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Resumo:

Este artigo analisa as possibilidades da Sociologia da Arte no estudo do cinema
documentario. Na primeira parte discute a sociologia e a representacao filmica na
segunda analisa o filme documentario como objeto de estudo. A tese principal do
artigo sustenta que a arte é uma forma de conhecer o mundo em enquanto tal
pode ser tomada como objeto sociologico. Especificamente essa potencialidade de
apreensao do mundo desloca-se aqui para o cinema documentario que € ao mesmo

tempo arte e documento cientifico.
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Neste artigo temos por objetivo reconstruir o processo de pesquisa sobre
filmes documentarios brasileiros sob a perspectiva das representacdes sociais. Para
isso, partimos das discussdes classicas sobre a definicdo da arte enquanto uma das
formas de conhecer o mundo, tal como originalmente definida por Hegel que via na
arte a conjuncdo da aparéncia e da esséncia concretizada na imediaticidade. No
entanto, tal proposicdo encontra-se mais definida em Marx, primeiro ao
compreender que o concreto € o “verdadeiro ponto de partida da observacédo
imediata e das representacdes”. Marx observou que o0s economistas classicos
partiram das representacfes e foram obrigados a reduzi-las a determinacdes
abstratas para em seguida apreender as determinacdes da totalidade. E propunha-
se a fazer o inverso, ou seja, partir das determinacdes abstratas e, através delas
reproduzir o concreto “pela via do pensamento”. Logo, entendendo que a
ciéncia precisava dessa mediacdo para superar o aparente, aquilo que era dado
pelas representacdes imediatas. Mas sera o préprio Marx que compreendera
que essa nao é a unica forma de apropriar-se do mundo real, na medida em que
isto pode ser feito pela arte e pela vida pratica. Logo admitia o principio de Hegel
segundo o qual na arte aparéncia e esséncia encontram-se dadas, nao é

necessario amparar-se nas determinacfes abstratas para desvendar o seu sentido.
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Provisoriamente, portanto, fixamos aqui que a representacdo que na ciéncia seria
apenas um resultante de um contato imediato com o mundo e, portanto, nao
permitiria a sua apreensdo, encontra outro significado na arte, qual seja o de
unificar aparéncia e esséncia enquanto objeto singular e universal ao mesmo

tempo.

Sociologia e representacao filmica

Lukacs (1982) na sua Estética tinha esse pressuposto em mente, mas se
afasta de Hegel ao analisar as contradi¢cdes da sociedade burguesa. A arte assim é
vista como forma de objetivacdo humana, que teria perdido espago para a ciéncia
devido & sua rejeicdo em produzir conhecimentos que pudessem retornar ao
cotidiano. O antropormofismo da arte preservado por todas as formas artisticas
anteriores ao filme a teria mantido vinculada a religiosidade, retardando a
sua autonomia.

A contribuicdo fundamental de Lukéacs residirA na busca de uma origem
comum para as formas de objetivacdo humana que sera encontrada na prépria
vida cotidiana. No entanto, a origem comum é por ele reduzida a teoria
mecanicista do reflexo. Assim, Lukacs, mesmo que na préatica tenha buscado
efetivamente as representacdes do cotidiano na arte, ou como ele
denominou as refiguragcfes, teoricamente aprisiona-se ao objetivo de entender
arte e ciéncia como reflexos da vida, ou como dizem seus criticos como
espelhos da realidade. No entanto, é importante observar que a perspectiva
dialética de Lukacs o impede de ter um comportamento mecanicista, pois busca
mediagbes para o conhecimento cientifico e artistico. Por isso, parece-nos que é
possivel repensar a teoria do reflexo em Lukacs, aproximando-a da
representacdo na arte, e assim entender como sua proposicdo permitira o
surgimento de noc¢Bes mais apropriadas para entender, no caso do cinema, a
relacdo do objeto de arte com o mundo em seu redor.

