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Os bastidores da imagem

Platio chamava de imagens “primeiro as sombras e depois os teflexos que vemos nas dguas
ou na superficie dos corpos opacos, polidos e brilhantes e todas as representacoes deste tipo™.'
A imagem nio pode, assim, ser percebida apenas como uma transposicao do real, pois, exis-
tindo em funcio de um receptor, ela tem suas propriedades e seus circuitos. Nesse sentido, ela
tem correlacio direta com uma forma de representacio daquele ou daquela que a [&, podendo,
entao, ser percebida tanto como uma reproducio do real quanto como algo que pertence 2
ordem do imagindrio. Imagindria ou concreta, a imagem ¢ um instrumento de comunicagdo que
se assemelha ou se confunde com o que representa; “visualmente imitativa, ela pode enganar
e educar. Reflexo, ela pode conduzir a0 conhecimento”.?

Desse modo, ao pensar este nimero de Cadernos de Antropologia e Imagem, pretendiamos
reunir trabalhos que tratassem a imagem como um instrumento de produgdo de conhecimento
no campo das ciéncias sociais. Pois vivemos em uma “civilizagdo da imagem”, e sua utilizacio
se generaliza cada vez mais, a ponto de podermos tanto observar quanto produzir imagens. Elas
invadem o nosso cotidiano através das telas de cinema e televisio, da publicidade, de expo-
sicoes de toda ordem mas, também, das “novas tecnologias virtuais”, levando-nos a decriptd-
las ou, sendo, mantendo-nos em contato sistemdtico com as multiplas interpretacoes que ema-
nam. Podemos até ignorar esse arsenal de imagens e o fazemos muito freqiientemente, uma vez
que, como afirma Rudolf Wittkower," “somos ‘cegos’ a maior parte das mensagens visuais com
as quais nos deparamos diariamente. [Mas] vé-las de modo sistemdtico tornaria nossas vidas
impossiveis. Seria como abrir os ouvidos as centenas de mensagens verbais que ecoam sem
fim”. Indissocidvel de uma conceituagio, a compreensio desses icones é uma questdo metodo-
l6gica, e dificilmente a andlise de uma ou mais imagens poderd dar conta de fudo o que elas
contém.

Consideremos, assim, que a exploracio do campo metodolégico dos usos da imagem nas
ciéncias humanas deve permitir uma maior compreensao dos fendmenos e praticas sociais mas,
também, dos diversos métodos de producio e andlise da imagem e dos tipos de imagens
analisadas. Esse € o ponto que queremos privilegiar neste nimero de Cadernos de Aniropologia
e Imagem, embora essa questao venha sendo sistematicamente focalizada por essa revista.

! Platdo, La République (Paris, Ed. Les Belles Lettres, 1949},
* Marline Joly, Introcluction & l'analyse de ['image (Col. 128, 1993, p. 13).
' Rudolf Wittkower, Allegory of the Migration of Symbols (Londres, Thames and Hudson, 1997, p. 223).
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Se as abordagens metodol6gicas sio diversas, os tipos de imagens analisadas estio, ainda,
restritos aos suportes cinematogréfico, videografico e fotografico. Poucos sio os trabalhos que
lidam com a imagem publicitdria e, rarissimos, com a imagem pictural. Neste nimero, apresen-
tamos somente um artigo que trata da imagem fotografica em cartazes de propaganda politica.
Publicamos quatro artigos que tém o cinema como campo de investigagao, cinco artigos sobre
a fotografia, e dois sobre a imagem televisiva.

Os artigos foram distribuidos em tés secoes: a primeira, Um foco no cinema, é composta
pelos artigos de Michele Lagny, que propde uma anlise do filme tanto como arquivo/documen-
to quanto como testemunho da histéria e modo de interpretacio da histéria; de Ana Luiza
Carvalho da Rocha e Cornelia Eckert, que analisam a imagem como lugar de conhecimento,
tendo como fio condutor o conceito de meméria; de Pedro Paulo Gomes Pereira, que discute
a relacdo entre cinema e antropologia na intersecio de filmes e textos clissicos a partir de trés
leituras; e de Andréa Claudia Marques Barbosa, que analisa as questoes do publico/privado no
universo popular do subirbio carioca.

Na segunda segdo, Um “clic” na fotografia, apresentamos o artigo de Ana Maria Galano, que
analisa questoes do meio-ambiente através do Observatério Fotogrifico da Paisagem; de Estela
Viazquez e Geruza Queiroz Coutinho, que analisam fotografias e cartazes publicitdrios de uma
campanha eleitoral na cidade argentina de Salta; de Jane Pinheiro, que estuda as fronteiras entre
a arte e a ciéncia, propondo o uso da fotografia como fexto; de Ana Maria Mauad, que faz uma
leitura sobre os dlbuns de familia no final do século XIX e inicio do século XX; e de Milton
Guran, que propde o uso antropolégico das fotografias.

A terceira secdo, Um close na televisdo, apresenta os artigos de Lilia Junqueira, sobre as
representagoes sociais de sexualidade em cenas da novela Renascer, e de Alexandre Brasil
Fonseca, que reflete sobre programas evangélicos de televisio.

Na secao Ensaio, publicamos a contribuicio de Rosilia Duarte, que trata da importancia das
imagens fflmicas para o estudo de temdticas educacionais.

Em Resenha de livro, Etienne Samain nos propde sua leitura de Agudds. Os “brasileiros” do
Benim, de Milton Guran. Em Resenhas de filmes e videos, apresentamos os olhares de Myriam
Lins de Barros sobre Uma casa para Pelé, dirigido por Walter Lima Jr.; de Silvana Miceli sobre
os dois filmes de Marcel Griaule, Au pays Dogon e Sous les masques noirs; e de Paulo Jorge
Ribeiro sobre Noticias de uma guerra particular, de Jodo Moreira Salles.

Agradecemos a todos as colaboragdes recebidas e a cessdo das imagens aqui publicadas.

Clarice Eblers Peixoto e
Patricia Monte-Mor
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Image: behind the scenes

Plato used to call images “firstly the shadows and then the reflections we see on water or
on the surface of opaque, polished and shiny objects and all representations of the same kind”.!
Hence, an image cannot be seen as a mere transposition of reality since, as it exists as a function
of a receiver, it has its own properties and circuits. In this sense it is directly correlated with
a form of representation of the person who reads it and thus can be perceived either as a
reproduction of reality, or as something that pertains to the order of the imaginary. Whether
imaginary or concrete, the image is an instrument of communication that is similar to, or merges
with what it represents; “a visual imitation - it can deceive and educate. As a reflection it can
lead to knowledge”.*

Hence, in thinking through this issue of Cadernos de Antropologia e Imagem, we intended
to put together works that dealt with the image as an instrument capable of producing knowledge
in the field of social sciences, since we live in a “civilization of the image”, and since each day
the use of images is more widespread, to a point where we can both observe and produce
images. They pervade our day-to-day life, on cinema and TV screens, through advertising and
exhibits of all kinds, but also through the “new virtual technologies”, leading us either to decode
them, or to keep in contact with the multiple interpretations emanating from them. We can even
ignore this array of images, and we often do, because, as Rudolf Wittkower' states, “we are
‘blind’ to most of the visual messages which we come across daily. [However] seeing them in
a systematic way would make our lives impossible. 1t would be like opening our ears to
hundreds of verbal messages resonating endlessly”. Inseparable from the development of a
concept, understanding such icons is a question of methodology, and it is quite difficult to
perceive in an analysis the entire content of one or more images.

Let us therefore consider that surveying the methodological field of the use of images in
human sciences should provide us with a greater understanding, not only of social practices and
phenomena, but also of the various methods of image production and analysis and of the types
of images we analyze. This is the point we would like to highlight in this issue of Cadernos
de Antropologia e Imagem, despite the fact that this precise issue has been systematically focused
in this review.

! Platdio, La République (Paris, Ed. Les Belles Lettres, 1949).
* Martine Joly, Introduction & Fanalyse de I'image (Col. 128, 1993, p. 13).
} Rudolf Wittkower, Allegory of the Migration of Symbols {Londres, Thames and Hudson, 1997, p. 223).
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Notwithstanding the diversity of methodological approaches, the types of images we analyze
are still restricted to film, video and photography. Few works deal with advertising images and
even fewer with pictorial images. In this issue, we present but one article dealing with photographic
images in political campaign billboards. There are four articles focusing cinema, five on
photography and two on TV images.

The articles are organized in three sections: the first, Um foco no cinema (A focus on the
cinema), consists of works by Michele Lagny, which advances the analysis of films both as a
testimony of history and as a way of interpreting history; by Ana Luiza Carvalho da Rocha and
Cornelia Eckert, which analyze the image as the locus of knowledge, using the concept of
memory as the guiding thread; and the article by Pedro Paulo Gomes Pereira, discussing the
relationship between the cinema and anthropology at the intersection of films and classical texts
based on three readings; and the one by Andréa Claudia Marques Barbosa, analyzing the issue
of public/private in the popular universe of the carioca suburbs.

In the second section, Unm “clic” na fotografia (A “click” on photography), we present Ana
Maria Galano's article, analyzing environmental issues through the Observatério Fotogrifico da
Paisagem; Estela Vazquez and Geruza Queiroz Coutinho’s work, in which they analyze political
campaign photography and billboards in the Argentinean town of Salta; Jane Pinheiro’s study
on the frontier between art and science, proposing the use of photography as fext; Ana Maria
Mauad’s, who presents a reading on family albums of the late 19th and early 20th Centuries;
and Milton Guran's work, proposing the anthropological use of photography.

The third section, Um close na televisdo (4 close-up on TV), contains the articles by Lilia
Junqueira, on social representations of sexuality in scenes from the TV soap opera Renascer,
and by Alexandre Brasil Fonseca, who reflects on TV evangelic programs.

In the section Ensaio (Essay), we publish Rosdlia Duarte’s contribution, an article dealing
with the importance of film images for the study of educational issues.

In Resenba de livro (Book Review), Etienne Samain proposes his reading of Agudds. Os
“brasileiros” do Benim, by Milton Guran. In Resenbas de filmes e videos (Film and video
reviews), we present the observations of Myriam Lins de Barros on Uma casa para Pelé, by
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Escrita filmica e leitura da historia

ANARNARNANNANAF

Escrita filmica e leitura da

historia
Michele Lagny

Introducdo

Este texto faz parte de um livio em pro-
cesso de publicacio, Le cinéma historien, que
considera o filme tanto como arquivo, como
documento, como testemunho da histéria,
quanto como modo de escritura e interpreta-
cdo da histéria. Trata-se de uma versao resu-
mida (pela supressio de virios exemplos
filmicos) dos dois ultimos capitulos do livro,
que retoma o essencial de uma reflexdo so-
bre a capacidade do filme de escrever uma
historia.

De fato, a escrita da histéria é uma ope-
racio complexa que deve, simultaneamente,
descrever, analisar e interpretar, assinalando
que se trata de um discurso “veridico”, e nio
de um discurso “ficticio”. A primeira hipétese
defendida aqui é a de que esta operacio
historiografica pode ser efetuada pelo filme
gracas as multiplas combinacdes permitidas
pelos enquadramentos, a montagem, o jogo
entre a banda sonora e a imagem. O cinema,
em particular, autoriza a tradu¢io da tempo-
ralidade histérica, que é considerada, ha mais
de meio século, plural e heterogénea. Assim,
ele pode ndo somente reviver o passado, como

sonhava Michelet, e testemunhi-lo diretamen-
te, gracas aos arquivos audiovisuais, mas tam-
bém lhe dar sentido.

A segunda hipétese é a de que este sen-
tido provém, antes de tudo, do modo de
organizacio do discurso filmico, quer se tra-
te de retomar teses historiograficas (ou sim-
plesmente proposicdes ideolégicas) ja desen-
volvidas, ou de produzir uma interpretacio
original. Melhor dizendo, o filme pode ao
mesmo tempo apresentar uma narrativa e
propor uma critica desta narrativa, respon-
dendo, assim, a uma nova exigéncia dos
historiadores: mostrar simultaneamente as
certezas e os limites de sua pesquisa e de
sua reflexdo. A andlise paralela dos filmes
de cardter histérico e das interrogacdes dos
historiadores leva a vidrias questdes sobre a
validade e eficicia das diversas formas de
narrativa, sobre o lugar da ficcio e da
reconstituicio na busca da verdade e, ainda,
sobre as dividas que podem surgir relativa-
mente as interpretacdes propostas, mas so-
bretudo acerca dos préprios vestigios deixa-
dos pelo passado.

Nota: Tradugéo de Licia Maia, revisio técnica de Clarice Ehlers Peixoto. Agradecemos a Roberto Moura pela proposicio deste artigo.
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Nao se trata de chegar a uma concepgio
pos-moderna, que recusaria toda possibilida-
de de andlise histérica, mas de lembrar que
todo trabalho do historiador, sendo ele cine-
asta ou ndo, faz-se para além das crencas
admitidas, “na margem da falésia”, entre a
terra firme das provas demonstradas e os pre-
cipicios abertos pela divida epistemoldgica.

Os poderes da imagem
Silmica

Entre as diferentes maneiras de mostrar a
Histéria no cinema, duas sio dominantes: ou
se faz uma montagem (de documentos, entre-
vistas, ou até mesmo fragmentos ficcionais
considerados convincentes porque se tornaram
‘fontes da Histdria”), muitas vezes acompanha-
da de um comentdrio em off que é repetido de
forma demonstrativa pela estrutura dos
enquadramentos e da montagem; ou o narrador
desaparece, os homens e os acontecimentos
‘falam por si mesmos”, e esta é a estrutura
narrativa que nos revela a chave do discurso
sobre o acontecimento apresentado. Conforme
os procedimentos (montagem de arquivos, re-
constituigoes ou ficcdes) utilizados para contar
a histria, a imagem se reveste de diferentes
estatutos: ou € testemunha do passado ou o
recompoe. Nos dois casos, a imagem tem um
incontestavel poder de evocacio sincrética;
também nos dois casos, ela tem uma dupla
funcao, contraditéria, de prova e de ilusio.

A falsa verdade dos

arquivos

O filme de montagem parece mais volta-
do para uma recomposicio analitica, a partir

de vestigios visuais ou sonoros, do que para
uma apresentagao sintética: talvez isso o tor-
ne precioso aos olhos dos historiadores, que
podem facilmente, ao preco de um esforco
critico, distinguir as fontes e as interpretacoes
e avaliar o valor destas e a autenticidade
daquelas. Em certa medida, a0 indicar em
subtitulos ou entretitulos a proveniéncia das
imagens ou o nome e a origem das testemu-
nhas interrogadas, o filme de montagem tor-
na possivel marcar a separacio entre “provas
citacionais” e proposi¢oes explicativas. As
primeiras geralmente sao imagens de arquivo;
as segundas sao sugeridas pela montagem e,
muitas vezes, por um comentdrio em off, fei-
to por uma voz dominante que é a do saber
e da interpretacio, sendo algumas vezes de
justificacao: assim € a voz de Nuit et brouillard,
que acentua o dever da meméria para maqui-
nar o retorno de “la béte imonde’ dos campos
de concentracio.

E possivel perceber uma gradacio entre
os filmes de tese confirmada, sustentada pelo
comentirio e pelo patchwork dos arquivos e
testemunhas que querem deixar livre o julga-
mento do espectador ou suscitar sua reflexio.
Mas, de todo modo, uma escolha é feita, um
dispositivo é apresentado, e um e outro in-
duzem a um certo nimero de conclusoes
(ou de confusées), tendo a imagem que
constituir prova.

No caso mais cldssico, imagem e discurso
sao separados de maneira anunciada, e o
discurso verbal, as vezes acentuado por uma
musica redundante, impoe-se e parece querer
utilizar o arquivo como prova. Entretanto, as
préprias imagens nao provam grande coisa e
se contentam em mostrar o que o cineasta
escolheu dentre os tracos restantes. De fato,
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ele em parte anula o alcance dessas imagens,
ja que as propoe inseridas numa rede de sig-
nificacdo a posteriori: as escolhas ideoldgicas
e historiograficas sao inteiramente regidas pela
organizagdo relativa das imagens e do som, e
das imagens entre si.

A questio do valor de verdade concedido
a imagem € algumas vezes levantada pelo
préprio documentdrio. Um dos filmes france-
ses de montagem que suscitou 20 mesmo tem-
po controvérsias e grande interesse dos histo-
riadores foi Le chagrin et la pitié, de Marcel
Ophuls. A idéia preconcebida de Ophuls, aber-
tamente contra Pétain, é favoravel 4 Resistén-
cia francesa, e sua objetividade se encontra
tendenciosamente orientada, fato pelo qual nio
poderfamos lhe censurar. Em compensacio, as
andlises de Stanley Hoffman (1974) e a de Henri
Rousso (1990:121-130), distantes em pelo me-
nos vinte anos, ressaltam sua novidade e ori-
ginalidade, mas também os perigos dos proce-
dimentos que Ophuls adota. Utilizando simul-
taneamente imagens de arquivo (em particular
francesas e alemas) e testemunhas, modestas
ou muito conhecidas, dos diferentes paises em
guerra, o filme apresenta um debate contradi-
t6rio. E sem ddvida por isso que representa o
que ha de mais novo em sua época, ji que,
opondo as imagens ou as entrevistas, questio-
na seu valor de prova, levantando o problema
da credibilidade das lembrancas transmitidas,
assim como dos noticidrios do cinema e da
televisao. Em compensacio, pela sua maneira
de apresentar certos depoimentos, manipulan-
do as vezes as pessoas interrogadas e as ima-
gens que delas apresenta, corre o risco de
fazer pairar a duvida, nio somente sobre cer-
tas testemunhas, mas sobre a faculdade de
veracidade da prova filmica.

Iscrila filmica ¢ leitura da historia

Mas o que fazer, quando falta o arqui-
vo, quando a imagem foi destruida de ma-
neira deliberada ou nio? O procedimento
mais radical € o de esquecer as fontes e s6
utilizar o depoimento escrito, quando ele
existe, ou oral, quando ainda é possivel. O
que explica o desenvolvimento das grava-
¢oes das testemunhas na histéria do tempo
presente. Outros preferem reconstituir os
arquivos que faltam e construir “falsos ar-
quivos”, que ndo podem mais ser usados
como “prova”, despertando somente a memo-
ria. A posicio mais radical é aquela que, sem
recusar a imagem, ja que os depoimentos sio
filmados, recusa toda tentativa de
reconstituicio ou de trucagem do arquivo
mutilado.

Mesmo sendo auténticas, mesmo niao
tendo sido alteradas, trucadas, reconstituidas
ou fabricadas, as imagens sio buscadas,
montadas e comentadas. Seu papel de pro-
va €, portanto, fraco, sobretudo porque
perderam sua credibilidade, mesmo para os
mais ingénuos. Elas s6 podem ser tomadas
pelo que sio.

As reconstituicoes, por
Sfalta de outra coisa...

A frase pronunciada pela heroina de
Hiroshima mon amour (Resnais, 1959), quan-
do ela diz ter “visto tudo” no museu da cida-
de devastada pela bomba, remete a um pe-
queno filme de reconstituicio do desastre,
cujos planos percebemos como forcosamente
ficticios, j4 que nio poderiam ter sido reali-
zados 20 vivo. Neste caso, foi a destruicio
total que tornou a reconstituicio do aconteci-
mento necessdria, mas é evidente que a His-
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' Se algumas
referéncias remetem
a uma reescritura
mais ou menos
romanceada de
histérias retiradas da
Biblia (Le prince
d'Egypte, de D.C.
Wilson; Pilar of fire,
de R.P.LH. Ingraham,
e On eagle’s wings,
de R.PAE. Southon),
outras se prendem a
tradicao  histérica
antiga e a dos
rabinos. Philon de
Alexandria, Flavio
Joselo, Eusébio de
Cesaréia contribui-
ram, assim como 0s
comentarios dos
Midrashim. Além
disso, os agradeci-
mentos dirigidos a
diferentes organismos
museograficos
testemunham o
trabalho de
documentagio
efetuado.

* Ver Laurence
Schifano (1991) e a
obra organizada por
Lino Micciche
{1996), com o texto
que apresentel
(Lagny, 1996:40-52).

2

toria da época pré-cinematografica (portanto
até 1895 pelo menos) nio pode utilizar “cita-
¢oes de época”. Como autentificar e explicar
quando as reconstituicdes e as ficgoes se
impoem?

Para a primeira operaglo, é possivel apre-
sentar as referéncias nos créditos do inicio ou
do final do filme (a exemplo de uma biblio-
grafia), ou algumas vezes em pequenos carta-
zes intercalados ou superpostos: pode-se in-
dicar os textos que foram consultados, os
museus que colaboraram, como em Dez
mandamenios, de De Mille,! propor situagdes,
até mesmo explicacdes escritas; as seqiiéncias
que fornecem, no inicio do filme, a data, o
lugar e a razio dos acontecimentos sio muito
freqlientes (como nos dois filmes que muito
utilizei aqui, Senso e Les Camisards). Em O
nascimenio de uma nagdo, Griffith usa de um
outro subterfiigio, apresentando imagens fi-
xas (desenhos ou fotos), fac-similes datados,
testemunhando uma situacdo “histérica” ates-
tada por uma citacio referenciada; o filme
logo anima a imagem para desenvolvé-la em
uma cena reconstituida, por exemplo, para o
assassinato de Lincoln. Mankiewics emprega
a mesma tdtica em Cledpaira, animando os
afrescos levemente descoloridos para apre-
sentar o comego de cada parte do filme. Al-
gumas vezes um narrador, supostamente re-
presentante da fonte utilizada, assinala, seja
pelas intervengoes como personagem da nar-
rativa, seja em voz off, a proveniéncia das
informagdes utilizadas ou o sentido dos acon-
tecimentos. Assim, no filme de Daniel Vigne
que retraca Le refour de Martin Guerre, o
conselheiro do Parlamento de Toulouse, Jean
de Coras, que narra este caso ocorrido no
inicio do século XVI, intervém no filme, a0

longo do processo cuja instrucio conduz e
cujo julgamento pronuncia. Em geral, nio hd
referéncia as fontes, e a andlise da situacio,
assim como a tese defendida, sio explicitadas
pelos didlogos dos protagonistas, principal-
mente quando sdo ficticios.

Em compensagdo, a reconstituicio ou a
ficgdo ©m mais liberdade para significar um
proposito gragas s representacoes globalizantes,
ja que podem autorizar a encenacio de
personagens e situagoes de valor emblematico
e fazé-los endossar as significacoes procuradas.
Um dUnico plano, por seu enquadramento,
composicdo e banda sonora, permite com-
preender, num primeiro olhar, as relacdes
entre os her6is e suas determinacoes. Gracas
2 montagem de plano a plano, ou de
sequiéncia a seqiéncia, as atitudes reciprocas
de uns e de outros ressaltam, melhor que um
discurso, suas diferencas sociais ou suas
relagbes de poder: o filme, fornecendo
globalmente suas caracteristicas, propoe uma
interpretacdo dos conflitos que os opdem. Em
O leopardo, uma cena extraordindria visa a
mostrar como a aristocracia decadente se alia
a4 burguesia ascendente para conservar seu
poder e uma parte de suas posicoes
econdmicas e politicas; o encontro entre o
camponés enriquecido Don Calogero e o
nobre principe Salina, quando ambos
regulamentam o casamento de seus filhos,
€ um terrivel exemplo dos efeitos que pode
produzir a simples relacio do corpo de
atores nos espagos cénicos que ocupam.?

Da mesma maneira, em A tomada do poder
por Luis XIV, de Roberto Rosselini, a demis-
sdo de Fouquet, seguida pelo quase monélo-
go do rei, que anuncia seus projetos a Colbert,

¢ encenada de modo a ressaltar como se
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constréi a monarquia absoluta sem que seja
necessrio desenvolver as explicacoes. A subs-
tituicio de uma autoridade real contestada e
limitada por uma forma de poder politico
fundada sobre um controle centralizado, bem
como a transferéncia do poder econémico de
uma classe (a nobreza) para outra (a burgue-
sia) sdo simbolicamente expressos pelo modo
de apresentacdo dos atores.

Pode-se assim pensar que a imagem “dis-
simulada”, de reconstituicio ou de ficclo,
substitui com vantagem a imagem “verdadei-
ra” dos arquivos, quando se trata, nio de
fazer acreditar na possibilidade de reencon-
trar o real do passado, mas de fazer com-
preender a significacio de uma maneira ao
mesmo tempo sensivel e global. De faro,
nem uma nem outra dio prova segura do
valor da interpretacdo que implicam; elas s6
se revestem de um sentido, e por vezes de
uma dimensdo critica, quando ocupam o
lugar que lhes atribui a estrutura da narrati-
va, que é a verdadeira responsivel pela
intencdo do filme.

As fungoes historiogrdficas
da narrativa: entre
historia mitica e histéria
critica

Assim como para a histéria escrita (além
da imagem), o efeito de sintese da narrativa
permite descrever (historia fatual) e interpre-
tar (posicdo historiografica) conjuntamente.’
Seguindo as formas escolhidas para a cons-
trugdo de sua narrativa, os filmes propdem
pontos de vista historiograficos muito diferen-
tes, conforme visem a constituir um modelo
coletivo, ou a apresentar as teses construidas

Escrita filmica e leitura da historia

pelos historiadores, até mesmo para criticar
estes Ultimos ou entdo o dever da Historia de
conhecer realmente o passado.

A Historia-lenda

Quando a obra usa uma narrativa linear,
na qual os encadeamentos da montagem sio
normalizados e o desenvolvimento da hist6ria
se produz de maneira aparentemente inde-
pendente, deixando os fatos falarem por si
num desenrolar homogéneo do tempo, o peso
de uma concepc¢io historiografica implicita
exerce uma pressao tao constrangedora que
chega a ser apresentada como uma evidéncia.
Este tipo de Histéria, evidentemente, nunca é
inocente, embora se possa dizer que ele é
inocentemente ideolégico ao reafirmar a
‘realidade dos fatos” que apresenta, mes-
mo se justamente ele a transforma.

Young Mr. Lincoln (Ford, 1939)* constitui
um exemplo quase candnico de construcio
ideolégica em que se confundem a ordem
eterna do mundo e a da Histdria. Desde os
quatro primeiros minutos do filme, que colo-
cam em cena o primeiro discurso eleitoral do
jovem Abe Lincoln, reconhecemo-lo como o
Presidente de toda eternidade, pois como ele
proprio diz: “Vocés todos me conhecem.”
Apresentado como muito ligado a natureza, 2
familia, 2 Lei (e alids também pelo seu pro-
grama favordvel ao crédito, ao capitalismol),
assume uma dimensio quase mitica, apesar
de sua atitude acessivel.

Entre duas referéncias — a eternidade gra-
vada no mdrmore no inicio do filme (a placa
comemorativa nos créditos) e no final (a es-
tdtua do presidente) —, toda a estrutura narra-
tiva do filme faz da histéria contada o exem-
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ideoldgicos do
filme, ver o classico
estudo dos Cahiers
du cinéma (1970:29-
47). Para a
constituicio da
imagem simbdlica
de Lincoln pelo
filme, ver o artigo
de Mark-Edouard
Carrigan (1996:29-
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plo mesmo de uma histéria que segue o “curso
natural das coisas” para melhor construir o
que fundamenta a identidade do grupo nacio-
nal americano. A narrativa se desenvolve no
ritmo de duas temporalidades, paradoxalmen-
te ligadas e contraditérias: a da natureza e a
da lei, 4s quais devem se conformar o homem
e a Histdria. Em outros termos, a unica Histdria
harmoniosa € aquela em que o homem con-
juga os principios naturais e as regras do
direito, que sio as forcas nao histdricas,
atemporais. Lincoln, candidato em desvanta-
gem no comeco do filme, se tornard o presi-
dente que deveria ser e que ficard para toda
a eternidade, porque sabe operar a conjuncio
entre as regras naturais e aquelas que se
originam da lei, para conuolar os aconteci-
mentos da historia narrada, que em parte
estd ligada a Histéria da América.

Esta maneira de representar Lincoln é
certamente uma forma de fundar na natureza
e no direito sua propria presidéncia, mas tam-
bém de ressaltar a exceléncia do partido re-
publicano - do qual foi representante e o
qual preparava as eleicoes em 1939, justa-
mente quando Ford realizava o filme —; além
disso, € claro, ela simboliza a unidade da
América, apesar da Guerra de Secessio. Gra-
cas 2 manutencio de uma relacio indissocidvel
entre o passado (a histéria contada, entre 1832
e 1835) e o presente (a estdtua do Presiden-
te), essa maneira de representar € também
um medo de construir um tempo do mito: a
histéria de uma América republicana se torna,
entdo, uma histéria tho imutdvel quanto a
estdtua de seu presidente.

Ha outros meios de constituir uma histd-
ria-lenda, mas uma quantidade considerdvel
de filmes, hollywoodianos ou nio, adota o

mesmio tipo de procedimento, isto €, a carac-
teristica evidente do desenvolvimento do dis-
curso, ligada a uma grande coeréncia nara-
tiva e a uma temporalidade também coerente,
que sustenta a evidéncia da interpretacio
proposta e lhe di peso ideoldgico, qualquer
que seja sua orientacdo. Mesmo que este tipo
de histéria seja o mais comum no cinema,
nio desenvolverei aqui essa andlise. Aceita-se
totalmente a histéria-lenda, por gosto ou por
divertimento, por conviccao ingénua ou por
desejo de manipulacio; ou entao ela é recusa-
da, e desmontam-se seus mecanismos. De toda
maneira, para os historiadores, ela sé interes-
sa como indice: os filmes que a constroem $6
podem testemunhar a ideologia de determi-
nado grupo, em determinade momento e em
um lugar preciso.

