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RESUMO - Imagem e Ceticismo: sobre o vinculo entre cinema e realidade na
obra de Stanley Cavell. Partindo do livro A Projecéo do Mundo, de Cavell, o artigo
discute o vinculo essencia entre cinema e realidade. Destaca-se aqui um importante
aspecto acerca deste vinculo, qual seja, o de que o papel da realidade néo €, de forma
alguma, o de ser copiada, reproduzidaou representadadamaneiramaisfiel possivel. Para
Cavell, aquestdo é ade saber 0 que se passa com arealidade quando projetada sobre uma
tela, e 0 que se passa conosco quando olhamos o mundo de um filme. Assim, o
restabel ecimento mais fiel possivel deste mundo exterior acaba por colocar em jogo as
diferentesformasquearel acdo com aredidade podeassumir, entre asquaisarepresentacéo
ndo serianem aprimeira, nem amaisimportante.

Palavras-chaves. Imagem. Realidade. Ceticismo. Cinema.

ABSTRACT - Image and Skepticism: on the link between cinema and reality in
Stanley Cavell’s work. Using Cavell’sbook The World Viewed asthe point of departure,
thisarticle discussesthe essential link between moviesand redlity. Thetext highlightsan
important aspect of thislink which isthe fact that the role of reality isin no way the one
of being copied, reproduced, or represented in the most truthful way. To Cavell, the
matter at hand isto know what happensto reality when it is projected and what happens
to uswhen we seetheworld of amovie. Therefore, the most possiblefaithful reinstatement
of this exterior world ends up putting into question the different forms that the relation
with reality can take, among which representation would neither be thefirst nor the most
important one.
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Em seu primeiro livro consagrado inteiramente ao cinema, A Projecéo do
Mundo, Stanley Cavell define o cinemacomo “ umaimagem em movimento do
ceticismo” (Cavell, 1999, p. 242). Essa defini¢éo, ou descricao, é estranhando
apenasem si mesma, umavez que o vincul o entre cinemae ceticismo ndo tem, a
primeiravista, nadade evidente: elaéaindamais estranha se consideramos que
umadasteses principaisdo livro consiste naafirmaco, insistente erepetida, de
um vinculo essencial entre o cinema e a realidade. Como compreender que o
cinemasg a, ab mesmo tempo, umaimagem do ceticismo eumaformade expresso
artisticanaqual arealidade exerce um papel necessario? Entretanto, essas duas
afirmagBes de Cavell sdo profundamente coerentes: umaesclarece aoutra, uma
depende da outra. E é apenas ao tentar apreendé-las em sua dependéncia
reciprocaque se pode compreender afilosofiado cinemade Cavell e oselementos
gue ela coloca em jogo. Elas nos permitem destacar, em particular, um dos
aspectos mais originais e importantes de seu pensamento. A “ modernidade” do
cinema — esse antigo confronto entre ceticismo e realidade, que acompanha o
cinemadesde seu nascimento —adquire, tal como Cavell adescreve, um aspecto
inédito e surpreendente.

Comecemos pelo papel que arealidade exerce nosfilmes. Desdeas primeiras
paginas de A Projecdo do Mundo, Cavell rende homenagem aos escritos de
Panofsky e de Bazin, e subscreve aidéia, partilhada por esses dois autores, de
gue o cinema mantém um vinculo singular com a realidade, de que existe, se
preferirmos, um“realismo” que é proprio do meio cinematografico de expressao.
Mas, se essa intuicdo é exata, e justificada, 0 mesmo ndo ocorre com as teses
que Bazin e Panofksy desenvolvem para sustenté-la. Segundo Cavell, ndo se
pode afirmar, como faz Panofsky, que“ amatéria(medium) dosfilmes éarealidade
fisicacomo tal”, ou, como faz Bazin, que “ 0o cinema comunica essencialmente
através daquilo que é real”, ao menos se tomamos esses enunciados ao pé da
letra (Cavell, 1999, p. 24)!. De onde vem, ent&o, o0 sentimento de um realismo
constitutivo do cinema e qual é a sua verdade?