Seréd seguindo esta indicacdo metodoldgica que Lukacs analisard o cinema e
observando a sua capacidade de refigurar a realidade objetiva e trazer a
tona sentimentos gerais dispersos no imaginario das massas. Aqui, o filme parece
capaz de realizar uma refiguracdo ou mesmo uma reproducdo da realidade
(mimeses) na medida em que se coloca como uma forma de arte de proximidade
evidente com a vida cotidiana em funcdo do espectro e dos sons que produz a
partir dela. Algo que contribui para uma perspectiva desantropomorfizada da
estetizacdo do sujeito na arte ao garantir a exposicdo da figura humana em um
nivel semelhante aos outros elementos da vida interpostos nesta cotidianidade.

Além disso, sem perder de vista a base social de um capitalismo altamente
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desenvolvido onde o cinema se expande e se afirma enquanto arte, Lukacs
explora a discussdo do cinema aliando o alto grau de reprodutibilidade que
integra o seu perfil técnico com aspectos do imaginario e da sociabilidade das
massas. Por fim, tira conclusbées que o consagram como um dos autores que
enxerga o cinema para além da imediatez da imagem, onde as aparéncias sao
capazes de revelar uma esséncia que pode ser encontrada no carater historico-
social da existéncia dos individuos concretos. O que evidencia a capacidade do
cinema de apontar para uma concep¢ao mais universalizada das questdes sociais
da vida cotidiana, as quais assinalam, de acordo com o materialismo histérico, a
unidade material do mundo como um construto ou condi¢cdo indiscutivel; a
unidade de uma realidade objetiva Unica.

Assim, dentre os novos efeitos estéticos mencionados neste quadro de
tendéncias evolutivas da arte, estd o que Lukacs entende ser a representacao
desantropomorfizada do sujeito na imagem do filme. Segundo o autor, a presenca
e as acdes do sujeito na representacdo do filme ocupam o mesmo patamar
de exposicdo dos objetos e circunstancias que estdo a sua volta e que, de algum
modo, participam na representacdo desta atuacdo na vida cotidiana. Por
conseguinte, como um ente social, o ser humano é verdadeiramente “sujeito” em
funcdo da formacao social, a qual atua principalmente sob o nivel dos significados
(linguagem) e das emocgbes vivenciadas que compdem a sua experiéncia na
vida cotidiana — duas instancias presentes na representacdo da cotidianidade no
cinema. Deste modo, na medida em que a representacdo cinematografica
equipara a importancia do mundo circundante do homem a sua figura, permite
um registro mais amplo de sua existéncia humana enquanto algo resultante da
interacdo entre a individualidade concreta e a formacdo social que lhe serve de
base.

Essa contribuicdo de Lukacs tera repercussdo sobre as teorias do cinema,
como veremos mais adiante. No entanto a esta altura do texto restringimo-nos,
temporariamente, em compreender como a noc¢do de representacdo reaparece na
sociologia da arte, para isso tomamos como referencia Casseti (2008), que refez o
percurso da sociologia do cinema sobre esse conceito. Segundo este autor,
a Sociologia abordou a questdo do cinema ao longo da segunda metade do
século XX, a partir de quatro perspectivas distintas, e, diriamos complementares,
quais sejam: o cinema como industria, como instituicdo, como industria cultural e
como representacdo social. A primeira perspectiva acentuava as dimensdes da
producdo cinematografica em larga escala voltada para as massas, a empresa
cinematogréfica, os riscos financeiros e os grandes investimentos exigidos para a

producédo de uma pelicula e sua divulgacado comercial; e as rela¢des entre producéo,
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distribuicdo e consumo. Segundo esta Gtica o carater industrial e subordinado ao
mercado capitalista influenciaria esteticamente os filmes na medida em que estes
tenderiam a ser feitos de modos padronizados. Mas esta tendéncia teria limites,
pois o desejo dos espectadores em assistirem filmes com propostas diversas
impediria a completa homogeinizacgéo.