A evidéncia das teses
historiogrdficas

Em oposi¢io a forma amarrada de narra-
cdo, como 2 elaborada no filme de Ford,
alguns cineastas, ao contrdrio, tentam suge-
rir que a histéria contada e o espetdculo
proposto exortam interpretacdes historiografi-
cas. Compoem assim um tipo de “dupla en-
cenacio” da Histéria, insistindo no fato de
que ela s6 pode ser uma representacio de
segundo grau dos acontecimentos passados,
que s6 sio conhecidos através das represen-
racoes que deixaram deles proprios nos do-
cumentos que consultamos e que devemos
interpretar. As fraturas ou falhas na continui-
dade da narrativa sio um dos meios mais
eficazes para dar ao espectador o sentimenio
de que ele estd diante de uma representacio
que supode escolhas, tanto na reconstituicao
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quanto na ficcdo. Estas rupturas sio muitas
vezes acentuadas por diversas formas de dis-
tanciamento do espectador.

Salvaiore Giuliano é, assim, apresentado em
1961, por Francesco Rossi, ndo como a figura
de um herdi ou de um bandido, mas sem
qualquer qualificacdo, deixando em aberto para
o espectador a possibilidade de construir uma
imagem a partir das sugestdes do filme. O
filme, manifestando constantemente a presen-
ca da camera e da montagem, obriga o es-
pectador a uma reflexao sobre as solucoes nar-
rativas possiveis e, portanto, sobre as hipteses
interpretativas sugeridas, mas ndo impostas.

Associada a estas grandes rupturas de
montagem, a teatralizacio de algumas cenas
serve, por vezes, para ressaltar a tese proposta.
Para voltarmos a Luis XIV, ap6s a tomada de
poder que descrevemos anteriormente, duas
breves seqiiéncias mostram o rei lidando com
os alfaiates que fazem seu futuro traje, en-
quanto manda pagar os trabalhos de Versalhes;
uma e oufra visam a mostrar Como e por que
se constréi a encenacdo da realeza que se
exprime em todo seu esplendor, nas duas
sequéncias seguintes, no momento de uma
visita do rei aos saldes da corte e, sobretudo,
na refeicio do monarca. Em doze minutos, a
funcdo que lhe delega o poder - controlar a
nobreza ainda inddcil e ameacadora sob a
Fronda que tanto assustou o jovem rei — é
claramente expressa.

Num registro menos simples, embora bas-
tante demonstrativo, o comeco do filme Les
Camisards articula um conflito religioso, um
social e outro politico, para dar maior espes-
sura a um simples episédio de resisténcia
dos protestantes contra os excessos do mes-
mo poder real, quando Luis XIV tenta impor

['scrita {ilmica ¢ leitura da historia

uma religido dnica ap6s a revogacio do Edito
de Nantes.

Aqui, o trabalho de sintese ¢ paradoxal-
mente operado pelas disjuncoes da narrativa
que visam a demonstrar a complexidade de
um acontecimento e a ressaltar que ele €
passivel de vdrios tipos de explicacao a uma
s6 vez. Isso acarreta 40 mesmo tempo uma
concepgdo heterogénea da temporalidade
histérica a qual voltaremos adiante.

Formas filmicas de uma
historia critica

O filme também pode exprimir, sem dis-
curso explicito, uma posi¢io critica em rela-
cdo as teses correntemente defendidas e as
fontes a partir das quais a Histéria se faz.
Assim, quando Rosselini leva a caricatura a
cena em que Luis XIV modifica o traje de
ceriménia da corte de maneira incrivel, fazen-
do-o ficar parecido mais com uma drvore de
natal do que com um astro solar, ele nio se
contenta em seguir uma tese corrente. Exibe
a0 mesmo tempo 4 maneira como se cons-
truiu a representagao histérica destinada 2
posteridade: o rei, como o didlogo demons-
tra, conseguird transformar os Grandes da
Fronda em cortesios pelas excessivas despe-
sas que lhes vai impor, ¢ que lhe permitird
controld-los ao lhes dar pensoes compensat6-
rias. Mas, ao mesmo tempo, ele fabrica sua
futura imagem do rei-sol, ilustrada pelos gran-
des quadros oficiais. A seqiéncia do jantar
reanima diretamente Versalhes e suas grandes
manifestagoes de aparato como lugar de
meméria monérquica simbélica que os
memorialistas, como Saint-Simon e muitos
outros, compraziam-se em descrever.
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"lsto ndo é um
procedimento
cinematograficamente
préprio quanto as
batalhas; podemos
também analisa-lo na
coroagao do rei da
Baviera que abre o
filme Ludwig

" A bibliografia sobre
0 tempo no cinema é
consideravel, mas
fora dos estudos
particulares pouco se
avangou desde as
reflexdes fundadoras
de André Bazin
(1958), de Jean Mitry
{1965: t. 2, 279-368)
e de Christian Metz
11972 1. 2, 35-85).
Até Gilles Deleuze
11985), as analises
foram sobretudo
fundaclas na
contribuicdo da
narratologia, isto é,
sobre a estruturagio
ou a desestruturagio
do tempo do
discurso.

2

Se pudemos facilmente desenvolver a tese
da constitui¢do de um poder monarquico por
Lufs XIV, foi porque o essencial dos arqui-
vos oficiais, das memoérias e das representa-
¢oes visuais da época lhe sio consagradas.
Convém assinalar que o que sabemos da
Historia advém desta encenacio prévia, efe-
tuada por nossas fontes, e das representa-
¢oes de ordem cultural, cuja importincia
vimos nas possibilidades de reconhecimento
dos “signos da histéria” pelo espectador. Mas
também podemos recusar esta imagem pré-
fabricada pelas fontes e pelos anais. Quando
Visconti recusa, a proposito de Risorgimento,
o papel que a histéria oficial quer conferir
ac povo e ao movimento revoluciondrio,
bastam, para ele, alguns planos nas seqién-
cias consagradas as batalhas de Custozza ou
de Palermo.’ Gracas a esses planos, com-
preendemos facilmente que o povo, ao qual
a histéria oficial atribui o desejo e o bene-
ficio da unidade italiana, de fato, nio foi
considerado e que toda agitacdo revolucio-
naria e militar ndo € sendo uma fachada: a
verdadeira Historia se passa em outro lugar,
nas manipulacdes operadas pelo poder
mondarquico sustentado pela burguesia, ape-
sar do que dizem os historiadores, eles pré-
prios controlados por este poder.

Nestes dois ultimos casos, o filme nos
faz ver, mas sobretudo pensar. A histéria
oficial é considerada aqui como uma série
de pontos de vista j4 encenada por uns e
outros. Mais ainda: a histéria dos aconteci-
mentos, consignada para a posteridade nos
escritos, nos quadros institucionais e nos de-
poimentos dos vencedores (que servem de
fontes essenciais aos historiadores), s6 apa-
rece como uma mdscara e encobre uma

verdade que nio pode ser representada. Nio
se trata apenas de uma tese interpretativa,
mas de uma reflexdo, certamente implicita,
embora legivel, sobre o processo de escrita
da Histéria.

Portanto, é essencial ressaltar que, qual-
quer que seja a forma utilizada (montagem,
reconstituicio ou ficcdo), as possibilidades
de conceituacio no cinema se encontram
nas malhas da representacio; nio na ima-
gem, mas na forma como esta é construida;
nio naquilo que é narrado, mas na maneira
de estruturar a narrativa. A escrita sintética
da Histéria pelo cinema se deve, a0 mesmo
tempo, a densidade das representacdes pos-
siveis e aos procedimentos de articulacio
destas imagens ou dos sons, uns em relacio
aos oulros, que em Certos ¢asos, COmo vimos
em Visconti, podem chegar até a recusar o
valor da representacio.

O tempo da Histéria no
cinema

A capacidade de sintese e de disjuncio da
escrita filmica é particularmente interessante
para a resolugdo do problema que representa
a expressio da multitemporalidade na Hist6-
ria. Se muitas vezes dissemos que o filme,
sempre no presente, nio dispde nem de
passado nem de futuro, ele tem a capacidade
de ndo apenas indicar a ordem, a duracio,
mas também de condensar a temporalidade
histérica:* assim, sutis distorcoes temporais
entre imagem e banda sonora, entre diferen-
tes niveis de imagens e diferentes niveis da
banda sonora, podem sugerir uma interpreta-
cdo dos acontecimentos, dando conta dos
diferentes ritmos do tempo histérico.
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O antes e o depois

A passagem do tempo no cinema é
marcada gracas a forma de estrutura da nar-
rativa. Manifesta-se em uma linha cronol6-
gica, orientada do passado para o futuro,
onde se dispdem os acontecimentos em
ordem e duracdo. Esta cronologia nem sem-
pre € indicada pelas datas nos filmes, que
se contentam na maioria das vezes em
construir uma ordem de sucessio dos epi-
sodios ou das seqiiéncias. O cinema utiliza
muito a elipse, as vezes indicada através
de um fundo negro que envereda sempre num
grande corte temporal; ou fundos encadeados
que mantém uma relacdo entre os planos ou
as seqiiéncias ligados por este procedimento.
Sao geralmente estas elipses que interessam
aos analistas dos filmes, seja para localizar o
que foi omitido e o que é valorizado, com
relagdo ao saber anterior de que se pode dis-
por, seja simplesmente para determinar a sig-
nificagdo dos momentos escolhidos para
desenvolvé-los: a narracio histdrica nunca é
realmente continua, menos ainda no cinema
do que na linguagem escrita, mas pode ser
costurada a ponto de dar a impressio de ser
temporariamente linear.

Esta estrutura descontinua, mas orienta-
da, pode ser complexificada pelos efeitos
de flashbacks ou de simultaneidade. O pro-
cedimento dos flashbacks’ é freqientemen-
te explorado para fornecer uma explicacio
causal (o acontecimento que atua como
causa € entdo apresentado apos sua conse-
quéncia atualizada pela narrativa); ja os
flashforwards (que, introduzindo antecipa-
damente o que vai se passar, podem indi-
car uma conseqliéncia do presente) sdo

Escrita filmica e leitura da historia

menos freqiientes. A alternincia® entre pla-
nos ou séries de planos pode indicar que
dois fatos, apresentados pelos planos asso-
ciados em continuidades sucessivamenie
interrompidas uma pela outra, acontecem
simultaneamente, como definia Christian
Metz (1972:121-134), no caso em que as
indicacoes de espaco e temporalidade da-
das na imagem a autorizam (como se passa
no momento de uma perseguicao). Em to-
das as circunstincias, nem um procedimen-
to nem outro colocam obrigatoriamente em
causa a temporalidade linear global da his-
téria contada, sendo, portanto, para nds, o
tempo histérico e a légica de consecucio-
conseqiiéncia.

Em compensagdo, hd casos em que se
pode duvidar de sua situacdo no tempo e
ainda hesitar sobre seu estatuto. A monta-
gem paralela por alternancia néo revela sem-
pre a simultaneidade, mas permite ver um
valor simbdlico e explicativo (a montagem
de Intolerdncia, por exemplo). Quanto aos
Slashbacks, muitas vezes eles combinam o
retorno ao ponto anterior e 2 imagem men-
tal, quando um procedimento qualquer per-
mite que se atribua seu surgimento a um
personagem do filme. Trata-se, neste caso,
de lembrangas subjetivas, e o procedimen-
to Cria, a0 mesmo tempo, a “retrospeccio e
a introspec¢do”, o que coloca o problema
da relacio entre Hist6ria e meméria e da
subjetividade da dltima, mesmo que seja a
de momentos da histéria coletiva.® E difi-
cil, assim, avaliar a contribuicio exata dos
efeitos de alternincia e de flashback, so-
bretudo quando sio combinados, o que
pode acarretar uma certa indeterminacio na
interpretacio. !’
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7 Uma analise mais
completa do
flashback se encontra
no livro de Maureen
Turim (1989},

¥ Mesmo se a
questic nao ¢
simples, como
mostra Roger Odin
(1990:203-8) no
debate que suscita,
seguido por muitos
outros, sobre o
modelo de “La
Grande
Synlagmetique” de
Christien Metz (1972,
t1).

? Este ponto é
desenvolvido por
Marcia Landy
{1997:20) e Maureen
Turim {1989:1-2,
14-16),

" Sobre esta questio
ver principalmente
Maureen Turim
(1989:189-246) e
Marie-Claire Ropars
{1974:267-298).



O tempo coletivo

O filme reproduz a relacio entre tempo
privacdo e tempo publico gracas 2 organiza-
cdo do espaco de referéncia dos grupos e
dos fatos. A construgdo de espaco/tempo de
caracteristica coletiva evidencia a contempo-
raneidade ou a nio-contemporaneidade dos
personagens representados e, podemos per-
ceber a consciéncia, nio formulada explicita-
mente, da pluralidade dos tempos sociais e
sobretudo de suas contradicdes, nos filmes
que parecem cronologicamente lineares, ape-
sar das elipses ou das alternincias.

A densidade temporal

E por meio de processos complexos que
o cinema pode, sem divida melhor do que a
narrativa escrita, mostrar os diferentes ritmos
da Historia que se superpoem simultaneamen-
te, apontando para as discordincias de tem-
poralidade.

A pluralidade dos tempos

Em Les Camisards, as temporalidades
“braudelianas” se entrelacam mais umas 2s
outras gracas ao jogo de diferentes procedi-
mentos narrativos. O tempo dominante aqui é
o tempo curto, o de um conflito que, por
motivos religiosos, opoe dois grupos sociais:
0$ protestantes, em sua maioria camponeses,
e a nobreza que sustenta a repressdo catélica.
Este tempo de conflito é apresentado em
episddios sucessivos — revolta, ataques, re-
pressdo, batalhas ganhas e perdidas. O tempo
da histéria contada estd no filme. Entretanto,
atras da epopéia dos Camisards, Allio procu-

ra reencontrar, por um lado, a significacio da
revolta deles nos ciclos das “emocoes” cam-
ponesas dos séculos XVII e XVIII, e, por outro
lado, o enraizamento da vida camponesa no
tempo longo da natureza. A contracdo destes
diferentes tempos & produzida de varias ma-
neiras: primeiramente, superponde 2 histéria
contada uma narracio feita no passado por
um dos personagens que, no filme, aparece
no presente; em seguida, pela insercio de
virias pausas longas descritivas, que vém
suspender a narrativa do conflito e que dizem
respeito em primeiro Jugar a vida dos campo-
neses nos campos, e depois 2 dos que se
insurgiram na natureza,

No filme, ¢ a propria imagem que sugere
as permanéncias, gracas ao jogo no espaco e
as referéncias picturais: primeiramente, pelo
tratamento do figurino (e se poderia dizer o
mesmo do cendrio, sabendo-se que os planos
foram filmados na montanha Cévenole a0 fi-
nal dos anos 60, certamente transformada
desde o comeco do século XVIII, mas bastan-
te imutdvel para nio parecer anacrénica ape-
sar das mudancas); em seguida por seus
enquadramentos e pelos elos entre os primei-
ros planos e os planos de fundo que, muito
mais abertos para os camponeses do que para
os nobres, associam-nos ao tempo lento da
natureza. Myriam Tsikounas desenvolve a
mesma andlise para um outro filme de Allio,
Moi, Pierre Riviere...; neste caso, como em La
Marseillaise, e alids em Les Camisards, cam-
poneses e notaveis vivem em duas
temporalidades diferentes, embora eu nao
tenha desenvolvido aqui este aspecto: “os
camponeses se fusionam com a terra” enquan-
to “os burgueses sujam o campo’. Alids, os
camponeses sdo representados pelos habitan-
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tes da regido, e os notdveis por atores profis-
sionais; o campo € aprisionado na longa
duracilo, os citadinos mantidos no tempo cuito

N

lo processo. Nic mais que Combassous em
Les Camisards,

Pierre Riviere ndo se inscreve (...) no tempo
comum. Ele enira no nosso presente quarn-
do levanta a cabeca para a objetiva, nos
Jixa direiamente nos olbos e comeca a re-
citar, com wma voz serena e distante, o
texto flamejanie que vai escrever. Inversa-
mente, ele se distancia no mais-que-perfei-
fo quando, numa posicdo quase andloga d
do historiador, ele data e comenta os fatos
qguie ndo vivenciou e tenia compreender as
motivacoes de um conscrito de 1813
(Myriam Tsikounas, 1996:374-375)

Alonga duracdo

Se os efeitos de temporalidade de longa
duracio sio freqientemente produzidos pela
organizacio do espaco, também sio acentua-
dos por uma referéncia a uma representacao
anterior que permanece na imagem filmica,
em pasticular gracas ao repertdrio cultural,
principalmente picturais. Em Le Guépard Cer-
tamente, poderfamos perceber estas diferen-
cas taticas de reduzir os ritmos temporais e,
sem divida, descobrir outros, em outros fil-
mes, em outros autores; especialmente, para
articular o tempo ciclico ao tempo linear e
vectorizado, quer se trate de colocar em re-
lacio o tempo do mito ou da natureza e o
tempo da Historia, quer se trate de fazer sentir
que a Histdria se repete sob as aparéncias de
transformacgdes superficiais. Mas o essencial é

serita filimica o leitura da histéria

que o cinema sempre dispde, em particular o
da ficcio, numa narragao clissica, dos meios
para tornar sensivel uma duragio permanente
que, do passado mais remoto, se mantém até
o momento presente gracas 4 organizacdo de
um espacgo geogrifico estdvel e as referéncias
culturais do passado (pelo viés da reutilizacio
de tracos visuais, na maioria dos casos, mas
as vezes também de tracos sonoros, como
vimos em relacio ao uso dos provérbios
antigos pelos emigrantes em La Marseillaise).

O cinema ¢ as dividas da
Historia

Quando Paul Ricoeur defende o que cha-
ma de “discurso extenso”, que, para dar con-
ta da temporalidade, joga tanto com as
discordincias quanto com as concordincias
dos tempos, parece responder 1 exigéncia dos
historiadores que devem traduzir os fendme-
nos complexos e as temporalidades entrelaca-
das. Entretanto, sua inclinacio filoséfica o
motiva a favorecer as concordancias da nar-
rativa e a reduzir as discordincias: “De minha
parte, eu considero que a pesquisa da con-
cordincia faz parte das pressuposicoes
incontorndveis do discurso e da comunica-
cdo.” Ele privilegia entdo tudo o que pode
representar o papel de ajustamento na nar-
rativa escrita, negligenciando ao miximo os
procedimentos disjuntivos de maneira a au-
torizar mesmo assim, como ele deseja, uma
“sintese do heterogéneo”." Aqui, Ricoeur
encontra Braudel, perfeitamente consciente
dos “distanciamentos” dificeis de aproximar
entre diferentes niveis de andlise, mas que
ele, em parte, dissimulava pelo seu jogo de
escrita.
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" Ver Philippe Boutry
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desenvolvidas na
obra que ele
coordenou nos
Estados Unidos
{Rosenstone, 1995b).
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Doravante, muitos historiadores recusam
esta sintese narrativa, considerada como arti-
ficial, e pesquisam uma escritura que repre-
sente a complexidade de sua pritica, como
no caso da expressio da multitemporalidade,
e dos paradoxos do real, que eles desejam
manter. As novas concepgdes da Histéria in-
sistem na idéia de que a temporalidade his-
torica ndo somente € plural e heterogénea,
estruturada segundo ritmos, a0 mesmo tempo
diferentes e simultineos, mas que ela s6 se
deixa perceber fragmentariamente. Da mesma
forma, a historia atual nio se faz mais como
a histéria braudeliana. Tornou-se uma “histé-
ria em migalhas™ que justapde as descricoes
da socio-historia e mesmo da etno-histéria, as
andlises sobre as determinacoes econdmicas
ou culturais e a narrativa contrastante dos
acontecimentos difusos e repetitivos que nio
aparecem mais como necessdrios, mas fre-
quentemente como superficiais, absurdos,
contraditdrios. Atingida por “um processo de
desagregacao da unidade do saber histérico”, "
ela se interroga sobre o lugar do historiador,
sobre seus métodos e sobre a inteligibilidade
dos fenémenos. Distancia-se assim de uma
racionalizacio global do passado, correndo o
risco de perder a capacidade de compreender
as transformacdes e de nos dar a impressio
de que toda histéria é impossivel.

Um certo nimero de filmes respondem a
este desafio, na medida em que eles abando-
nam as estruturas tradicionais da narracio,
recusando assim as narrativas histéricas muito
coerentes. O historiador americano Rosenstone,
que os considera “pés-modernos”, enumera
as “onze recomendagoes que os definissem”,
descrevendo os procedimentos de organiza-
¢do de uma nova forma da narrativa. Esta

aqui representa a fragmenta¢io, reduzindo os
pontos de vista e apostando deliberadamente
no anacronismo, a mistura de fantasma e de
ilusdo do real, em suma, exibindo os sinais
da enunciacdo e os tragos da reflexividade.

Assim, os filmes que funcionam neste
regime fazem perceber até que ponto o pre-
sente vivido é incompreensivel e os desen-
volvimentos da Histéria incontrolaveis, na
medida em que aqueles sio independentes
dos calculos humanos. Ao mesmo tempo,
acentuam as duvidas experimentadas pela
Histéria sobre sua capacidade de reconstruir
o passado, mostrando esta “cadeia de falsdrios”
que sdo as interpretacdes histdricas. Entre-
tanto, esta “falsificacio” nio € (ou nio ¢
somente) mentira: ela tem uma funcio
heuristica e leva o historiador a se interrogar
sobre as dificuldades de sua prética.

A Historia incontroldvel

Uma das primeiras sensacdes que se tem
do trabalho do historiador é que, quaisquer
que sejam os esforcos de reorganizacio criti-
ca do passado que se empreenda, ele nos
escapa, pois no acontecimento hd sempre uma
parte de acaso. Ainda que este diminua 2
medida que se constréi um conjunto de cau-
sas explicativas convergentes, é sempre ne-
cessdrio dar lugar a interpretacio, que, alids,
abre espaco para as intermindveis disputas
dos cientistas em um quadro de determina-
¢oes ideologicas datadas. Por isso, tem-se
algumas vezes a impressio de que nio se
compreende completamente o que se passou,
como no tempo presente ndo se sabe, de
fato, o que estd se passando, apesar das in-
sinuagdes dos que gostam de tecer previsoes
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de todo género. Duas hipéteses podem resol-
ver o dilema do historiador. Pode-se admitir
que a Histéria se desenvolve em parte fora
do controle de seus atores, e que & se po-
derd eventualmente compreendé-la a posteriori
com algumas chaves interpretativas; € isto que
eu chamaria a histdria autdnoma. Ou entdo
serd preciso aceitar a idéia de que a Histdria
ndo pode ser percebida senio de maneira
fragmentdria, compreendida, interpretada, e
que ela guarda sempre uma parte de enigma:
a caos do vivido nunca poderd ser reduzido
a uma ordem de inteligibilidade, senio atra-
vés de alguns fragmentos evidentes; s6 pode-
mos sugerir relacdes entre os fendmenos que
observamos.

Uma Histéria cadtica

A Histéria atual recusa cada vez mais as
andlises globalizantes, que poderiam dar uma
impressio de “necessidade”, e continua sen-
sivel a parte do indecifrdvel que permanece
no passado apesar das investigacdes mais
avangadas. Aqui também, o filme, em particu-
lar quando considera as disjuncdes na estru-
tura da narrativa, tem uma competéncia par-
ticular para elucidar as dividas que podem
ter o historiador.

Para reproduzir o barulho e o frenesi que
marcaram o final dos anos 30, Resnais, em
seu Stavinsky, lancado em 1974, construiu uma
narragio que provoca a impressdo da incoe-
réncia. O que logo espanta neste filme, que
traga o itinerdrio de um escroque mundano
durante os meses que precedem sua morte, é
a forte contraposi¢do do tempo cronoldgico,
constantemente invertido pelos flashbacks e
Jlashforwards. No mais, toda possibilidade de

Escrita filmica ¢ leitura da histéria

restabelecer uma linearidade € desmantelada
por alterndncias entre a vida de Trotsky, em
prisao domiciliar na Franca, no momento do
escindalo financeiro que abala o mundo
politico entre 1933 e 1934, e a de Stavinsky,
embora ndo haja qualquer relacio entre eles.
A descricio dos proprios acontecimentos é
obscura: as freqiientes insercdes de noticias
de jornais da época (para efeito do filme, as
fotos trucadas dos rostos de Belmondo e de
Annie Duperey substituem os de Stavinsky e
de sua companheira) dio indicacdes contra-
ditdrias, e o discurso do ator principal € apre-
sentado como o de um mentiroso, de um
jogador, até mesmo de um “espectro”.

Aqui, o tempo da Histéria transforma-se
em uma sucessio de instantes “discretos”
heterogéneos uns em relacdo aos outros, cuja
duraciio € incerta e as interrelacdes nio sio
asseguradas, o que impede relacionar os di-
ferentes niveis de temporalidade e provoca
uma desarticulacio entre tempo vivido e tem-
po histérico, mas também entre os diferentes
tempos da historia. A “narrativa difusa” e o
artificio da imagem fotografada “como se fos-
se para Vogue” (tragos denunciados, na épo-
ca, por alguns criticos do filme) fazem com
que o acontecimento-sintoma (o suicidio or-
ganizado de um escroque) nao tenha mais,
como na guerra dos Camisards, um valor
revelador do que se passa em profundidade:
ele é apenas um sinal.

Muitos outros procedimentos de exposi-
¢do poderiam ser analisados: o trabalho do
olhar (olhar da cimera que interpela direta-
mente o espectador, ou o olhar mediado por
observadores armados com seus bindculos; o
estatuto de diferentes discursos de persona-
gens secunddrios sobre Stavinsky e Trotsky,
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" Ver Pierre Da Silva
11997:65-70).

sempre apresentados do exterior, ou entdo
em off, ou com freqlientes defasagens entre
som e imagen). Seria necessirio também le-
var em confa a relagdio com o teatro
(Stavinsky, que chega até a dar a réplica
para uma atriz judia, no palco de seu pré-
prio teatro) e com a literatura russa (Trotsky,
que vive “como nos romances de
Dostoievsky”). Todos estes indicios de
reflexividade sugerem o papel da represen-
tagao, até mesmo da ficcdo, na realizacio e
na narrativa da histéria. Eles lancam a duvi-
da sobre as explicacdes que ficam no nivel
do politico e revestem um aspecto cujo ca-
rater ideoldgico é comentado no filme até
pelas propostas dos comparsas.

Em si, a historia de Stavinsky ndo tem
qualquer sentido e nio nos propoe licio
alguma. Istc nido quer dizer que Resnais
retoma uma histéria — narrativa politica e
linear, e ainda por cima mal composta. De
fato, o filme apresenta, a propésito de um
falsario mundano, ele préprio vitima de fal-
sarios politicos, uma verdadeira cadeia de
engodos. A Historia se passa em outro lugar,
nio no palco mas nos bastidores do aconte-
cimento como, por exemplo, na expedicio
financeira & Roma do espanhol Montalvo que
prepara a guerra da Espanha, preludio da
guerra seguinte, entre o fascismo e as demo-
cracias corrompidas. Entretanto, tanto num
C4s0 COmMO NO oulro, os mecanismos da
Histéria estao naquilo que ndo se mostra:
nas fissuras e rupturas de montagem; eles
permanecem em filigrana, como um detalhe
por trds da difusio dos fatos, privados da
coeréncia de que lhes reveste Braudel no
seio das “economias mundiais” que ele ten-
tava conceituar.

A eficdcia do falso

A idéia de que nio compreendemos o
presente porque nio conhecemos o passado
tornou-se lugar comum. O discurso atual sobre
a Histéria nos leva a pensar que este passado,
entretanto, ndo deve ser esquecido, mesmo
que tenhamos muita dificuldade em explicd-
lo. E o “dever de memdria” que mantém a
confusdo entre Histéria e memdria, na qual
Le Goff lembrava a que ponto essa confusio
poderia nos levar a “imergir na onda
indubitivel do tempo”. O filme histérico
tende, para se justificar, a favorecer a con-
fusdo dos tempos, do presente e do passa-
do, mais do que sua reorganizacio cognitiva
pela historia.

