario, de partir para filmar o outro,
descobrindo de fato a esséncia do cinema que nada mais é do que a “comédia
humana”, o “teatro da vida”, o “homem sem qualidades”. Em suma, uma imagem

cuja forma restaura nossa relacio com o mundo, explorando suas contradicoes.

Nesse sentido, podemos dizer que o real resiste dentro de um ciclo
imaginario de destruicdo e (re)construcao, onde o documentario encontra a sua

poténcia e autonomia na diversidade de formatos e escrituras.

E dessa forma que podemos dizer que Morin muito contribuiu para a
compreensao do cinema contemporaneo; mesmo que a sua influéncia nao seja
diretamente atribuida pelos tedricos de cinema, percebemos o eco do seu
pensamento, por exemplo, nas idéias desenvolvidas por Christian Metz em relacdo ao
significado imaginario da narrativa filmica ou no que diz respeito a valorizacao da
subjetividade em relacdo a funcao simbolica do filme como expressio das

singularidades do vivido, tema encontrado na obra de Deleuze e Aumont.

A discussao em torno da representacdo e de seus diferentes caminhos
reflexivos, levou-nos a compreender o cinema como fenomeno de percepcao social.
Hoje, o olhar do pesquisador nao se fixa somente na “natureza” do filme e na relacao
direta que esse entretém com fenomenos especificos, sobretudo com a literatura, mas
na apreensao da complexidade do cinema a partir de dois vieses que interagem entre
si: um, de valor pragmatico, que entende a organizacao da producao cinematografica
como resultado do meio sociocultural no qual ele se insere, assim como expressao
artistica auténoma; e outro que compreende o cinema como uma técnica de
reproducao cujos desdobramentos e avancos definiram um tipo de experiéncia

constituida através de processos subjetivos.

Nesse sentido, o interesse pelo contetido do filme persiste como expressao
do cotidiano através da representacao dos seus mitos e simbolos, ou como produto do
imaginario. O cinema revela-se, entao, como um instrumento que nos permite olhar o
mundo e cuja originalidade se deve a fusao no espectador-realizador do real e do
imaginario através de uma complexa complementaridade onde um nao saberia

excluir o outro. Podemos dizer, assim, que o cinema, na atualidade, é um suporte
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técnico que pode fazer diferentes tipos de discursos como jornalismo, propaganda,

pedagogia, mas também arte.

O cinema pressupOe, assim, uma experiéncia subjetiva, dificil de ser
apreendida e indefinivel ou, como diz Godard “nem arte, nem técnica, um
mistério”(GODARD, 1998, p.p.182). Essa idéia de Godard carrega um duplo sentido,
o da arte-técnica, ou seja, o cinema transcenderia a nocao de arte a partir do fato de
sacralizar o gesto do homem, dando énfase a idéia de comunidade humana e
transcenderia também a nogdo da técnica como maneira especifica de dar
instrumentos ao sensivel. Seria ai, portanto, que reside o “mistério” do cinema no
sentido que prescinde de imagens animadas e da sensibilidade do pensamento

humano.

Esse aspecto pode ser compreendido através daquilo que Alain Badiou
definiu como a “poética do cinema”(BADIOU, 1998, p.124), ou seja, é no movimento
que o filme se torna o lugar onde encontra o sensivel. Dessa forma, podemos dizer
que a especificidade do cinema se baseia em nos dar a ilusao de tragar os movimentos

do pensamento, ou de nos induzir a operar sobre eles e a partir deles.