Um segundo tipo de abordagem, bastante préximo de outros estudos de
sociologia da arte centra-se sobre a o cinema como instituicdo, os seguintes
aspectos tem relevancia nesta abordagem: o estudo do cinema no ambito
dos valores e comportamentos; e enquanto uma organizacao social influenciada e
influenciando a sociedade. A terceira perspectiva esta identificada com a analise de
Adorno sobre a induastria cultural e, particularmente a do cinema enquanto
mercadoria, subordinado a reproducao capitalista, destacando-se a homogeneidade
e a padronizacdo que levariam a liquidacdo da obra de arte. Cassetti reconhece a
forca do pensamento negativo de Adorno que pde a nu as contradicdes da arte na
contemporaneidade, na medida em que é assimilada pela reproducédo capitalista.

Casseti observa que outras vertentes desse mesmo pensamento, viram
possibilidades contraditérias na arte enquanto mercadoria, acentuando
primeiramente o carater compacto da indudstria cultural, mas n&o monolitico
(dentro dela seria possivel realizar producdes diversificadas); e em segundo lugar,
que a perda de autonomia do criador de cultura devido a aceleracédo
industrial seria negativa, mais poderia ser reversivel no terreno da organizacao e
da politica. Além disso, esses autores deslocam-se da producdo para 0 consumo e
neste Ultimo encontram novos dinamismos na indudstria cultural, decorrente do seu
papel de satisfazer necessidades coletivas. Certamente, a inversdo da vVisdo
adorniana realizada por essa ultima tendéncia é excessiva, ainda que consiga
propor outro olhar sobre o mesmo fendbmeno e, de certa forma, permitir sair da
negatividade absoluta.

Um das considerag¢des de Adorno que nao é relatada por Casseti refere-se a
perda da capacidade da arte de referir-se ao mundo, pois a ldégica da
mercadoria teria conduzido a arte a domesticagédo, e a absoluta impossibilidade de
promover a reconciliagdo do sujeito com a vida na sua totalidade. Aqui, novamente
a capacidade critica de Adorno nos permite combater a perspectiva ingénua da arte
harmonizando a vida, tal como ja criticava Hegel no passado e, mais que isso
aponta para o carater fetichizado da vida e, conseqientemente de toda a
atividade humana. O que a nosso ver torna problematica a possibilidade da arte
superar a alienacdo humana e manter a integridade observada por Hegel.

No entanto, parece-nos que se por um lado, reconquistar a totalidade via

a arte ou mesmo via ciéncia € apenas uma projecao utdpica, possivel em um
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futuro liberto das contradi¢cBes atuais, isso ndo implica em absoluto que a arte nao
possa condensar em si fragmentos da existéncia que podem ser arrancados
da vida aparente e desconexa, para reintegra-los a totalidade das rela¢gdes sociais,
0 que exige efetivamente a recuperacdo do conceito do sujeito histérico e da
atuacdo politica como mediadora dessa recuperacao da arte enquanto elemento de
reflexdo de e sobre o mundo, mas tendo existéncia também em si mesma.

Por fim, Cassetti aborda a perspectiva de estudar o cinema
como representacdo na sociologia, apresentando a argumentacdo de Kracauer que
modifica a perspectiva lukcasiana original, acentuando os seguintes aspectos: o0s
filmes refletiriam de forma mais direta do que outras formas de arte a mentalidade
de uma nacdo, primeiro porque eles jamais sdo produtos de um Udnico
individuo; segundo porque eles se dirigem a multiddes anbénimas, logo os filmes
populares buscariam satisfazer o desejo das massas;.em segundo lugar, os
filmes ndo possuem credo explicito mas tendéncias psicoldgicas, estratos da
mentalidade coletiva, por isso poderiam ser vistos como testemunhas sociais na
medida em que eles retomam do social o que é inobservavel e o que recorrente;
terceiro, os filmes permitiriam ir-se adiante dos aspectos sociais, econdémicos e
politicos, apreendendo a psicologia social de um povo.

