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O cinema e a imagem verdadeira’.

Este artigo procura analisar a questdo ontoldgica no cinema conforme teorizada
por André Bazin a partir de novas pesquisas em Histéria da Arte desenvolvidas
por Hans Belting. Com os escritos deste autor, veremos que a crenca na imagem
cinematogriéfica ultrapassa o suporte técnico e sua génese mecanica, conforme
colocava Bazin, e tem sua origem na cultura do Cristianismo que difunde a crenca
na imagem como prova da existéncia do Salvador, estabelecendo desta maneira
uma identificacdo entre suporte material, representacéo e realidade que repercu-

tira no cinema.

This paper intends to analyze the ontological question at the cinema as theorized
by André Bazin from new researches in Art History developed by Hans Belting.
With the writings of this author, we will see that the belief in the cinematographic
image surpasses the technical support and its mechanical genesis, as stated by Ba-
zin, and has its origins in the Christian culture that diffuses the belief in the image
as a proof of the Savior existence. Therefore, it is established an identification
among material support, representation and reality that will echoes in the cinema.



I

Os temas a serem desenvolvidos neste texto sdo parte dos resulta-
dos de uma pesquisa que visa investigar o fendmeno da cinefilia contem-
porinea. Minha preocupacdo nesta pesquisa é discutir, por um lado, a
importancia da critica dos Cahiers du Cinéma na institucionalizacio de
um discurso critico que deu forma a um tipo de amor ao cinema e que, ao
mesmo tempo, contribuiu para que esta manifestacdo artistica tivesse um
espaco consagrado na Histéria da Arte; por outro lado, desejo entender
como o amor ao cinema se manifesta no contexto contemporaneo, no qual
a disponibilidade e a acessibilidade aos titulos, assim como o papel da cri-
tica de cinema amadora em sites e blogs, alteram a rela¢do do espectador
com o cinema e, talvez, o préprio conceito de cinema.

Entre os muitos temas que podem ser explorados dentro da pesqui-
sa sobre cinefilia contemporanea, o que eu gostaria de explorar aqui é a
questdo da ontologia conforme concebida pelo critico André Bazin, que
em diversos artigos explora o incremento brutal do aspecto de realidade?
que a fotografia e o cinema trazem para a Histéria da Arte. Este tema
também tem aparecido no debate contemporaneo e, neste caso, a questdo
é pensar as mudancgas causadas pela Computer Generated Image (CGI).
Filmes como a trilogia O Senhor dos Anéis sdo exemplos de obras que se
valem de maneira bastante abundante de imagens criadas por computador
e que, portanto, ndo tém uma relacdo de analogia com o mundo empirico.
Segundo Hans Belting, estas imagens “se abrem para um mundo pura-
mente visual que rompeu todos os pontos de contato com a realidade™.

O tema da ontologia, da maneira como pretendo desenvolver aqui,
também esta relacionado a uma estratégia de pesquisa qualitativa e quan-
titativa relacionada ao citado projeto de pesquisa sobre a cinefilia, baseada
em entrevistas com espectadores da Mostra Internacional de Cinema de
Sao Paulo na edi¢do de 2010. Nesta pesquisa, construi uma escala de
atitudes para medir a concordancia dos entrevistados com algumas sen-
tencas relacionadas ao amor pelo cinema. As sentencas eram apresenta-
das aos espectadores e eles deveriam dizer, numa escala de 1 a 5, sendo
1 “discordo totalmente” e 5 “concordo totalmente”, seu grau de concor-
dancia. A sentenca que interessa para nossa discussdo aqui dizia: “Vou ao
cinema para aprender; gosto que o filme me faga pensar e refletir sobre o
mundo”. Ela sugeria, em primeiro lugar a existéncia de um mundo como
uma realidade a ser apreendida intelectualmente e, em segundo lugar, a

importancia do cinema como forma de apreensdo desta realidade. Ela era
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suficientemente implicita, de modo a evitar uma associa¢io positivista en-
tre cinema e mundo histérico (do tipo: “O cinema reproduz a realidade tal
qual ela é e vejo filmes para ter acesso a esta realidade”, que provavelmen-
te seria rejeitada por ser ingénua demais), mas suficientemente clara no
que se refere a capacidade do cinema de nos dar um acesso a este mundo.

Entre os 252 entrevistados, 83,3% concordaram com a sentenca
(atribuindo-lhe valores 4 ou 5), um ntimero que considerei bastante alto
e que me fez refletir sobre as consequéncias destas respostas para nossa
compreensdo sobre o cinema. Tratava-se de entrevistados pertencentes a
um grupo especifico, os frequentadores da Mostra de Sao Paulo, e por isso
provavelmente mais conscientes e interessados na linguagem do cinema e
nas formas de constru¢do do mundo histérico enquanto imagem. Por que
estes espectadores, ainda que iniciados nas convencdes e artimanhas do
cinema como criador de discursos culturalmente e convencionalmente
informados, experimentavam a sala de cinema como uma espécie de sala
de aula, na qual aprendem sobre a realidade de modo a tornarem-se mais
capacitados a refletir sobre ela? A capacidade de identificar e compreen-
der linguagens, teorias, estéticas, referéncias e pontos de vista nos filmes
ndo seria suficiente para que o espectador assistisse-os de modo suficien-
temente armado contra os discursos filmicos sobre o mundo histérico, de
modo a rejeitar um suposto acesso ao real?

Entdo perguntei-me se o prazer que eu obtenho ao assistir a filmes
nio se deve também a minha sensacio de estar vendo o mundo desen-
rolando-se a minha frente, e se eu também nio espero aprender sobre a
realidade na sala de cinema. Percebi que concordava com meus entrevis-
tados e que, crer ou ndo na realidade da imagem e na imagem da realidade
independe em grande parte do conhecimento sobre os mecanismos de
ilusdo cinematografica. Por mais que conheca os mecanismos de ilusdo
cinematogrifica, ou seja, mesmo consciente de que o cinema muitas ve-
zes se parece com a realidade apesar de ndo ser a realidade em si mesma,
o espectador continua vendo filmes, entre outras coisas, para aprender
sobre o mundo.

Neste texto, pretendo discutir brevemente os mecanismos desta
crenca no real desencadeada pelo cinema, utilizando-me de uma obra
tedrica recente e que nio dialoga especificamente com o cinema, mas
que pode nos ajudar a avancar na questdo do realismo cinematogrifico,
tdo caro a André Bazin e ao contexto dos anos 50 e 60, e que parece ter

retornado a cena depois de ser alvo das experiéncias de desconstrucio



filmica dos anos 70. Trata-se do livro de Hans Belting A imagem verda-
deira (2007), que, ao discutir as rela¢des entre a crenga na imagem e o
Cristianismo, nos ajuda a ultrapassar alguns argumentos que se focam na
ingenuidade do espectador de cinema; “enganado” pela ilusdo cinemato-
grafica ao acreditar em seu teor de realidade. Belting nos chama a atencdo
para o fato de que a crenca na imagem estd entranhada em nossa cultura
de uma maneira mais poderosa do que talvez supiinhamos, de modo que
ndo se trata apenas de desvelar os mecanismos da crenga para que ela ndo
mais obscurega nossa compreensio, mas de entendé-la como um fendome-

no cultural fundamental em nossa relacdo com a imagem.