Se éverdade que o que vemos numatel adurante a projecdo de um filmendo
sd0 parcelas de “realidade fisica como tal”, é igualmente importante destacar
queo papel darealidadetampouco é o de ser copiada, reproduzida, representada
damaneiramaisfiel possivel. A propriaquestéo dafidelidade darepresentacao
€ descabida, uma vez que o cinema, segundo Cavell, ndo representa 0 mundo
nem melhor nem pior do que outras formas de expressao artistica pelasimples
razdo de que ele ndo representa absolutamente nada. Tem-se freqlientemente
argumentado, contra os que insistem no papel da realidade, que os filmes de
todas as épocas tém mostrado mundos fantésticos tao distantes quanto
possivel do“real” ou, se preferirmos umaterminol ogiamaisrecente, que nunca
houve um cinemasem “ efeitos especiais’ —até mesmo naobrade cineastas que
tinham no realismo suaestéticae politicaexplicitas?. Aindaque dirigidacontrao
realismo, trata-se de uma objecdo deslocada, por pressupor que o vinculo do
cinemacom arealidade € um vincul o de representacéo. Ora, Cavell observa, com
razéo, que simplesmente ndo existe nenhum elemento que possaaspirar afuncéo
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de“representado” de um filme. Um filme ndo representa um acontecimento que
Ihe teria precedido ou que seriadistinto dele, assim como tampouco representa
afilmagem, oroteiro, os cenariosou osatores (Cavell, 1999, p. 236-237).

ParaCavell, por outro lado, tal como anteriormente paraBazin e Panofsky, o
vinculo intimo do cinemacom arealidade esté centrado em seu suportefotogréfico.
E afotografia, gragas a seu automatismo, parece assegurar precisamenteamais
fiel representacéo do real, mostrar-nos o mundo tal como ele €, proporcionar-nos
asuarepresentacéo mais direta, sob todos 0s aspectos, em comparagdo com as
mediacdes necessarias as artes plasticas. Ora, em relacdo a esse ponto, Cavell
afasta-se de seus predecessores: por razdes essenciais, a categoria da
representacéo ndo é adequada para a fotografia e tampouco para o cinema.
Como veremos, aquestéo do papel que arealidade desempenhano cinemaena
fotografia ndo € separavel da questdo de como podemos conceber os vinculos
com o mundo, as diferentes formas que arelacéo com arealidade pode assumir,
entre as quais a representacéo ndo é nem a primeira, nem a mais importante.
SeBazin, por exemplo, apesar dainteligéncia e da pertinénciade suas andlises,
nem sempre consegue dar umaformulacdo adequada a suasintuicoes, é porque
€le confiademasiadamente naidéiade representacdo e, junto aisso, naidéiada
qual essaUltimaacaba por ser dependente: ade semelhanca. Estabel ecer, entre-
tanto, umaconex&o convincente com arealidade ndo equival e, necessariamente
—e, naverdade, quase nunca—aproduzir delauma* representacéo semel hante”.
Ao menos éisso que Cavell quer mostrar em suadiscussio sobre arelacéo entre
pintura e fotografia, no segundo capitulo de A Proje¢do do Mundo, discusséo
gue, longe de ser uma digressdo, conduz ao cerne de seu argumento.

Tem-se fregientemente pensado a relacé@o entre fotografia e pintura em
termos de rivalidade mimética, como se essas duas formas de
expressdo buscassem chegar ab mesmo objetivo: o do restabel ecimento mais
fiel possivel do mundo exterior. Nessa perspectiva, o destino da pintura teria
sido definido por antecipagéo: ao ndo poder competir, pelos meios que lhe sdo
proprios, com areproducao técnicado visivel, elateriasido obrigadaarenunciar
aorealismo eabuscar outros caminhos. Em suma, afotografiaseria, propriamente
falando, a causa da histéria das vanguardas. O proprio Bazin subscreve, em
parte, essa explicacdo, ao afirmar que afotografialiberou as artes plésticas de
suaobsessdo com asemelhanca (Bazin, 1981, p. 12). Ora, segundo Cavell, essa
explicagdo ndo é apenas historicamente fal sa, como apresentaumafalsaimagem
davocag8o dapintura(edafotografia). Seapintura, em um momento determinado,
deixou de pretender ser representativa, de ter como objetivo a semelhanca, ndo
foi porque a fotografia podia satisfazer esse desgjo melhor do que a prépria
pintura, mas porque a semelhanca havia perdido seu poder de conviccéo:
“A pintura, em Manet, foi forcada arenunciar a semelhanca precisamente por
causa de sua propria obsessdo pela realidade, porque as ilusdes que ela havia
aprendido a criar ndo propiciavam a confianca na realidade, a conex@ com a
realidade, que eladesgjava’ (Cavell, 1999, p. 48, grifos nossos)®.
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Foi, pois, um acontecimento intrinseco a histériadapinturaque fez com que
seu desgj0— e suanecessi dade— de chegar ao real ndo pudessem mais ser satisfeitos
por um certo modo de representacdo, por um “ aporte de semelhanca’, e com que
outrasviasdevessem ser exploradas (Cavell, 1999, p. 49). Mashaaindaumaoutra
raz&o que faz com que seja enganoso ver a pintura e afotografia em competicdo
entres pelamelhor reproducéo do visivel. Por causa de seus diferentes suportes,
€las ndo atuam no mesmo dominio: ali onde a pintura ndo deve, mas pode ser
representativa, a fotografia ndo pode; essa possibilidade Ihe &, por principio,
negada. O automatismo que define a fotografia e que assegura o vinculo
especifico que elamantém com aredlidade €, também, segundo Cavell, o quetorna
impossivel pensar esse vinculo em termos de representacdo. Vgamos por qué.