Assim, Kracauer deslocou-se do terreno da capacidade reprodutiva do filme
fixando-se na representacdo social, capaz de conter os anseios e tendéncias
psicolégicas presentes em uma sociedade.

Ainda mantendo a perspectiva da representacdo mais se afastando do
ponto de partida inicial de Kracauer, discorre sobre a solugcdo apresentada por
Sorlin: o filme jamais se constitui em duplicata da realidade da qual faz parte:
ao contrario nele seleciona alguns fragmentos, empresta-lhe sentido e torna-
os funcionais através de uma historia ou uma tese. O filme transcreve o real com
instrumentos que lhe sdo proprios como o corte e a ilustracdo e a recomposicao.
Como consequéncia desta analise Sorlin propde o conceito de construcdo filmica.
Logo a sociedade jamais € apresentada exatamente como ela € no filme. A
imagem seria mais do que mostrar apenas o visivel de uma sociedade; a imagem
representaria aquilo que uma sociedade deseja que seja representado. Segundo
Cassetti com esta proposta Sorlin nos da condi¢cdes de diferenciar o visivel do
nao visivel, e reconhecer os limites ideoldgicos da percepcao de certa época.

A nosso ver essa proposicdo amplia as possibilidades de compreender
dimensdes subjetivas da representacdo, no entanto ela incorre no equivoco de
restringir a representacdo a aspectos conscientes da mentalidade social, quando a
representacdo abarca aspectos subjetivos conscientes e inconscientes e tracos

objetivos do mundo que escapam a consciéncia tanto dos grupos sociais, como
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a dos proprios produtores de arte.

A questdo da representacdo, no entanto, extrapola os limites do
pensamento sociolégico e é tematica central das proéprias teorias do cinema.
Cassetti aponta para suas variagfes ao longo da segunda metade do século XX. O
autor situa distintas perspectivas realistas da representacdo, a exemplo de
Kracauer que advogava o filme como documento do mundo; do neo-realismo
italiano, que defendia o filme como uma reconquista do real, capaz nao s6 de
realizar sua descricdo e narracdo, mas também de ser um instrumento de
intervencdo no real; e de André Bazin que substituiu a nocdo de representacado
pela de participacdo efetiva no mundo. Todas estas tendéncias desenvolvidas em
momentos histdricos distintos tinham em comum a percepcdo do cinema como
parte do mundo, fosse representando-o (Kracauer), intervindo nele (neo-realismo)
ou integrando-se a propria existéncia (Bazin).

Nas décadas de 1970 e 1980 os discursos classicos sobre o fazer cinema séao
retomados. As formulacfes originais de Lukacs indicando o filme como reproducéo
mediadora de uma realidade desantropomorfizada e seguida por Kracauer com a
perspectiva da representacdo de uma mentalidade social, sera criticada por
Barthes, Lyotard que defendem que o cinema fixa-se sobre o0 excesso e
irrepresentavel.’ Ao longo dos anos oitenta a questdo da representacdo retorna
ao lado da analise do carater narrativo, e da fabricacdo industrial do cinema; e,
com ela a discussao da relacdo entre a ideologia e a representacao, o filme é visto
como um produto de um sujeito ideolégico e como tal ele deveria ser analisado.
Essa breve descricdo aponta para as divergéncias acerca do carater do
cinema e sdo importantes na medida em que elas contribuiram para a
propria criacdo filmica. A excec¢do dos escritos de Kracauer, as demais teses
influenciaram correntes estéticas na Europa (com destaque para a talia, e a
Franca) e, no caso das teorias pds-modernas na criacdo artistica contemporéanea,
sobretudo no ambito do cinema experimental. Para além das divergéncias
acentuadas por Cassetti, a questdo da representacdo no cinema continua,
portanto, sendo uma questdo fundamental, tanto para a Sociologia da arte, quanto

para a teoria do cinema.