Il

André Bazin, no texto “Ontologia da imagem fotografica” (2002),
analisa a Histéria da Arte como uma histéria da semelhanca e do realismo,
procurando mostrar que desde tempos remotos a relacdo do espectador
com a obra de arte estd marcada pela necessidade psicoldgica de controlar
o passar do tempo e a degradacio das formas materiais — sobretudo o cor-
po — que ocorrem neste processo. De suas funcdes inicialmente magicas,
relacionadas a substituicdo do corpo do morto por um corpo imagético,
visando assim “salvar o ser pela aparéncia”, a arte passa a funcionar para
criar “um universo ideal 2 imagem do real”, e assim preservar a aparéncia
do mundo. Thomas Elsaesser* considera que a menc¢do a imagens ndo
artisticas neste texto de Bazin, como as mumias egipcias e ao Suddrio de
Turim, bem como sua inclusio da fotografia e do cinema na Histéria da
Arte, colocam o critico dentre os pesquisadores preocupados com uma
antropologia da imagem ao lado de Hans Belting. A fotografia e o cinema,
para Bazin, seriam herdeiros do Renascimento, no sentido de apelar a
crenca do espectador na ilusdo da reproducdo do mundo real na superficie
bidimensional da tela. A inven¢do da perspectiva seria o “pecado original”
da pintura ocidental, pois através dela satisfazemos nossa necessidade psi-
colbgica de semelhanga com a realidade’. Em outras palavras, a partir da
invencio da perspectiva torna-se possivel uma identificacdo da psicologia
da imagem — que desde os primoérdios opera no registro da semelhan-
¢a — com o estilo, que passa a cumprir admiravelmente a expectativa do
espectador no que se refere a esta semelhanga. Assim, a perspectiva cria
mecanismos estilisticos que ddo um suporte inédito a nossa necessidade
de ver o real na imagem.

No entanto, esse processo identificatério entraria numa fase nova
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e importante com a inven¢do dos meios técnicos de reproducdo das
imagens. O espectador, ja estimulado a encontrar a semelhanca entre o
mundo e as imagens desde o Renascimento, terd disponivel um processo
de cria¢do imagética dotado de uma enorme aparéncia de objetividade,
pois a realidade captada pela fotografia e pelo cinema estava efetivamente
l4 no momento da producdo da imagem. Para Bazin, a fotografia e o
cinema transformaram radicalmente a psicologia das imagens e liberaram
as artes plasticas da obsessdo da semelhanca, pois a existéncia concreta da
coisa fotografada e filmada e a génese mecanica da imagem lhe conferem
“um poder de credibilidade ausente em toda obra pictérica”. Assim, é
possivel dizer, com Bazin, que a expectativa do reproduzir a aparéncia do
mundo passa a ser dirigida a fotografia e ao cinema, que prometem uma
objetividade ausente na pintura.

Ao contririo de uma certa vertente da critica cinematografica
focada na teoria do dispositivo, na psicandlise e na epistemologia, e que
se desenvolve inclusive como reac¢do ao realismo baziniano apés a morte
prematura do critico, Bazin nfo tem a inten¢do de denunciar o poder do
cinema e da fotografia de dar acesso a verdadeira aparéncia das coisas, e,
no que se refere ao cinema, compartilha da necessidade psicolégica de
semelhanca com o mundo histérico. Em outras palavras, o critico espera
que o cinema cumpra seu destino ontolégico de acesso a realidade. No texto
“O mito do cinema total” Bazin considera que, desde seus primérdios, em
experiéncias pré-cinematograficas como as de Muybridge e Marey, existe
identificacio da “ideia cinematografica a uma representacio total e integral
da realidade™, de modo que todas as técnicas de reproducio mecanica da
realidade sdao conduzidas pelo mito da “recriacio do mundo a sua imagem”®.
No entanto, é no texto “Montagem proibida” que Bazin explicita sua
expectativa de ver a realidade através das lentes do cinema. Sua defesa do
filme Le ballon rouge contra Une fée pas comme les autres se faz em nome
do enorme aumento de ilusdo que é possibilitado pela montagem em plano-
sequéncia, ou seja, pelo estabelecimento de uma rela¢do ontoldgica entre
dois ou mais eventos colocados num mesmo plano. Assim, é importante,
segundo o critico, que vejamos o baldo, que parece adquirir vida e seguir seu
dono como se fosse um cdo, no mesmo plano no qual vemos o menino, pois,
para aumentar a sensacdo de ilusdo deste filme fantéstico é necessdrio que
seus efeitos remetam o espectador a realidade. E neste mesmo sentido que
Bazin também elogia as estratégias filmicas de Crin blanc, ao dizer que nao

importa quantos truques ou animais tenham sido utilizados para nos dar a



impressdo de um s6 personagem-cavalo, desde que, através da montagem
exista a ilusdo de que aquele cavalo, assim como o baldo, é perfeitamente
real em sua materialidade. Bazin considera que a montagem que se mantém
fiel & transmissdo da sensacio de realidade é importante sobretudo em
filmes de fic¢do fantasticos ou em documentérios romanceados. Segundo o
critico: “tratam-se de fic¢des que ndo atingem todo o seu valor ou que, no
limite, ndo tém valor senfo pela realidade integrada ao imaginario™.
Ismail Xavier, em O discurso cinematografico — a opacidade e a
transparéncia'®, resume admiravelmente a jun¢do operada por Bazin en-
tre a realidade da imagem, que deve ser humildemente respeitada pelo
cineasta como fonte de acesso ao mundo, e a manipulacio cinematogra-
fica, que deve ser utilizada para melhor respeitar essa realidade: “hd um

‘

ilusionismo legitimo que constitui a base para o verdadeiro realismo”; “tal
mundo integro e intocdvel que se projeta na tela, construido a imagem
do real, ¢ um mundo de representac¢io, imagindrio”. Deste modo, Bazin
“considera legitima a manipulacio que salva a inocéncia do cinema”'".
Neste sentido, voltando a um tema anteriormente mencionado, o
das imagens geradas por computador, é importante notar que, no caso do
cinema, ao contrdrio de seu uso como realidade aumentada em aplicativos
de celular, elas ndo tém sido utilizadas para estabelecer uma sensacdo de
ruptura ontoldgica com o real, e sim, na maioria das vezes, para elevar o
grau de ilusdo e, simultaneamente, aumentar a impressao de realidade do
evento fantastico mostrado. Da mesma maneira que André Bazin procurou
demonstrar que o advento do som n#o se constituiu como uma ruptura na
histéria do cinema, pois inserido na mesma linha evolutiva que almejava o
aumento de realidade dos precursores do cinema'?, as imagens geradas por
computador também ndo o fazem, pois, ainda que ndo tenham “analogia
com o mundo empirico”, ttm como funcdo aumentar a credibilidade da
fantasia. John Knoll, diretor de efeitos especiais, explicita essa preocupag¢io
no caso do cineasta Gore Verbinski, diretor da série Piratas do Caribe e do
western-spaguetti cinéfilo Rango (2010): “Gore acredita muito fortemente,
e eu concordo com ele, que é importante ter elementos reais (num filme).
Quanto mais real vocé tem, mais plausivel e realistico o resultado sera”'s.
Assim, é importante diferenciar o uso da tecnologia para incrementar a
realidade de um filme fantastico, que segue a tendéncia apontada por Bazin
e se realiza sobretudo no cinema hollywoodiano, de seu uso efetivamente
desvinculado do mundo empirico, no sentido apontado por Belting, que es-