Ofato essencial do automatismo fotografico introduz umaproximidade entre
uma foto e seu objeto, uma proximidade que ndo tem equivalente em outros
dominios. Os seres e as coisas emitem sons. desde que diferentes aparelhos
técnicos se tornaram disponiveis para gravé-los, tornou-se possivel reproduzir
e ouvir os sons na auséncia dos objetos que os emitem. Uma
méguinafotogréfica, entretanto, ndo nos proporcionao meio técnico dereproduzir
ou de copiar alguma coisa que existisse independentemente dela. Umamagquina
fotografica produz, em certo sentido, objetos ontol ogicamente novos:

O que estafaltando ndo € umapalavra, mas, por assim dizer, algo nanatureza—
o fato de que os objetos ndo produzem ou ndo tém vistas. Inclino-me a dizer:
0s objetos estdo demasiadamente préximos de suas vistas para entregéa-las a
reproducdo; afim dereproduzir asvistas que eles (por assim dizer) produzem,
é preciso queeles sgjam reproduzidos|...] (Cavell, 1999, p. 47, grifos nossos).

Nem mesmo termos como molde ou matriz, utilizados por Bazin, servem para
descrever, naopinido de Cavell, aproximidade ontol 6gicaentre umafotografiae
seu objeto, pois, nesses casos, pode-se descartar o original, enquanto que
“numafotografia, o original continuatéo presente quanto jamaisesteve” (Cavell,
1999, p. 47). Uma fotografia €, pois, uma fotografia da realidade (no sentido
objetivo do genitivo): elando nosfornece, darealidade, umarepresentacdo, nem
umareproducdo, nem umacopiaou umamatriz, mas, antes, umatranscricdo —o
termo “transcri¢do”, agui, visamenosintroduzir umaterminol ogiaexatado que
destacar a estranheza ontoldgica do vinculo entre a fotografia e seu objeto.
Afirmar que umafotografiaéumatranscri¢do darealidade € umamaneiradefazer
com prestemos atencdo ao fato extremamente singular de que, quando olhamos
umafotografia, vemos coisas que ndo estéo presentes(Cavell, 1999, p. 45).

O cinemafaz o mesmo, mas de maneiradiferente. Umavez que seu suporte
é fotogréfico, ele também mostra “transcri¢cfes’ da realidade, mas numa
sucessdo que | hes imprime movimento. Além disso, as imagens méveis de um
filme s&o projetadas sobre umatela. Cavell acaba, assim, por definir o meio de
expressao cinematografica como “uma sucessao de projegdes autométicas do
mundo” (Cavell, 1999, 109-110). Mas o que esta em jogo nessa definicdo, que
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parece ser formulada expressamente para decepcionar tanto os leitores menos
avisados quanto os mais avisados? A questao, paraCavell, é ade saber o que se
passa com arealidade quando €la é assim projetada sobre umatela, e o que se
passa conosco, espectadores, quando olhamos 0 mundo de um filme. E como se
0 cinema s6 pudesse ser compreendido por meio darealidade que ele projetae
do olhar dos espectadores; é como se ele se interpusesse entre a projecéo do
mundo e o olhar sobre 0 mundo projetado. Pode-se, certamente, abordar os
filmes sob muitos outros pontos de vista, e Cavell € o primeiro asabé-lo—ea
fazé-lo*-, 0 que ndo tiraaimportancia dessa questéo, sobretudo selevarmosem
contao significado particular que o automatismo adquire nasreflexdes de Cavell.
Quetipo derelagdo com arealidade estd em agéo no automatismo? O que hade
significativo no fato de que um filme nos mostra projecesautomaticas do mundo?