Os poderes do imagindgrio

Alguns filmes tomam a Hist6ria, desta vez
ndo mais como constituicio, a partir do fatual,
de um discurso analitico cuja coeréncia hd
ainda a interrogar, mas como lugar de uma
mythogeneése. Nao se trata mais de utilizar os
poderes da ficcio para evocar ou mesmo
explicar uma cadeia de acontecimentos, nem
mesmo de se servir das capacidades de
disjuncdo da linguagem filmica para revelar
as incertezas do trabalho do historiador; ao
contrario, trata-se de explorar o “potencial
imaginativo e poético” do fatual para extrair
do passado uma visio reflexiva, “um discurso
portador de sentido” fundado na conexio dos
fatos, das interpretacoes, dos mitos que dis-
correm.” Esta forma da Hist6ria, que visa a
construir “um pensamento do passade” ndo
€ clentffica nem vuigarizadora, mas apenas
uma forma poética, mesmo que tenha, fre-
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quentemente, uma funcdo critica e politica.
Trata-se sempre de filmes que represen-
tam um vai-e-vem entre o presente e o pas-
sado e apelam para referéncias e representa-
ces heterogéneas, de forma mais ou menos
provocadora, recusando a linearidade da nar-
rativa e a concorddncia das matérias da ex-
pressio filmica, O cinema novo brasileiro, em
particular o de Glauber Rocha,'® o jovem
cinema alemio dos anos 70 e o cinema por-
tugués atual poderiam muito bem testemu-
nhar isso por meio de suas maiores obras.

Em Ndo ou a vd gloria de comandar

(1999), por exemplo, Manoel de Oliveira ten-
ta compreender a especificidade do sentimento
nacional portugués através das imagens miticas
do passado de uma nagdo cuja contradicdo
seria a de guardar a nostalgia e a imagem
irrealista do grande poderio que ela foi, por
um momento relativamente breve e que, hi
muito tempo, nio o € mais.” Um persona-
gem central, o subtenente Cabrita, conta esta
histéria para seus homens, que se perguntam
o que “vieram fazer aqui’, e o filme evoca,
a0 mesmo tempo, sob a forma de grandes
seqiéncias de batalha, os fundamentos da
grandeza lusitana e os desastres que explicam
seu declinio. O cineasta cria uma superposi-
cdo de virias imagens entre a Ultima guerra
colonial (1974, momento da Revolucio dos
Cravos e da queda do regime salazarista) e o
passado portugués visto como uma variacio
imperialista de um desejo de liberdade e de
saber, da luta justificada de Viriato contra os
romanos ou das Grandes Descobertas consi-
deradas como uma contribui¢ao 2 civilizacio,
as catastrofes e aos fracassos ligados ao dese-
jo de poder e de conquistas, principalmente
no momento da batalha de Alcicer Quibir,

Escrita filmica e leitura da histdria

em 1578, onde o impeto conquistador do rei
Sebastido foi detido repentinamente pelos
marroquinos. O que importa aqui € a dentn-
cia do imperialismo e do “desejo de coman-
dar”, obtida pela alternincia passado/presen-
te, acentuada pelo fato de que o personagem
de Cabrita é, no filme, a0 mesmo tempo, o
subtenente do século XX (que morre no dia
da Revolucio dos Cravos, em 25 de abril 1974,
apds uma sangrenta e initil escaramuca), o
capitiao que combate no campo de batalha do
século XVI e, brevemente, Jodo de Portugal,
tltimo grande rei desaparecido antes do de-
sastre de Alcicer Quibir. Mais do que os fa-
tos, € sobretudo a partir dos grandes mitos
portugueses, transcritos sob forma literaria
(principalmente Os Lusiadas, de Camoes, e
uma peca de teatro de Garrett, do século XIX,
sobre o retorno imaginirio do rei Jodo de
Portugal vinte anos ap6s a derrota de 1578),
que Oliveira construiu sua reflexao.

Muitos outros filmes tentam a mesma
abordagemn, pressionando o desafio ainda mais
fundo, através de procedimentos mais radi-
cais: realizam o jogo das associacoes livres
entre as referéncias do real, os fantasmas e os
efeitos de ironfa. E assim, a propdsito da ex-
Iugoslavia, do Underground de Kusturica
(1955), ou a propésito do nazismo, de
Syberberg em Hitler, ein Film aus Deutschland
(1977).'% Este parti-pris, no qual triunfam as
forcas do imagindrio, levanta facilmente a
polémica entre os historiadores institucionais,
em particular quando se trata de aconteci-
mentos traumaticos proximos do presente. Um
debate controverso foi provocado pelo filme
de Syberberg, cuja duracio, complexidade e
ambigtiidade desorientaram e chocaram mui-
tos criticos e virios historiadores; outros o
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Terra em transe
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¥ Ver o artigo de
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* Opera de Wagner,
criada em Dresden
em 1842,

A este respeito ver
Philippe Lacoue-
Labarthe e Jean-Luc
Nancy (1991).

' Neste ponto tenho
opinido contrdria a
de Pierre Da Silva
(199770}

ignoraram deliberadamente. De fato, ele usa
de todos os procedimentos possiveis da nio
linearidade da narrativa e da dissociacio de
elementos visuais e sonoros, explorando uma
gama de elementos heterdclitos (musica, tea-
tro, marionetes, filmes) que associa de forma
voluntariamente frracional. Fazendo isto, o
cineasta visa, sem dtvida, a escandalizar, mas
sobretudo a denunciar as imposturas, da His-
toria como a de Hitler, e marcar que este é,
no fundo, a imagem de nossa prépria 'irﬁpos-
tra. E isto que diz o ator que o representa
surgindo em toga romana do timulo de
Wagner sob o acompanhamento de Rienzi "
“Eu lhes ofereci o que eles colocaram em
mim”. Nisto, o filme deixa entender o que
recobre a no¢ao de identidade de grupo, quer
seja nacional ou cultural: um jogo entre a
oferta e a demanda de mitos e de
irracionalidade para a vantagem de alguns;
com alguns equivocos, j4 que o filme se
constréi precisamente neste jogo.

Embora se tratasse de uma pista interes-
sante a ser explorada, nés paramos por aqui
porque chegamos a uma forma limite, mais
proxima da reinvencao do mito pelos artistas
e da interpretago que lhe dio os antropdlo-
gos ou filésofos, do que propriamente a His-
téria dos historiadores. Além do mais, se o
cinema dé a estas tentativas uma amplidio e
um poder de evocagio que podem ser ex-
cepcionais, em particular gragas 2 habilidade
do filme em entrelacar uma pluralidade dos
tempos, sua configuragio nio € especifica-
mente cinematografica, jd que alguns roman-
cistas também souberam conjugar o presente
e o passado e ancorar a reflexdo deles nos
mitos origindrios da Historia.?' Como exem-
plo, ja que falei de um filme portugués, cita-

rei o romance de José Saramago (1992): His-
ioria do cerco de Lisboa, cujo her6i - um
revisor de provas de uma editora - deve
reinventar 4 Historia ap6s ter substituido, num
texto de um historiador académico, um sim
por um nao de forma a deixar que pensem
que os cruzados ndo ajudaram os portugue-
ses a reconquistar Lisboa dos drabes.

Nido procuro recusar a Historia, e em
particular 2 histéria filmica, qualquer possibi-
lidade de racionalizacao. Gostaria simplesmen-
te de ressaltar a que ponto as representacoes
histéricas, em particular as que se apdiam
sobre a imagem, nao “mostram” nem “refle-
tem” uma verdade fatual, mesmo através de
prismas ideolodgicos deformadores, ao contra-
rio, construgdes, encenacdes de titicas diver-
sas e entremeadas, elas tém por funcio nio
apenas revelar a opacidade da Histéria, mas
pontuar as dificuldades constitutivas da ope-
ragao historiografica para além das impostu-
ras reveladas, as quais elas se prestam até
freqlientemente.

Conclusdo

O cinema ndo se contenta em construir
grandes espetdculos (como fazem os filmes
histéricos greco-romanos ou as imaginacoes
histéricas), personagens obscuros, ou aconte-
cimentos que terfamos tendéncia a esquecer,
respondendo assim ao dever de memdria tan-
tas vezes invocado. Ele também pode ter uma
fungio didatica e divulgar teses aprovadas,
ainda que se tratem de lugares comuns ser-
vindo 2 moral ou a ideologia dominantes
(como € o caso da maior parte dos filmes do
grande publico), ou em se tratando de teses
historiograficas sérias, como, por exemplo, 4
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tomada do poder por Luis XIV. O cinema
possibilita, sobretudo, uma histéria critica e
problematizada com tanta eficicia que os fil-
mes procuram desfazer os diferentes niveis e
os processos de inscricdo dos acontecimentos
pela histéria, principalmente trabalhando so-
bre as descontinuidades narrativas e os indi-
ces de reflexividade que evidenciam a fragi-
lidade das interpretacdes. Os filmes ajudam
os historiadores a interrogar sua propria pra-
tica cientifica e narrativa. Stavinsky, entre
outros (Ludwig de Visconti, 4 passageira de
Munk), traduzem o quanto, para a hist6ria
atual, as divergéncias levam vantagem sobre
as convergéncias. Para ndo perder seu centro
nem seu “sentido” nas diferentes acepgoes do
termo, esta histéria filmica usa uma nova
poética, marcando o entrelacamento dos tem-
pos (de longa duracio e descritiva, presente
e passado) sem pretender realizar a sintese
do heterogéneo.

Terminar em uma histéria que di o pri-
meiro lugar ao imagindrio ndo me engaja,
entretanto, na via da negacio da histéria. Creio
que esta é sempre possivel, ainda mais por-
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Escrita fitmica ¢ leilura da histdria

Resumo

Este texto faz parte de um livio em processo de publicacio, e cinéma bistorien, que aborda
o filme como documento para a Histéria, e como modo de escrita e interpretacdo da Histdria. A
andlise dos filmes traz 4 tona diversas questdes: a da validade e eficicia das diversas formas de
discurso, a do lugar da ficcao e da reconstituicio na busca da verdade, a das dividas sobre as
interpretacdes propostas e mesmo sobre os piéprios tragos deixados pelo passado. Todo trabalho
do historiador, sendo ele cineasta ou nio, faz-se entre a terra firme das provas demonstrveis e os
precipicios abertos pela divida epistemoldgica. A crenca numa histéria que di o primeiro lugar ao
imagindrio, que se torna critica em relacdo a ela mesma, se interrogando sobre suas modalidades
de construcio.

Palavras-chave: cinema e histéria, analise filmica, narrativas filmicas e narrativas histricas.

Abstract

This is part of a book now being printed, Le cinéma bistorien, that analyzes the film both as
a document for History, and as a way of writing and interpreting History. Film analyses bring up
various questions: the validity and effectiveness of the various forms of discourse, the place of fiction
and reconstitution in the search for truth, and the doubts on the proposed interpretations, or even
on the traces of the past themselves. The entire work of the historian, whether a filmmaker or not,
is performed between the firm ground of verifiable evidence and the yawning abysses of epistemological
doubt. Belief in a History that yields the foreground to the imaginary, that becomes critical of itself,
questioning the ways of its own construction.

Keywords: cinema and history, film analyses, film narratives and historic narratives.

Recebido em: setembro de 2000.
Aprovado em: setembro de 2000.
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Filmes “de” memdrias: do ato reflexivo ao gesio criador

ARARNARNANAANF
Filmes “de” memorias: do ato
reflexivo ao gesto criador

_ Ana Luiza Carvalho da Rocha e
Cornelia Eckert

Introducdo

Os filmes e videos baseados em pesquisa
social ganharam, nesta década, uma relevin-
cia significativa na academia antropoldgica.
Refletindo sobre esta interface entre antropo-
logia/etnografia e produc¢do audiovisual, David
MacDougall (1992:75) se interroga sobre a
possibilidade da producio de uma etnografia
visual conceitual, isto €, que opere com idéias:
documentdrios “de idéias” que contemplem
“niveis de significacdes culturais através de
diferentes aspectos da vida cotidiana”.
MacDougall nos estimula a refletir epistemo-
logicamente sobre a valorizagdo cognitiva da
imagem em nosso campo de conhecimento: a
antropologia.

A partir de tais consideracdes, tecemos
aqui alguns comentdrios a respeito do pro-
cesso de produgio e realizacio de videos
etnograficos que tém como tema propulsor o
tratamento documental da memdria coletiva
no mundo urbano contemporineo. Neste fi-
nal de século, parece-nos pertinente proble-
matizar a construcdo de documentirios
etnogrificos que tém o conceito de meméria
como principio narrativo, tecendo e entrecru-
zando discursos e imagens que confrontam
0s esquecimentos e as lembrangas nos permi-
tindo de alguma forma refletir sobre as ima-

gens e configuragdes do mundo que estas
acabam por promover ou desconstruir.

Neste ponto, os exercicios de narrativas
fotogréficas e filmicas produzidos por antro-
pélogos em suas etnografias das representa-
¢des e acdes humanas tém, freqiientemente,
traduzido em imagens a interpretacio da in-
terpretacdo da vida vivida por povos e civi-
lizagdes, ao lhe permitir o registro da dinimi-
ca de uma memoéria coletiva.

Esta relagio entre o papel da imagem
mental e os signos da linguagem, concebe-
mos préximos de Gaston Bachelard e seu
discipulo Gilbert Durand. Em seus estudos
sobre as formas simbdlicas que configuram as
estruturas do imagindrio, Durand, comentan-
do sobre o trajeto antropolégico que déd nas-
cimento ao Sujeito do Cogito, em sua fei¢io
de sede da consciéncia, sugere que a imagi-
nacio criadora desponta como dinamismo
organizador da meméria, espago reservado da
inteligéncia humana a uma fantdstica trans-
cendental. Durand cita seu mestre para defi-
nir 2 imaginagio como principio organizador:

A imaginacdo ndo se reduz a faculdade de
[formar imagens, mas é poténcia dindmica
que ‘deforma’ as copias pragmdticas
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P André Leroi-
Gourhan sugere
aqui a membria
COMO A expressio
das estruturas
dinamicas da
inteligéncia
humana, conforme
Tomo 2 "Memdria e
Ritmos” de sua obra
O gesto e a
palavra. {Leroi-
Gourhan, 1964).

20 uso da
metafora da misica
por Piaget {1978) e
Bachelard (1989) é
revelador, pois
permite a ambos o0s
autores tragar um
quadro aproximativo
da forma como a
matéria se faz
presente na
regularidade da
freqiiéncia de suas
ondulagdes.

20

Jornecidas pela percepedo, e esse dinamis-
mo reformador das sensagdes torna-se o
Jundamento de toda a vida psiquica (...) o
que quer dizer que o simbolo possui aigo
mais que um sentido artificialmente dado e
detém um essencial e espontdneo poder de
repercussdo. (Durand, 1980:23)

A meméria, encerrando os movimentos
do pensamento, ¢ o fruto de uma constru-
¢ao produtiva e criadora de conhecimento;
¢ a expressio das estruturas dindmicas da
inteligéncia.

Sob este angulo, ao tratamento conceitual
do fendmeno da meméria nos filmes
etnogréficos tanto quanto ao seu traco docu-
mental, ndo escapa a propria manifestacio da
imaginacao criadora em sua hua por ultrapas-
sar os proprios movimentos do tempo.! Se-
gundo Piaget, se a passagem da vida é um
desenrolar histérico que supde uma continua
“invencao” temporal, a vida é, por sua vez,
uma invencdo espacial com base numa incri-
vel diversidade das formas (Piaget, 1978).
Logo, a memoéria que o etndgrafo busca do-
cumentar nio é cega aos processos da vida,
ela manifesta operagoes de pensamento com-
plexas, auto-reguladoras e auto-corretivas dos
gestos de transformacio aos quais a matéria
acha-se submetida, conduzidas reflexivamen-
te e sujeitas ao devir do pensamento.

Por seu cardter de representacio simbdli-
ca do real, a imagem-movimento despontaria,
assim, como parte de um “engenho” concebi-
do pela imaginacdo criadora humana, que
tende a simular alguns processos que regu-
lam as estruturas dindmicas do proprio pen-
samento. Dessa forma, a imagem-movimento
se caracterizaria por ser um acontecimento

psicolégico na medida em que atuaria como
suporte eventual de outras atividades men-
tais, tais como, por exemplo, o ato de lem-
brar, Neste contexto, o isomotfismo que une
a imagem filmica 2 imagem mental se desta-
caria, assim, por sua natureza de evocacio
figurativa, intervindo no curso de atividades
psicoldgicas, marcada por um certo grau de
controle consciente.

Em geral, poder-se-ia afirmar que o filme
etnografico, em sua forma de registro docu-
mental, estd intrinsecamente vinculado ao tema
do tratamento conceirual da idéia de duracio,
ao revelar a presenca, nas tecnologias au-
diovisuais, de uma métrica singular produ-
zida pela inteligéncia humana préxima aos
jogos da memoria, isto €, uma ritmica ca-
paz de fazer operar a ilusio de uma seriacio
dos acontecimentos segundo uma ordem de
sucessdo, sob o pano de fundo da
descontinuidade de estruturas espago-tem-
porais.’

Filmes ““de” memdorias e a
producdo de uma
etnografia visual
conceitual

O que apresentamos aqui a respeito da
complexidade que percorre a consolidacio do
tempo da narracdo, no caso do filme
etnogréfico, ja foi antes assinalado, direta ou
indiretamente, por intimeros estudos antropo-
l6gicos. Entre estes citamos em particular o
texto de David MacDougall intitulado Films
de Mémoire (1992), onde o autor assinala que
o filme ou documentirio s6 pode ser uma
representacio de segunda ordem, ou methor,
uma interpretacdo da interpretacao da memoé-
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ria dos sujeitos considerados na histéria nar-
rada pelo filme.

David MacDougall sugere que, no campo
dos fendmenos da memoria, encontramos o
equivalente mais préximo de uma multidi-
mensionalidade narrativa que estd presente
nos sistemas variados e cruzados do filme.* E
acrescenta a0 seu pensamento uma indaga-
¢do: considerando-se a complexidade do fe-
némeno da memoéria e a atmosfera de
irrealidade e de sonho que ela envolve, po-
demos nos perguntar se, a0 representar a
meméria em filme, nés produzimos alguma
coisa significativamente diferente de outras
formas de representacOes visuais e textuais?
Conforme suas proprias palavras: “N6s cria-
mos 0S Signos para as coisas vistas somente
pelo olho do espirito. Trata-se entretanto de
signos como os outros?” (MacDougall,
1992:68).

O que nos interessa, em particular, no
artigo de MacDougall, ndo € apenas o fato de
o autor considerar criticamente os filmes que
procuraram traduzir a memoria minimizando
a imaginacdo, mas de refletir sobre a particu-
laridade da competéncia narrativa da imagem-
movimento para desenvolver uma narrativa
antropologica que elucide as transformacoes
nas formas de viver e de pensar de pessoas e
grupos, assim como a competéncia etnografica
no tratamento descritivo das dindmicas com-
plexas que regem o fenémeno da memdria.

Desta forma, estariamos estimulados a
repensar a tendéncia nominalista das produ-
coes antropolégicas (filmicas, fotograficas,
textuais) que abordam o tratamento conceitual
da memoéria na medida em que narram as
interpretacoes de eventos e acontecimentos
passados, na crenca de reproduzi-los como
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testemunho auténtico e veridico de uma rea-
lidade factual. Trata-se de afastarmo-nos de
uma posicio epistemolégica que aposta no
carater de ilusdo para o caso do tratamento
conceitual da meméria, em geral psicolégica.
Ora, reconhecer que os jogos da memoria
estdo atrelados as operacoes do pensamento
humano nio nos leva a reduzi-los a mero
residuo “material” da consciéncia. Por outro
lado, apregoar o lugar da imaginagdo criado-
ra como elemento formal do pensamento ndo
nos conduz a concluir que tais jogos sejam
apenas produtos de estados psicoldgicos,
desvinculados de suas operagdes com o real.

Os estudos cldssicos de Michel Denis
(1979) a respeito da participacdo da imagem
mental no conjunto das representacoes
cognitivas, no plano da consciéncia, a partir
de teorias componenciais da significacio,
permite-nos seguir, com maior seguranga, na
exploracio das idéias aqui apresentadas. Em
particular, ao aprofundar o estatuto da ima-
gem figurativa nos processos de representa-
cio mais profundos, indispensiveis a com-
preensio da construc¢do da inteligéncia huma-
na, o autor nos permite compreender parte
dos aspectos cognitivos que subjazem as for-
mas de producio de conhecimento por meio
das tecnologias audiovisuais no que se refere
as suas possibilidades no tratamento conceitual
de idéias.

Ou seja: na linha do que aponta Denis em
seus estudos sobre as imagens mentais e dos
comentdrios de MacDougall em torno da
possibilidade de produ¢do de uma etnografia
visual conceitual, torna-se pertinente sublinhar
que o tratamento conceitual de idéias através
de filmes etnograficos passa necessariamente
pela exploracio da similaridade funcional
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}“La mémoire est
souvent
apparemment
incohérente,
étrange mélange de
sensoriel et de
verbal. Elle nous
offre le passé en
éclairs et en
fragments, et en ce
qui parait un fatras
confus d'un média
mental. Nous
semblons entrevoir
des imagens,
entendre des sons,
utiliser des mots
non prononcés, et
expérimenter a
nouveau des
sensations
physiques, comme
la tension et le
mouvement.”
{(MacDougall,
1992:68)
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existente entre a atividade perceptiva dedicada
a fabricacdo de imagens através dos jogos da
memoria e a producdo técnica da imagem
orientada para a reconstrucio de lembrancas,
através da evocagao visual de modelos, numa
“situagdo imaginativa”. A base desta argumen-
tagao residiria precisamente no isomorfismo
que existe entre a informagio disponivel pela
imagem-lembranca, interior, e a informacio
extraida da imagem técnica produzida, exte-
rior, através das propriedades analégicas af
presentes.

Pela via de sua natureza sensivel ou qua-
se sensivel, as imagens filmicas, assim como
ocorre as imagens mentais na construgio da
inteligéncia, poderiam ser consideradas inici-
almente em razio de seus tracos analégicos
com o mundo dos objetos e das coisas, isto
¢, serem capazes de evocar diferentes propri-
edades dos objetos tais como sua forma, cor,
textura, € desdobrarem-se em imagens audi-
tivas, tacteis, kinestésicas, olfativas e gustativas.
Desta maneira, os critérios extrinsecos das
imagens (referindo-se essencialmente s con-
dicoes de sua producio) estariam em referén-
cia as suas propriedades intrinsecas, isto é,
408 seus aspectos estruturais.

Estas reflexoes aplicadas ao processo de
realizagdo de uma etnografia visual conceitual
da duragdo, por exemplo, supde, por pate
do antropélogo, a exploracio das “artes do
ilusionismo” orfundas da linguagem cinema-
togrdfica, uma vez que o filme etnografico
resultaria, menos da natureza fragmentéria do
tempo do que de sua negacio pela via da
construcdo de uma inteligéncia narrativa, fun-
damento dos préprios jogos da meméria. £
precisamente o cardter de ilusio do movi-
mento que o antropdlogo recria em sua

etnografia visual, aquela que aproxima seu
relato do ato de poiésis que preside o feno-
meno da duragio no tempo, e onde, confor-
me Machado, ndo se pode pressupor a
‘inautenticidade dos resultados com base na
artificialidade dos meios” (Machado, 1997).

Na linha da argumentagio apresentada, e
seguindo-se novamente Michel Denis (1979),
pode-se dizer que o fenémeno da duracio,
subjacente aos jogos da meméria, resulta de
imagens mentais que se desprendem de uma
experiéncia perceptiva vivida; a0 mesmo tem-
po que possui um cardter de evocacao do
vivido, sendo que tais imagens estao marcadas
por um grau minimo de autonomia em rela-
¢do 2 matéria das lembranc¢as na medida em
que integram o curso de uma atividade
cognitiva consciente.

O filme etnogréfico “de idéias”, portanto,
ao recompor parte desta experiéncia imagina-
tiva descrita, ndo se pretenderia mais como
simples registro/documento de uma experi-
éncia direta do mundo das coisas e dos ob-
jetos, embora conserve uma dependéncia em
relacdo a percepgio do vivido humano.

A construcdo de uma
etnografia ““de idéias”
e o status cognitivo da
imagem-mo vimento

Seguindo-se a premissa do cardter cons-
trutivo da imaginacdo, e associando-a 20 pro-
cesso de conceitualizacio do pensamento, a
imagem filmica nio ocupa mais o estatuto de
mero decalque psicologico passivo da reali-
dade, nem de simples reminiscéncia de expe-
riéncias perceptivas anteriores, sendo inter-
pretada como a reconstrucio ativa de ftais
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experiéncias, aludindo-se aqui a0 estatuto
cognitivo fundamentalmente autdnomo da
imagem mental. Alids, um fendmeno que
Deleuze (1990) reconhece em suas andlises
sobre o cinema é que através da imagem-
movimento “entra em relacio o real e o ima-
gindrio, o atual e o virtual, descricdo e narra-
clo, objetivo e subjetivo: tal ou qual aspecto
da coisa corresponde a uma zona da lem-
branca, de sonhos e pensamentos, infinidades
de planos e circuitos que correspondem a
suas proprias camadas ou aspectos”. Segundo
o autor, “cada circuito apaga e cria um obje-
10", nao havendo “mais imagens sensério-
motoras com seus prolongamentos, mas vin-
culos circulares mais complexos entre ima-
gens Oticas e sonoras” (Deleuze, 1990:62).

A produgdo de uma etnografia visual
torna-se, assim, um complexo jogo de ope-
racoes de pensamento pertinentes ao pro-
prio processo de construgdo do real na
propor¢do direta da “evocacdo figurativa’
de determinados objetos das culturas hu-
manas, de suas “relacdes e mesmo de clas-
ses de relacoes”, comportando um alto grau
de “esquematizacdo”, e ndo mais um sim-
ples prolongamento da percep¢do. Ao
contririo, ela constitui-se numa “imitagdo
ativa e interiorizada” das experiéncias sociais
e, por isso mesmo, associada a fungdo sim-
bolica de criacio de sentido para o mun-
do (Denis, 1979).

Neste ponto, em um documentdrio que se
proponha uma etnografia “de idéias” no tra-
ramento conceitual da dialética entre esqueci-
mento e lembranga, os jogos da memoria
aplicam-se 2s coordenagdes gerais tanto da
linguagem dos simbolos culturais e de suas
tradicoes narrativas, quanto da logica de pro-
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posicdes que englobam as acoes humanas,
independente da natureza dos objetos por ela
visados.'

Contrério, portanto, 4s antiteses bergsonianas,
o tratamento conceitual do fendmeno da
duracio, pela via da etnografia visual, implica
que esta deve absorver, “nos niveis das sig-
nificagdes culturais”, o didlogo da inteligéncia
humana com a matéria perecivel do tempo. A
possibilidade de realizagio de uma etnografia
de “idéias” depende, portanto, do ato de
compreensio de que a imagem filmica estd
imersa no plano da imaginacio criadora,
possibilitando a0 espectador a constru¢io e
reconstrucio da matéria do tempo de forma
ininterrupta, ndo-linear, por equilibragoes su-
cessivas e reversiveis dos intervalos e dos
instantes vividos.

Neste ponto, poder-se-ia argumentar que
toda a etnografia visual por meio da ima-
gem-movimento ji se traduz, primordialmen-
te, como uma etnografia conceitual, uma
vez que engaja um procedimento comple-
xo de construcdo/consolidacao de uma du-
racdo pela qual o pensamento antropologi-
co, por reestruturagdes e construgoes su-
cessivas, opera em niveis diferentes de apro-
ximac¢io com o contetdo diversificado das
experiéncias humanas vividas e com varia-
coes considerdveis de significagdes cultu-
rais entre si.’

Indo mais além, a aproximacdo do pro-
cesso de geracdo dos conceitos em an-
tropologia com aqueles oriundos do campo
da narrativa (histérica, literdria ou cinemato-
grafica), permitiria a0 relato etnogrdfico sua
participacio nas formas de composi¢iao que
assumem as “artes de contar”, fazendo-o re-
fletir sobre as diferentes camadas de tempo
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* Conforme
Bachelard (1989:9).

5 Conforme Bosi
(1987:16): ..
falta & duracao
bergsoniana uma
tematizagdo e uma
reflexio sobre os
sujeitos que
lembram, as
relagbes entre os
sujeitos e as coisas
lembradas, os
nexos interpessoais,
enfim, (...} falta, a
rigor, um
tratamento da
membria como
fenémeno social,
onde fatos e
julgamentos de um
viver coletivo e
social sdo
acordados a nocio
de memobria por
seus sucessores,
fazendo intervir
quadros
condicionantes de
teor social ou
cultural.”
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que encerram o ato de narrar os contetidos
simbélicos presentes nos diferentes aspec-
tos da vida ordindria e na modalidade por
ele adotada para representar 4 agio por ele
narrada.

No ambito de transposi¢io de uma moda-
lidade de pensar, pela via da escrita, para
outra, por meio dos recursos audiovisuais, é
o processo de descentracio do sujeito
{relativizacdo e de estranhamento) cldssico da
conformacdo da matriz disciplinar da Antro-
pologia, aquele que mais uma vez se destaca
como garantia do lugar de tradutor/narrador
na construcdo da autoridade etnogréfica.

Assim posto, o desafio que se apresenta
para a produgdo de etnografia visual
conceitual, na drea da antropologia, seria, mais
uma vez, a de o antroplogo conseguir fazer
com que seu espectador (através dos proces-
sos de representacao mais profundos que
configuram a imagem-movimento), seja capaz
de “localizar-se” e “orientar-se” no conjunto
da histéria narrada e que o préprio relato lhe
possibilite operar com as estruturas do campo
da ag¢lo narrada, seus recursos simbélicos e
tragos temporais.