* Inicialmente Barthes propds abandonar nocgdes como estrutura, funcdo e signos para

compreender o cinema deslocando-se para a compreensdo de sentidos que extrapolariam a
representagdo e o simbdlico, o cinema segundo ele acentuaria o excesso ou excedente. J4 Lyotard,
propora abandonar completamente a representacdo como objeto do cinema e direciona-lo para o
irrepresentavel, para os movimentos habitualmente excluidos
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O cinema documentario e a questao da representacao

Embora o cinema documentario compartilhe de muitos dos desdobramentos
presentes na representacdo social do cinema no contexto do modo de producéo
capitalista, podemos dizer que este género traz um modo peculiar de manifestacao
da representagdo da formacgdo social dos individuos, observando-se nele de modo
acentuado o que Lukacs havia denominado de face desantropomorfizadora
da imagem no filme. No documentario a representacdo cinematografica se
construiu basicamente sob um modo caracteristico de trazer para o espectador
uma cotidianidade dada pela propria realidade objetiva, sem a predominancia da
imaginacdo — como ocorre na ficcdo —, articulando como objetivo central os
principais atributos pelos quais ela existe no mundo histérico. Nesta medida,
aquele universo factual de desdobramentos vivenciado pelos personagens do filme
documentario podera vir a ser ndo o produto de uma circunstancia
puramente imaginaria, que deriva da inventividade autoral, mas a vivéncia
objetiva de uma experéncia da vida cotidiana por parte de atores sociais reais. Ou
seja, uma situacao real, pertinente ao mundo histoérico.

Os estilos distintos do cinema documentario ao longo do século XX, cinema
expositivo, cinema direto, cinema verdade, também estdo relacionados com
as discussdes tedricas acima mencionadas, pois o paradigma da descricdo e
registro do mundo foi substituido pela experiéncia proposta pelo cinema verdade
intervindo sobre a realidade filmada (Rouch) ou pelo cinema direto que
sustentava o registro de circunstancias da realidade sem a interferencia de quem
filma (Robert Drew). Enfim até mesmo a exacerbacdo do modo reflexivo de
produzir documentario, que ndo pretende representar ou reproduzir a realidade,
mas apenas promover a interacdo entre subjetividades (do cineasta com os atores
da vida real), sofrem influéncia das teorias do cinema e, sobretudo da
experiéncia das teorias do imaginario desenvolvidas por Morin e na base da
experiéncia madura de Rouch. Portanto, as proprias producdes documentarias
estdo sujeitas a esta interacdo entre as concepc¢fes teoricas e as conjunturas
historicas.

Os termos pelos quais este mundo histérico se apresenta através
da narrativa documental s&o vistos sob perspectivas distintas entre os
tedricos contemporéaneos do cinema documentario. Ferndo Ramos, por exemplo,
reconhece a idéia de que o documentario aponta para uma circunstancia de
mundo histdrica: “Ao contrario da ficcdo, o documentario estabelece asserces ou
proposi¢ées sobre o mundo histérico.” (RAMOS, 2008, p. 22). O mesmo acontece

para Bill Nichols: “La dinamica subjetiva del compromiso social en el documental
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gira en torno a nuestra confrontacion con una representacion del mundo histérico.”
(NICHOLS, 1997). No entanto, quando nos questionamos acerca do modo pelo
qual esta referéncia ao mundo histérico se da efetivamente por meio da narrativa
documental, sobre como a gama comum de procedimentos cinematograficos da
origem a modos distintos de representar a realidade, restam incompletudes
nestas definicbes. Ou seja, ao mesmo tempo em que autores como Bill Nichols
e Ferndo Ramos reconhecem no filme documentario um modo distinto de
apontar para o mundo, para a uma dimensdo objetiva da realidade, deixam
em aberto os modos pragmaticos pelos quais os realizadores de filmes abrigam
estas diferencas em seus roteiros, enredos ou narrativas filmicas.