tard presente na arte contemporanea sobretudo na realidade aumentada'.
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A expectativa de acesso a realidade, no caso dos textos de Bazin
acima citados, ndo se confunde com cobrangas politicas/ideolégicas em
relacdo 2 mensagem ou ao contetdo do filme, seja ele textual ou for-
mal, ou seja, esteja ele inscrito na narrativa a ser contada ou no estilo
utilizado para conta-la. Nao se espera que o cinema seja politicamente
engajado na realidade, de maneira a desvenda-la ou a dar a ver estruturas
de dominacdo, exploracio, alienacdo, etc. Bazin espera que o cinema se
vincule ontologicamente ao real e ateste, humildemente, sua existéncia,
segundo Ismail Xavier “ndo como um ato de testemunho (eu denuncio
que tal situac@o particular existe), mas em nome de uma compreensio
de seu significado histérico”"®. Analisando o realismo baziniano, o critico
brasileiro dird: “H4 uma ética da ‘confianca na realidade’ (...) que implica
na minimiza¢do do sujeito do discurso, de modo a deixar o mundo visivel
captado transparecer o seu significado”'®. Frequentemente sugere-se uma
conotacio religiosa no realismo baziniano, de inspiracio catélica, que cré
na imagem como um lugar de acesso a verdade do mundo histérico'”.

Muitas vezes, o aspecto de ilusdo cinematogréfica, ou seja, a sensa-
¢3o0 — ontologicamente criada pela génese mecéanica da imagem cinema-
togréfica e habilmente desenvolvida pelo cineasta — de que estamos vendo
o mundo desenrolar-se a nossa frente, atua para legitimar e justificar um
determinado estado da sociedade. Em O discurso cinematografico — a
opacidade e a transparéncia, Ismail Xavier escreve sobre como a forma
naturalista em sua vertente industrial, ao criar “a ilusdo de que a plateia

"18 pode funcionar para

estd em contato direto com o mundo representado
a manutencio da ordem social capitalista:

E comum se dizer que ndo importa muito o fato de Hollywood —
principalmente quando quis propor sua representac¢do como verdade — ter
fornecido uma realidade falsa e fabricada, uma vez que muita gente pare-
ce satisfeita com o dado imediato de que foi sempre uma realidade bem
fabricada (...). A meu ver, o problema basico de Hollywood nio estd no
fato de existir uma fabricacdo; mas estd no método desta fabricacdo e na
articulacdo deste método com os interesses dos donos das industrias (ou
com os imperativos da ideologia burguesa)'.

As palavras de Ismail Xavier, contidas na primeira edi¢do deste tex-
to publicado em 1977, revelam muito do clima politico da época, eivado
de dentincias ao imperialismo que se manifestava na agressividade da po-
litica cinematografica norte-americana no chamado Terceiro Mundo, e na

qualidade da ilusdo cinematogrifica de sua representa¢io do mundo — e



a citacdo acima talvez seja uma das passagens consideradas esquematicas
pelo préprio autor na nota introdutéria da reedi¢do de 2005. No entanto,
ela nos ajuda a reter o carater ideolégico que foi associado a representa-
¢do ilusionista do mundo na vertente hollywoodiana, explicitando como a
forma do filme pode ajudar a manter uma ordem social através de uma re-
presentacdo de mundo a-problematica e perfeita, coerente portanto com
a ideia de um mundo também sem problemas.

No contexto brasileiro mais recente, e na vertente de um cinema
ndo industrial e hollywoodiano, a relacio entre o discurso cinematogrifico
e a ilusdo de acesso a verdade tem sido discutida pelo sociélogo Paulo
Menezes?, que estd menos interessado no quanto o cinema ilusionista
legitima a ordem social capitalista e mais atento & maneira através da qual
a imagem cinematografica, impregnada de real por sua génese mecanica,
procura mostrar-se ao espectador como um discurso ndo-mediado sobre o
mundo. Menezes analisa o processo de constru¢do de um discurso filmico
sobre o “outro” tanto por meio de elementos filmicos — como a montagem
e o uso do narrador —, quanto por meio de elementos extra-filmicos — como
a utilizacdo do status objetivo das ciéncias sociais como forma a justificar
0 acesso ao real que um filme possibilitaria: “ndo é incomum buscar-se
critérios externos as préprias imagens para legitimar o discurso visual: no
caso do filme etnogrifico, o fato de ele ser fruto de uma ‘pesquisa’ cienti-

"21 Deste modo,

fica e académica, o que torna clara suas raizes positivistas
segundo indica¢des das pesquisas de Menezes, na andlise do filme Les
maitres fous de Jean Rouch, por exemplo, atuam simultaneamente: 1)
o discurso positivista da ciéncia como fundador de um real na imagem;
2) o narrador que, seja através da voz-de-Deus, seja através das cartelas
iniciais que classificam o filme como um “documento sem concessdo nem
dissimula¢@o”, tenta sugerir uma leitura ao espectador; 3) as préprias ima-
gens dos africanos durante o ritual de possessdo que, pela ontologia da
imagem cinematografica, nos remetem a realidade do evento filmado, ou
seja, ndo nos deixam duavidas de que o ritual efetivamente ocorreu diante
das cameras de cinema. Estes trés fatores atuando conjuntamente levaram
a uma visdo dos africanos como barbaros que babam uma baba abjeta e
que sdo capazes de afrontar o tabu de ndo comer cachorro; ndo obstante
a inten¢do proclamada de Jean Rouch de ser respeitoso ao povo filmado.
No sentido colocado por Paulo Menezes, deixar funcionar a ontolo-
gia da imagem cinematografica é, em boa medida, aceitar a ilusdo de que a

fotografia e o cinema nos colocam em contato com o real, ilusdo esta que,
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associada a um discurso filmico construido para fazer prevalecer certas
proposi¢des e visdes de mundo, d4 origem a concepg¢des que aparecem no
senso comum, mas também no discurso especializado, e que sugerem que
o cinema “mostra”, “documenta”; “revela” ou “esclarece” este ou aquele
aspecto da realidade*. A permanéncia deste vocabuldrio a primeira vista
positivista, e aparentemente ingénuo, associado ao cinema e a fotografia,
reforcam a importancia de trabalhos como o de Paulo Menezes, vigilantes

em nos lembrar do aspecto de construg¢io, de ficcio, associado as imagens.

[

Na andlise da impressdo de realidade que atravessa a fotografia, o
cinema e, no limite, toda a Histéria da Arte, na medida em que diferentes
movimentos artisticos arvoram uma aproximacdo legitima em relacdo ao
real, cabe uma men¢do a Ernest Gombrich e seu estudo do aspecto de
convencdo presente em todo realismo, conforme analisado em Arte e ilusdo.