Em particular, a produc¢io de uma
etnografia visual conceitual cujo tema é a
meméria, além de propor-se a recuperar a
dialética lembranga-esquecimento no plano da
restauracdo das significagdes culturais de uma
acdo no tempo, segundo as propriedades de
um sistema de representacio que alude ao
status cognitivo da imagem-movimento, reve-
la a0 proprio antropélogo os efeitos de com-
posi¢do (analdgico e construtivo) que presi-
dem a prépria obra etnografica.

Ao se explorar, por exemplo, inimeros
dispositivos de “domesticacio” simbélica do

tempo oriundos da narrativa cinematografica
(seqliéncia, cena, plano, tomada,
enquadramentos), seus elementos de conti-
nuidade (duragio, movimento, som, acio dra-
mitica, didlogos) e descontinuidade (cotte), o
etndgrafo € desafiado no dominio da repre-
sentacdo espacial do tempo, no sentido de
uma construgdo conceitual da obra etnografi-
ca. Uma etnografia “de idéias” é, portanto, o
produto de um lento processo de formacio
de juizos reflexivos sobre o tema a ser retra-
tado, processo que jd se inicia na construcio
de um pré-roteiro de gravacio até culminar,
finalmente, com o roteiro de edicio.

Lembrancas e
esquecimentos nos jogos
da memdria: do espago
figurativo ao espaco
da representacdo

No plano de uma etnografia visual
conceitual, a passagem do espaco figurativo
do documental (sua evocagio do real vivido)
para seu espago de representa¢io (de nature-
za abstrata e proposicional) precisa contar um
elemento mediador importante: o espaco
ficcional da narrativa, onde atuam os elemen-
tos da linguagem cinematografica. A partir dos
documentos registrados em campo, conside-
rados auxiliares figurativos do relato
etnografico, fruto de um roteiro de gravacio
previamente concebido e da hierarquia de suas
propriedades, o antropdlogo torna presente
uma certa ordem que definirda o relevo
cognitivo dos conceitos a serem transpostos
para o plano da narrativa do filme etnografico.

Trata-se, sem duvida, do desafio de se
recriar os ragos estruturais correspondentes
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do fendmeno retratado, através de documen-
tos visuais que, para serem apreendidos, de-
vem contar com as atividades ulteriores da
imaginacao de seu ‘leitor”, segundo suas sig-
nificacoes culturais. Neste sentido, o roteiro
de edicao e 2 montagem sio procedimentos
técnicos importantes na busca da coeréncia
etnogrifica pelos quais se pode restaurar o
fendmeno, em suas invariantes operatorias,
pela via do tempo da narrativa cinematogra-
fica, sem que a imagem-movimento se con-
funda com mero decalque/duplicacio do real
preexistente.

Construir tal espaco da representacao nar-
rativa, portanto, nao se cristaliza s6 no regis-
tro visual dos dados de campo, mas no pro-
cesso de construcio de um roteiro de edi-
cdo suficientemente coerente com a agio dra-
mdtica vivida pelos personagens da historia,
incluindo-se ai o préprio antropélogo. O de-
safio do filme etnogrifico “conceitual” resi-
de precisamente na forma como ele é capaz
de expressar as quebras ocasionais e volun-
tarias e/ou nucleares e derivativas de signifi-
cacdes culturais, fruto do encontro
etnografico, fazendo concordar, ao final de
uma sucessio temporal, o testemunho do-
cumental de tais personagens com a expe-
riéncia do préprio ato social que se estd
retratando.

Neste sentido, torna-se evidente que todo
filme etnografico funda uma nova entidade
de relato, atento ao problema das operacoes
formais através das quais o antropdlogo, no
papel de “criador de intrigas”, “faz surgir o
inteligivel no sensivel”, fazendo emergir “o
universal do singular, o necessirio ou o ve-
rossimil do episédico” (Ricoeur, 1994). Um
documentdrio inovador que problematiza as
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camadas narrativas enquanto campos de pro-
duciio de conhecimentos e visoes de mundo
diversas é o filme de Les Mc Laren e Annie
Stiven, Taking Pictures, exibido na 4* Mos-
tra Internacional do Filme Etnogrifico, em
1997, no Rio de Janeiro. O filme traz a
reflexao de antropdlogos sobre seus traba-
Ihos cinematogrdficos em Papua-Nova Guiné
contrastando com as imagens produzidas
por cineastas de Papua formados em técni-
cas cinematogrificas.’

Em particular, os recursos da edicao e da
montagem remetem sempre, no caso de uma
de idéias”, ao estudo

«

etnografia visual
aprofundado das formas pelas quais a lin-
guagem cinematogrdfica permite o arranjo
dos tracos temporais da acdo narrada, explo-
rando-se, assim, os recursos simbdlicos da
imagem figurativa em termos de enquadra-
mento, profundidade e angulo tanto quanto
de seus efeitos de composi¢io segundo o
movimento da cimera e da lente, isto €,
planos abertos, planos fechados, detalhes,
angulos horizontais e/ou verticais, primeiro
plano, segundo plano, panorimicas,
travellings, zooms, mudancas de foco etc.),
0s quais precisam estar presentes desde o
processo inicial de capta¢do de imagens.

O esquema compreensivo a ser explora-
do na montagem/edicdo assegura a possibi-
lidade de o antropdlogo-narrador explicitar
conhecimentos préprios ao campo da antro-
pologia, tomando-se o espaco da narrativa
propriamente dita como quadro amplo e com-
plexo de andlise dos tracos temporais pré-
configuradores da a¢do documentada e sua
configuracao/reconfiguracao como ag¢io nar-
rada, por meio da manipulagio de sua di-
mensio intratemporal.
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* Filme Australiano
de 1996, Beta SP,
cor, inglés, 56 min,
Contato Vingan Pty
conforme Catalogo
da 4 Mostra
Internacional do
Filme Etnogréfico,
1997, p. 53.
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7 Este documentério
trata do trabalho de
luto evocado pelas
fotos sobre espacos
e estéticas que
sofreram, nas agdes
do tempo, as
variagdes e
mudangas da
dindmica da vida,
Sua sinopse explica
tratar-se de
fotografia e arte de
imagens em Gaana:
o filme empreende
a tentativa de
combinar uma
descricdo da cultura
e sociedade das
cidades costeiras de
Caana com um
enfoque da visdo
local da fotografia e
das artes pléasticas.
As referéncias
centrais sao a
histéria € a pratica
social da fotografia
de estidio, bem
COMOo sua crescente
influéncia sobre
outras formas de
expressio artistica
como plastica de
cimento e pintura,
Dois protagonistas
nos guiam durante
o filme. Através de
explicagbes das
imagens e
comentarios cuitos,
a ética profissional
do fotografo e os
fundamentos da
estética iconografica
local se tornam
compreensiveis. O
filme segue os
caminhos da
“lembranca_do
futuro”, que se
associam com as
imagens. Agraciado
com varios prémios
internacionais, tem
no humor e no
irresistivel charme
dos dois
protagonistas uma
forte atragio.

ss_

No momento da construcio da edigio e
da montagem, imerso numa rede de significa-
dos e significantes, o etndgrafo estd, ao final,
operando com os (ragos temporais que lhe
permitem configurar, enfim, o espaco das
narrativas. Trata-se de um momento crucial
no processo de producido de um filme
etnografico, com o antropdlogo orientando-se
na busca das propriedades especificas dos
registros visuais captados em campo (inclusi-
ve suas condicoes técnicas), 40 mesmo tem-
po que explora seus recursos simbélicos dis-
poniveis na ilha de edigio.

Em alguns videos pode se usar, por exem-
plo, o recurso de fotografias de arquivos. Estas
inseridas a posteriori, durante a ediclo, e
conforme roteiro previamente elaborado, numa
sobreposicao ritmica de imagens s imagens
dos entrevistados e de suas narrativas referi-
das a tempos passados, em alusio 2
sobreposi¢ao temporal que configura o fenéme-
no da consolidagao da meméria af presente. As
vozes in off de multiplos personagens des-
crevendo um mesmo evento, associadas ao
uso de imagens que discorrem no sentido
contrdrio ao que esta sendo narrado, podem
ser significativas, em certos momentos, para
elucidar o tema das significacoes culturais
que presidem o processo de interpretacio
do tempo.

O recurso de fusoes de imagens diversas,
por seu lado, ao ser empregado na intencio
de associar os arranjos de imagens-vestigios
de um tempo passado atuando no tempo
presente, acena para o fendmeno da duracio
como processo resultante de um tempo pensa-
do. Enfim, parodiando as palavras de Paul
Ricoeur, o processo intelectual gerador de
narrativas etnograficas, com base nos recur-

sos audiovisuais, pode ser descrito a partir da
metdfora da “flecha do tempo” que, deslocan-
do-se, desenha um espaco, modela uma for-
ma (Ricoeur, 1994).

Neste ponto, a producio de filmes
etnograficos conceituais trouxe consigo as
influéncias dos métodos e técnicas da matriz
disciplinar da antropologia na configuracio
do proprio género documental e na forma
como este concebe o ato de narrar o mundo
social.

Cabe aqui citar documentdrios que @m o
mérito de situar o lugar do registro fotografi-
co na cultura local e o lugar da fotografia e
do fotégrafo no sentimento de grupo: por um
lado, Photo Wallahs (1991) de David
MacDougall e Future Remembrance de Tobias
Wendl e Nancy du Plessis (Alemanha, 1996,
54 min), este exibido em Porto Alegre (RS)
em 1999 no semindrio de Antropologia Visual
Africa & Caribe & Brasil, dirigido pelo antro-
pélogo Joachim Wossidlo (da Universidade
de Minster, Alemanha)’

Logo, a producgdo de filmes etnograficos,
sob o enfoque conceitual, mergulha-nos, as-
sim, em certas tradicdes do pensamento tipi-
cas da sociedade ocidental moderna, e que
implicam saber ver, escutar, escrever, repre-
sentar, narrar, enfim, conhecer e conhecer-se
a tal ponto que a producio de etnografias
visuais nos remete, hoje, a construgio de
nossas préprias imagens mentais, isto €, as
formas simbélicas pelas quais o conhecimen-
to antropoldgico se expressa.

Em particular, o desafio da construcio de
um documentdrio etnografico conceitual resi-
de no fato de que, na sua elaboracio, a lin-
guagem do proprio pesquisador € jogada para
além de si mesma, uma vez que, ao contar
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algo, o antropologo precisa formar juizos
reflexivos, no plano das significagdes cultu-
rais, a partir dos quais o mundo social €
narrado. No caso de produgdes voltadas ao
tema da meméria, estas sio realizacdes com-
plexas que exigem prudéncia na medida em
que sua consecucdo implica considerar-se o
tema da traducdo cultural da experiéncia tem-
poral humana que possui, por sua vez, mul-
tiplas dimensoes.

Com base nos escritos de Paul Ricoeur
(1994) sobre tempo e narrativa, ousamos in-
sinuar que tal processo fundar-se-fa na orde-
naco diferencial de, no minimo, trés modos
de restaurar, através da imagem-movimento,
o fenémeno da duracio, seguindo-se sua fei-
cao intratemporal. Sao elas: o tempo
prefigurado da experiéncia temporal dos gru-
pos humanos pesquisados, abrangendo o ro-
teiro de gravacio, incluindo-se ai o proprio
ato etnografico, e que se traduz no problema
do didlogo entre tradicdes e narrativas multi-
plas, as “nativas” e as do préprio antropélo-
go; o tempo configurado, da experiéncia tem-
poral pensada a partir da trama conceitual
que encerra o encontro etnografico a ser
narrado, refletida num roteiro de edicao; e,
finalmente, o tempo reconfigurado, onde a
experiéncia temporal do espectador € proje-
tada na obra etnogrifica produzida.

Sob o ponto de vista geral da compreen-
sa0 narrativa que encetra a produgdo de uma
obra etnogrifica, vale assinalar o “potencial
hermenéutico” que ela contempla, ao incor-
porarmos 4 estrutura semantica da acdo nar-
rada, seus recursos de simbolizacdo ou do
carater temporal “construido”, e que envolve,
necessariamente, a explicitagdo do conjunto
de operagdes intelectuais através das quais o

Filmes “de” memérias: do alo reflexivo ao gesto criador

antropdlogo faz a experiéncia temporal ele-
var-se do “fundo opaco do viver, do agir e do
sofrer humano” (Ricoeur, 1994), traduzindo-a
para um leitor que a recebe e, assim, muda
seu ponto de vista sobre o sentido de suas
préprias lembrangas.

Neste ponto, na linha da argumentagio de
MacDougall j4 citada a respeito dos “filmes
de memoéria”, pode-se insistir que o processo
de conceitualizacio que subsidia a produ¢ao
de uma etnografia visual conceitual fundar-
se-ia na arte de narrar, ou seja, na atividade
do “tecer da intriga” decorrente de operacoes
cognitivas especificas através das quais ©
antropélogo extrai de uma simples sucessao
de acontecimentos uma configuragdo de sen-
tidos, construida na ordem da linguagem ci-
nematogrfica, através de suas formas simbo-
licas expressivas.

Torna-se entio imprescindivel subverter a
crenca que o registro etnogrdfico audiovisual
é parte do processo de objetivar, pura e sim-
plesmente, as agdes humanas no mundo, ten-
do por inspiracdo a idéia de que a “verdade
etnografica” é algo contrdrio ao olhar subje-
tivo e ao ato passional. Trata-se de reconhe-
cer que o par autenticidade/verdade que se
projeta para o caso do documento etnogréfico
s6 é possivel, no caso mencionado acima,
uma vez que 0s jogos da memoria sejam
concebidos fora de sua significacdo ético-
moral, eliminando-se as indagacoes a respeito
dos arranjos entre as estruturas cognitivas
humanas e suas significacdes culturais.

Por outro lado, enfocar nos “filmes de
memoria” para além da mera descricio dos
signos exteriores evocados pelas lembrangas,
segundo o estatuto estéril de contetiidos sub-
jetivos, quase sensoriais, isto €, como inter-
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pretagdes indispensiveis 4 compreensdo de
narrativas inteligentes acerca do mundo, é,
alids, a nosso ver, a riqueza de se pensar
uma etnografia “de idéias” com base em
registros audiovisuais. Considera-se aqui que
toda a logica do préprio pensamento, cien-
tifico ou ndo, que pensa a distensio tempo-
ral ndo escapa as formas simbélicas produ-
zidas pelas culturas humanas.

A producao de filmes documentdrios cuja
preocupacdo sejam os jogos da memoria e
seu tratamento conceitual, na linha da argu-
mentacdo adotada, exige, portanto, que se
atribua primeiramente 2s imagens captadas
e registradas em campo o status inicial de
um conjunto de representacdes conceituais,
podendo evocar as acoes e intencdes huma-
nas. Posteriormente, tais imagens sujeitas 2
manipulacio do etnégrafo na producio de
um documentdrio sofrem uma alteragio qua-
litativa a0 comportarem uma “abstracio
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Resumo

Neste artigo buscamos problematizar a construcio de videos que ém no conceito de meméria
a sua démarche tedrica, baseados em pesquisa que buscaram na expressio da imagem uma
aproximagdo cognitiva com o tema da lembranca e do esquecimento. Nossas interrogacoes conver-
gem para a imagem como lugar do conhecimento. Para além de saber fazer, a imagem nos
mergulha em tradigdes de comunicacio do mundo sensivel que implicam saber ver, escutar,
escrever, representar, narrar, enfim, conhecer e conhecer-se, a ponto de investigarmos as imagens
internas que nos remetem a criatividade humana, a imaginacio e a fabulacio. Logo, a memdria que
o etnégrafo busca documentar nio é cega aos processos da vida, ela manifesta operacdes de
pensamento complexas, auto-reguladoras e auto-corretivas dos processos de transformacio aos
quais a matéria acha-se submetida, conduzidas reflexivamente e sujeitas ao devir do pensamento.

Palavras-chave: memdria, imagem, filme, etnografia.

Abstract

In this article we discuss the construction of videos which have in the concept of ‘memory’ their
theoretic démarche, based on researches which have pursued in the image expression a cognitive
approach with the themes of remembrance and forgetfulness. Our inquiries converge to the image
as a domain for knowledge, since it is able to immerse us in a communication tradition from the
sensitive world which implies the understanding of how to see, listen, write, perform, narrate;
ultimately, leading us to know, through the outside, our inside, until a point is reached when we're
able to investigate the inner images that refer to human creativity, imagination and inventiveness.
Therefore, the memory which the ethnographer attempts to document is not unaware of the
processes of life. It reveals complex, self-regulatory and self-corrective thought operations to which
the subject is submitted, reflexively led and subjugated to what our mind comes to be.

Keywords: memory, film, image, ethnography.

Recebido em: maio de 2000.
Aprovado em: julho de 2000.
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Cinema ¢ antropologia: um esbogo carlogrifico em liés movimentos

AAARAARAANS
Cinema e antropologia: um esbogo
cartogrdfico em trés movimentos

Pedro Paulo Gomes Pereira

Acredito, ao contririo, que o futuro pertence a0s

fantasmas e que a tecnologia moderna das imagens,

o cinema, a telecomunicacio etc. s6 fazem aumentar
o poder dos fantasmas. (Derrida, 1996:246)

Walter Benjamim, em seu ji classico 4
obra de arte na época de suas técnicas de
reproducdo, demonstrava como o cinema,
ranto em seus aspectos positivos, ao permitir
maior aproximacio entre espectador e obra,
quanto em seus aspectos negativos, ao liqui-
dar o elemento tradicional dentro da heranga
cultural - a tdo comentada perda da aura
(1980:8), apresentava uma mudanca da pro-
pria sensibilidade moderna, implicando uma
modificacio do préprio “olhar”. Benjamin estd
distante da critica cultural alema que repro-
vou a fotografia e o cinema em nome da
pintura e do teatro; para ele o cinema era um
veiculo de mobilizagdo de massas, justamente
por ser resultado de e resultar em uma alte-
racio do aparelho sensorial humano. O cine-
ma insere-se, pois, no proprio cerne da mo-
dernidade.

Nio s6 da modernidade, ressalta Jacques
Derrida na frase em epigrafe a este texto, mas

do “futuro” também. Todavia, a frase de
Derrida tem a funcio perturbadora do des-
conforto. Afinal, ndo deixa nada claro: a que
futuro se refere? quais serdo os faniasmas
mencionados? A tnica coisa a escapar desta
confusio conceitual parece ser o papel do
cinema. E como se Derrida quisesse sublinhar
a importincia do cinema, colocando-o como
suporte e progndstico a contemporaneidade.
A mensagem parece ser: 20s que desejam
entender um pouco desses nebulosos espec-
tros, a tecnologia moderna de imagens muito
podera revelar. Por qué? Seria o cinema inte-
ressante justamente por, se ndo eliminar, ao
menos embaracar a supetioridade mitica atribu-
ida a phoné sobre a escrita? Dai poder-se-ia
concluir que a critica derridariana encontraria
um suporte no cinema, na luta contra o
“fonocentrismo™? Qualquer que seja a respos-
ta, ora baseada em sua importincia histérico-
social, ora em sua funcio desnorteadora, o

Nota: Agradego aos professores Heleno Godoy, José Jorge de Carvalho, Rita Laura Segato e aos colegas de curso do Semindrio Avangado
I. Sem seus comentarios, exposicdes e orientagdes, este trabalho ndo seria possivel.
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* Apesar de interes-
sante e elucidativo,
ndo é minha intencio
tratar da histéria da
antropologia visual.
Sobre ¢ assunto, ver
Piault (1995) e Samain
(1995), entre outros.

* Os titulos sdo: Danse
du Sabre, Danse de
Jeunes Filles, Danse
de Femmes, Danse
du Feticheur, Defile
de Ja Tribu. Repas
des Negrillons
Toilette D'un
Negrilfon, Ecolle des
Negriflons, Recreation
des Negrillons. O
Kinetoscope de
Thomas Alva Edison
também criou, entre
outros: Sioux Ghost
Dance (1894), Indian
War Council 11894},
Esquimauy Village
11901}, Esquimaux
Game of Snap-the-
Whip 119011,

* Utilizo de forma live
a nogao de cartografia
de Suely Rolnik (1989)
e Rolnik e Guattari
(1987). Digo de “forma
livie” porque ndo é
minha intencio fazer
uma cartografia da
estrutura, substituindo
a historia por uma
atencao especial ao
eSpJ():O - CoOmo
algumas leituras (CF,
Dosse, 1994) de
Deleuze parecem
indicar; mas sugerir
que cada coisa tem
sua geografia, sua
cartografia e seu
diagrama sem repelir
a histria para um
simples efeito de
superficie. A carto-
grafia nesse caso
“devora” {Rolnik,
1989} na histdria.

cinema constitui-se também como problema
central para a compreensio da atualidade.

Nota-se um fator comum ao cinema e
antropologia: sio fenémenos contemporine-
os. Franz Boas desembarcou no Artico para
passar dois anos com os Inuit, em 1883, na
mesma época em que Jules Marey apresentou
a primeira chapa fotografica realizada em um
cronofotografo (primeiro protétipo de cimera
cinematografica). As vinculagdes entre cine-
ma, fotografia e a antropologia serdo muitas,
a partir dai. Do préprio Boas e Bronislaw
Malinowski (ver Samain, 1994), passando por
Gregory Bateson e Margaret Mead, foram
muitos os que buscaram uma unidade dessas
formas de expressao.? Em relacio aos filmes,
cabe lembrar que os pioneiros do cinema
Auguste e Louis Lumiére comecaram filman-
do cenas da vida urbana, do cotidiano de
Paris; e em uma exposicdo, de 17 de abril a
20 de junho de 1897, na aldeia Ashanti (tiulo
genérico), reconstituida nessa ocasiiao e ins-
talada em um parque de exposicio em
Lyon, Auguste e Louis Lumiére exibiram
doze curtas,® tratando das diversas ativida-
des dos Ashanti, como a danca das mulheres,
do feiticeiro, da limpeza, entre outros. Na
verdade, os primeiros filmes foram etnolégicos
(Piault, 1995:23).

Bem verdade que estou tratando aqui do
cinema como fendmeno da modernidade e
de questoes concernentes 2 antropologia do
cinema, mais que de um cinema etnografico.
De qualquer maneira, cabem diversas per-
guntas: como todos esses fendmenos que se
relacionam de alguma forma ao cinema, ana-
lisados por autores como Benjamim e Derrida
(para nao falar em Frederic Jameson, Stuart
Hall, Homi Bhabha, entre indmeros outros),

estdo envolvidos na propria constituicio do
“olhar antropolégico™ Se o cinema e a antro-
pologia sio formas modernas do “olhar”, sio
sensibilidades modernas, como eles se rela-
cionam? Se antropdlogos crescem acompa-
nhando e atuando no ritual do cinema, como
e até que ponto a prépria antropologia nio
absorveu e inscreveu sob forma de etnografias
o olhar cinematogrifico? Se agora todos so-
mos nativos (e se aceitarmos a idéia de
Benjamim do cinema como cerne da moder-
nidade - e de nosso futuro, segundo Derrida),
de que maneira vamos pesquisar este fend-
meno? Quais as conseqiéncias para o traba-
lho de campo? Enfim, sio intmeras e
instigantes as questoes que a relacio cinema
e antropologia pode suscitar.

O objetivo deste texto é fazer um esboco
da cartografia' da relacio cinema/antropolo-
gia. Cartografia para os gedgrafos € o dese-
nho que acompanha e se produz com os
movimentos da transformacio da propria pai-
sagem. Segundo Suely Rolnik (1989:13), as
paisagens psicossociais também sio
cartografaveis. Utilizando-se de todos os ele-
mentos possiveis, envolvendo-se em
amdlgamas variados, na vontade de expandir
os afetos, o cartégrafo navega em movimen-
tos e, por meio de misturas, compde as car-
tografias necessdrias. Apresento aqui, em tés
movimentos simultdneos, o esboco de uma
cartografia da relagdo cinema/antropologia.

Aponto, no primeiro movimento, como o
olhar antropolégico e o olhar cinematografi-
co se conectam e alguns problemas dai
advindos. Tento, no segundo movimento,
demonstrar como a prépria antropologia pode
(e muitas vezes deve) trabalhar com o cine-
ma. Faco, posteriormente, no terceiro mo-
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vimento, uma andlise do momento atual do
cinema hrasileiro, em sua fase “globalizada”.
Finalizo percorrendo o itinerdrio tracado,
no intuito de enumerar alguns pontos para
uma agenda de uma antropologia do cine-
ma no Brasil.

Mo vimento wimn:
o antropdlogo e o cineasta.

O olhar cinematogrifico e o antropoldgico
apresentam caracteristicas comuns: constroern,
enquadram, montam, Mostram suas perspec-
tivas, dirigindo a imagem/escrita para sua
propria funcdo e interesse, de acordo com
sua interpretacao. Marc-Henri Piault comenta
o desenvolvimento simultineo entre as for-
mas de olhar do antropdlogo e do cineasta.
Seja “objetivando”, “provando” as andlises
antropologicas, conferindo autoridade ao que
“esteve 13" (Geertz, 1988), apresentando uma
realidade e ndo somente transcrevendo-a, ou
traduzindo a realidade do real, o cinema e a
antropologia andaram juntos. Pensado como
instrumento  do chamado “realismo
etnogrifico”, por exemplo, a imagem

capia a transitividade do tempo, sobrepuja-
se a subjetividade dos testemunhbos duvido-
sos dos viajantes de longo percurso, supri-
me 08 desvios especiais da memoria, os mo-
mentos fugidios da vivéncia, as singulari-
dades e as diferencas do Outro fornam-se,
assim, transportdveis e observdveis como o
obelisco Lougsor, as miimias do Egiio ou 0s
afrescos do Panthedn. O sonho de uma
colegdo concreta de fatos sociais de formas
de sociabilidade parece tomar forma.
(Piaudr, 1995:27)

Cinema ¢ antropologia: um esbogo cartografico em tiés movimentos

Mas na passagem da realidade a imagem,
ainda segundo Piault, o olhar que observa
perde aquela fungio exclusiva de registro, ele
escolhe e interpreta, admitindo-se a presenca
do sujeito que constréi e edifica a imagem.

Todavia, além de perceber dreas de inter-
secao e de contato ou caracteristicas comuns
das formas de olhar do cinema e da antropo-
logia, é importante observar que passamos a
olhar diferente apds o fendmeno do cinema,
a nossa percepcio de imagens se alterou,
como alertara Benjamin. Se no inicio da his-
téria do cinema o filme The Great Train
Robbery, de Edwin S. Porter, no qual um ator
apontava uma arma para a camera, causava
assombro na platéia, hoje estamos acostuma-
dos a mirabolantes explosoes, guerras
interplanetirias, carros voando em diregdo a
tela, para enumerar somente os mais simples
exemplos. Da cimera fixa, que possibilitava a
visio do espectador de teatro, passando pe-
los close-ups de Griffith (Intolerdncia, Nasci-
mento de uma nacdo), ou pela camera de
Dupont ( Varieté), na qual o personagem Boss
observava os olhos da platéia fixados nele,
até as aventuras da computacio grifica, o
publico de cinema foi se acostumando, pau-
latinamente, 2 mudanc¢a da linguagem cine-
matografica.

Nio se trata de um processo isolado: as
mudancas nas artes plasticas, na ciéncia e na
tecnologia, a velocidade possibilitada pelas
metrépoles modernas, o proprio cendrio ur-
bano - do qual o cinema é mais um dos
elementos constituintes e constituidor (lem-
brem-se de Lumiere e La Sortie des Usines
Lumiére), enfim, toda uma série de fendme-
nos contribuiu para a alteracdo da maneira de
olhar. Entretanto, a linguagem cinematogrifi-
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* “Imaginemos um
antropdlogo no
inicio de uma
pesquisa junto a um
determinado grupo
indigena e entrando
em uma maloca,
uma moradia de
uma ou mais
dezenas de
individuos, sem
aincla conhecer uma
palavra do idioma
nativo, Essa moradia
de tao amplas
proporgdes e de
estilo tao peculiar,
como, por exemplo,
as tradicionais casas
coletivas dos antigos
Tiikunas, do alto
Solimées, no
Amazonas, teriam
seu interior
imediatamente
vasculhado pelo
olhar etnografico’
. {Cardoso de
Oliveira, 1998:19),
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ca condensou e exprimiu — quando ndo pro-
duziu essa alteracio.

A percepcdo de que as mudancas nas
formas de comunicagiio alteram as atdvidades
humanas ndo é nova. E. Eisenstein (1979),
por exemplo, demonstrou a importdncia do
papel da escrita tanto no surgimento da refor-
ma quanto no das ciéncias modernas. Para
ele, a vida intelectual e espiritual foram pro-
fundamente modificadas pela multiplicacio de
meios de reproducio de livros na Europa do
século XV. Eisenstein estd preocupado em
mostrar como ocorreu uma mudanca no olbar
dos cristdos ocidentais sobre seus livros sa-
grados e o seu mundo natural. Apesar da
importancia das andlises desse autor, David
R. Olson (1997:164) sugere que Eisenstein
subestimou a maneira como a modificacio
nas comunicagdes “conseguiu produzir uma
mudanca genuina na estrutura do conheci-
mento”. O aparecimento do cinema apresen-
ta-nos um fendmeno semelhante: modifica a
forma de olhar, a sensibilidade moderna e a
estrutura de conhecimento.