Nao obstante, para tal configuracdo cinematografica parece existir uma
caracteristica fundamental. Esta especificidade de apontar para um mundo
histdrico apresenta também outros efeitos sobre a organizacdo da narrativa nao-
ficcional do filme documentario, efeitos estes que nado encontram consenso
nas atuais discussdes de tedéricos que se dedicam ao estudo do género. Na
verdade, como o texto filmico aponta para uma circunstdncia de mundo
histérica, participara do contexto refigurativo uma forma objetiva de expressao de
idéias, valores e pensamentos sobre o tema e a realidade sobre a qual se trata
— ainda que esta forma de expressdo guarde, como realmente ocorre, um perfil
predominantemente estético.

O documentario, neste sentido, pela situacdo atual da estrutura narrativa
pela qual é reconhecido enquanto documentéario, corresponde a uma forma ja
tradicional e consolidada de representacdo da realidade que, mantendo o seu
carater estético, abriga um trato especifico com uma matéria-prima de imagens e
sons capturados pela cdmera. Por isso, estdo presentes na forma articulada na
narrativa filmica — produto final dos esforcos autorais — ndo sO as estratégias
estéticas e criativas pertinentes ao cinema como um todo, mas também critérios
de referencialidade dirigidos a descricdo e reflexdo sobre uma dimensao
reciprocamente compartilhada por atores sociais reais (ndo imaginarios) da vida
cotidiana.

O resultado, por conseguinte, passa longe do que cineastas e tedricos tém
atualmente chamado de um exercicio de pura retérica empregado ao discurso
vinculado nos documentéarios, ou uma tentativa dos diretores de ocultar seus
pressupostos politicos para anexar uma visdo subjetiva ao mundo retratado,
como se este fosse o proprio mundo sobre o qual se fala.

No caso de Ferndo Ramos, € o conceito impreciso de objetividade que o faz

afastar a possibilidade de reconhecer, na tradicdo documentaria,
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algum comprometimento com critérios desta monta:

Se entendermos por objetividade clareza na exposi¢cdo de assercfes, centraremos
nossa definicdo de documentario em uma questao estilistica: de que modo expor
com a maxima clareza nossa interpretacdo sobre um fato que enunciamos? A
resposta sera mudltipla, ndo incidindo sobre a definicAdo do campo. (RAMOS,
2008, p. 30).

Em sentido distinto do apontado acima, consideramos que o0 cinema
documentéario apontar para questdes da vida cotidiana sob formas capazes de
levar a uma reflexdo sobre os seus desdobramentos. Na verdade, o que precisa
ser pontuadoé o fato de nao haver incompatibilidade entre
criatividade e problematizacdo da realidade na arte, nem tampouco uma
incongruéncia em buscar uma visdo de mundo singular ou uma interpretagcdo que
capte tracos da forma pela qual o artista se depara com este real, ou com o0s
fragmentos que alcancam a sua sensibilidade. O que ocorre no documentério, ou,
melhor dizendo, em sua estrutura narrativa, é a confluéncia de modos
heterogéneos de referenciar o mundo histérico, mas que também ndo se anulam
reciprocamente.

Por isso, se nos detemos mais profundamente nos argumentos que giram
em torno do questionamento de tracos especificos do filme de n&o-ficcdo, veremos
que eles sdo muitos mais generalizadamente devastadores em suas proposicoes.
Neste conjunto de afirmacbes, ha em comum concordancia sobre a
impossibilidade de se obter objetividade nestes filmes em funcdo do fato deles
compartilharem estratégias de manipulacéo, selecdo, énfase, interpretacdo e pontos
de vista, pretendendo ainda reclassificar estes filmes enquanto predominantemente
subjetivos. No entanto, se estes argumentos estiverem corretos, eles nao
descartardo a distincdo entre subjetividade e objetividade apenas nos
documentarios ou filmes nao-ficcionais, mas, também nos textos cientificos e
suas leituras, que por sua vez reconhecem, delimitam e discutem os dois conceitos
dialeticamente, além de se utilizaremm de estratégias semelhantes em suas
producoes.