Nesta obra o historiador da arte se propde a explicar a existéncia
do estilo ou, em suas préprias palavras, por que “diferentes idades e dife-
rentes paises representaram o mundo visivel de maneiras tdo distintas”*.
Gombrich faz uma breve histéria da concepg¢ao de estilo e sua relacio com
a reproducdo da realidade, recuperando o sentido de retérica e persuasio
que estava imbuido neste termo na Antiguidade cldssica, quando toda a
discussdo sobre pintura girava em torno da mimesis. Historiadores da arte
colocaram-se a questdo sobre o porqué da existéncia das variadas formas
de representacio da natureza através dos séculos, com diferentes respostas
que apontam, segundo sugere Gombrich, para uma transformacdo na con-
cepgio de estilo: se inicialmente dizia respeito a uma questdo de habilidade
técnica e maestria, através da qual os pintores eram mais ou menos capazes
de dar conta da realidade, foi posteriormente considerado uma questdo de
convencdo, que dizia respeito aquilo que os artistas tomavam de emprésti-
mo de estratégias artisticas anteriores a sua prépria época. O passo funda-
mental teria sido dado por Aby Warburg, que percebeu que, antes de imitar
a natureza, os mestres renascentistas imitavam as esculturas da Antiguidade
classica. Segundo Gombrich, a importancia desta descoberta foi identifica-
da por André Malraux, que entendeu, a partir de Warburg, que “a arte nasce
da arte, no da natureza”. A importancia das convengdes para a represen-
tacdo da realidade, ou seja, o fato de que as técnicas de reproducio da na-
tureza residem antes nas expectativas psicoldgicas criadas pelos diferentes

estilos, ndo na observacdo do mundo, ird conduzir toda a obra Arte e ilusao.



O esfor¢o do livro consiste em nos mostrar que, ao lancar-se no
empreendimento de representar o mundo visivel, o artista ndo parte de
sua impressdo visual da realidade, mas busca, entre as experiéncias de
seus sucessores e contemporaneos, estratégias artisticas que tenham sido
bem sucedidas no desafio da representacido, utilizando-as para compor
sua prépria obra: “O familiar sera sempre o ponto de partida para a repre-
senta¢do do desconhecido; uma representacdo existente exerce sempre
certo fascinio sobre o artista, mesmo quando ele se esforca para registrar
a verdade”®. Assim, encontrar a imagem verdadeira que mostre a natureza
“tal qual ela é” consiste em procurar, entre as solu¢des pictéricas da His-
téria da Arte, aquelas que melhor respondem ao desafio da representacio
realista, conforme sugere a referéncia a um texto de Roland Freart de
Chambray de 1662:

Sempre que o pintor sustenta que imita as coisas como as vé, é
certo que as vé mal. Representard essas coisas segundo a sua imaginacio
imperfeita e produzird uma pintura ruim. Antes de pegar pincel ou bro-
cha deve, portanto, ajustar o olho segundo aqueles principios da arte que
ensinam ver os objetos ndo s6 como eles s30 em si mesmos mas também
como devem ser representados®®.

Criar a ilusdo de dar acesso ao real, portanto, significa ndo deixar-
-se impregnar pelo que é visto, mas encontrar padrdes que funcionem, ou
seja, que sejam compreendidos e aceitos pelo espectador como realistas®”.
Nesse sentido hd uma recusa da ideologia do “olho inocente” do artista,
aquele que vé o mundo como ele realmente é e que se despe das conven-
¢des para melhor captar a realidade. Gombrich nos mostra que o “olho
inocente” é uma impossibilidade, pois ndo existe real que ndo esteja im-
pregnado das representagdes convencionais sobre o real. Segundo o autor,
ndo se pode deixar de considerar o papel do espectador neste processo,
pois este tende a ler a obra no sentido da aproximacio com o real e, dessa
forma, completa o ilusionismo. Esse ponto é de crucial importancia para
nos, pois veremos, com Hans Belting, que a crenca no real nio poderia
ocorrer se o espectador ndo depositasse na arte uma expectativa de acesso
ao mundo visivel e verdadeiro. De modo a comprovar a hipé6tese da im-
portancia do papel do espectador, Gombrich analisa o aspecto incompleto
das técnicas de mestres do ilusionismo, como o sfumato de Leonardo da
Vinci, a deliberada falta de detalhes das obras de maturidade de Rembran-
dt e a tentativa de reproduc¢do das caracteristicas efémeras da realidade

visual em Manet.
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Assim, a conquista da ilusdo pressupde um papel ativo por parte
do espectador, que por um lado estd imerso em formas culturalmente
convencionais de representacdo e, por outro, engaja sua imagina¢cio no
processo de constru¢do da visdo da realidade. Para o tema que nos interes-
sa aqui convém reter trés pontos fundamentais da anélise de Gombrich:

1) Inicialmente, o fato de que a crenca na imagem verdadeira nio
estd relacionada ao quanto ela se “parece” com a realidade segundo as
convencdes do espectador contemporaneo. E um equivoco considerar a
pintura gética internacional, por exemplo, menos “verdadeira” do que a
nossa, pois ela cumpria as expectativas de verdade para o espectadores de
sua época;

2) Em segundo lugar, o papel da cultura, que ndo é analisado expli-
citamente por Gombrich mas é fortemente sugerido, pois as convencdes
tém sua eficdcia e seu poder de realidade fundados num determinado
contexto histérico e geogrifico a partir do qual elas fazem sentido tanto
para o artista quando para o espectador;

3) E, finalmente, o papel da imagina¢io, que pressupde uma ex-
pectativa importante de ilusionismo por parte do espectador, de modo a
completé-lo onde ele é apenas sugerido. De acordo com Gombrich, o en-
gajamento do espectador para completar o real aumenta a ilusdo do real,
o que significa que nossa subjetividade esta predisposta a estabelecer as
relacdes entre imagem e mundo.

Philip Rosen®® sugere que, para Bazin, uma completa e objetiva re-
producdo do mundo permaneceria impossivel mesmo para uma arte como
o cinema, ontologicamente fundada no real, de modo que sempre restaria
um hiato entre filme e realidade a demandar escolhas estéticas por parte
do realizador. Na medida em que a objetividade é impossivel, pois se trata
da imagem da realidade e ndo da realidade em si mesma, entra em cena a
subjetividade do espectador que, na leitura de Rosen, estd relacionada a
ideia de crenga para Bazin. Em outras palavras, a aptidao da imagina¢do
para preencher as lacunas da representacdo do real pressupde uma crenga
do espectador na verdade da imagem, de modo que este é capaz de ver a
realidade do mundo mesmo estando consciente de que uma imagem ja-
mais serd perfeitamente objetiva.