Se étéo importante compreender que o0 cinemando é representativo é porque
a representacdo é sempre subjetiva, enquanto a for¢ca do automatismo
esta precisamente no fato de dispensar o sujeito: representacéo e automatismo
sdo incompativeis. A realidade vista pelo olho mecéanico de uma cameranéo é
uma percepcado subjetiva: um filme €, obviamente, visto por um olhar humano,
mas isso ndo impede que o mundo de um filme sgja visto, por assim dizer, do
exterior, como se, por um momento, gragas acamera, eu pudesse ver o mundo a
partir de fora, como se eu pudesse escapar de minha interioridade para chegar,
enfim, ao mundo tal como ele é. Seria essa a promessa magica, ou mitica, do
automatismo: ade nos permitir ver o mundo em si, um mundo incontaminado por
nosso olhar; a de nos dar o poder de uma visdo ndo subjetiva. Obviamente, tal
promessa so faz sentido se acreditarmos que um olhar que vem de dentro esta
sempre correndo o risco de ser enganador, de mascarar 0 mundo em vez de
revel&lo, de afastar o mundo denésem vez de aproximé-lo. Ver apartir deforae
ndo de dentro de s mesmo € um desgjo que apenas uma alma que se sente
prisioneirade suainterioridade ou um espirito em busca de umacertezado saber,
ao abrigo de toda ddvida, pode sustentar. Ora, se esse desejo nos € téo familiar
€ porque o temor de um isolamento metafisico e a busca de um fundamento
absoluto do saber definem, segundo Cavell, um aspecto essencial de nossa
modernidade, desde Descartes e a Reforma, Shakespeare e Kant, Kirkegaard e o
Romantismo.

A modernidade que Cavell descreve em suas obras € atravessada por esse
temor de isolamento e por essa busca de certeza, que estéo, na verdade,
profundamente ligados; que tém uma origem comum, ainda que se expressem
por vias diferentes. O que Descartes e a Reforma teriam produzido — ou o que
teriam testemunhado, pouco importa — seria uma certa concepgdo do sujeito.
Um sujeito que é, antes de mais nada, interioridade, mas umainterioridade sem
transparéncia, que se aprofunda como um dominio desconhecido, a ser
descoberto, explorado, conquistado. Ora, a originalidade de Cavell esta em ter
colocado em destaque o fato de que essa (re)descoberta moderna da almatem
um prego — e ndo dos maisbaratos. A proximidade rel ativamente asi tem, como
contrapartida, o distanciamento rel ativamente ao mundo. A relag&o com o mundo
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torna-se problematica, incerta, precaria. O sujeito, considerado em sua
interioridade, ndo esta mais seguro de poder sair dela, de poder estabelecer
vinculosde exterioridade. A obsessao darealidade que nos serviu defio condutor
encontra sua raz&o de ser num sujeito assombrado pela distancia que o separa
dos seres e das coisas — distancia infinitamente mais dificil de transpor do que
aquela que o separade si mesmo.

A herancacartesianatem, pois, em Cavell, umadimensgo bastante diferente
daquela descrita por Heidegger, em suas célebres teses sobre a modernidade —
teses que se tornaram, sob muitos aspectos, dominantes (Heidegger, 1986,
p. 99-146). Em Heidegger, o sujeito também assume o primeiro plano: elesetorna
espectador para 0 qual o mundo aparece como imagem, mas seu olhar € o do
célculo edo controlee, por essarazao, o rotulo de“ espectador” néo lhe convém.
Para esse sujeito, 0 mundo esta ao al cance da méo: objeto de uso e de controle
técnico. O que se distancianamodernidade ndo €, portanto, o mundo, mas o ser
— ou sua diferenca — e se 0 sujeito tem necessidade de sair de si ndo € para
chegar a0 mundo, mas para se abrir extaticamente ao ser. O temade um mundo
visto—queé, aliés, otitulo inglésde A Projecao do Mundo [The World Viewed.
Reflexions on the Ontology of Film] — evoca as teses de Heidegger, mas a
proximidade é apenas aparente. Segundo Heidegger, a modernidade
constitui-se por um duplo movimento, quefaz com que 0 homem setorne sujeito,
enquanto que o mundo se torna imagem, mas esse movimento é o
darepresentacgéo, daqual o sujeito e o mundo sao osdoispolos. A representacao
os mantém unidos, faz com que el es se reforcem mutuamente, ao dar ao sujeito
o controle, e a mundo-imagem a certeza e a consisténcia da “tecno-ciéncia’.
Se as analises de Heidegger nédo séo desprovidas de um certo pathos, o daperda
edanostalgiade um mundo que existiu antes (ou depois) do “ desencatamento”,
amodernidade que el e descreve ndo possui, em troca, nenhum estado d’ alma, e
nao sem motivo: aalmae o espirito desapareceram da épocadarepresentacao e
das visbes do mundo (Weltanschauung).