As teorias do cinema atribuem ao seu objeto uma especificidade em relacao
as outras artes devido a sua estrutura complexa baseada em uma construgao
lingiiistica especifica e desenvolvendo-se dentro de um espaco comunicacional
relacionado a cultura e ao pensamento em movimento. Portanto, o cinema tem uma
existéncia e uma vida propria. Segundo Jacques Rancieére, “o cinema aciona o
dispositivo de nossa psiché e de nossa physis, essa mesma que a ciéncia fisica
moderna reconhece. O olho da maquina transcreve diretamente os movimentos do
pensamento”(RANCIERE, 1998, p.51), ou seja, a mecinica da técnica encontra a
energia do espirito. O “mistério do cinema”, para ficarmos com a expressao
empregada por Godard e citada anteriormente, se basearia, entao, na aboli¢do da
oposicao entre o mundo exterior e o mundo interior, o espirito e o corpo, o sujeito e o
objeto, o conhecimento cientifico e o sentimento despertado. Essa operacao de

juncao pode qualificar a estética cinematografica.

Assim, a especificidade do cinema como manifestacdo artistica deve-se a

capacidade subjetiva de mostrar uma realidade e, hoje em dia, o cinema se renova
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como arte promovendo a interacao entre a fala e a imagem, o género e o tema do
filme, seus personagens e as suas situagoes-tipo, as formas e os modos de expressao
ligados aos géneros, a “realidade” e a ficcao. Essa reflexao sobre o cinema diz respeito
a uma recusa de uma reproducdo mecanica da realidade em favor de uma reproducao
, . o « . » I .
que é da ordem do imaginario, onde o “estoque de imagens”3 constitui um capital
fundamental para compreender as relagdes culturais internas de uma sociedade
especifica. A imagem cinematografica deve ser apreendida, entdo, na sua

especificidade, na sua capacidade inventiva, no seu poder de sugestao e de surpresa.

O cinema no inicio dos anos 90, teve a sua morte anunciada nos quatro
cantos do mundo; nesse sentido, para ilustrar a dimensao desse questionamento, em
Paris, em marco de 1995, foi organizado um coloéquio com diretores, produtores,
criticos e intelectuais originarios de varias partes do mundo, intitulado “Le cinéma
vers le deuxieme siecle”, onde a grande questiao era saber que tipo de espetaculo
continuaria a ser feito no meio das grandes transformacoes por que passava o cinema
naquela época. Apesar das interrogacoes e das grandes mutacoes, o cinema conseguiu
se renovar como atividade simbolica, sustentando a sua existéncia na diversificacao

apreendida através da televisao e do video.

O cinema continua sobrevivendo como arte, orientado por trés logicas:
estética, representativa e artistica. A primeira da forma a percepc¢ao do sensivel em
comum, a segunda nos remete aos codigos de interacao entre os géneros, os afetos e
as expressoes, e a0s comportamentos sociais, e a terceira logica faz a juncao entre as
duas outras (estética e representativa) no sentido de que ela “ficciona” as formas do
visivel e do sensivel de uma sociedade especifica. Dessa forma, a mise en scéne nunca
€ pura, pois esta sempre em contradicdo com o valor estético que ela persegue na
medida em que considera as emocoes do diretor, sua imaginacao, seu meio, seu
desejo em atingir o publico e os meios técnico-econémicos que sao colocados a sua
disposi¢do. Nesse sentido, o cinema passa, através dos filmes, todos esses elementos
em constante mutacdo, ou seja, a sua atual pluralidade, dando conta dessas

mudancas, absorvendo-as e permitindo vé-las em diferentes suportes de imagens.

3 Referéncia a idéia de “Museu Imaginario” de André Malraux, onde cada sujeito através das
imagens que o constitui criaria o seu proprio estoque imagético, assim, construindo o seu
imaginario.
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Assim, através da experiéncia que consiste em ver filmes em diferentes
suportes e desfrutar sentimentos que dividimos com os outros, é que podemos
apreender a complexidade do cinema, onde o filme conta a esséncia dessa
complexidade; na atualidade, é o documentario que encarna essa complexidade ao
reconstruir o real e dando um novo sentido a idéia de representagdo, provocando
polémicas, atitudes e fazendo com que haja cada vez mais um amplo didlogo com o

filme de ficcao.
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