Segundo Ernest Gombrich, o problema por ele colocado, ou seja, a
questdo da representagdo convincente e da ilusdo na arte, é hoje um pro-
blema “6rfao e abandonado”, pois desde a revolucio artistica que atingiu

a Europa no inicio do século XX abandonamos “a crenca de que a excelén-



cia artistica se identifica com a exatidao fotografica”’. Nao estamos mais
portanto interessados na capacidade da arte de nos remeter ao mundo
real, pois acreditamos hoje que esta ndo é a primeira tarefa da arte. No
entanto, Gombrich nos chama a atengdo para o fato de que a arte efeti-
vamente desempenhou esta tarefa ao longo do tempo, concentrando os
esforcos de artistas de geracdes diversas na questio da representacio, de
modo que ¢é necessario compreender de que maneira isto ocorreu. Deste
modo, ndo é o sentido da histéria da representa¢do que estd em questio,
mas o fato de que, ao longo do desenvolvimento da arte, os artistas terem
criado e desenvolvido convencdes para reproduzir o mundo visivel, e, nes-
te processo, terem contado com o papel dos espectadores, que participa-
ram das expectativas de constru¢do do ilusionismo.

No caso do cinema, a atencdo ao estilo documental — chamado
“direto” nas pesquisas sobre o género documentario — revela-se especial-
mente fértil para a discussdo empreendida, pois seu estilo promete um
acesso ao real sem mediacdes, preconizando o apagamento do cineasta
em favor da objetividade dos eventos filmados. As anélises sobre o Cinema
Direto tendem a criticar seus filmes pelo efeito esmagador de realidade
alcancgado pelos cineastas, repreendendo-os por nos enganarem sobre sua
capacidade de mostrar a realidade, quando deveriamos ser estimulados a
perceber que todo discurso cinematografico é construido e, nesse sentido,
“mentiroso”*’. Assim, é interessante notar que a critica ao Cinema Direto,
que o acusa de “mentir” sobre ser real, trai nossa expectativa e necessida-
de de encontrarmos a verdade nas imagens.

Se nas artes pldsticas e na escultura o naturalismo estd longe de
vigorar como estilo predominante, no cinema a imitacdo da natureza pa-
rece que atingiu um novo vigor, inicialmente com os equipamentos mais
leves e que permitiam a gravacdo do som direto, utilizados pelo Cinema
Direto nos anos 60, e mais recentemente com o cinema digital, que teria
impulsionado um retorno ao realismo depois das experiéncias de choque
e estranhamento dos cinemas politicos e de cineastas que procuraram
levar ao limite a linguagem cinematografica (como Jean-Luc Godard) nos
anos 60 e 70. Desta maneira, podemos dizer que, ao contrario do que
ocorre em outras artes, no cinema nio deixamos de nos maravilhar com a
capacidade do artista de imitar, reproduzir e registrar o real, e o especta-
dor tem uma grande expectativa de encontrar nas telas o mundo histérico

representado.
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Serd preciso agora voltar ao inicio deste texto e analisar novamente
a sentenca apresentada aos 252 espectadores entrevistados na Mostra
Internacional de Cinema de Sdo Paulo nos termos das observacoes
efetuadas até o momento. Por um lado, 0s 83,3% de espectadores que dizem
ir ao cinema “para aprender” e gostam que o filme os faca “pensar e refletir
sobre o mundo” estdo concordando implicitamente com a expectativa de
André Bazin no que se refere a caracteristica do cinema de nos remeter
a realidade como génese da imagem cinematogrifica, pois trata-se aqui
da capacidade deste meio de nos mostrar um mundo histérico registrado
pela cAmara num determinado momento. Por outro lado, nos termos
de Paulo Menezes, estes espectadores estariam de certo modo iludidos
por esta capacidade, pois embora muitos filmes se apresentem como um
discurso objetivo, neutro, cientifico ou verdadeiro, trata-se sempre de uma
construgfo, e, portanto, nunca de “aprender sobre o mundo” — pois entre
filme e realidade histérica nio existe exatamente uma relacio de aquisicio
de informag¢do e conhecimento —, nem de “pensar e refletir” sobre ele
—, pois trata-se antes de fazer “pensar e refletir” sobre a prépria imagem
enquanto discurso histérico e culturalmente construido.

No entanto, se levarmos até as tltimas consequéncias estes tltimos
pressupostos, teriamos de admitir que os 83,3% dos 252 espectadores en-
trevistados na Mostra Internacional de Cinema de Sdo Paulo, ainda que
participem de uma parcela do publico possuidora de cédigos de interpre-
tacdo diferenciados em relagdo ao ptblico médio, se deixam enganar pelo
discurso filmico, e que, ainda que estejam atentos e conscientes a lingua-
gem cinematografica, ndo conseguem superar a ingenuidade de enxergar
na tela do cinema o mundo histérico se desenrolando.

Sem ignorar a importidncia da génese mecanica da imagem
cinematogréfica como elemento de verdade sobre o mundo histérico, e
tampouco as contribui¢des como a de Menezes, que insistem no aspecto
construido e cultural de todo produto filmico, como compreender que
pessoas que devemos considerar inteligentes continuem associando o
cinema ao real? Como entender que, embora intelectuais e pesquisadores
insistam sobre a “mentira” do discurso filmico, muitos espectadores o
tenham como verdade? Como conceber que, numa sociedade mediada
pelas imagens em movimento, na qual os individuos demonstram uma
compreensdo por vezes bastante sofisticada de seu poder?®', elas continuem

sendo tidas como meios de acesso ao mundo histérico? Teriamos de admitir



uma ilusdo coletiva, ou a ignorancia generalizada dos espectadores, e
passariamos a eternidade acusando, sem muito sucesso, o cinema, pois
ainda encontrariamos, disseminado em meios diversos, o vocabuldrio
do real: o cinema como aquele meio que “mostra”, “revela”, “desvenda”,
“esclarece”, “explica”; etc. Como niio julgamos correto admitir uma espécie
de alienagdo coletiva em relacdo ao cinema, e pensamos ser necessario
encontrar as origens da preocupag¢io ontolégica de André Bazin, devemos
tentar avancar um pouco mais para entender o porqué desta manifestacio
artistica estar tdo associada ao real em nossa sociedade.

Ernest Gombrich considera que, longe de ser a regra, a represen-
tacdo naturalista é a excecdo na histéria da humanidade. Até o chamado
“milagre grego”, os homens se contentavam com o que Gombrich des-
creve como schemata, ou seja, a arte que através de esquemas pictéricos
lida conceitualmente com o objeto que visa representar, sem dar tanta
atencdo a semelhanca entre este e sua representacdo. A arte dita primitiva
e egipcia ndo pretendia ser uma réplica do real, mas ser eficaz “dentro de

32, Essa arte ndo tinha por objetivo imitar a natureza,

um contexto de a¢io
mas crid-la, de modo que o objeto pudesse ser colocado no lugar dela e
desse modo “funcionar tdo bem ou melhor que a coisa real”**. Gombrich
encontra na tradi¢io cldssica a revolu¢do que funda a entranhada expec-
tativa ocidental de que a arte deve reproduzir o real:

Se datarmos o inicio desta revolucio em meados do século VI,
quando a arte arcaica comecou a despertar e ganhar vida, concluiremos
que os gregos levaram duzentos anos, pouco mais do que seis geragdes,
para atingir esse ponto. Como conseguiram realizar, nesse curto prazo,
o que fora negado aos egipcios, aos mesopotimios e até mesmo aos mi-
noanos? Certamente s6 uma mudanca completa na funcio da arte pode
explicar tal revolugao”*.