Fazendo ou assistindo a filmes, o antropé-
logo nio esteve alheio as transformacdes do
olhar. Como a prépria investigagio empirica
altera-se previamente pela maneira de
visualiza-la (Oliveira, 1998:19), podemos acre-
ditar que existe muito mais do olhar cinema-
tografico nas etnografias do que imaginamos.
Pensemos no plano-seqiiéncia apresentado por
Roberto Cardoso de Oliveira (1998:19-20) em
uma maloca Tikdna, no qual o olhar do
antropélogo confunde-se com a cimera, per-
mitindo-nos, simultaneamente leitores e es-
pectadores, o compartilhar desses olhares’ O
que dizer de Malinowski e o movimento
apresentado em Os argonauias do Pacifico

Ocidental, para que pudéssemos vivenciar sua
situagdo de pesquisador isolado em busca de
sua aldeia nativa (“Imagine-se o leitor sozi-
nho, rodeado apenas de seu equipamenio,
numa praia tropical proxima a uma aldeia
nativa (...) Imagine-se entrando pela primeira
vez na aldeia (...)"). Victor Turner, por exem-
plo, poderia nos dar uma série diferente de
planos-seqiiéncia em sua analise minuciosa
da cultura Ndembu que, ao colocar um exce-
dente de informagdes, o aproximariam mais
de um Bunwuel de Las Hurdes do que do estilo
monogréfico “realista” pretendido por Marcus
(199D,

Desde os travellings de Cabiria (Pastrone),
que exploram os paldcios, e os cendrios de
Babil6nia em /ntolerdncia (Griffith), passan-
do por A ltima gargalhada (Murnau), no qual
a camera materializa no espaco os mexericos
de uma dona de casa, até a cimera subjetiva
de Lady in the Lake (Montgomery),
acostumamo-nos com o papel criador da
camera e adotamos diversos olhares (de um
morto em The Cat and the Canary, de Paul
Léni, de um afogado em Sinfonia Pasioral,
de Jean Delannoy, de uma gaivota em Os
pdssaros, de Hitchcock, do assassino no
travelling inicial de O médico e o monstro, de
Mamoulian, do ator — a cimera-ator — em
Lady in the Lake, de Montgomery) e diversas
perspectivas. Independentemente do sucesso
estético e da capacidade narracional dos di-
retores desses e de outros filmes, aprende-
mos a olhar com o cinema. A imaginacio
cinematografica atua e altera a imaginacio
antropoldgica.

Essa € exatamente a argumentacio de
George Marcus, segundo a qual a imaginacio
cinemdtica “at work in contemporary
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experiments in ethnographic writing”
(1997:37). Marcus estd mais preocupado com
a critica da representacdo etnografica dentro
de tipos de estratégias para produzir uma
etnografia alternativa. Portanto, é na “moder-
nizacao” do aparato etnografico de represen-
tacio que ele verificard a relagdo cinema-
antropologia. A montagem serd indicada como
uma das saidas narrativas para as etnografias
experimentais, como as de Michael Taussig
(Xamanismo, Colonialismo e o homem selva-
gem), por exemplo.

Na concepcdo de Marcus, a relacio entre
cinema e antropologia é uma necessidade
atual, dados os problemas textuais das narra-
tivas etnogréficas. Compartilhar experimentos
é aumentar as saidas e os caminhos para as
etnografias experimentais. Marcus chama a
atencdo para o fato de que, se observissemos
com mais cuidado a literatura (pensemos em
Joyce, Beckett, Guimardes Rosa), a mdsica
(Wagner, R. Strauss, Stravinski), o cinema
(Eisesntein, Pudovkin, F. Lang), o cinema
etnografico (Jean Rouch), entre outras formas
de expressio, muito da maneira como escre-
vemos seria alterada. Etnografia é trabalho de
campo e escrita etnografica. Defender a
etnografia significa, portanto, aumentar suas
possibilidades narracionais.

Conseqlientemente, as idéias de Marcus
reforcam os lacos entre antropologia e cine-
ma. Entretanto, poderfamos ir mais longe: o
cinema ndo somente pode fornecer caminhos
novos para etnografias experimentais, mas
sempre os forneceu, mesmo que de forma
nublada, até para etnografias que se dizem
tradicionais, pois, como venho argumentan-
do, além de serem fendmenos de uma mes-
ma época histérica, o cinema altera a prépria

Cinema e antropologia: um esbogo carlogrifico em (rés movimentos

forma de olhar: os movimentos de camera, 0s
diversos tipos de planos e enquadramentos e
intimeros outros elementos da linguagem
filmica modificaram os sentidos e a percep-
cio daqueles que, de alguma forma, partici-
pam ou participaram do ritual cinematografi-
co (evidente que nio de forma uniforme).
Como argumenta Marcus, a montagem de um
Sergei Eisenstein ajudou Taussig, e as
etnografias experimentais se beneficiaram da
experimentacio cinemdtica; porém, foi no
intuito de restabelecer a objetividade de quem
capta a realidade, superando as incertezas e
a subjetividade humana, que as primeiras
imagens surgiram. O cinema estd tdo ligado
ao “realismo etnogrifico” quanto as
“etnografias experimentais”. Ndo estou que-
rendo dizer com isso que essas formas de
olhar nio tenham suas especificidades. Ape-
sar de suas muitas confluéncias, deparamo-
nos com problemas e cuidados que devem
ser tomados nesse interrelacionar. Procurarei
enumerar alguns: 1) a preocupagdo com 0s
“dizeres da forma”; 2) as questdes relativas ao
trabatho de campo.

Variacoes do primeiro
movimento: 0s dizseres da
Sforma

De qualquer forma que se pense a antro-
pologia, uma coisa € certa: s6 o estreito con-
tato entre pesquisador e “nativo” pode garan-
tir a credibilidade do saber antropolégico. E
justamente isso que, as vezes, falta ao antro-
pélogo que vai pesquisar cinema: a familiari-
dade do pesquisador com a linguagem cine-
matografica. Nao tendo condigdes de entrar

na “linguagem nativa”, o antropélogo acaba
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vendo os filmes (ou obras literdrias) como
epifenémenos do tecido social. Nessas condi-
¢oes, a especificidade do discurso é abando-
nada, reproduzindo a situacio dominante/
dominado, senhor/escravo. O antropélogo vé
apenas o que sua teoria o faz querer ver,
impedindo-o de reconhecer a resisténcia 3
teorizacdo proposta (ver Lima, 1983:106).
Acaba-se tendo uma visio instrumentalista do
cinema. A especificidade fiimica é deixada de
lado, o filme torna-se apenas um documento
do que se passa na sociedade.

Uma andlise antropoldgica que nio queira
girar em torno de suas préprias teorias, abdi-
cando da vocacio ciitica que a caracteriza,
qual seja, a de relativizar suas categorias face
a alteridade, deve se inteirar da especificidade
do discurso do outro, que, no caso do cine-
ma, € considerar nio somente “o que se diz,
mas o como se diz o que se diz" (Lima,
1983:111).

A propria antropologia ndo esteve imune
aos “dizeres da forma”.* Desde o reconheci-
mento de Clifford Geertz (1988:68), em Works
and lives, de que ‘the way of saying is that
of saying”, até as idéias “pés-modernas” de
Marcus e Fischer, a preocupacio em superar
a dicotomia forma/contetido e de propor uma
aten¢ao maior a0 que diz a forma esteve pre-
sente. Marcus e Fischer, por exemplo, em
Anthropology as cultural critique, preocupam-se
sobretudo em analisar criticamente os recur-
sos retéricos da etnografia tradicional e em
demonstrar as novas alternativas da escritura
etnografica. Radicalizam-se as relacdes entre
pesquisa de campo e construcio de
etnografias, mostrando como o fazer
etnografico estd intimamente ligado 2 forma
como se constroi o texto. A énfase recai, tanto

em Geertz quanto em Marcus e Fischer, na
etnografia, como género literdrio, e no an-
trop6logo, como escritor. Daf Marcus ressal-
tar, conforme mencionado acima, a impor-
tancia do cinema - nova forma de percep-
¢ao e de estética dteis para as etnografias
experimentais.

O mais importante é nao sucumbir diante
da tentacio de confundir o enredo com o
filme. Jean Claude Bernadet (1972:282), a0
analisar o trabalho de Christian Metz, cita um
exemplo bastante significativo sobre os limi-
tes daquilo que chama de “anilise
conteudistica de orientagdo sociolégica”. Se-
gundo ele, essa andlise consegue falar de wdo
do que os filmes dizem sem, no entanto,
conseguir falar dos filmes. Cidaddo Kane
gerou uma rica literatura, que apresenta o
filme como a representacio de um “mundo
espatifado”, expressio da fragmentacio do
homem em uma sociedade reificada. Cidaddo
Kane € fragmentado quanto ao modo de
narrar, pois segue o interesse dos vrios nar-
radores do filme, construindo varios pontos
de vista a partir dos quais se constréi a sua
‘grade sintagmatica” (Metz, 1976). Quem
desfragmenta o filme é o espectador, na
medida em que di sentido aos virios peda-
¢os apresentados. E seguindo uma das diver-
sas trilhas deixadas por Orson Welles, que
aduz na narrativa cinematogréfica alguns elos
(Roseband, por exemplo) entre os diversos
fragmentos, que se possibilita uma leitura “des-
espatifadora” do espectador. Um filme sim-
plesmente “espatifado” correria o risco de nio
poder representar mundo algum, por carecer
de significacio. A anilise que se atém somen-
te a0 tema, ou que tenta dar ao enredo a
significacdo direta do filme, nio consegue
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explicar como uma obra nao espatifada
representa um mundo espatifado (Bernadet,
1972:283).

Variacies do primeiro
movimento: etnografia do
cinemas

Todos sabemos da importdncia do traba-
Iho de campo para a antropologia, principal-
mente depois da “mythopoetic ethnographic
experience” (Stocking, 1983:93) de Malinowski.
Todos nos lembramos do tempo mitico, quan-
do os titas evolucionistas, sentados em suas
poltronas (1983:71), foram destronados pelos
incansaveis trabalhadores de campo. Eviden-
temente, ndo se trata de questionar o que
legitima a antropologia, nem de propor uma
volta as poltronas. Sem o “trabalho de cam-
po”, a antropologia perderia suas caracteristi-
cas principais. O que quero salientar € a
possibilidade de o antropélogo estudar textos
e formas culturais que necessariamente nao
devem “estar 13", podendo “estar aqui”. E esse
“estar aqui” conduz, necessariamente (haja
vista a importdncia que nossa sociedade dd a
algumas formas de representacdo), a enfren-
tar a literatura, o cinema, o cordel e vérios
outros meios de expressio dos que vivem
aqui.” Os “problemas antropolégicos” podem
ser encontrados em Bali, na Indonésia, mas
podem estar no Brasil, em Brasilia e, por que
nao, no Departamento de Antropologia.®

Defender as etnografias significa inclusive
fazer uma etnografia do cinema. Sendo, como
entender uma das formas expressivas mais
importantes da modernidade? Se o objetivo
dltimo da antropologia é “o alargamento do
universo do discurso humano” (Geertz,

Cinema ¢ antropologia: um esbogo cartogrifico em 1rés movimentos

1989:24), como fazé-lo desconsiderando de-
terminadas formas de discurso?
Independentemente da vontade dos an-
tropélogos de estudar e buscar compreender
meios de expressio de sua propria socieda-
de, o cinema apresenta-se-nos como fenome-
no uthano (fundamental, mas nio exclusiva-
mente) de maior importincia, formando habi-
tos de percepgio e de assisténcia — inclusive,
como venho argumentando, do proprio an-
tropélogo, propiciando uma nova distingao
entre real e imagindrio, outra idéia do que
seja verossimil e proporcionando uma nova
ritualidade coletiva (ver Canclini, 1996:177).

Mo vimento dois:
o sertdo, a antropologia e
0 cinema

Apesar das dificuldades apontadas acima
e do pouco trato que a antropologia ainda
tem com as linguagens cinematogréficas, um
antrop6logo as vezes pode ser levado a tra-
balhar com o cinema. Ao procurar compreen-
der uma sociedade, ou uma parcela dessa
sociedade, um antropélogo deve considerar
as formas como ela se representa, buscando
verificar um “nicleo de preocupagoes ou te-
mas em torno dos quais s2o construidas par-
tes significativas de seus sistemas simboli-
cos” (Segato, 1995:420). O que equivale a
perguntar: Quais as formas prioritdrias que
as sociedades elegem para se representar?
Quais os modos que estabelecem para falar
de si mesmas?

Em trabalhos anteriores, argumentei que
o sertdo é uma dessas “formas prioritarias’,
recorrente naqueles que desejam falar do
Brasil. A categoria sertad® foi sendo produzi-
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da para pensar o Brasil, para falar sobre ele,
criando representagoes que possibilitavam
interpretd-lo, tornando-se uma coisa pela qual
se pode pensar o Brasil, nesse longo processo
de busca de identidade por que passou e
passa nosso pais. E, ainda, onde se alicercou
uma matriz do pensamento brasileiro, que
buscava construir a identidade nacional basea-
da no espaco e na geografia (Lippi De Oli-
veira, 1993; Vidal, 1995; Schettino, 1995;
Sudrez, 1995), sendo de enorme importancia
para a compreensdo do préprio cardter de
nossa nacionalidade.

Janaina Amado (1995:147) dird, em refe-
réncia ao sertdo, que talvez seja a categoria
brasileira construida por meios mais diversos
possiveis, sendo o cinema uma das formas
principais pela qual se construiu o sertdo no
Brasil. Jean Claude Bernadet (1980) mostrou
que o cinema brasileiro sempre elegeu o ser-
fdo e a vida rural como uma temitica central.
Desde Nb6 Anastdcio chegou de viagem (1908),
primeiro filme brasileiro de ficcio, o cinema
nacional procurou mostrar como é no interior
que se preservam os costumes, a familia, a
moral, contra a dissolucio da vida urbana
(1980:139), buscando exaltar a vida sertaneja
‘como preservacdo de uma originalidade bra-
sileira” (1980:140). Documentérios de longa
metragem, voltados para o tema sertdo, esme-
raram-se na tarefa de exaltagio do que é
‘genuinamente nosso”: Brasil grandioso (1924
e 1931); Brasil desconbecido (1925 e 1930),
Brasil pitoresco (1926), Os sertdes do Brasil
(1928), e outros.

Mesmo que tenhamos um ndmero razoi-
vel de filmes contando, e as vezes exaltando,
a vida na cidade, como Hei de vencer (1929);
Sdo Paulo sinfonia da metropole (1929); Sdo

Paulo §/A4 (1965); Filme deméncia (1986);
Anjos do arrabalde (1987), entre muitos ou-
tros, pode se dizer que é na tensio entre
interior e cidade e, mais especificamente, entre
sertdo e litoral, que a cinematografia brasi-
leira se desenvolve. De qualquer forma, a
preocupacdo com a temitica se mantém.

Um género tipicamente sertanejo, o
cangago, por exemplo, invadiu as telas do
cinema nacional.”’ Se se leva em conta que
0 género cangago ¢ apenas um, entre outros
tantos que também falam do sertdo (deixan-
do-se de lado, por exemplo, filmes como Vidas
secas [1963], de Nelson Pereira dos Santos; Os
Juzis [1963], de Ruy Guerra; 4 hora e a vez de
Augusio Mairaga [1965], de Roberto Santos:
entre muitos outros), teremos a dimensio da
importancia da filmografia sobre esse tema
para o cinema brasileiro.

Se € verdade que o serido é recorrente
naqueles que querem falar do Brasil e que o
cinema, assim como a literatura, é uma das
formas principais de constituicao dos serdes,
a escolha do cinema como ponto de partida
para uma reflexio sobre o sertdo nio é arhi-
trdria, nem corresponde apenas 2 necessida-
de operacional de se delimitar um campo de
pesquisa. Ao contrdrio, procura-se “penetrar
no esquema nativo respeitando a hierarquiza-
¢do que ele proprio estabelece entre suas
categorias” (Sena, 1986:2). Juntam-se aqui dois
fatores primordiais para um antropélogo: a) a
busca da compreensio de uma ‘“representa-
¢do coletiva central”, no caso o sertdo; b) a
prépria hierarquizacio nativa de suas formas
de representacio. Nas palavias de Roberto
Da Matta (1983:18), trata-se de primeiro procu-
rar conhecer como o préprio sistema se divi-
de e classifica, e por meio de que 16gica se
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liga internamente, para depois buscar seu
estudo. Afinal, é a propria sociedade que
estabelece os modos mais claros e legitimos
de falar de si mesma.

Assim como a literatura, o cinema buscou
interpretar o Brasil, procurando “exprimir a
forma e a esséncia” (Candido, 1976:122) do
pais, formando uma consciéncia nacional,
pesquisando a vida e os problemas brasilei-
ros; enfim, a “ficcio adquiria significado de
iniciacio ao conhecimento da realidade do
pais” (1976:130). Se os escritores encaravam a
literatura como missao, como argumenta
Nicolau Sevcenko (1985), e se, conforme
Antonio Candido (1976:128), “a verdadeira
poesia s6 se realiza, no Brasil, quando sen-
timos em sua mensagem uma certa presen-
ca dos homens, das coisas, dos lugares do
pais”, no cinema o fato se di da mesma
forma: o cinema como missio, a de com-
preender e a de transformar o pais. Por
isso, did-se voz ao sertanejo, fazendo-o
audivel ao homem da cidade.

Mo vimento trés: do sertdo

a Los Angeles

Mas se a busca de alternativa, de construir
uma linguagem propria, de trabalhar o cine-
ma como forma de compreensio do pais foi
e é um fendmeno que marca a filmografia
brasileira, temos também a homogeneizacio
dos temas dos filmes, bem como, e principal-
mente, da linguagem cinematogréfica — fato
este que se agrava cada vez mais.

Esta “homogeneizacio”, que deve ser lida,
na atualidade, fundamentalmente como nor-
te-americanizacdo, dd-se nio somente pelo
infinito numero de filmes norte-americanos

Cinema e antropologia: um esbogo cartogrdtico em s movimentos

em nossas salas de cinema, em nossas loca-
doras ou em nossos aparelhos de televisio. A
“democratizacdo igualitdria”, para citar um
termo de Nestor G. Canclini (1996), ocore,
principalmente, por meio de uma
homogeneizagdo da linguagem cinematogra-
Sfica.

E 6bvio que existe uma procura de “nar-
rativas espetaculares a partir de mitos inteli-
giveis para todos os espectadores” (Canclini,
1996:145), o que leva a temas que se repetem
infinitamente. Mas € na linguagem cinemato-
grifica que a mesmice, a demoli¢io da
alteridade e a banaliza¢io do diferente ocor-
rem com toda sua forca. A norte-americaniza-
¢io do mundo encontra no cinema seu mais
aperfeicoado instrumento, pois mesmo que
se fale de sertdo, de pampa, de pantanal ou
de qualquer tema nacional, faz-se isso quase
sempre de uma forma norte-americanizada.

Nio é o cinema daquele pais que estou
criticando, mesmo porque acredito que todos
devemos desfrutar e aprender com o cinema
feito nos Estados Unidos; mas a forma como
o imperialismo" norte-americano leva (leja-se,
forca) a uma padronizagio, colocando as
buscas estéticas/temdticas alternativas como
“exdticas” (no sentido negativo do termo) e,
no final das contas, irrelevantes. A tradigdo
cinematogrifica de pafses como o Brasil pas-
sa por uma “légica da a¢do mimetica”, quan-
do associada 2 industria de cinema norte-
americana. Propostas de linguagens cinema-
togréficas alternativas parecem nao ser sequer
cogitadas. O “cinema-mundo”, para utilizar
outro termo de Canclini, tio em moda atual-
mente, que “procura usar a tecnologia visual
e as estratégias de marketing mais sofistica-
das para conseguir se inserir num mercado
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de escala mundial” (Canclini, 1996:144), é
na verdade a norte-americanizacio do cine-
ma mundial.

Uma coisa é utilizar toda uma tradi-
¢ao, seja popular ou erudita de qualquer pais,
lutando por aquilo que José Jorge de Carva-
tho (1997:36) chamou de “simultaneidade de
presengas’; outra bem diferente é aceitar o
monopdlio norte-americano e sua universali-
zagao, que ora elimina ora reduz aquilo que
as diversas culturas possuem de mais
irredutivel. Aproveitar a tradicao de um cine-
ma tao rico como o norte-americano pode ser
produtivo, imitd-la e macaqued-la &
empobrecé-la.

Um exemplo de toda essa polémica pode
ser encontrado em Glauber Rocha. Ele assu-
me a tradicdo européia e norte-americana,
adota a influéncia da literatura e busca
transfigurd-las, criando nessa tradicio um es-
tilo proprio. Pode-se notar isso nas citagbes
em Deus e 0 Diabo na Terra do Sol. Cinema-
tograficamente, identificam-se: Rosselini,
Kurosawa, Eisenstein, Visconti; teatralmente,
oS tragicos gregos e Brecht; literariamente,
Euclides da Cunha, José Lins do Rego, Gui-
mardes Rosa e James Joyce. Até Wagner e sua
teoria da Gpera como uma “obra de arte total”
(Gesamtkunstwerk) poderiam ser lembrados.
Como diria René Gardies (1991:44), “numa
certa maneira de tratar as relagdes humanas
em termos de Opera”. A idéia de um cinema
impuro aventada por Bazin (1991) toma for-
ma nas peliculas de Glauber Rocha.

Deus e 0 Diabo na Terra do Sol é uma
narrativa que procura construir uma nacao,
apresentando, além da temdtica e do “con-
teddo”, uma linguagem prépria. A nacdo nio
pode simplesmente ser definida como tema,

“objeto do qual se fala”, mas como a “propria
forma de dizer”, na prépria textura das obras
(Xavier,1983:9); afinal, em determinado senti-
do, a prépria nagdo € uma narracio. Nio é
com outra idéia que autores como Homi
Bhabha (1990) e Stuart Hall (1997) afirmam
ser a cultura nacional um discurso, ou seja,
uma determinada maneira de organizar e
construir sentidos que influenciam as acoes e
concepeoes.

Mas como efetuar esse movimento - o da
busca de uma linguagem cinematogréfica pro-
pria — se éramos tributdrios de todo um cine-
ma norte-americano e europeu? Evidente que
nao se poderia, como argumenta Gayatri
Spivak (1994), insistir em uma tradico nativa
intocada pela ocidentalizagio, mesmo porque
a “identidade” brasileira nio estd localizada
em algum lugar anterior a0 momento colonial.

Glauber Rocha utilizard as influéncias re-
cebidas de Eisenstein, Renoir, Resnais, John
Ford, Visconti, Godard, entre outros, mas fa-
zendo-lhes uma inversio. Da mesma forma
que Guimardes Rosa procura fazer uso da
influéncia de James Joyce para re-criar a fala
sertaneja, num estilo brasileiro, Glauber Ro-
cha utiliza-se da heranca internacional do
cinema — inclusive a norte-americana — para
tentar construir a linguagem nacional do cine-
ma. Basta ver a cena da escadaria em Deus ¢
0 Diabo. Ela é uma citagio explicita da famo-
sa cena da escadaria de Odessa de O
encouragado Potenkim, de Fisenstein, mas por
uma nova leitura: a montagem de Odessa ¢
racional, equilibrada, evolutiva e matematica;
Glauber Rocha fez uma montagem ao contri-
rio, uma montagem fora de ordem, fora da
continuidade e andrquica, para a visio
cartesiana desacostumada a pensar em termos
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de mito. E na traducio (Bhabha,1998) que ele
busca construir a linguagem nacional,
Dessa maneira, constata-se no cinema, um
dos veiculos privilegiados deste momento e
propagador da ideologia globalizadora, a ten-
déncia da diversidade ir, paulatinamente, e
com ajuda dos idedlogos da globalizacio em
sua versio cinematogréfica, sendo domestica-
da em favor de uma padroniza¢do: a norte-
americanizacio. Nessas condicoes, a busca da
defesa da diversidade dos modelos de convi-
véncia humana é uma questdo que se faz
presente nesta €poca em que Vivemos.

Retorno ao primeiro
movimenio

Quando Robert Flaherty filmava Nanook,
tentando captar, por meio da vida de uma
personagem, dimensoes da cultura dos esqui-
més no Canada, ou mesmo quando Flaherty
improvisou uma cabana na bafa de Hudson,
visando projetar imagens para o proprio
Nanook, deixando que o “nativo” observasse
sua imagem no momento de sua concepgio;
ou, ainda, quando Dziga Vertov tentava regis-
trar pequenos elementos da realidade, inven-
rando o Kinok, cine-olbo, eles antecipavam
experiéncias estético-etnograficas de um
Crapazano de Tubami e a busca da
reflexividade pretendida pelos experimentos
etnograficos contemporaneos. Como tentei
alertar acima, o cinema mudou nossa forma
de olhar e isto, de uma maneira ou de outra,
reflete-se nas etnograffas e nos escritos an-
tropolégicos. As solugdes narracionais apre-
sentadas pelos cineastas foram e podem ser
incorporadas pelas etnografias (podemos pen-
sar também em um movimento inverso, no
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qual o cinema altera seu olhar aproveitando-se
das etnografias). Trata-se de, recusando uma
certa ingenuidade, aproveitarmos esta caracte-
tistica, tornando-a explicita nos escritos
etnogréficos, conforme salientou George Marcus.

Esta idéia assemelha-se aquela sublinhada
por Mikhail Bakhtin ao diferenciar polifonia e
monologismo. Para o autor de Esiética da
criacdo verbal, toda palavra € inerentemente
dialégica, pois nao existe palavra “desabitada’,
onde nio ressoem acentos ideoldgicos e
emotivos. Todavia, a polifonia seria uma téc-
nica de construcdo na qual o aspecto dialdgico
busca suas mdximas possibilidades. O
dialogismo pensado por Bakhtin seria um
programa estilistico: a busca do enunciado de
explorar em toda sua dimensio o cardter
dialégico da lingua, contrapondo-se a vonta-
de de reprimir sua manifestacao.

Voltando 2 relagdo cinema e antropologia,
um programa para uma antropologia do cine-
ma no Brasil deve exibir e aproveilar, explo-
rar e deixar fluir esse inevitdvel relaciona-
mento (em semelhanca ao “ato de fala
dial6gico” bakhtiniano, utilizando técnicas
polifénicas), ao invés de ndo tomar conheci-
mento e reprimi-lo (“ato de fala monolgico”,
utilizando-se de técnicas monofdnicas). Tal
proposta tanto poderd garantir, Como o quer
Marcus, novos recursos narracionais as novas
etnografias, quanto possibilitard revisitar obras
clissicas e modernas, entrecruzando os olha-
res antropoldgico e cinematografico.

Retorno ao segundo
Mo VImento

Em um artigo publicado em primeira mao
na Série Antropologia e, posteriormente, no
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Anudrio Antropologico, Klaas Woortmann
(1995:11) concluiu que: “Analisar tropos de
pecas teatrais, textos literdrios ou outros es-
critos pode ser muito elegante. Pode ser um
exercicio intelectual interessante, mas nio é a
esséncia da Antropologia(...)". Depois de pedir
desculpas pelo essencialismo professado, esse
autor afirma que os antrop6logos “(..)antes de
escrever sobre a Etnografia dos outros, ou se
deliciar com pegas teatrais ou romances, de
‘pensar o pensamento’ dos intelectuais, deve-
riam ter pelo menos uma experiéncia etno-
grdfica significativa”. As intencdes de
Woortmann parecem claras: incentivar o alu-
no de antropologia a0 trabalho de campo e 2
experiéncia etnogrdfica (em seu amplo senti-
do). Apesar das melhores intengdes declara-
das pelo autor, corre-se o risco de jogarmos
fora o bebé com a 4gua do banho, pois 0s
romances, as pegas teatrais, a literatura em
geral, as artes cénicas, ou mesmo o cinema
(apesar de nio citado explicitamente por
Woortmann), em determinadas ocasioes, aca-
bam sendo colocados como questoes que ndo
podem ser desviadas ~ como tentei demons-
trar no caso da relacio cinema e sertdo -
justamente por serem a forma de expressio
prioritaria escolhida pelos préprios “nativos”
para se representar e se pensar.

A antropologia ndo se pode dar ao luxo
de ignorar qualquer tipo de expressio que
busque a construgdo/compreensio de uma
cultura, pois nio existe “chave” certs nem
descaridvel antecipadamente para se acessar
determinada realidade social. Compreender,
por exemplo, os Araweté pelas imagens, pela
cena, pelos aspectos visuais, arquiteturas, pin-
tura corporal, pela arte plumdria (como no
caso dos Borbros) seria muito diffcil, segundo

Eduardo Viveiros de Castro (1986), dada a
negligéncia dos Araweté com essas formas de
expressdo. A andlise dos Araweté poderia ser,
entretanto, bem mais fruiffera, tdo produtiva
quanto analisar suas relagdes de parentesco,
se compreendéssemos a palavra-canto. Outro
exemplo: entender os Yorubd buscando a
mediacio entre sua realidade genealdgica e
sua construcao cosmoldgica é um caminho;
outro, de igual relevincia, € buscar compre-
ender os orikis, que sdo a mais importante
forma de criacio verbal iorubana. Da mesma
forma, a pesquisa em Bali sobre brigas de
galo pode ser tio esclarecedora quanto o
estudo de sua arte dramdtica. Enfim, cabe 20
antropélogo ter a sensibilidade para perceber
quais as formas prioritdrias de acesso a uma
determinada cultura. Nao podemos antecipa-
damente censurar expressoes culturais sob o
pretexto de incentivar o trabalho de campo,
pois sdo justamente as experiéncias
etnogréficas significativas que nos aproximan;
de pegas teatrais, romances, textos literrios e
outros escritos.