O reconhecimento das formas pelas quais a representacdo dos filmes
documentéarios efetivamente se constroi é, neste sentido, fundamental
para podermos entender o0s possiveis tratamentos que podemos dar as
informacfes e documentos apresentados a partir da sociologia da arte. Ou, melhor
dizendo, para entendermos como esta configuracdo atua em meio a dinamica
social da vida cotidiana com a problematizacdo de temas que perpassam o
interesse dos diretores de cinema. Tal interacdo, no entanto, se da num

contexto mais amplo onde se situam outras formas de representacdo, as quais



© Olho de HisBérie, n. 13, Salvador (BA), dezembro de 2009.

interagem entre si em meio a dialética com o mundo material.
Em Lukacs (1963), o sentido da refiguracdo da realidade como formas de
manifestacdo da racionalidade humana aponta para a existéncia de trés tipos de

x

refiguracdo possiveis de serem destacados: o tipo de refiguracdo caracteristico a
“arte”, a “ciéncia” e ao “pensamento cotidiano”. Cada uma destas formas de
refiguracdo, em detrimento de suas especificidades, apresenta-se num mesmo
contexto de reproducdo do pensamento da vida cotidiana, a realidade objetiva,
onde os individuos que formam o pensamento cotidiano — formado pelo senso
comum e pelo bom senso — interagem historicamente com aqueles agentes
responsaveis pelo desenvolvimento de refiguragcdes tanto no campo da arte
quanto no campo da ciéncia. Uma das observacfes realizadas por Lukacs, neste
momento, é a de que estas formas pertinentes a arte e a ciéncia ndo sé extraem
seus temas e questdes de uma mesma dimensdo socialmente compartilhada da
vida em sociedade, a realidade objetiva, mas também costumam retornar a elas
com 0Ss avangcos que promovem no ambito do pensamento. Por
refiguracbestendermos as proprias representacfes, veremos que nao ha uma
simples oposicdo de vertentes de representacdo do mundo, mas sobretudo
modos de representar a realidade em condicdes de captar em narrativas,
discursos e intepretacdes aspectos da realidade objetiva apreendidos no decorrer
da vida cotidiana. Representacbes estas que para Lukacs assumem mesmo a
funcdo social de fazer avancar o pensamento espontaneo, tornando-o mais
complexo e elevando-o a patamares superiores de desenvolvimento.

Ao transportar esta discussdo para o campo da representacdo no cinema
documentario, nos encontramos em condi¢des para situar como os elementos de
criatividade e imaginagdo, por um lado, pertinentes ao modo de refiguracdo
no campo da arte, ou a subjetividade empregada numa leitura mais espontanea
pelo pensamento, por outro, ndo representam por si mesmos motivos para
aferirmos a impossibilidades de um filme documentario comprometer-se com um
registro de circunstancias do mundo histérico sob um prisma objetivo e, ao fim,
dar conta do compromisso. Na verdade, tanto as estratégias refigurativas da arte,
quanto as da ciéncia e também a do pensamento cotidiano podem apontar
para eventos da realidade. E mesmo quando parece dificil apreendé-las numa
representacdo, por uma visdo eventualmente marcada por padrdes de realizacdo
impostos por uma inddstria cultural, por exemplo, é importante compreender que
0s sentimentos, as angustias e sonhos transportados para as figuragfes ludicas
do mundo séo extraidas de experiéncias efetivas dos realizadores e artistas na

vida cotidiana.
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