Essa mudanca, segundo o autor, estd relacionada ao advento da
narrativa grega, que instiga os artistas a iniciar uma transformac¢io na
representacio do corpo humano de modo que este pudesse servir a novos
propositos narrativos: “Em toda a histéria da arte ocidental vemos essa
constante intera¢fio entre intenc¢do narrativa e realismo pictérico™.

E importante reter o aspecto observado por Gombrich, ou seja, o
papel da revolugao cldssica ao mudar as funcdes representativas da arte, de
modo a criar uma expectativa de reproducio de realidade que atravessou
mais de dois mil anos de pintura, e depois, com a arte moderna, retirou-se

sem antes deixar marcas profundas na nossa relagdo com a imagem foto-
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grafica e cinematografica. No entanto, nos parece importante dar um passo
além no que se refere a relacdo entre imagem e cultura para se tentar avan-
car na pergunta sem resposta colocada por Gombrich, ou seja, o porqué
da Historia da Arte ocidental ter, além de uma histéria, uma direcdo, que
ndo é necessariamente a dnica dire¢do possivel e assumida ao longo dos
séculos, mas que corre com insuspeitada for¢a entretecendo os lagos entre
imagem, crenca e realidade. Em outras palavras, se assumirmos que uma
das direcdes fundamentais tomadas pela Historia da Arte ocidental ao lon-
go dos séculos foi aquela da representacio verdadeira da realidade, direcio
que, como vimos em nossa pesquisa, continua conduzindo nossa expecta-
tiva em rela¢@o ao cinema, serd preciso tentar encontrar os momentos da

histéria da humanidade que engendraram essa determinada direcéo.

\%

Esse é o passo essencial realizado por Hans Belting no livro A ver-
dadeira imagem e que pode nos ajudar a compreender por que, apesar de
sermos versados e formados num mundo de imagens, ndo nos livramos do
vocabulo “real”; sintomitico de uma relacio profunda estabelecida social-
mente entre imagem e verdade. Belting também nos ajuda a entender o
surgimento da necessidade psicolégica de semelhanca que Bazin identifica
como uma constante na Histéria da Arte e que ele préprio espera encontrar
nos filmes, possibilitando um deslocamento da questdo um tanto genera-
lizante e especulativa do ritual de preservacdo dos mortos e da aparéncia
do mundo em dire¢do a uma compreensio historicamente identificada de
momentos nos quais a imagem foi chamada a mostrar a realidade e, de ma-
neira oposta, daqueles nos quais ela foi considerada como mentirosa e alie-
nante. Desta maneira, segundo o historiador da arte, a crenca nas imagens
e a desconfianca em relacdo a elas sio dois lados de uma mesma cultura,
o que explicaria a convivéncia entre discursos positivistas em relacio ao ci-
nema e pesquisas que tentam demonstrar os mecanismos de ilusio filmica:

O que é uma imagem verdadeira? Esta questdo estava colocada desde
antes da invencio da fotografia. Mas a fotografia prometeu uma resposta que
se beneficiava da garantia de uma técnica objetiva. E de qualquer maneira
sintomdtico que nés tenhamos esta exigéncia de uma imagem verdadeira.
Ja que ha imagens, entdo é necessirio que elas nos mostrem a realidade.
Nos rapidamente tratamos de reprovar as imagens que ‘mentem’, e nio
as perdoamos por isso. Pois nés buscamos nelas provas daquilo que nés

queremos ver com nossos proprios olhos (...). Nés chegamos rapidamente



a no¢do de uma verdadeira imagem, que é apenas uma outra maneira de
designar uma imagem que reproduz a realidade tal como ela é%.

Segundo Belting, os termos “realidade” e “crenca”, utilizados, como
vimos até o momento, para nos referirmos 4 imagem cinematografica em
determinados contextos e atividades criticas, revelam a relacio estabele-
cida historicamente entre imagem e religido. Ainda que, enquanto oci-
dentais, vivamos numa sociedade secularizada, nossas no¢des imagéticas
passam por concepgdes religiosas, sobretudo ligadas ao Cristianismo, pri-
meira religidio a aderir positivamente ao uso da imagem como meio de
divulgacdo e convencimento. Antecipando-se a criticas que porventura
venham negar um dos fundamentos de sua tese, Belting defende a per-
sisténcia da influéncia da visdo de mundo crista e rejeita a ideia de que a
religido tenha perdido sua importancia na contemporaneidade, ideia esta
que estaria fundada num conceito mecanico de seculariza¢io®’.

Ao final da Antiguidade, a nova religido cristd encontrou uma con-
juntura favoravel para produzir uma nova cultura, e o fez sobretudo através
da utilizacdo dos meios visuais, oferecendo uma alternativa 2 interdicdo
imagética do judaismo e do islamismo**. No Antigo Testamento Deus era
uma entidade completamente invisivel até se manifestar a Moisés atra-
vés das tdbuas de pedra contendo os Dez Mandamentos, de modo que
seu culto, desde esse momento até o nascimento de Jesus, funda-se na
autoridade da palavra escrita. Com o nascimento de Cristo, Deus ganha
uma imagem, a imagem de seu Filho, e portanto a imagem de um corpo
humano®. O culto a imagem deste corpo, o corpo de Cristo, tornava-se o
culto ao préprio Deus monoteista que se contrapunha ao culto dos idolos,
que eram tidos como imagens falsas por se remeterem a deuses falsos.
Segundo o Evangelho de Jodo, Jesus teria dito: “Aquele que me viu, viu o
Pai”. Os cristdao podiam considerar que seu culto a imagem de Cristo ndo
se constituia como idolatria, pois se tratava de adorar a imagem de um
Deus verdadeiro que havia vindo a Terra num corpo também verdadeiro. O
termo idolatria, segundo Belting*, pressupde e indica uma distin¢do entre
as imagens verdadeiras e as falsas, e portanto é revelador de um embate
cultural entre aqueles que creem na verdade das imagens e aqueles que
as denunciam como mentirosas. Do final da Antiguidade, momento chave
para a difusdo do Cristianismo, datam as primeiras imagens que se preten-
dem verdadeiras, pois advogam representar a real aparéncia de Cristo*'. A
partir desse momento, e com a hegemonia conquistada pela cultura crista

em uma porcdo considerdvel do globo terrestre, a relacdo do espectador
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ocidental com a imagem passa pela expectativa da verdade, da crenca e da
realidade, e pela dentincia da manipula¢do que atenta contra seu préprio
destino ontoldgico, social e culturalmente estabelecido a partir de entdo.