Cabe ressaltar que a arte ndo ¢ uma cate-
goria ocidental, feita unicamente por intelec-
tuais. A “arte erudita” nio é a Unica espécie
textual que temos. Anténio Risério (1993), por
exemplo, utilizando-se da etnografia de Vi-
veiros de Castro (1986), mostra-nos como o
Canto da castanbeira dos Araweté nio apre-
senta uma disjungio entre funcio referencial
e fungdo poética: para eles a poesia € o prin-
cipio organizador. E pecas teatrais nio sio
feitas por intelectuais do Ocidente: basta lem-
brarmos o teatro Kabuki japonés. Mesmo o
cinema, fruto da tecnologia moderna, nio
pode ser considerado um fenémeno exclusi-
vamente ocidental. O que falar do cinema
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chinés, de um Tsai Tsu-sen, Yuang Mu-tse ou
Sen Si-ling? Quando Sen Yu descreveu a luta
dos chineses contra os japoneses (La Grande
route), as cancoes escritas por Nir-er foram
cantadas mais tarde pelos exércitos populares,
e uma cancdo (para outro filme, Fils de Chine)
tornou-se em 1950 o hino nacional da China,
ap0s ter sido cantada durante quinze anos pelos
guerrilheiros (cf. Sadoul, s/d: 379). Além de
ndo ser facil dissociar vida e arte, mais dificil
ainda € circunscrevé-la ao Ocidente.

Outro ponto: a idéia de Bakhtin sobre o
texto como articulacio de discursos-lingua que
se manifestam em enunciacdes concretas, leva
a conclusio de que as relacoes dialdgicas nao
se restringem ao sistema de lingua, mas a
enunciados concretos elaborados no processo
de interacao socio-histOrica. A textualidade se
define pelo enunciado e pelos géneros
discursivos. Como afirma Irene Machado
(1996:238), “o enunciado é a unidade concre-
ta do texto; uma unidade resultante das com-
binacdes dos géneros discursivos — formas
especificas de usos das variedades virtuais da
lingua”. Para Bakhtin, os enunciados se defi-
nem pelos géneros discursivos: os primdrios
—“correspondem a um espectro diversificado
da atividade lingtistica humana relacionada
com os discursos da oralidade em seus mais
variados niveis” (Machado, 1996:238); e os
secundarios (literatura, ciéncia, politica, entre
outros). O cardter dialégico do enunciado
pressupde o relacionamento e a jungdo dos
géneros discursivos. Qualquer andlise textual,
segundo Bakhtin, deve entender o texto como
uma multiplicidade de redes discursivas pro-
venientes da relacio dos géneros de discurso,
de focos das culturas oral e escrita, o que
possibilita a expansido das possibilidades

Cincina e antropologia: um esbogo cartogrdfico em trés movimentos

enunciativas. Desta forma, imaginar géneros
de discurso puros €, no minimo, uma inge-
nuidade.

Uma experiéncia etnogrdfica significativa
estd inserida nesta multiplicidade de redes
discursivas, neste embaralhar de géneros do
discurso. Quando converso com um “nativo’,
pergunto como vive, 0 que pensa, quais suas
concepgdes de parentesco, estou buscando
acessar um texto cultural, ou methor, estou
procurando fazer dialogar o meu texto cultu-
ral com o dele. A experiéncia etnografica,
essa procura de entretecimento de textos, pode
levar a diversos tipos de falas. Entrevistar um
“nativo” ou ver um filme pode ajudar na
construcio desse didlogo, porquanto serem
duas formas de fazer dialogar textos culturais,
textos entrando em conexdo pelo trabalho
exegético e hermenéutico. Como lembra Pau-
lo Leminski:

vozes a mais
vozes a Mmenos
a mdquina em nds que gera provérbios
é 2 mesma que gera poemas
somas com vida prépria
que podem mais que podemos

Os orikis, o teatro Kabuki, o canto-palavra
dos Araweté, o cinema japonés, o Cinema Novo,
os romances (pensemos em Grande sertdo: ve-
redas, de Guimardes Rosa, e sua importincia
para a compreensio da categoria serfdo no
Brasil, ou o “Ciclo de cana”, de José Lins do
Rego, para o entendimento das relagdes de
parentesco e propriedade no Nordeste), o can-
to Suya, entre inimeros outros, podem dar
acesso 24 “miquina” nativa.'? Ndo se trata de
escolher entre o poema ou o provérbio.
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Neste caso, uma antropologia do cinema
brasileiro tem um papel importante, tanto ao
apresentar novos textos culturais, seja por
exigir uma radicalizagdo do antropélogo como
um “articulador de intertextualidades” (Segato,
1999), quanto por colocar novos desafios para
os antropologos em sua forma de entender o
proprio trabalho de campo.

Retorno ao terceiro
movimenio

Por fim, em relacio ao dliimo movimento
de meu trabalho, o cinema se apresenta como
um bom foco para andlises e exploracdes do
fendbmeno do imperialismo cultural, podendo
contribuir para fazer avancar rumo as ques-
toes concernentes 2 dicotomia apresentada na
antropologia entre o pensar e o posicionar.

Edward Said (1996) ja alertara para a dis-
crepancia entre a situagio de praticar antro-
pologia nos Estados Unidos nio ser simples-
mente fazer um trabalho cientifico sobre a
alteridade, mas sobretudo estar debatendo tudo
isso em termos de um Estado influente e
poderoso, e a impressionante constatacio de
uma auséncia quase total de referéncias 2
intervencdo imperialista norte-americana em
trabalhos antropolégicos. As idéias de Said
somadas ao alerta de Otdvio Velho (1991), de
relativizar o relativismo, apresentam-nos um
convite a0 posicionamento em uma realidade
que € cada vez mais intimidatéria e alarmante.
No Brasil, devemos pensar o papel da antro-
pologia e em qual contexto ela se insere.
Neste sentido, uma antropologia do cinema
no Brasil pode nos ajudar a enconirar nosso
aspecto de subalternos, a ressaltd-lo, encon-
trando um campo de identificacdo na prépria

condi¢io de subalternidade, como sugere
Spivak, auxiliando-nos a fazer uma critica ao
imperialismo cultural e ressaltar os modelos
alternativos, traduzindo, nesse processo, os
dilemas da situacio de analistas antropdlogos
e nativos que vivemos. Nao seria essa uma das
tarefas da antropologia no momento atual? E
isso ndo levaria a conclusio de que o encontro
do cinema e da antropologia é ndo apenas
possivel, mas desejavel e necessdrio?

Resumindo, uma agenda para antropologia
do cinema no Brasil poderd: a) exibir, aprovei-
tar e explorar as relacoes do cinema e da
antropologia, verificando os encontros e os
limites dos olhares cinematogrifico e antropo-
16gico; b) radicalizar o cardter do antropdlogo
como articulador de textualidades; ¢) propiciar
elementos de uma critica ao imperialismo cultu-
ral. Evidentemente, sio apenas questoes gerais
para discussio de um campo, no Brasil, ainda
tdo precario de andlises. Busquei apresentar,
menos que conclusdes finais, desafios: esboco
de uma cartografia da relacao olhar antropol6-
gico/olhar cinematogréfico. A antropologia bra-
sileira fica o dilema: enfrentar os desafios ou
negd-los. No primeiro caso, incertezas, dividas
e erros naturais de um caminho novo; no se-
gundo, a possibilidade de a antropologia se
fechar em si mesma, de responder cada vez
menos as questoes contempordneas, de falar
pouco das realidades tanto ar home quanto
abroad. Apesar das dificuldades, a relacio ci-
nema/antropologia que busque a eclosio do
desejo em sua possivel maxima dimensio,
colocard em xeque as estruturas (cf. Deleuze e
Parnet, 1977) estabelecidas, do cinema e da
antropologia, apresentando-lhes maiores co-
nexoes e agenciamentos: uma utopia neces-
sdria para os tempos atuais.
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Cinema e antropologia: um esboco carlografico cm irés movimentos

Resumo

Este texto procura esbogar uma cartografia em tués movimentos das relacdes entre cinema e
antropologia. Aponto, no primeiro movimento, como o olhar antropoldgico e o olhar cinematogrd-
fico se conectam e alguns problemas dai advindos. Tento, no segundo movimento, demonstrar
como a propria antropologia pode (e muitas vezes deve) trabalhar com o cinema. Faco, posteri-
ormente, no terceiro movimento, uma andlise do momento atual do cinema brasileiro, agora em
sua fase “globalizada”. Finalizo percorrendo o itinerdrio tracado, no intuito de enumerar alguns
pontos para uma agenda de uma antropologia do cinema no Brasil.

Palavras-chave: cinema, antropologia, cartografia.

Abstract

This text tries to sketch a cartography in three movements of the relationship between cinema
and anthropology. I draw attention, in the first movement, to the fact that the anthropological glance
and the cinematographic glance are connected and some problems result from this. I ty, in the
second movement, to demonstrate how anthropology itself can (and a lot of times should) work
with the movies. Later, in the third movement, [ make an analysis of the current moment of the
Brazilian movies, now in its "globalized" phase. I conclude passing over the traced itinerary, with
the intention of enumerating some points for 2 plane for of an anthropology of the cinema in Brazil.

Keywords: movies, anthropology, cartography.
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Boca de Ouro - um ofhar sobre o sublirbio carioca e seus personagens

AR
Boca de Ouro — wum olhar sobre o
subtirbio carioca e seus personagens

_ Andréa Claudia Marques Barbosa

Personagens urbanos e a
vida na cidade

A vida na cidade, seus personagens, suas
dreas de significado sio temas bastante recor-
rentes na literatura e no cinema. Desde pelo
menos os trabalhos de autores como Balzac,
Edgar Alan Poe e Dickens, para citar alguns
dos mais comentados, que se dedicaram 2
esta temdtica, a solidio, a fragmentacio e a
angustia de viver em grandes centros urbanos
aparecem como preocupacoes recorrentes. No
cinema, a representagio da cidade também
tem uma longa histdria, que se confunde com
a da propria linguagem cinematografica. Lem-
bremos os primeiros registros dos irmaos
Lumiére (a fibrica, o twem), Berlim - Die
Sinfonie der Grosstadt (Walter Ruttman, 1927)
e O homem da cdmera de filmar, de Vertov
(1929). “De um lado, a cidade é, sem diivida,
0 que o cinema mais filmou; de outro, o
cinema nasceu nas cidades e a histéria do
cinema acompanha o desenvolvimento das
cidades.” (Comolli, 1995:154). A representa-
cdo da cidade e da vida urbana, tanto no
cinema quanto na literatura, tem recebido
muitos tratamentos ao longo dos anos. Novas
cores, novos lempos, sons, ressignificacoes
que, no caso do cinema, trazem a0 especta-
dor um engajamento e um estranhamento

muito especial. Uma historicizacio deste pro-
cesso ndo cabe nos objetivos deste texto, que
pretende analisar um Unico filme e o modo
como ele pode contribuir para entendermos
este didlogo do cinema com a vida urbana.
Contudo, ndo devemos deixar de anunciar
que o que nos enriquece como espectadores
nio € o que o cinema mostra de conhecido,
mas o que ele pode nos mostrar do invisivel
da cidade que j@ conhecemos com nossos
olhos e experiéncia. Que cidade ele pode
construir? Comolli fala de uma “demanda do
cinema”, ou seja, o processo pelo qual o
momento da histéria das cidades, que é con-
tempordneo ao cinema, adota um modo de
representagio que coincide com os modelos
cinematogrificos ou se inspira nele. Af esta
um ponto interessante para nossa andlise. Qual
o ponto de intersecio entre a constru¢ao
cinematogréfica da vida urbana e a represen-
tagdo que os personagens urbanos tem de
sua experiéncia na cidade? Como se estabele-
ce o didlogo entre o cinema, a cidade e os
atores urbanos? Em dltima instincia, como se
relacionam imagem (da cidade) e imagindrio
(que sobre ela ¢ construido)? Nossa preocupa-
¢do neste momento recai sobre o filme Boca
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de Ouro, de Nelson Pereira dos Santos (1962),
no qual a cidade-tema € o Rio de Janeiro e
os protagonistas sio personagens populares
ou suburbanos, como sio chamados no Ric.

Nelson Pereira dos Santos tem uma rela-
cao explicita com o cinema neo-realista italia-
no. Nesta corrente cinematogréfica, o perso-
nagem comum da rua, o popular — que cons-
éi estratégias para manter uma identidade e
um vinculo de sociabilidade com e na cidade
i revelia da individualizacdo crescente das
cidades modernas - é o foco. Situacdes coti-
dianas se tornam dramas sociais e sao bem
exploradas, tornando-se grandes pecas dra-
maticas. Em Boca de Ouro, temos um encon-
ro do cinema com outra linhagem estética
que ¢ a da dramaturgia. O filme Boca de
Ouro ¢ uma adaptagio de texto homdnimo
escrito para o teatro por Nelson Rodrigues,
dramaturgo conhecido por explorar temas
bastante urbanos e intimistas: a decadéncia
da familia patriarcal brasileira, a moralidade
da classe média e, especificamente nesta pega,
ele se dedica a uma exegese da moral subui-
bana contrastando-a com a moralidade hipé-
crita da classe dominante,

Esse me parece ser o caminho escolhido
por Nelson Pereira dos Santos para realizar
sua versdo cinematografica da peca. Em Nel-
son Rodrigues, essa moral popular parece
levemente mais auténtica — a personagem de
Guigui, por exemplo, nio hesita em
externalizar seus sentimentos, mesmo que
conflituosos, aos jornalistas, e Boca, no se-
gundo ato, £ construido quase como um
personagem digno de zooldgico. Nelson Pe-
refra, por sua vez, vai dar aos personagens
carne, cor, 0S50S, sangue, VOZ e autonomia;
uma valorizagdo explicita que comeca a se

concretizar ja no prologo, inexistente na peca,
na qual o cineasta constréi toda uma trajeto-
ria para Boca de Ouro antes mesmo de co-
Megarnos a ouvir as versoes contadas por
Guigui. No filme, ele existe independente-
mente das narrativas dela e, portanto, de seus
sentimentos contraditérios. E apresentado
como um personagem “documental”, agindo
e falando sem intermedidrios, mostrando-se
como personagem publico cuja intimidade
vitemos a conhecer somente por meio de
Guigul.

A filiacio neo-realista de Nelson Pereira
rambém se explicita pela introducdo, ao lon-
go do filme, de muitas cenas externas,
inexistentes na pega — que opta sempre por
nos mostrar a histéria do ponto de vista do
interior das casas, dos cdmodos, da intimida-
de. Sio cenas de rua com muitos rostos,
corpos com seus figurinos “reais” e “auténti-
cos”, muitas paisagens urbanas que revelam
de forma contundente o universo trataco. Essa
externalizagdo, ou aciio de tornar puiblica a
trama, torna os personagens mais palpdveis.
Mais do que seres individuais em conflito com
os valores sociais e/ou intimos, como apare-
cem na pe¢a, os personagens construidos por
Nelson Pereira dos Santos estao inseridos num
contexto fisico, social e apreensivel pelo es-
pectador. Estdo atrelados a redes de sociabi-
lidade, partilham de codigos para compreen-
sio do mundo inerentes a vida publica e
negociam suas opgoes o tempo todo. O que
importa sio as relagdes, e ndo os individuos
singulares como personagens Unicos. Em Boca
de Ouro, o publico e o privado estdo entre-
lagados e, por vezes, sobrepostos. As rela-
¢oes entre intimidade e vida pablica sio sin-
tetizadas e exploradas em Boca de Ouro, que
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se configura como um simbolo do mundo
popular urbano do Rio: o banqueiro do jogo
do bicho.

Prblico e privado —

dominios sobrepostos

A estrutura do filme se estabelece através
de trés momentos que compdem a narrativa.
Estes momentos estdo presentes também no
texto teatral e sdo um recurso dramdtico para
apresentar trés versdes possiveis das relacoes
estabelecidas entre Boca, Guigui, Leleco e
Celeste. As trés versdes narradas por Guigui
se sucedem de acordo com a introducio de
elementos que norteiam suas reacoes
emotivas/explosivas, mas todas narram a his-
toria de um crime envolvendo os protagonis-
tas. As versdes sdo por vezes contraditdrias,
incongruentes, e sio fundamentais para esta-
belecer o vinculo com o espectador que acom-
panha o filme na busca de uma verdade que
tarda, tarda e... ndo chega.

O filme inicia com a construcio do ho-
mem publico Boca de Ouro - bicheiro de
Madureira, bairro do subtrbio do Rio de Ja-
neiro. Comecou de baixo e, ainda como
anotador de jogo, € preso. A promocio €
rapida, e ele logo passa a capanga, coman-
dando quebras de bancas de jogo dos con-
correntes e emboscadas contra adversdrios do
patrdc. Mostra-se sempre altivo, paquerando
desafiadoramente a mulher do patrdo e, por
fim, matando-o a facadas na rua. O crime é
testemunhado por uma menina. A cena se-
guinte se passa num consultdrio de dentista,
onde Boca, jd cercado por seus préprios ca-
pangas e apesar dos dentes sauddveis e da
recusa inicial do profissional em fazer o que

Boca de Ouro - um olhar sobre o subirbio carioca ¢ seus personagens

ele mesmo diz ser um servico porco, arranca
seus 32 dentes para substitui-los por uma
dentadura de ouro e conta seu sonho mega-
lomaniaco de mandar construir um caixio de
ouro para seu enterro. Malandragem, contra-
vencdo, forca, oportunismo, dinheiro,
prepoténcia e ambicdo marcam esta trajetoria,
que nos ¢ apresentada em oito minutos e nos
da, em primeira mao, nosso personagem
construido dentro dos chavoes tipicos do
banqueiro de bicho carioca. Nao hd nada de
novo nesta construcio da atuacio publica de
Boca. Nada fora do lugar ou faltando. E o
modelo do malandro astucioso que alcanca o
poder pela for¢a e pela contravencio e,
inebriado pelo poder, alca desejos megalo-
manfacos de uma caveira dourada num cai-
xao também reluzente e precioso.

A locagdo da cena seguinte nos leva a
outro ambiente de publicidade: uma redacio
de jornal. Nela surge a noticia da morte de
Boca e se inicia o processo da trama propria-
mente dita. O chefe da redagdo, que recebe
por telefone a noticia, manda chamar o re-
porter Caveirinha para cobrir o caso, e seus
companheiros ressaltam a importincia da si-
tuagdo, aclamando, em meio a brincadeiras,
que Caveirinha iria “papar o Prémio Esso”,
importante prémio jornalistico. Todos estdo
envolvidos, e o chefe de redacio se preocu-
pa em telefonar para o dono do jornal para
saber que postura o jornal deve adotar. Fica
empolgado quando recebe carta branca para
“espinafrar” Boca: “Agora sim podemos fazer
jornalismo de verdade!” Envia Caveirinha para
a casa de Dona Guigui — ex-amante de Boca
— para que ele, utilizando “um golpe psicol6-
gico”, extraia dela um crime “bem bacana’
que Boca tenha cometido: “coisa para vender
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mais de 10.000 amanhd”. Caveirinha vai com
um fotografo e pode até utilizar o jipe do
jornal, o que € um sinal do prestigio dessa
reportagem.

Essas duas seqiiéncias nos levam a pensar
na construgdo da figura publica de um perso-
nagem popular como o bicheiro Boca de Ouro
€ na importancia que a imprensa tem neste
processo. Mais adiante, durante a abordagem
dos jornalistas, Dona Guigui pergunta se vio
publicar tudo o que ela disser, porque, afinal
de contas, Boca di dinheiro a todo mundo,
ate a jornalista e politicol A imprensa manipu-
la, mas também € manipulada pelo poder. Ao
longo do filme e também da peca, temos outras
deixas da relacio da imprensa com a constru-
¢ao da imagem piblica de Boca, como quando
as gra-finas chamam-no de neo-realista, e ele
se defende dizendo nao ser nada além do que
0 jornal diz: “o dricula de Madureira”, “o
assassino de mulheres”. Boca diz isso com
orgulho e mesmo em vinganca ao comentario
intelectualizado das ricacas. Ele estd na boca
do povo, e isso é o que lhe interessa: o povo
€ seu interlocutor. E para este povo que Boca
quer mostrar que, apesar de ter nascido numa
pia de gafieira, vai acabar num caixiio de
ouro. Nessa relagiio, o que dizem os jornais
é fundamental.

A opg¢do de tornar a histéria publica, de
apresentar paisagens urbanas, locais de clara
identificacao do universo popular, pontua todo
o filme (a rua, a estagio de trem, a vila, a
venda...). A relagio entre publico e privado,
bem aos moldes da interpretacio contempo-
rinea destes dominios, mostra uma superpo-
sicao de papéis e espacos: 0 modo “popular
de ser’, como é representado, facilita esta
sobreposi¢ao. Dona Guigui mora numa vila

de subtrbio, e os vizinhos estdo sempre por
perto, olhando ou querendo interferir na con-
versa. Os jornalistas invadem sua casa com o
consentimento de Guigui e devassam o que
chamarfamos de intimidade do casal Guigui e
Agenor. Ao saber da morte de Boca, Guigui
tem um ataque emocional, rodopia pela casa
chorando e se descabelando, e as filhas, o
fotografo do jornal e a prépria cimera rodo-
piam em seu encalco. O fotdgrafo insiste em
dirigir a cena, pedindo a Guigui que nao pare,
que olhe para a cimera, e incentiva o drama:
‘Isso, Dona Guigui, ndo pdra, Dona Guigui.”
Ela se deixa dirigir como se fosse uma atriz.
E o sofrimento intimo tornado publico, ence-
nado, para que todos saibam de seus senti-
mentos.

A sobreposi¢ao dos dominios publico e
privado e a construgio da realidade negoci-
ada e intermediada pelos sentimentos e
vivéncias individuais sio tracos interessantes
do filme. Na peca, a construcio da realidade
corre frouxa para nds, espectadores, mas no
filme, nos envolvemos e surpreendemos com
a autonomia e a vontade de Guigui em inter-
vir e remediar suas préprias acoes. Como,
por exemplo, no momento em que toma o
telefone de Caveririnha e conta ela mesma ao
chefe de reda¢io uma nova versio da histéria
do assassinato de Leleco. Guigui dispensa o
reporter como intermedidrio e vai direto a0
jornal, nada de vergonha, nada de hesitaciio:
‘O senhor sabe como sio as mulheres, foi
puro orgulho! O senhor quer saber batata
como foi a histéria?”

Guigui € uma personagem voluntariosa e
forte: deixou o marido para viver com Boca,
voliou para o marido apés o término do ro-
mance com o bicheiro, mas em momento
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algum se sente humilhada com a situagao.
Humilhado é Agenor, que ndo parece ter voz
quando tenta impedir que Guigui narre suas
histérias e chora no momento da reconcilia-
cio, ap6s ter sido chamado de frouxo. Toda
1 cena da narrativa da segunda versio do
crime, da briga do casal e da reconciliacao €
realizada na rua: na venda onde se localiza o
relefone, na calcada em frente 2 vila e nas
ruas da cidade a caminho do necrotério.
Muitos espectadores rodefam os protagonis-
tas. Sao vizinhos e curiosos cuja presenca ndo
parece incomodar Agenor, nem Guigui. No
filme, a vida das pessoas comuns no subtrbio
parece sempre um ato publico. Esta situagdo
sé vai mudar em relacio ao protagonista. O
poder do dinheiro do bicheiro lhe confere
também o poder da privacidade. Em sua casa,
apesar de assediada, s6 entra quem ele orde-
na. O que acontece 14 dentro também € assun-
to privado, a0 qual sé temos acesso pelo
fato de Guigui, que jd partilhara desta inti-
midade, estar disposta a contar um episodio
em tom de confissio publica. Nio deixa de
ser uma espécie de traicio e vinganga a
Boca de Ouro.

Na representacio do outro casal envolvi-
do nas versdes de Guigui sobre o crime, Leleco
e Celeste, a publicidade em questdo também
fica evidente: os casais Agenor e Guigui e
Leleco e Celeste parecem simétricos,
espelhados. Enquanto na peca todos os did-
logos de Leleco e Celeste eram feitos entre
quatro paredes, no filme eles vao se dar na
rua. No bithar ou na estagio de trem, em
movimento ou parados, mas sempre sendo
observados e observando os passantes. Nao é
a toa que, nas trés versdes, Boca entra na
conversa ol mesmo volta aos pensamentos

Boca de Ouro - um othar sobre o sublitbio carioca ¢ seus personagens

do casal, pelo fato de se deixar ver passando
na rua em seu carro. Na primeira versio, ele
passa e olha para Celeste, denotando um
interesse direto, um desejo. Na segunda ver-
sdo, passa mas nao percebe o casal. Leleco €
que, vendo Boca, tem a idéia de utilizar
Celeste como isca para tirar dinheiro facil do
bicheiro. Na terceira versio, Boca aparece duas
vezes, uma com 4 propria Celeste num taxi -
o flagrante da traicio — e a outra passando
em seu carro pela estagdo de Madureira, no
momento em que Leleco tem a decepgao de
ver o resultado do jogo perdido afixado num
poste. Todos os trés sao momentos decisivos.
Momentos em que Leleco decide a investida
contra Boca, seja qual for o motivo.

A imagem publica fornecendo dicas para
as decisdes da vida. A rua como palco da
vida. Nelson Pereira dos Santos traz a cidade
viva para dentro da trama. Ela tem caras,
esquinas, sons, MOvimento... Sua presenca
indica algo mais sobre a vida cotidiana dos
personagens da frama e aviva uma idéia de
cotidiano popular com o trem, o onibus, ©
lotago, o bilhar, o cafezinho no bar, os muitos
passantes com suas sacolas e pacotes... Os
personagens da histéria sdo, assim,
contextualizados socialmente, assumindo um
papel relacional. Mais do que suas biografias
pessoais, 0 que estd sendo ressaltado no fil-
me sdo as relacdes que travam entre si. Boca,
por exemplo, ¢ revestido de todo um signifi-
cado popular, com introducdes de cenas da
rua e em espacos intermedidrios entre a casa
e a rua, como a varanda de sua casa. Nesta
varanda, aglomeram-se pessoas que vem pe-
dir favores ao bicheiro. Na primeira versao da
histéria, Boca nio dd atencio a eles, chega
impaciente, grita que nao quer ver chato al-
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gum, € rude com Guigui e ji entra em casa
pegando um copo de cerveja para beber,
falando a seus capangas que ninguém o en-
gana, em alusio a um empregado da banca
de bicho que acabara de telefonar. Boca esti
de terno claro, sapato bicolor e brilhantina no
cabelo, bem ao “estilo bicheiro”. E o tipico
machdo que intimida Leleco quando este
aparece em sua casa. Leleco, nesta primeira
versdo, € fraco e subserviente frente a um
Boca impiedoso e arrogante, ciente do poder
que seu dinheiro exerce. Boca joga com Leleco
e depois com Celeste, que nesta versio é
pudica e também subserviente. Boca € o vi-
torioso, mostra e impde sua vontade pela forca
e 0 poder do dinheiro. E o senhor do pedaco
e da situaclo.

Na segunda versdo, a imagem de Boca é
diferente da primeira; sua caracterizagio é mais
leve, menos “tipica™ terno escuro, cabelos
desalinhados, ar mais jovial. Sai do carro
sorrindo e falando a todos os que o aguar-
dam na varanda. D4 dinheiro s criangas e
convida simpaticamente o preto velho para
entrar em sua casa. A cena de Boca com
Leleco e Celeste também ¢é diferente da cena
construida com os trés na primeira versio. No
caso da segunda, hd uma cena importante
que faz a mediagio entre a cena de rua — na
qual Leleco acusa a mulher de traicio e a
intimida a visitar e conquistar Boca de Ouro,
para tirar proveito de seu dinheiro - e a cena
do crime — em que Celeste faz uma virada,
mostrando sua forca contra Leleco ao associ-
ar-se a Boca. A cena mediadora é o didlogo
com as gri-finas. Nesta cena, Boca é
humanizado. Chega a ficar com os olhos
cheios d'dgua ao contar a histéria de seu
nascimento numa pia de gafieira. A perda da

mde une Celeste e Boca. Boca se sente com-
preendido, mas ndo di o braco a torcer, ji
que tem uma imagem publica a zelar. O Boca
humanizado é o indicio da ligacio que se
inicia entre ele e Celeste. Uma ligacio que
arrasa com a tentativa de altivez de Leleco,
que acaba levando uma punhalada pelas costas
da prépria Celeste. Boca explode numa gar-
galhada. Apesar de mais humano nesta ver-
sao, Boca ndo perde o amor pelo poder,
por se sentir acima da vida: todos podem
morrer direta ou indiretamente sob sua
influéncia, mas ele estd protegido, “tem o
corpo fechado”.