Em Cavell, aénfase € completamente diferente: amodernidade ndo estatao
segurade s mesma; €la esta atravessada pela divida e pel o problema de nossa
presenca diante do mundo, de nossa presenca no mundo. O sujeito moderno, se
assim podemos di zer, € assombrado pel o ceticismo: abuscada certezado saber
e do controle técnico é inseparavel do pavor da consciéncia de que arealidade
estd, para sempre, fora de nosso acance, de que €la esta apartada de nés pela
forma mesma de nossa subjetividade. E como se a ddvida cartesiana, uma vez
formulada, estivesse destinada aretornar, a habitar até a certeza. A importancia
do tema do ceticismo, e por isso araz&o de suapersisténcia, deve-se ao fato de
que ele exprime esse sentimento de separacdo ou de isolamento metafisico.
Um sujeito que pensaeviveas mesmo como interioridade € um sujeito que ndo
esta certo de estar presente parao mundo e para 0s outros, que ndo esta certo de
que aquilo que lhe aparece como um fora ndo passa de um reflexo de sua
interioridade. E possivel dar a essa incerteza a forma de uma quest&io sobre a
existénciado mundo e dos outros, mas o que se exprime através de movimentos
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epistemol 6gicos, através da busca de uma prova inatingivel da existéncia do
mundo e de outrem: € o temor de ndo poder estabel ecer vinculos com o0 mundo
e com os outros. O verdadeiro problema néo € a existéncia do mundo e de
outrem, mas a existénciano mundo e com os outros. A verdade do ceticismo, tal
como Cavell o interpreta, consiste em nos mostrar que este problema ndo tem
solucdo definitiva, que se impde sempre novamente, que deve ser sempre
enfrentado novamente, em nossa vida individual e em nossa vida coletiva.
E, nesse sentido, somos todos céticos ou, melhor, estamos todos expostos
atentacéo do ceticismo: negar aexterioridade, ou fugir dela, ou ndo reconhecé-la,
em vez deencarar adificil tarefade estabel ecer relagdes com aexterioridade, de
aceitar a separacdo e de tentar, a partir da separacdo, construir vinculos com o
mundo e com outrem?®.

A modernidade é céticaou, mais precisamente, € atormentadapel o ceticismo
e é esse tormento mesmo que provoca a obsessdo com a realidade. E o
sentimento — ou o temor — de ndo estar em presenca da realidade que produz o
desgj0 obsessivo derealidade. O automatismo é umamaneirade satisfazer esse
desgjo, mas ndo € o Unico. E, desse ponto de vista, compreende-se melhor em
gue sentido, segundo Cavell, nunca houve rivalidade entre pintura e fotografia:

Poder-se-ia, pois, dizer que a fotografia nunca esteve em competicdo com a
pintura. O que ocorreu foi que, em um certo momento, a busca pela realidade
visual, ou (segundo aférmulade Baudelaire) da“memoriado presente”, sofreu
uma cisdo. Para manter a convic¢do em nosso vinculo com a realidade, para
manter nosso estar-presente, a pintura aceita o distanciamento do mundo.
A fotografiamantém o estar-presente do mundo ao aceitar que dele estejamos
ausentes(Cavell, 1999, p. 50-51).