O uso da imagem na tradicdo funeraria, mencionado por André Ba-
zin em “Ontologia da imagem fotografica”, é abordado por Belting em sua
argumentacdo a respeito da mudanca fundamental que ocorre na histéria
das imagens a partir da representacdo de Cristo. Até a disseminacdo do
Cristianismo, a imagem tinha como func¢éo substituir aquele que havia vi-
vido: “representava-se os mortos por imagens que tomavam o lugar do cor-
po daqueles que o haviam perdido”. A imagem de Cristo é de natureza
completamente diferente daquela desencadeada pela tradi¢do funeraria,
pois ndo se trata da imagem substitutiva de um caddver. Como, segundo
a crenca cristd, Jesus Cristo ressuscitou, a imagem se torna um indicio de
sua existéncia, uma prova de que ele havia vivido em plena corporalidade,
e portanto passa a desempenhar a fun¢do de representar a veracidade
do Messias. Em outras palavras: a imagem de Cristo ndo se coloca no
lugar de seu corpo, mas funciona como prova da existéncia deste corpo,
constituindo-se desta forma como uma imagem verdadeira de alguém que
verdadeiramente viveu em um corpo real (pois humano).

Para o assunto que nos interessa, ou seja, a crenga na verdade da
imagem cinematografica, a abordagem de Hans Belting a respeito das
imagens produzidas de maneira miraculosa e sem a interferéncia humana
é fundamental. Trata-se de entender a iconografia do Santo Sudério e do
Véu de Verodnica, e a prépria crenca culturalmente construida da verda-
de destas imagens, como fonte de uma nova ontologia, que repercutira
na defesa do realismo baziniano. As imagens miraculosas tém natureza
ontolégica diversa das imagens comuns, pois foram impressas no tecido
de maneira mecanica. Guardam, assim, uma inegavel aproximacdo, que
merece ser melhor analisada, com o cinema e a fotografia no que se refere
a psicologia da imagem, pois acionam no espectador uma expectativa de
contato com a realidade do corpo representado.

Segundo Belting, inicialmente as pinturas que representavam o
Véu e o Sudiario ndo continham imagens do rosto e do corpo de Cristo,
mas apenas dos panos nos quais se depositava a crenca do contato divino.
Pouco a pouco a forma de representa¢io se transforma, e as imagens dos
tecidos sagrados comegam a conter a imagem da face e do corpo de Jesus.
Passa a haver, portanto, uma identificacio entre a reproducido mecanica,

ou seja, a superficie que entra em contato com o corpo de Cristo, e a



representacio imagética, que nos “mostra” sua face e seu corpo. Surge,
em outras palavras, uma identificacio entre o ato mecanico de producio
da imagem e sua semelhanca com o mundo representado, identificacio
esta que estd na origem da questdo ontoldgica analisada por Bazin e que
diz respeito a génese mecanica da fotografia e do cinema. De modo a de-
fender o carater social e culturalmente construido da relag¢do ontolégica
entre reprodu¢do mecanica e representacdo imagética, relacio esta que
nos escritos de Bazin é tida como natural do meio técnico fotograifico e
cinematogrifico, e ndo como funcdo da cultura, Hans Belting argumenta
que a relacdo entre imagem impressa e real nem sempre foi considerada
como uma questdo de semelhanga: Platdo admirava a impressio pois ela
garantia uma diferenca ontolégica entre o corpo vivo e uma substincia
inanimada, o que nfio ocorria com as imagens, que se nutriam de uma
estética do vivo. O fil6sofo grego condenava as imagens por serem ilusdes
a respeito do aspecto vivo daquilo que era representado; enquanto que a
impressdo garantia a distdncia entre o ser vivente e o material morto no
qual ela se depositava®.

Nido nos parece excessivo chamar a aten¢do novamente para o
fato de que a tese de Hans Belting nos leva a compreender a relagdo on-
tolégica que André Bazin encontra entre fotografia/cinema e real como
culturalmente e historicamente informada, e nio como constituinte da
génese da reprodug¢do mecéanica. A ontologia ndo nasce da natureza do
meio, mas de uma crenca na imagem, cujas raizes estdo no Cristianismo,
e que efetua uma coincidéncia entre duas analogias visuais do corpo: sua
imagem como representativa do verdadeiro Jesus e a realidade desta ima-
gem gravada no tecido através do contato corporal*. A autenticidade do
Véu de Veronica e do Santo Suddrio é portanto dupla, pois fundada num
contato corporal e na existéncia de uma imagem tida como semelhante.
Nesse sentido, o negativo da fotografia do Sudario de Turim, que revelou
a imagem de um homem num tecido no qual parecia haver apenas algu-
mas manchas provocadas pelo tempo, cumpre uma expectativa anterior:
“nés sonhdavamos desde sempre com uma fotografia (de Jesus Cristo), mas
ninguém dispunha ainda até aquele momento da técnica apropriada”™.

A andlise de Belting nos mostra portanto que entre imagem, corpo,
representaciio e impressdo se opera uma relacdo baseada na verdade, na
prova e na existéncia concreta (e sagrada) do Ser representado. Nesse
sentido, Belting analisa como a relacdo de crenga que se estabelece com

a imagem a partir do Cristianismo coloca problemas indissociavelmente

116

MARINA SOLER JORGE

0 cinema e aimagem
verdadeira.

43. Ibidem, p. 77.

44. Ibidem, p. 78.

45. Ibidem, p. 94.



17

ARS
ano 11

n. 22

46. Ibidem, p. 142.

47. Ibidem, p. 153.

teolégicos e artisticos para os pintores. Como pintar um corpo que
morreu mas ressucitou, de modo a ndo perder o aspecto humano, e por
isso doloroso, do sofrimento da Via-Cricis, € ao mesmo tempo sugerir
o0 aspecto sobre-humano, pois divino, do Salvador? Como representar a
dupla natureza de Jesus Cristo, homem e Deus simultaneamente? De que
maneira representar este corpo e seus 6rgios sexuais, que Ele deveria
possuir, por ser homem, mas que nio deveria utilizar para finalidade
reprodutiva, por ser divino? Segundo Belting, a natureza contraditéria
de Cristo fez com que os artistas tivessem de lidar com um problema
cuja solucio eles sabiam que s6 poderia ser ficcional, na medida em que
era preciso criar, construir e inventar uma imagem de Cristo afinada as
solucdes filoséficas e teoldgicas a respeito da natureza deste Homem?*.

Decorre da natureza contraditéria de Cristo, e consequentemen-
te do aspecto construido de sua representacio, o fato de que, segundo
Belting, o contetido verdadeiro e o contetido ficcional da imagem nao
estarem em oposi¢do, mas combinarem-se ao longo da Histéria da Arte.
O aspecto de discurso culturalmente interessado e de escolha estética
subjetiva que as obras de arte carregam nio se opde ao fato de que elas
sdo tidas como reveladoras do mundo histérico. Sempre houve um lu-
gar para a interpretacdo do artista ao lado da representac¢io da realidade.
Nesse ponto, cabe empreender novamente um encontro entre Belting e
Bazin, no sentido de que a defesa do realismo do critico cinematografico
ndo exime o cineasta de exercer sua subjetividade para preencher o hiato
existente entre imagem e realidade.