Na terceira versdo, a varanda ¢ um espa-
co que ndo aparece. Boca entra em casa e
sabe, em seu encontro com Guigui, que Maria
Luiza, uma das gri-finas da versao anterior,
telefonou. Hid uma discussio entre os dois
por ciimes de Maria Luiza. Esta versio apre-
senta um tom mais intimista, mais préximo ao
que toda a peca nos traz. Logo chega Celeste
e toda a conversa € realizada entre as pare-
des da casa/fortaleza de Boca. A publicidade
desta versdo se restringe 2 cena do flagrante
da traicio de Celeste. Leleco observa sua
mulher befjando um homem num tixi en-
quanto o Onibus no qual estd sentado empa-
relha com o carro dos amantes. Uma cena de
movimento, circulagio e ao mesmo tempo
imobilidade, vergonha e impoténcia. Leleco,
no onibus, nada pode fazer a nio ser obser-
var juntamente com 0S OULIOS Passageiros 4
cena romantica que passa diante de seus olhos.
Nesta ultima versdo, acentua-se a representa-
¢do de um Boca mais absorvido pelo desejo
de grandeza. Volta uma imagem ardilosa e
sem escripulos, mas com uma sutileza que
na primeira versdo ndo aparece. Nenhuma
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das trés versdes entra em conflito com a
imagem publica construida no proélogo, mas
cada uma acrescenta detalhes desconhecidos
de uma intimidade que sé podemos penetiar
através do filtro das versdes de Guigui. O
privado é que flutua. E a imagem do Boca
neste dominio que estd a mercé dos senti-
mentos e desejos de Guigui, e ndo a imagem
do homem piblico. Este s6 vai ser atingido
no altimo momento, j4 no necrotério, quando
sua imagem de homem foite e poderoso é
maculada pelo brado de um popular que, fu-
rando o cerco da policia que continha a mul-
tiddo curiosa, chega até o caixdo, espia o
corpo e triunfantemente vocifera para a mul-
tiddo que Boca de Ouro era de araque, um
defunte tio desdentado quanto ele. O radia-
lista que narra o episédio (voltando ao ar
documental do prologo) entra com o texto que
encerra o filme, derrubando de vez o sonho
de Boca de ter um fim digno de um deus:

A multiddo que aqui se enconira veio para
render a iltima homenagem ao Boca de
Ouro, ao Al Capone, ao Drdcula de
Madureira, ao Dom Quixote do jogo do
Bicho. O homem que matava com uma mdo
e dava esmola com a outra. Ouvintes da
Continental, é uma apoleose nunca visia.
Um paradoxo, um verdadeiro paradoxo. Um
homem existe, vive por uma dentadura de
ouro, matam este homem e ainda levam a
dentadura da vitima. Alids, esse povo cari-
oca é formidduvel!

Imagem e imagindrio

A cultura é um conjunto complexo de
cédigos que assegura a agdo coletiva de um

Boca de Ouro - um olhar sobre o subfirbio carioca ¢ scus personagens

grupo, um processo dialético no qual o ho-
mem é produtor e produto (Geertz, 1978).
Filmes sio artefatos culturais, comecando pela
propiia mdquina de filmar, que, ao contrdrio
do que se pode pensar, nio tem nada de
inocente ou neutra, mas configura-se como
uma maquina semidtica. Mdquina que carrega
em sua concep¢io uma determinada maneira
de ver o mundo, segundo determinadas re-
gras simbolicas. Reproduzindo e renovando a
forma como percebemos os signos que nos
rodeiam no mundo fisico, a linguagem cine-
matogrifica (ou pelo menos a linguagem clds-
sica) produz uma verossimilhanca, um jogo
de revelacdo e engano deliciosamente aceito
pelo espectador.
O cinema é neste contexio, wma criacdo
do imagindrio para o imagindrio e ndo,
como quer o pensamento singelo, uma re-
construgdo de wma realidade exterior qual-
quer. O cinema ndo fala diretamente deste
real, ndo é uma reproducdo mais que per-
Jeita deste real, e sim uma construgdo a
partir dele e que dele se distingue. Mas, ao
mesmo tempo, ele necessita que a ilusdo da
representificacdo esteja sempre presente. E
ai que se faz a magica. O filme faz a
interligagdo entre imagindrio e memorica por
meio da construgdo de espacos e da propo-
sicdo de experiéncias diferenciais de tem-
po. (Menezes, 1996)

Imagindrio e imagens sio dimensoes do
real do qual nio podem ser separadas. O
imagindrio é uma dimensdo necessdria da
propria percep¢do que temos das coisas e de
nds mesmos. Como produtos culturais, os fil-
mes participam do processo de ressignificacdo
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cultural. Dirigem-se para o imagindrio de quem
0s ve, desencadeando uma relacio entre tem-
po e meméria e dando um novo significado
A experiéncia presente.

O cinema, como toda arte, deve ser con-
siderado uma forma de pensamento, e nio
somente um c¢6digo a ser decifrado. Como
pensamento, deve ser interpretado. Nio estd
desligado da vida, ao contririo, esta intrinse-
camente relacionado a ela e A experiéncia
coletiva. O cinema tem sentido na vida, e ai
reside a riqueza em se analisar um filme como
Boca de Ouro e perceber nele as conexdes
com a experiéncia vivida. Esta ligacio com a
realidade nio deixa de levar o espectador 4
ilusdo de estar presenciando a narrativa de
um lugar privilegiado. Ele, por ter esta sensa-
¢ao, consente em participar do jogo de iden-
tificagao/projecio e, assim, experimentar sen-
sacoes que de outra forma nio poderia,

No caso de Boca de Ouro, Nelson Pereira
dos Santos nos apresenta um subtrbio cheio
de vida. Resgata uma dignidade do ser subur-
bano que dificilmente veremos na cinemato-
grafia das décadas posteriores. O povo tem
voz, autonomia e dignidade. O subirbio nio
€ lugar da miséria econémica e humana que,
por sinal, ndo aparece no filme, E lugar de
trabalho (coméreio), malandragem (jogo de
bilhar e de bicho) e sentimentos genuinos
(tristeza, paixio, édio e ressentimento).

A idéia de autenticidade popular é
marcante no filme e é apresentada de forma
contundente, desde a maneira como Guigui
flutua de uma versio a outra de acordo com
seus sentimentos, até o grito do popular no
necrotério denunciando a miséria de Boca,
um defunto sem dentes. A nocio de autenti-
cidade explicitada no filme parece herdeira

longinqua do pensamento renascentista, colo-
cando o popular, assim como os humanistas
do século XV e XVI colocavam o selvagem,
como “naturalmente bom”. Em Boca de Ourg,
vemos 4 construcdo de uma dicotomia entre
0 povo, mais préximo da natureza (com sinal
positivo = espontaneidade), e as classes mé-
dias, colocadas mais préximas da cultura (com
sinal negativo = hipocrisia), o que nos remete
também a uma nocdo de autenticidade como
utilizada nos estudos folcloristas brasileiros.
Contudo, essa autenticidade ou espontaneida-
de popular no filme, diferentemente dos es-
tudos sobre o folclore, ¢ carregada de ambi-
gtiidade. O subtirbio, como € apresentado poF
Nelson Pereira dos Santos, é um lugar ambi-
guo ~ trabalho e malandragem, amor e res-
sentimento, autonomia e subserviéncia — cheio
de matizes. Para cada situagdc surgem varias
saidas, marcadas pelas mesmas relacoes de
poder econdmico, orgulho, dignidade e hurmi-
lhagio. Se Guigui € o personagem que sinte-
tiza essa visao de “naturalidade” das classes
populares, Boca encarna justamente a nega-
¢do dessa idéia. Ao alcar voos megalomania-
cos de poder e riqueza, afastou-se da ‘esporn-
taneidade” popular, seu berco, para 14 voltar
depois de morto. Para Boca nio bastava saber
quem era sua mie — que nunca conhecera —
ou criar orguthosamente um mito do episédio
sobre seu nascimento. Era preciso mostrar a
todos que ele, Boca de Ouro, estava acima
de todos (pobres e ricos), que era capaz de
controlar sua propria morte, como podia
controlar a vida de quem atravessava seu
caminho.

Na visio que o filme encerra da vida
suburbana e das classes populares, vemos
transparecer essa vontade de sublimacio do
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modo de ser popular, que mereceu o comen-
tirio de Nelson Rodrigues de que Nelson
Pereira tornara sua histdria puritana. Na von-
tade de trazer a dignidade 3s classes popula-
res, Nelson Pereira dos Santos levou ao limite
o que era apenas uma indica¢do na peca de
Nelson Rodrigues: uma valorizacao dessa idéia
de autenticidade popular em oposi¢do a uma
moralidade hipécrita e decadente das classes
abastadas. A construcio de uma imagem digna
para as classes populares tornou-se o sentido
do filme. Um sentido visivel, apreensivel nos
rostos de Celeste, Guigui, Leleco e Agenor,
em cada rosto de vizinho, nos transeuntes da
estacio de trem, nos passageiros do Onibus,
nos figurantes da porta do necrotério, no
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KResvomo

Este artigo propoe uma andlise do Filme Boca de Ouro, de Nelson Pereira dos Santos, no qual
o subtirbio da cidade do Rio de Janeiro se coloca como palco para uma discussao da relacio enue
publico e privado no espago urbano e das estratégias construidas pelas classes populares na
construcao cotidiana do imagindrio da cidade.

Palavras-chave: cidade, Rio de Janeiro, cinema, publico/privado, antropologia visual.

Abstract

This article suggests an analysis of Boca de Ouro, a Nelson Pereira dos Santos film, in which
the suburb of Rio de Janeiro is a stage for a discussion around de relation between the public and
the private in the urban space.

Keywords: city, Rio de Janeiro, movies, public/private, visual anthropology.
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Entre nostalgias ¢ sinals de uma nova cstélicar .

FEntre nostalgias e sinais de uma nova
estética: observaitorios fotogrdficos de

paisagens na Franca

Ana Maria Galano

A presenca de temas paisagisticos e
ambientais constitui uma das principais carac-
teristicas dos estudos sobre o rural realizados
na década de 1990. A este propdsito sio sig-
nificativos os titulos que, num intervalo de 8
anos, foram dados a ndmeros da revista Efiides
Rurales: “Do agricola a paisagens” e “Cultivar
2 natureza’.

Quase em tom de confidéncia, alguns
pesquisadores relatam como, durante anos,
registraram sensacoes frente a paisagens em
seus cadernos de campo, assim como procu-
raram refletir sobre a atitude de agricultores
em relacdo ao espaco em que viviam e traba-
lhavam. Escreveram, conservaram as notas,
mas ndo as publicaram (Soudiere, 1991:148 ).!

Desde o final da década de 1980, no
entanto, multiplicaram-se demandas de pes-
quisas associando ruralidade e paisagens for-
muladas por orgdos publicos e associacdes
profissionais agricolas. Ao contrdrio de atenu-
ar indagacoes sobre especificidades da rela-
cao do pesquisador com paisagens enquanto
objeto de estudo, a realizagio de novas pes-
quisas suscitou uma exacerbacio de debates,
que se traduziu em quantidade de coléquios,
livros e nlmeros especiais de revistas
dedicadas ao tema.’

Com a criagdo, em 1991,-do Observaiério
Fotografico da Paisagem, do Ministério do Meio
Ambiente, reforcou-se a participacio -~ ou,
talvez, a tenha apenas tornado mais evidente
- de arquitetos e paisagistas na componente
ambiental da associagio entre rural e paisa-
gem. Em todo caso, sdo estes profissionais
que assinam a quase totalidade dos textos
dos dois ntimeros de Séquences/Paysages (re-
vista oficial do Observatério), publicados res-
pectivamente em 1997 e 2000.

As articulacdes entre agricultura, paisagens
e meio ambiente t8m dado origem a uma
série de estudos analisando efeitos diversos e
complexos de politicas agro-ambientais que
se sucederam 4o longo da década de 1990
(Galano, 1999). Por vezes, a énfase destes
estudos recai nos desencontros de concepcoes
entre agricultores, agronomos, veterindrios e
outros representantes do saber técnico-
cientifico sobre a agricultura. E aqueles
desencontros, acrescentam-se os que advém
da presenca de novos agentes — ecdlogos,
técnicos em protecdo ambiental e ecologistas
- ma elaboragio de projetos cuja execucio
depende essencialmente das praticas de
agricultores e de transformacoes que podem
provocar em seus procedimentos de trabatho
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' Trecho de caderno
de campo de Martin
de la Souditre sobre
a Margueride, zona
montanhosa do
Macico Central:
“Uma dupla
Margueride? Nesta
regido, os habitantes
nao véem o que para
mim € um jardim
secreto. No lugar
onde vivo, talvez
fosse eu a nio
perceber o jardim
que veriam. Na
Margueride, terras
nevadas e aldeias
isolaclas; em Paris, a
igreja do Sacré-Coeur
e a Torre Eiffel. Cada
uma de minhas
estadas na
Margueride reforcava
esta convicgdo, até o
dia em que comecel
a compreender que,
a seu modo, agueles
agricultores também
14 tinham seus
devaneios com as
paisagens do lugar,
sem ver apenas o
rendimento das
forragens, as divisas
das propriedades, o
trajetos a percorrer.
Nagquelas paisagens
liam seu proprio
(continua no fim do
artigo)

“Nota no fim do artigo.
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* A mal disfarcada
desconfianca do
comentario reflete, por
um lado, a
preccupagac com a
dramaticidade do
tratamento atribuido
a0 estado do meio
ambiente: «amplamen-
te repercutido pela
midia, este discurso
apdia-se em
afirmagdes de
cientistas, ou mais
precisamente, em
extrapolacoes tendo
por base resultados de
cstudos muitas vezes
imprecisos e
contraditérios. Vem
dai o inquietante
sentimento de perigo
difuso, ligado a uma
situacdo de mudancas
profundas...» £ estas
mudancas, por outro
lado, «embora sejam
mais ou menos
identificadas, suscitam
a necessidade de agir,
formuladas em termos
de dever de gestio.
Na constelacio dos
problemas ambientais,
as paisagens tornaram-se
assim um campo
individualizado, ao
qual os pesquisadores
sdo incitados a
interessar-se, com o
objetivo de elaborar
politicas puiblicas de
planificagion. (Lizet,
1991:169-170).

* Em sua enumeragio
destas mudancas,
listou a «nova forma
de nomadismo» que
impde aos citadinos a
periédica necessidade
de ir a0 campo, assim
como «todas
frustragdes e nostalgias
que fazem

sonhar com a volta a
um passado

lcontinua no fim do
artigo)
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e em seu modo de vida. Qutras vezes, dd-se
maior relevo a originalidade das relacoes que se
podem estabelecer entre agentes com diferentes
origens social, disciplinar e institucional, assim
como o cardter extremamente positivo da
constituicio de redes socioambientais e de suas
Iniciativas.

As reacoes i criacdo do Observatério
Fotogrifico da Paisagem podem ser situadas
no panorama matizado destas avaliacdes.
Houve reacoes de um certo ressentimento
em consequéncia da ampliacio do campo
de competéncia do Ministérioc do Meio
Ambiente, uma vez que “das reservas naturais
aos sitios e parques, o orgdo passou a cobrir
o conjunto do espago rural”’. Referéncias
constantes 2 “instabilidade atual das paisagens
[rancesas” legitimariam a necessidade de uma
vigilancia continua: “fotos sistemdticas,
primeiro de certos sitios, depois de regides
selecionadas e, enfim, de todo o territério
nacional.” E, para efetuar esta nova tarefa, a
administracdo encarregada da gestio do meio
ambiente ampliou ainda mais o elenco de
agentes presentes em iniciativas de avaliagio
e de propostas de intervengdes em paisagens:
“técnicos da protecio de sitios naturais ou
pitorescos” e “grandes fotégrafos paisagistas”,
que contribuiriam com sua sensibilidade
artistica e sua presumida capacidade para
tratar o que “diz respeito aos simbolos, as
representagdes, aos signos, e 2 identidade”
(Lizet, 1991:169).}

Desde o antncio do empreendimento de
um ‘“inventdrio fotografico permanente das
paisagens” pelo Ministério do Meio Ambiente,
Georges Duby também identificou demandas
potencialmente contraditérias, afirmando no
entanto que a crescente sensibilidade a paisa-

gens ligava-se estreitamente a um quadro de
“ransformacdes da sociedade francesa™ E,
da apresentagdo do novo empreendimento, o
historiador reteve ainda trechos relativos a seus
objetivos — “identificar sinais de uma nova
estética (da modernidade) das paisagens’,
levantamento “premonitdrio” de um “consen-
so entre economia, producgdo e estética”. A
primazia atribuida a estética, levava-o final-
mente 2 conclusio que “paisagem é sempre
uma questio de ‘ponto de vista' e, em todos
os sentidos da palavra, de representacac”
(Duby, 1991:14).

Levando em conta a associacio de temas
paisagisticos e ambientais em estudos con-
tempordneos sobre o rural, este artigo trata
algumas concepcoes e priticas dos observa-
térios fotograficos de paisagens.

Observatorios fotogrdficos
de paisagens na Frangca

Ainda na década de 1980, a fotografia ja
vinha sendo utilizada na Franca como meio
de mapeamento de grandes transformacoes
ocorridas em todo o territdrio nacional. A
experiéncia da Missio Fotogrifica da
Délégation a I'"Aménagement du Territoire
(Datar), empreendida entre 1982 e 1987, foi
motivada pela

preocupacdo de planificadores regionais
em divulgar mudancas por que passavam
paisagens. As grandes tendéncias que, hd
50 anos, modelavam paisagens estavam se
transformando brutalmente: crescimento
demogrdfico, industrializacdo, urbaniza-
¢do, desenvolvimento do turismo, apareci-
menio de novos servigos, de novas vias de
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comunicagdo, de novas condigdes de trans-
porte etc. Houve portanto a preocupacdo
de fazer um balango no momento em que
se aceleravam as mudancas. E a profunda
vontade de reencontrar o sentido concre-
o, fisico da realidade. Trabalbdvamos com
estatisticas, com mapas, com representa-
cGes abstratas, mas estavamos perdendo a
experiéncia direta da paisagem. Nossa pri-
meira intengdo foi muito documental: uti-
lizar a fotografia como meio de registro
objetivo. Comegando a trabalbar com esta
idéia e pondo-a em execugdo, logo com-
preendemos que paisagens ndo eram red-
lidades objetivas que se registram, mas re-
alidades culturais percebidas através de re-
presentagcaes, de valores e de pontos de ori-
entagdo que sdo de natureza cultural e
ndo cientifica. Por isso nos dirigimos a
artistas> (Latarjet, 1997:13).

Com este procedimento, a Missdo Foto-
grifica da Datar atualizava a concepcao
humboldtiana® de representacio visual da
natureza, isto €, a de que o “gosto e a
sensibilidade sio partes integrantes do ato
de conhecimento” (Kury e 4, 1999:30). Nao
foi no entanto a esta longinqua referéncia
histérica a que se remeteu Bernard Latarjet,
principal responsivel da Missdo Fotografica
da Datar, mas a experiéncia da Farm
Security Administration, organismo gover-
namental norte-americano que, nos anos 30,
coordenou a atividade de virios fotégrafos
em dreas rurais particularmente atingidas por
efeitos da depressio (Maresca, 1997:71-118).
A referéncia principal foi a da obra do fo-
tografo Walker Evans (Agee e Evans, 1988
(1939D).

[ntre noslalgias e sinais de uma nova eslélica: ...

Dos fotografos, no caso da Missao Fotogrd-
fica da Datar, esperava-se uma experién-
cia pessoal e ndo um trabalho de ilustra-
cdo. Nao faziamos wuma pauta mas pedia-
mos que eles nos propusessem projelos: a
quais tipos de paisagens, e suas transfor-
magoes, eram mais sensiveis. Com base em
suas propostas, trabalbamos e dialogamos,
havendo por vezes modificagdo de propos-
tas. (...) Foi através deste didlogo que a
Missdo organizou-se e definiu-se a escolba
dos fotografos, dos temas e a organizagdo
das viagens. (...) Devo dizer que os artis-
tas enfrentaram situagoes dificeis porquie
pedia-se muito deles. E era tdo mais com-
plicado quanto ndo podiam apoiar-se
numa tradicdo artistica que aos poucos se
tinba enfraquecido. Ndo se inseriam num
contexto de continuidade, numa linhagem,
contrariamente aos fotografos norte-ame-
ricanos. (Latarjet, 1997:14).

Raymond Depardon foi um dos primeiros
fotografos contactados pela Missao Fotogréfi-
ca da Datar. Escolheu fotografar a exploragio
agricola de sua familia, a “ferme du Garer’
(Depardon, 1995), na planicie de Macon, pro-
duzindo imagens nada romanticas de terras
de onde desapareciam praticas de pastoreio.

Entrevistado sobre esta experiéncia,
suas lembrancas nio se associam propria-
mente a “situagdes dificeis” ou “complicadas’,
mas a descobertas, empréstimos, citacoes e ajus-
tes sucessivos: “Fiz uma primeira tentativa em
branco-e-preto, mas tive medo da nostalgia. Eu
gosto do branco-e-preto e nio penso que
implique nostalgia, mas o tema me era dema-
siado préximo”. Confirmando comentérios dos
responsaveis pelos observatérios fotograficos a
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" Designados ora
«artistas», ora
«fotégrafos-artistas» e
«creative
photographers», no
resumo em inglés.
Segundo Jean
Cabanel, autor do
projeto original de
criagdo do
Observatério
Fotografico, do
Ministério do Meio
Ambiente, «fotdgrafos
de alto nivel, i.e.,
fotografos cujo
talento é reconheci-
do por seus trabalhos
exibidos em
exposicoes, em
publicagdes e em
artigos criticos»
(Cabanel, 1997:10).

" Alexander von
Humboldt (Berlim,
1769-1859).
«Explorador,
cientista, fitedgrafo.
Entre 1799-1804,
com companhia do
médico e naturalista
francés Aimé
Bonpland, percorreu
a América espanhola.
Sua viagem de
exploragio serviu de
modelo para todos
os naturalistas que o
seguiram...» apud
Kury e Sa, 1999:30.
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Foto 1. Séquences/Paysages, 1997,

respeito de um certo desinteresse pela foto
paisagistica na Franca e sua vitalidade nos
Estados Unidos (Mollie-Stefulesco, 1997:4), é
em fotos de norte-americanos que Raymond
Depardon reconhece ter encontrado solucdes
visuais para tratar o que lhe era familiar em
todos os sentidos da palavra:

Foi quando a influéncia americana de fato
contou. Eu tinha visto trabalhos em cores
de Joel Meyerowitz, Joel Sternfeld, Richard
Misrach eic. uiilizando o negativo, cor que
¢ muito suave. A cor ndo aparecia mais
saturada. Nao era como em fotos feitas no
Marrocos ou no Ceildo com grandes céus

de azul profundo. Em Garet, havia as
bicicleias de minbas sobrinbas, o tra-
tor de meu irmdo, vermelbos e azuis,
mas a cor tinha de ser um elemento
documentdrio.

Quanto ao que fotografar, Depardon diz que

é preciso confiar em coisas que se conse-
gue compreender no ato mesmo de folo-
grafar. Uma forca que empurra, uma atra-
¢do ndo se sabe vinda de onde. Algo mui-
to mental, mas que ndo se deve tentar ana-
lisar. Algo que nos desloca para wma pa-
rede, para wma drvore, para uma posicdo
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a direita da parede, a esquerda da drvore.
(Depardon, 1997-33)

Caberia analisar o conjunto de circunstin-
clas precisas que permitiram a fundacgio do
Observatério Fotogrdfico da Paisagem, do
Ministério do Meio Ambiente, em 1991, E no
entanto provavel que o sucesso do empreen-
dimento da Datar — publicacoes (Mission
Photographique de la Datar, 1985 ¢ 1989), o
interesse manifestado em outros paises pelos
métodos e resultados obtidos — tenha contri-
buido para a criagio do Observatério, que
retomou alguns de seus procedimentos, como
o recurso a fotdgrafos profissionais renomados
e a atribuicdo de prioridade a aspectos sen-
siveis e emocionais de paisagens.

No processo de realizar registros visuais

de uma dada regidio, ou localidade, os “artis-

Fotos 2, 3 e 4. Séquences/Paysages, 1997:10 e 11

tas fotdégrafos” do Observatério Fotografico
da Paisagem tém encontros, por exemplo,
com representantes de prefeituras, com a
direcio de um parque natural ou de um
conselho de arquitetura, urbanismo e meio
ambiente etc. que exprimem suas preocupa-
coes relativas a evolugdo de paisagens que
os cercam. Por vezes, no entanto, foi com
certo espanto que interlocutores locais rea-

Entre nostalgias e sinais de uma nova estética: ...

giram as primeiras imagens realizadas pelos
“artistas fotografos” e que se queriam refle-
x0s das preocupactes que lhes tinham sido
comunicadas (Mollie-Stefulesco, 1997:6). Ha
alguns anos, alids, os responsiveis pelo
Observatorio Fotografico da Paisagem sabem
que existe um descompasso entre a ima-
gem que a maioria dos franceses tem atual-
mente de paisagem e as fotos produzidas
por seus fotografos convidados. A partir
de 9.000 fotos recebidas quando de um
concurso promovido pelo Ministério do Meio
Ambiente, em 1993, sabe-se que paisagem
evoca majoritariamente uma imagem agreste,
um campo tratado como jardim e locais com
qualidades excepcionais (Dubost, 1994).
Quanto aos “artistas-fotografos”, “tiveram a
ousadia de fotografar fragmentos de paisa-
gens de extrema banalidade, de uma insupor-

tavel mediocridade ou de uma insuspeita
beleza” (Cabanel, 1997:11).

De comum acordo com o Observatdrio, a
fotdgrafa Dominique Auerbach, por exemplo,
propds-se registrar as cercanias de uma auto-
estrada, projeto que lhe permitia dar continui-
dade a4 documentagio de “lugares comuns”,
como denomina “espacos publicos de nossa
vida cotidiana que comprovam a uniformiza-
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Fotos 5 ¢ 6 Séquence /Paysages, 1997:59).
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cao da estética e do modo de vida". Segundo
esta fotografa, “delineia-se uma nova civiliza-
cio urbana. A distingdo entre cidade e campo
nido € mais evidente. Os lugares comuns
resultantes de projetos urbanisticos e
paisagisticos sio 0s novos pontos de orienta-
cdo de nossos espacos de vida e de trabalho,
onde tudo é previsto segundo uma logica
permitindo eficicia e circulacio rdpida”
(Auerbach, 1997:50).

“Vigilia forogrdfica™ e
re-forografia

Desde sua criacdo, 16 “itinerdrios” ji fo-
ram percorridos por fotdgrafos convidados
pelo Observatério para realizar atividades
de “vigilia fotografica” de paisagens enten-
didas como “um conjunto de sinais
reveladores do estado do meio ambiente,
da economia, das técnicas e dos projetos
de uma sociedade”. O olhar dos “fotégra-
fos-artistas” Thes permitiria “traduzir os si-
nais de evolucdo” de paisagens, descrever
seu estado e “revelar conseqiiéncias de
decisoes politicas, da aplicacao de regula-
mentos ou do desrespeito de leis e sobre-
tudo de negligéncias absurdas ... com efei-
tos devastadores” (Cabanel, 1997:11).

As atividades coordenadas pelo Observa-
toric Fotogrifico da Paisagem compreendem
as vertentes paisagem, fotografia e tempo. A
re-fotografia tem sido o recurso utilizado para
apreender a paisagem em sua quarta dimen-
sao, a do tempo. Trata-se de procedimento
calcado na experiéncia realizada pelo ser-
vico Restauration des Terrains en Moniagie,
criado em 1882, e que, entre 1886-1940,
acumulou um vasto arquivo fotogrifico

[ntre noslalgias ¢ sinais de tma nova estética: ..

acompanhando obras de contencio de en-
costas, de reflorestamento etc. (Ristelhueber,
1997:96-104).

Atualmente, a re-fotografia’ € praticada
pelo Observatério Fotogrfico da Paisagem
em intervalos regulares de um ano, a partir
da imagem de um dos “fotégrafos-artistas”
convidados. A nova fotografia deve ser tira-
da de um mesmo dngulo, com um mesmo
enquadramento, com a mesma lente, na
mesma estacio do ano e, se possivel, a
mesma hora da foto original. Nos dois pri-
meiros anos, cabe ao “fotégrafo-artista” tirar
a foto que, por vezes, atesta mudangas, mas
pode apenas registrar permanéncia, ou mu-
dangas quase imperceptiveis em paisagens.
Em seguida, é um fotografo do local que
deve assegurar o acompanhamento, sob a
orientacio dos servicos que sdo interlocuto-
res do Observatério.