O cinema utiliza-se plenamente desse poder do automatismo fotogréfico:
o mundo de um filme desfila pela tela; ele se oferece, assim, ao olhar de um
espectador, 0 qual, por suavez, continuainvisivel. O cinemanos permite ver o
mundo sem sermos Vvistos — e esse segundo aspecto € igualmente essencial
(Cavdll, 1999, p. 51). Ver o mundo sem ser visto é umaexperiénciacomum paraos
espectadores de cinema, mas, em sua propria banalidade, esse fato traduz o
desgjo de ver o mundo diretamente, sem mediagdo, 0 mundo exterior ao sujeito
— exatamente aquilo que a filosofia moderna parece, por impossibilidade, nos
interditar: “A filosofia moderna nos ensinou que € justamente isso que esta
metafisicamente além de nosso al cance (sgja pel asrazbes de Kant, de L ocke ou
de Hume) ou (como talvez diriam Hegel, Marx ou Nietzsche) além de nosso
alcance metafisico” (Cavell, 1999, p. 151).

Entretanto, essa desforra, se assim podemos dizer, contra a filosofia é
bastante ambigua: ainterdicao metafisicaé, talvez, transgredida, masaconexdo
com o mundo n&o &, com isso, restabel ecida, pois um mundo que posso ver sem
ser visto € um mundo do qual sou excluido. Pode-se compreender agoraem que
sentido o cinemaé umaimagem em movimento do ceticismo, como diz Cavell, ou
talvez aindamais exatamente, em que sentido el e € umaimagem em movimento
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daverdade do ceticismo. Aquilo que vejo sobre umatelando sdo representagcdes
subjetivas, mastranscrigdes autométicas darealidade; vejo um mundo em que a
realidade exterior ndo estd em questdo, mas que nao tenho por onde pegar; vejo
um mundo do qual ndo faco parte. Se aquilo com que sonho é sair de minha
subjetividade, o olhar do fora que o cinema me oferece ndo pode satisfazer tal
sonho sendo pela metade: um mundo que € t&o-somente visto € um mundo a
disténcia, sempre diante de mim e, portanto, forade meu al cance.

Se 0 cinemaé umaimagem daverdade do ceticismo é porque ele mostraque
o mundo pode ser perdido: ndo em s mesmo, maspara nés. O cinemaé moderno,
muito moderno, mas de acordo com uma idéia da modernidade que ndo € ade
uma certa doxa nietzschiana ou heideggeiriana sobre a morte de Deus ou da
auséncia do divino, nem a idéia, especular, de um retorno do religioso.
A modernidade do cinema €, gostaria de dizer, imanente: seu problema é o do
mundo, de nossa crenga na possibilidade de estabel ecer vinculos no mundo, de
criar novas possibilidades de vida no mundo®.

A impaciénciade Cavell paracom agqueles que negam o papel darealidade
na fotografia e no cinema deve-se ao fato de que uma “parddia do ceticismo”,
uma falsa sofisticagdo filosofica, acaba por ganhar destaque no esforgo por
evitar tanto a questdo de nossa presenca, problemética e frégil, para o mundo e
para outrem, quanto a responsabilidade que essa questdo nos impde (Cavell,
1999, p. 242-243). E setemos, asvezes, necessidade deliberdade relativamente a
responsabilidade, Cavell enfatiza, com razéo, que ndo sera a denegagdo —ou 0
cinismo — que podera nos déa-la.

Notas

1. Cavell, obviamente, ndo da nenhuma definigdo normativa do que o cinema é ou deve
ser: suainsisténciano papel que arealidade exerce nosfilmeséumaandlise do cinema,
tal como ele foi em sua histéria e tal como ele continua a ser ainda, em parte, hoje
(apesar do crescente papel dasimagensdigitais e das mudancas que elasintroduzem no
cinemaenafotografia).

2. Pensemos, paradar um Unico exemplo, em Milagre em Mildo, de De Sica.

3. Nainterpretacéo que faz da pinturae do modernismo, Cavell seinspirano trabalho de
Michael Fried e, em especial, em Art and Objecthood (1998).

4. Em seusoutroslivros consagrados ao cinema, Cavell analisaobrassingulares e géneros
especificos e explora os elementos de fil osofiamoral e politicaque estdo em jogo nos
filmes de Hollywood dos anos 30 e 40 (Cavell, 1993; 1992; 2003; 2004).

5. A teméticado ceticismo atravessatodaaobrade Cavell, mas aexposi¢do maissistema-
ticadarel acdo entre ceticismo e modernidade encontra-se em Les voix de la raison (1996).

6. Areferénciaé, aqui, as andlises estranhamente proximas, rel ativamente aesse ponto, do
tema da fé no mundo, em Cinema 2. L’Image-Temps (Deleuze, 1985). Para uma
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discussdo detal hada dessa questdo, permito-me remeter a Marrati (2004, p 322).
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