O espectador, segundo Belting, foi incentivado pela cultura do
Cristianismo a utilizar sua imaginac¢do para completar o real que a ima-
gem prometia. O lugar deixado a imaginacdo é analisado pelo autor a
partir de dois momentos: a da liturgia e o da circulacdo em maior esca-
la das representacdes do Véu e do Suddrio, que passam a se apresentar
abertamente enquanto cépias. O primeiro refere-se ao fendémeno da tran-
substancia¢do: no momento em que a Igreja determinou e divulgou que
se tratava de real transformacdo do pao e do vinho em carne e sangue de
Cristo foi necessério que o fiel utilizasse da imaginacdo para responder a
si mesmo como isso ocorria a despeito de sua experiéncia senséria com a
héstia que lhe negava o fendmeno. Este momento ilustra, para Belting,
a maneira pela qual “a ‘verdadeira imagem’ se libertou para as poténcias
da imagina¢do, porque era na alma do espectador que ela deveria se im-

947

primir”¥’. Em relacdo a questdao da disseminacdo das cépias das imagens



sagradas, elas sugerem ao historiador da arte que ndo se tratava mais de
provar a conexdo da imagem com o real, pois esta ja havia sido efetuada
para além da autenticidade do objeto de culto. Ndo era mais necessaria a
verdade do objeto, e portanto sua presenca enquanto objeto sagrado, pois
o aspecto de verdade ja havia impregnado a imagem, de maneira que as
cGOpias bastavam para evocar a realidade de Cristo. A imagem passa a ser
uma imagem verdadeira ndo por ter tido o contato com o corpo de Jesus,

mas por evocar a verdade de Sua existéncia.

Conclusao

A importancia das pesquisas empiricas é defendida por estudio-
sos da cultura, como Néstor Garcia Canclini em Culturas hibridas*® e
Pierre Bourdieu em O amor pela arte*’, como forma de fazer avancar a
teoria, sem a qual a anilise dos “dados” do real flutua em terreno pan-
tanoso, incapaz de criar conhecimento. Por outro lado, a teoria precisa
ser nutrida pelas pesquisas, sejam as de tipo empirico-sociolégico, como
empreendidas por Bourdieu, sejam as de tipo iconograficas, empreendi-
das por Belting, capazes de nos sugerir relacdes culturais entre imagem e
realidade — tdo entranhadas em nossa sociedade, que temos dificuldade
de apreendé-las, de modo que permanecemos denunciando uma suposta
ingenuidade em relacdo a realidade da imagem sem perceber que nossa
prépria denuncia s6 faz sentido numa cultura que espera encontrar a ver-
dade na imagem. Para a elabora¢io das ideias defendidas neste texto, a
pesquisa empirica mostrou-se fundamental, pois foi através dela que nos
demos conta de que, na concepcio imagética do espectador de cinema
contemporaneo, armado com os cédigos cultos de decifracio, a relacio
entre imagem e realidade permanece. O que nos obriga a compreender a
origem profunda de nossa crenga na imagem para além da admissao, ela
mesma ingénua, da ingenuidade do espectador.

E preciso portanto, agora, voltar uma dltima vez a sentenca inicial
de nossa pesquisa — “vou ao cinema para aprender; gosto que o filme me
faca pensar e refletir sobre o mundo” —, e tentar consideri-la de uma pers-
pectiva da histéria cultural das imagens, de modo a avancar tanto no que
se refere a uma concepg¢io de ontologia ligada a0 meio cinematografico,
quanto a uma concepcdo do filme como um discurso sobre o real.

Ernest Gombrich, preocupado em descobrir por que existe o estilo,
nos mostrou que o esfor¢o na busca pelo naturalismo nio poderia existir

fora de uma cultura imagética que espera a verdade das imagens. Também
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defendeu que representar a natureza e o mundo histérico ndo se constitui
num empreendimento meramente técnico e objetivo, pois ndo se trata da
existéncia de formas melhores ou piores de acesso ao real, mas de con-
vengdes corrigidas, aprimoradas e transformadas que informam nossa re-
lacdo com a imagem. Assim, cremos na realidade das imagens ndo porque
existam meios aparentemente perfeitos para sua capta¢do — a fotografia
e 0 cinema —, mas porque nossas convengdes, ao longo da histéria, se
desenvolveram nesse sentido.

Hans Belting opera um deslocamento da questdo do estilo, que ele
ndo aborda, porque pretende iluminar aspectos culturais de nossa relagio
com a imagem, ou seja, mantém afastado o problema da representacio
naturalista para se concentrar na anilise de uma cultura imagética ba-
seada na crenca, empreendendo uma antropologia visual da cristandade
e, consequentemente, da sociedade ocidental. Assim, é possivel dizer a
partir de Gombrich e Belting que os artistas, ao longo da tradi¢io ociden-
tal, tém nos oferecido formas convencionais, e portanto convincentes, de
satisfazer nossos desejos e exigéncias pela imagem verdadeira; de modo
que o aprimoramento das convencdes naturalisticas caminhou ao longo
da histéria numa relacio intima com a expectativa cultural de realidade da
imagem, desembocando na fotografia e no cinema, cuja génese mecanica
atualiza o ideal ontolégico das imagens milagrosas.

Embora o aspecto da ontologia especifica da imagem fotografica e
cinematogrifica, como fonte de uma crenca na realidade da coisa foto-
grafada e filmada seja importante, conforme coloca Bazin, e embora seja
verdadeiro que o cinema se constitua como um discurso sobre o real, su-
gerindo assim uma relacdo sem mediacdes entre imagem e mundo, estas
duas concep¢des mantém separados, de um lado, o real a ser representado
e, de outro, a representacdo deste real. Em outras palavras, mantém-se,
nessas concepgoes, a diferenca entre a coisa e a imagem da coisa, separa-
¢do0 esta passivel de questionamentos na medida em que nao h4 vida mate-
rial e experiéncia social sem a sua simboliza¢do: “Toda representacio pres-
supde a existéncia do real, mas este real s6 vem a consciéncia na medida
em que uma representacdo o afirma e o torna passivel de descri¢ao”.

Ernest Gombrich, que em Arte e ilusdo argumenta a favor da indis-
sociabilidade entre o ato de ver o mundo e o ato de concebé-lo imagetica-
mente, de modo a rejeitar a possibilidade de existéncia de um olhar puro
que captaria o real despido de formas imagéticas convencionalmente pré-

-concebidas, também é enfitico nesse sentido: “(...) o mundo do homem



ndo é s6 um mundo de coisas tangiveis, ¢ um mundo de simbolos, no qual
a distin¢do entre realidade e faz-de-conta é, ela prépria, irreal™!.

O que podemos dizer sobre o cinema é que se trata de um discur-
so sobre 0 mundo no qual formas convencionais realistas, naturalistas
e ilusionistas atravessaram o século XX e tornaram-se dominantes (em
versdes mais ou menos criticas); a0 mesmo tempo em que se beneficiaram
fortemente de uma relag@o ontolégica entre meio técnico e representacio
que precede o século XX, e que pode ser reforcada por procedimentos
estéticos e especificos do meio (como a montagem e o narrador), que esti-
mulam uma leitura sem mediacdes por parte do espectador.

No entanto, do exposto é preciso considerar que ndo se trata de
uma leitura ingénua ou mal informada, mas de uma leitura motivada por
uma associacio entre imagem e real profundamente entranhada em nossa
cultura, e que, em ultima instancia, nos inspira a questionar se é possivel
ver, conceber e imaginar o real sem os recursos imagéticos de que dispo-

mos.
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