Antes de participar de experiéncia no
Parque Natural Regional do Pilat, proximo 4
Saint-Etienne, a fotdgrafa Sophie Ristelhueber
ja tinha realizado trabalhos de documenta-
¢do de diferentes manifestacoes de “industri-
as da natureza”, como denominou formas de
reconquista vegetal ligadas a situacoes de
abandono de terras, na Franga e em paises
do Oriente Médio. Seu trabalho no Parque
do Pilat revestiu-se, no entanto, novamente
de cardter experimental: nio havia metodo-
logia prévia definida para a instalagao de
itinerdrios de observacio. A definicio ocor-
reu paralelamente 2 constituicio de uma
equipe de orientacio do trabalho, 2 identi-
ficacio e expressio de problemadticas
paisagisticas por cada um dos membros da
equipe; selecio progressiva de fotos e esco-
lha de quarenta fotos a serem impressas.
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Segundo Anne Velche, paisagista respon-
sivel pela instalagdo de itinerdrios do Ob-
servatdrio nos parques naturais regionais, a
administracio do Parque do Pilat enfrenta
paradoxo recorrente nas atividades de ges-
tio deste tipo de espago:® “como satisfazer
a uma legitima demanda de qualidade do
meio ambiente quando o equilibrio econd-
mico do territdrio € fragil” Considerados
banais, os problemas paisagisticos do Par-
que do Pilat — plantacao de macicos de re-
sinosos e progressio de terras em pousio
ameacando o fechamento da paisagem; evo-
lucdo descontrolada de periferias urbanas
(aldeias e cidades); instalacio de equipamen-
tos turisticos e obras de construcio de estra-
das - ndo deixavam de constituir problemas
significativos diante do que os habitantes das
cidades procuram nos parques: uma Daisa-
gem “bela e conforme 2 imagem nostalgica
que tem dela, ie., um espaco predominan-
temente agricola de que emane uma impres-
s40 de harmonia” (Velche, 1997:40).

Depois de viagem preliminar ao Parque,
a fotégrafa foi informada das preocupagoes
do comité de orientacio e desenvolveu seu
trabalho em vdrias etapas. Os primeiros
resultados surpreenderam os membros do
comité que estavam acostumados a ter seu
olhar atraido por locais simbdlicos e por
alguns elementos que fundam a prépria iden-
tidade do territdério. Ao final de duas etapas
de trabalho, portanto ainda muito cedo para
apreciar todas as possibilidades de explora-
cao das séries fotogrificas, jd se revela o
interesse de seus resultados:

se ndo hd qualquer divida que a pai-
sagem muda, as mudancas ocorrem por

Enire nostalgias ¢ sinais de uma nova estética: ...

pequenas “manchas” (ou “toques” ou
‘binceladas”). Uma parcela até entdo
cultivada, é deixada em pousio. Um
grupo de drvores resinosas ¢ coriado.
Um agricultor constréi um hangar ou
cerca um prado. Outro agricultor plan-
ta vinhas novas num terreno viticola
escarpado. Cai o teto de um atelié aban-
donado. As escoras que acompanbam
wma estrada sdo restauradas. E, todo
tempo e em todos os lugares, aumenta
a vegetagdo, principalmente de pequie-
nos pinbeiros.

Em 1994, o Parque do Pilat completava
vinte anos. Nesta ocasido, a fotdgrafa pro-
pbs a publicacao de quarenta fotos selecio-
nadas. A grande diversidade de paisagens
do Parque fol o que mais a impressionara:
encostas do vale do Rédano dando acesso
a planaltos, onde se pratica pecudria, as-
sim como vales encaixados entre dreas in-
dustriais. A fotografa decidiu distribuir suas
quarenta fotos entre quatro itinerdrios, cada
um deles correspondendo a travessias do
Parque cobrindo seus diferentes aspectos.
Os albuns Pilat - ltinerarios sio colegdes
de fotos e, a partir delas, o visitante pode
apreciar as mudancas por que passou 4
paisagem. Para encorajar os visitantes a
efetuarem comparagdes, o Parque instalou
marcos de madeira assinalando o local de
onde foram feitas as fotos. Nos préximos
anos, o Parque do Pilat prevé explorar o
acervo de séries fotograficas para prepa-
rar a revisio da plataforma constitutiva do
espago protegido que, a cada dez anos,
define as grandes orientacoes de acido e
os meios para realizd-las.’
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* «Um parque natural
regional € um
territorio rural fragil
que, detendo um
patriménio de grande
qualidade, organiza-se
em tomo de projeto
para assegurar
duravelmente sua
protecdo, gestio e
desenvolvimento
econdmico ¢ social.
Existem trinta destes
parques na Franca.
Desde sua criagio,
em 1967 (..},
constituem um
quadro privilegiado
de agdes desenvolvi-
das por coletividades
piblicas em favor da
preservacio de
paisagens ¢ do
patrimonio culturalo»
{Velche, 1997:47).
Uma das principais
diferencas entre a
legislacde relativa a
esies espacos
protegidos na Franca
e no Brasil é que, no
segundo caso, foda
atividade produtiva -
ou «uso direto de
recursosy ~ é
proibida nos seus
limites. Cada parque
é sujeito apenas ao
«uso indiretor de
seus recursos. Os
visitantes usufruem de
lazer, caminhadas,
piqueniques,
campings, escaladas
etc.; os pesquisadores
cientificos podem
desenvolver projetos
de investigacao, sob
controle da
administracio de
cada parque.
{Drummond,
1997:146).

*Nota no fim do artigo.
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As séries fotogrdficas e a
vertenie retrospectiva da
observacdo

O principio da série fotogrifica, enquanto
instrumento de andlise de transformacoes
de paisagens complementar 2 cartografia e

fotografias do

servico Restauration des

Terrains en Montagne, também nio eram exi-

bidas desta forma nas exposicoes universais.

As séries, preferfam-se os dipticos em que

Se acentuava o

antes/depois: “A énfase nio

recaia na evolucao das transformacoes

paisagisticas, mas nos resultados das trans-

a fotografia aérea, orientou as
atividades do Observatorio des-
de sua criacio. A “vigilia foto-
grifica” e a re-fotografia, aci-
ma descritas, configuram a ver-
tente prospectiva. Pelo levan-
tamento de acervos publicos e
particulares se tem constituido
a vertente retrospectiva, que
atualmente redne cerca de
3.000 séries fotograficas
(Mollie-Stefulesco, 2000). As
séries de muitas imagens sio
raramente reproduzidas em
publicacoes e, no caso das

Fotos

formagdes. Os dipticos inci-
tam uma leitura comparativa,
enquanto que as séries se
apresentam mais em termos
de evolucio. No primeiro
caso, € a a¢do humana que
articula duas imagens; no se-
gundo, as séries de virias
imagens, ¢ na propria paisa-
gem que se léem suas trans-
formacoes.” (Lebart, 2000:6)

Mas, ainda quando nio se
dispoe de séries, cartoes pos-
tais antigos podem viabilizar
o estabelecimento de pares
diacronicos que, entre outras

e 8. Sequences’ Paysages, 1997 50-51.
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Fotos 9 ¢ 10. Sequénces/ Paysages, 1997:88.

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 10(71): 83-101, 2000 93



Fotos 11 e 12. Sequénces/ Paysages, 2000:85.
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coisas, permitem o “elogio das imagens co-
muns, contrapostas a imagens especializadas:
fotografia aérea e por satélite” (Dervieux,
2000:82).

Em estudo das transformacdes da paisa-
gem no vale do rio Herault, no sul da Franca,
uma equipe multidisciplinar (ecélogos, geé-
grafos, historiadores, etndlogos e sociélogos)™
comentou 23 pares diacronicos de imagens
de uma regido que, tendo sofrido no passado
forte pressio dentografica e econdmica, passa
atualmente por transformagdes que compre-
endem importante aumento da superficie
ocupada com [lorestas. Nos cartdes postais de
1910 a 1950, a regido montanhosa em torno
de Montpellier tem uma paisagem desértica
em conseqléncia do recuo da floresta que
era abatida para extracdo de madeira e cons-
tituicdo de parcelas de pastoreio. Atualmente,
mudaram as fontes de energia e o solo nio
oferece mais meios de subsisténcia na regido:
“com a expansio econdmica do pés-guerra, a
madeira deixou de ser um recurso localmente
importante, aumenta o abandono de terras
cultivadas e a pecudria desaparece quase
completamente. Isso tem resultado que, em
terras agora vazias, haja cultivos abandona-
dos, pistas de percurso errdtico e uma
reinvestida da floresta. As drvores se
reaproriam de vastos terrenos e surgem es-
pacos florestais cada vez mais extensos e
continuos.” (Dervieux, 2000:82-83)

Os pares diacronicos de imagens, e as
mudangas paisagisticas que mostram, foram
ainda comentados de outros pontos de vista:

as redugdes e acréscimos da cobertura ve-
getal, 0 modo de valorizar pela fotografia
certos locais em detrimento de outros, sdo

Entre nostalgias ¢ sinals de uma nova estélicar ...

reveladores da adaptacdo da sociedade a
condicdes naturais e também da valoriza-
¢cdo de condicoes naturais quando fornam-
se paisagens. E claro que, por sua vez, as
modificacoes paisagisticas ligadas as trans-
[formacdes da cobertura vegetal tém conse-
quiéncias para a vida social e cultural das
coletividades do vale do Herault. Seu olbar
sobre a mudanca paisagistica através das
Jotos é revelador de seu olbar sobre elas
proprias. As fotos sdo lidas pelos habiian-
tes como simbdlicas da mudanca social
(Dervieux e Picon, 1997:135-136).

Quando das entrevistas feitas com os ha-
bitantes idosos, aos quais se mostravam os
pares de fotos, as primeiras reagdes foram de
surpresa como se, ao ver as mudancgas pro-
gressivas, houvesse o “despertar de uma cons-
ciéncia adormecida”. A surpresa, sucediam co-
mentirios nostdlgicos sobre a “morte social
dos vales antes organizados em torno da
exploragdo de recursos naturais”. Jd mais para
o final das entrevistas, uma ou outra fotogra-
fia, ou detalhe, permitia levar a conversa para
a questdio da mudanca paisagistica:

As fotos ndo eram vistas como documen-
tos. Muito depressa, o olhar dos entrevista-
dos visava muito além, enquanto ressusci-
tavam pela palavra um mundo laborioso
de madeireiros, pastores, agricultores,
ariesdos e operdrios. As fotos de paisagens,
enquanio tal, ndo tinbam para eles mais
sentido do que um cendrio de teatro sem
atores e sem peca para animd-lo. Una vez
o cendrio avaliado, eles falavam para
reviver o drama que ali se desenvolara ao
longo de cem anos: o da morte de wma
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Fotos 13 e 14. Séquences’ Paysages, 2000:89.
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sociedade rural, ilustrada pela volta a vida
vegelal, Atraves desta visdo de seu terriio-
rio, os agricultores pareciam indicar que
S0 a agdo e sua reatuglizacdo pela pala-
vra podiam dar sentido as paisagens im-
pressas em papel esmaltado que, sem elas,
ndo passariam de “naturezas mortas”,
(Dervieux e Picon, 1997:138)

Questies e perspectivas

Da paciente escuta das conversas de agri-
cultores que, na Margueride, permitiu a Martin
de la Soudiére compreender sua relagio com
paisagens locais, ao projeto multidisciplinar
das transformacoes no vale do rio Herault,
pela andlise de pares diacronicos de imagens,
hd uma mesma disposicio, a de apreender o
olhar dos que, com seu trabalho e modo de
vida, moldaram as paisagens rurais da Franca.
Em que medida, no entanto, esta é uma pra-
tica recorrente? E quais as possibilidades de
que este ponto de vista seja levado em con-
sideracio nos projetos de remodelacio e de
gestiao de territérios?

Na apreciacao de Caroline Mollie-Stefulesco,
principal responsdvel do Observatério Fotogrd-
fico da Paisagem, do Ministério do Meio Am-
biente, “quando as paisagens sio objeto de um
verdadeiro projeto, debatido com todos os ato-
res, quando todos agem juntos segundo suas
qualificacoes respectivas, quando ha uma von-
tade politica, meios adequados, uma concep-
Cao competente e um acompanhamento ao
longo do tempo, entio poderd surgir uma
paisagem moderna representativa de nossa
cultura contempordnea” (199738, grifos meus).

Uma dltima reflexdo matiza ironicamente
0 entusiasmo suscitado pelas intervencoes

Entre nostalgias e sinais de wna nova estélicar ...

institucionais. Para o professor de arquitetu-
ra Jean-Pierre Le Dantec, a composicao de
“novas paisagens” ja estd em curso, e certas
intervencoes institucionais, ainda que bem
intencionadas, sio tdo desnecessirias quanto

nocivas:

O que de mais normal - e, no final das
contas (relativamente) pouco inquietante
— do que o desenvolvimento de infra-estru-
turas, da publicidade, dos conjuntos
babitacionais dos subiirbios, dos
loteamentos e de atividades nas zonas
Dperiurbanas gere todo um emaranbado de
poluicoes visuais, e que as multacoes eco-
noémicas deixem ruinas e depcsitos de en-
fulho em seu rastro? O tempo e uma are
adaptados ao gosto e ao sentimento de
nossa época acabardo compondo novas
paisagens com esses horrores — por vezes
inferessantes — que sdo a natureza (sic) de
hoje. Mas, que em nome da nitidez e de
obras publicas estrague-se de modo violen-
to, dispendioso e irreversivel todo tipo de
lugares, eis o que é realmente inculo e
escandaloso."!

O autor enumera em seguida virios tipos
de intervencdes que vao dos lampadarios retrd
aos postes high-tech, sinalizadores de circula-
¢do do transito em plastico até transformacoes
no entorno de prédios histéricos. E se consolo
pode haver, interroga-se o autor, € o de

lembrar que se todas as paisagens de que
tanto gostamos foram construidas pelo ho-
mem, ¢ possivel apostar que nossos descen-
dentes gostardo também das que lhes lega-
remos. Ainda melhor (ou pior): lamenta-

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 10(1): 83-101, 2000

"' Estas observacoes
sdo suscitadas por
paisagens da aldeia
de Saint-Benoit-du
Sault, fotografadas
por John Davies e
reproduzidas in
Séquences/ Paysages
n? 1, 1997:66-77.
Para J.-P. Le Dantec,
as intervencoes de
orgaos plblicos,
caracterizadas pelo
aconformismo da
elegancia rebuscada
e da normalizacio
assassinaram a
aldeian.

o



o0

rdo quando comecarem a mudar, como
hoje ficamos desolados de ver a transfor-
magdo das paisagens do passado de que
tanto gostdvamos. {Le Dantec, 1997.20-21)

Entre a expressdo de nostalgias e registros
dos “sinais de uma nova estética” (G. Duby),
ou da composicio de “novas paisagens” (J.-P.
Le Dantec), os observatérios fotogrificos de
paisagens parecem convocados a participar
dos debates que envolvem novas priticas de
gestdo de territdrios e do meio ambiente.

Ao nomedar situagoes paisagisticas - como
os “lugares comuns”, de Dominique Auerbach,
ou as “inddstrias da natureza”, de Sophie
Ristelhueber — ou ao analisarem enquadra-
mentos e escolha de filmes, como Raymond
Depardon, os proprios fotégrafos explicitam
sua producio visual de conhecimento
condensado.

Com os observatérios, concebidos como
atividade sistemdtica e permanente, nio hd mais

apenas memoria e cronica do tempo presente
nas fotografias. Apropriadas por agricultores,
representantes do saber técnico-cientifico so-
bre agricultura, ecologos, técnicos em protegio
ambiental, ecologistas, arquitetos, paisagistas,
autoridades administrativas eleitas, membros de
partidos politicos, associacoes de protecio da
natureza, responsiveis da administracio de
espacos protegidos etc., as fotografias ganham
uma grande densidade social devido a suas
maltiplas e diferenciadas leituras.

Serd possivel imaginar que em torno dos
observatérios fotogrdficos de paisagens - a
exemplo do que jd se constatou quanio a
questoes ambientais (Remy, 1999:107) - a “con-
tribuicdo ativa de diversos grupos sociais, por
meio de debates politicos e de confrontos no
campo de aplicacdo de diretivas” se constituam
situagdes para ampliar a participacao de cada
um a vida local, reforcar lagos sociais e dar
sentido ao compartilhamento de uma nova
cultura paisagistica e fotogrdfica?
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acontecia, me dei a possibilidade de escutar seu préprio
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uma aproximagdo apenas poética ou uma abordagem apenas
sociolégica que pude descobrir a complexidace das relagoes
deles ao espaco?” (Soudiére 1991:148),
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ancestral, a0 reencontro com o que

ainda ndo foi destruido do panorama onde se inscreveu a
existéncia de antepassadosy. A «maioria da sociedade
contempordnear exigiria que aquele panorama fosse protegido e
conservado, se necessario restaurado por «paisagistas». Este
movimento estaria levando a «interpelar diretamente os
camponeses, 05 que ocupam permanentemente as paisagens e
descendentes diretos dos que as criaram. Assim os profissionais
da agricultura sdo diretamente questionados. Espera-se que
continuem a manter vivas as paisagens. Mas, requer-se também
que a agricultura ndo sefa poluidora, como ocorreu no momento
de sua expansio produtivista (Duby, 1991:13-14).

¢ Qutra iniciativa: a realizacdo de uma exposicio das séries
fotograficas dos itinerarios na sede do Parque. De imediato, o
Parque criou um mini-observatério fotografico para acompanhar a
operagdo denominada «pistas de cume». Trata-se de acompanhar
programa desenvolvido numa superficie de 100 hectares tendo
por objetivo evitar que a vegetacio esponténea invada locais
emblematicos do Parque.
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Resumo

Depois de assinalar a associacio de temas paisagisticos ¢ ambientais em estudos contempo-
rineos sobre o rural, este artigo trata concepcdes e praticas de observatérios fotogrificos de
paisagens na Franca. Destaca-se a filiacio, tanto a concepcdes presentes na producio iconografica
de viajantes naturalistas do século XIX, quanto nas fotografias da Farm Security Administration, dos
anos 30, nos EUA. Apreender paisagens em sua quarta dimensdo, a do tempo, € o principal
objetivo dos observatérios fotograficos. Para tanto, sdo utilizados procedimentos ditos de vigilia
fotogrifica, seguidos de re-fotografias, e o levantamento de séries fotogrficas em diferentes arqui-
vos. Face a estes procedimentos, formula-se a seguinte questio: em que medida os observatérios
fotograficos de paisagens contribuem para que seja incorporado o olhar de produtores agricolas
e de outros usudrios de espagos rurais em projetos de remodelacio de territérios?

Palavras-chave: fotografia, agro-ambientalismo, paisagens, meméria, sociologia rural.

Abstract

After commenting on the combination of landscape and environment issues in contemporary
rural studies, this article addresses concepts and practices of landscape photographic observation
in France. The author highlights the connection with the concepts found in both the iconographic
production of naturalist travelers of the 19" Century and the Farm Security Administration photographs
of the 30's, in the US. In doing so, procedures of the so-called photographic vigil were applied,
followed by re-photographing and surveying photographic series in various archives. In view of
such procedures, the following question is asked: how far do the photographic landscape observatories
contribute to integrating the perspective of agricultural producers and other users of rural space
in projects of territorial remodeling?

Keywords: photograph, agro-environmentalism, landscapes, memory, rural sociology.

Recebido em: agosto de 2000.
Aprovado em: setembro de 2000.
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Imagens de uma cidade

AR

Imagens de uma cidade

Geruza Queiroz Coutinho e

Estela Vazquez

Ta calle’. Las calles. Esos escenarios duros y com-

pattidos en la dramaturgia de la ciudad. Divisa

conjuratoria de la privatizacién. Lo publico / lo pri-

vado. ';De qué?, resuena entre cajas. Quiza se trate

de alguna fractura que cruje y se ahonda. ‘No’. me

malicio que es un coro desgarrado en la voz, las

vestiduras, que alarma con sus ademanes.
David Vinas, La calle y los nuncios
(Jornal Pdgina 12, Buenos Aires, 20/11/98)

Introducdo

Este trabalho propoe destacar as modali-
dades segundo as quais partidos politicos se
utilizam do espaco publico citadino, durante
uma campanha eleitoral, como forma de ofer-
ta politica ao alcance de possiveis interessa-
dos, em seu uso cotidiano da cidade. Sem
pretensdes de constituir-se numa anilise
semidtica, trata-se de uma proposta com in-
tengdes de utilizar as imagens para dar conta
dos conteddos politicos e da forma de comu-
nica¢do a que recorrem instituicoes e atores;
pensamos que a eleicdo, por essa via de
estudo, pode aportar elementos novos para a
andlise de conjunturas determinadas.

A soma e a combinacio das fotos produ-
zidas formam uma certa fotografia da cidade
e constituem um registro de seqiiéncias de

momentos em que a politica é uma macro-
escritura urbana, permanentemente alterada,
segundo Armando Silva. Também denota uma
construcdo dinfimica do “espeticulo politico”,
em termos de Murray Edelman, no sentido de
que a politica pode analisar-se como um es-
peticulo e, portanto, ¢ uma construcio de
sentido que se torna independente do que
pode ser considerada a realidade siricto sensu,
para transformar-se numa realidade construi-
da que admite diversas opinides, todas igual-
mente validas.

E interessante mostrar que, em muitos
casos, existe uma reelaboracio da propagan-
da politica por parte dos outros partidos que
entram na disputa eleitoral, assim como também
do morador da cidade, que pode utilizd-la como
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' Ver Hobsbawm e
Ranger 11984},
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opcao de canal de expressdo. Entre essas duas
possibilidades, existe um universo de outras,
intermedidrias, de utilizagio do espaco pabli-
co numa cidade, por onde transitam também
as escrituras politicas.

No tratamento metodoldgico das foto-
grafias, buscou-se fazer com que tal contexto
fosse contemplado na andlise. Os registros
formam uma fotografia da cidade que se faz
memoria, mais como uma memoria escritural
aliernativa, j4 que apofada num substrato tex-
tual pouco visualizado nas andlises cientificas.

Os aspectos que assinalamos indicam um
percurso determinado pelo calenddrio po-
litico do ano de 1999, com a preocupagio de
resguardar essa escritura portadora de histori-
cidade, que tenta produzir algo que supera
os formatos textuais disponiveis nos arquivos
tradicionais. Em alguns enquadramentos da-
dos as fotos, privilegiamos um olhar que busca
o contraste ante a profusdo das propagandas
de candidatos dos dois principais blocos
opositores presentes na cidade estudada e a
intervencdo andnima sobre esses textos pro-
pagandisticos.

Trabalhamos com cinco séries fotografi-
cas, trés anteriores s eleicdes provinciais
realizadas no dia 9 de maio de 1999 e duas
que lhes foram posteriores. As trés primeiras
séries mencionadas antecipam eleicoes para
governador, prefeito e vereadores, e as fotos
que as compdem foram tiradas nos dias 24/
04, 02/05 e 08/05 (séries com 36 fotos cada);
foram pensadas como um acompanhamento
da grande presenca de cartazes e painéis
pintados nos muros das cidades, anteriores
aos atos eleitorais. As duas posteriores, com
fotografias tiradas nos dias 01/08 e 29/08 (de
24 fotografias cada) contém a intencio de

explorar a introduciio dos primeiros cartazes
e pinturas das campanhas para presidente
realizadas em outubro, e também acompa-
nhar a ocupagao dos muros da cidade com
mensagens pintadas relacionadas aos peque-
nos partidos de orientacoes diversas.

O material recolhido permitiu-nos, além
da constituicio das séries cronoldgicas, reali-
zar um reordenamento das fotografias, bus-
cando um agrupamento que estivesse de acor-
do com as questoes que desenvolveremos em
seguida: a propaganda do candidato oficial a
partir da perspectiva de uma tradicio inven-
tada' e as respostas dadas em forma de car-
tazes ou pinturas pelo bloco opositor; as in-
tervencdes andnimas (ou nao) sobre os textos
propagandisticos espalhados pela cidade, e
sua caracterizacio e visualizacio como possi-
veis discursos politicos ndo dominantes no
cendrio da cidade, em momentos de menor
intensidade na apresentacio das campanhas
dos grandes partidos.

Em sintese, o que propomos ver agora ¢
uma grande fotografia da cidade de Salta no
ano politico de 1999, com uma disposicao
visual que apresenta o conjunto de propagan-
das e contrapropagandas sobre seu espaco
publico. Nessa cidade, contrastando com ou-
tras do interior da Argentina, a profusio de
cartazes e pinturas nos presenteou um mate-
rial de especial riqueza, motivo pelo qual se
considerou uma boa oportunidade para
analisd-la.

A politica em Salta
Salta € uma provincia do Noroeste argen-

tino, regido considerada relativamente atrasa-
da porque suas atividades produtivas ficaram
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2 margem do desenvolvimento articulado da
pampa umida (regiao mais ao Sul do pais),
area que apresenta até nossos dias um alto
grau de fertilidade. A incorporacao dessa ul-
tima drea 2o mercado mundial sustentou um
modelo centralizado ao redor do porto de
Buenos Aires, e, entre fins do século XIX e
principios do século XX, conseguiu captar
grandes excedentes em conceito de renda
diferencial (Sabato). Estes aspectos se com-
binam, ao nivel econdmico, com a hege-
monia de grupos cujas caracteristicas prin-
cipais estiveram historicamente associadas
a propriedade da terra e ao comércio, e
que na relacio de dominacio misturam
paternalismo e autoritarismo, proprios dos
espagos latinoamericanos onde predominou
a hacienda.

Nos tltimos quinze anos, o governo pro-
vincial - e com isso fazemos referéncia aos
distintos governadores, tanto do partido
Justicialista como do Renovador — impulsio-
naram uma politica neoliberal de ajuste e
integracao ao mercado mundial, inclusive com
um breve periodo de antecipacio a0 governo
nacional, que realiza com clareza e decisio
tal politica econdmica a partir de 1989.

Nas eleicoes de 1999 para governador, os
dois partidos politicos que disputaram o go-
verno da provincia com melhores perspecti-
vas foram o Partido Justicialista (PJ)? e a Ali-
anga,” esta dltima para onde confluem prin-
cipalmente o Partido Renovador de Salta
(PRS)" e a Unido Civica Radical (UCR), com
parte do FREPASO. O Partido Justicilista este-
ve no governo durante o periodo recente-
mente finalizado -~ 1995-99 - e o Partido
Renovador Saltenho, no periodo anterior -
1991-95, Em 1995, a disputa se concentrou

lmagens de uma cidade

entre o PJ e 0 PRS, ja que a Alianca ainda n2o
havia se formado, e eram os partidos majori-
tarios na provincia.’

No dia 9 de maio, realizaranr-se as elei-
¢Oes provinciais para governador, que foram
separadas da eleicio presidencial, ocorrida em
outubro, o que caracterizou o ano de 1999
como um ano eminentemente eleitoral. Nesse
momento, o Partido Justicialista compete com
2 mesma férmula que a das eleicdes anterio-
res para governador e vice, Romero-Wayar. O
que fol possivel gracas a uma reformulacio
da constituicio provincial, reformada poucos
anos antes, durante o primeiro mandato da
referida formula. Destacamos que a hegemonia
que alcanca o governador dentro do partido
¢ significativa, jd que, apesar de haver grupos
opositores, tals grupos nac se constituem
organicamente como fracdes dentro do mes-
mo partido.

A Alianca, composta pelos partidos men-
clonados, competiu com a formula Goémez
Diez-Quintana. O primeiro foi vice-governa-
dor no periodo 1991-95, pelo Partido Renova-
dor de Salra, e o segundo, membro da Unido
Civica Radical,

Como um antecedente a considerar, men-
cionamos que nas eleicdes de 1995 o Partido
Renovador apoiou oficialmente a candidatura
a reeleicdio do entdo presidente Carlos
Menem, o que nos diz sobre uma conver-
géncia dos projetos politicos;” apesar de que,
em determinadas conjunturas eleitorais, como
no caso que estudamos, podem ser ressalia-
das as diferengas.

Em outro trabalho (Vizquez, 1996b), des-
tacaram-se as conquistas dos grupos dirigen-
tes locais no que diz respeito 2 articulacio de
uma hegemonia que, embora se encontre nas
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< O Partido
Justicialista é o
partido politico que
teve como
principal referente
a figura de Juan
Domingo Perdn,
presidente
derrocado em 1955
por um golpe
militar depois de
dois mandatos
entre 1946 e esse
ano. Perén chegou
pela terceira vez a
presidéncia em
1973 e morreu
enquanto exercia o
mandato, em julho
de 1974, E um
partido gue
conseguiu a adesdo
eleitoral de grande
parte dos sefores
dominacos, porque
durante seus
governos houve
uma politica estatal
intervencionista
para redistribuir
ingressos a esse
setores. No
entanio, durante a
presidéncia de
Carlos Menem
[1989/1999), a
politica econdmica
favoreceu a
concentracao dos
ingressos, dando
um giro
conservador
durante seus dois
mandatos, apesar
de sua filiagio ac
justicialismo.

L3¢t Notas no
final do artigo.




" Em funcéo do
concurso plblico
realizado, ndo
faltou um estudioso
do tema que saiu a
reluzir uma
bandeira local, mas
que na pratica
nunca foi usada,
nem chegou a ser
de conhecimento
plblico.

¥ Giiemes é o herdi
local do processo
de independéncia.
a figura
exemplificadora do
gaucho salterio, e o
monumento em sua
memoria, integraco
a uma paisagem de
morros e
identifica a cidade,
€ um dos passeios
obrigatérios; o
momumento situa-se
perto do centro
comercial, numa
drea residencial.
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mios do Partido Justicialista ha cinco anos,
estd assegurada por uma hipotética
alternincia no poder com o Partido Renova-
dor, situagio que nfo modifica substancial-
mente o projeto que pode definir-se clara-
mente como neoliberal. Trata-se mais de
matizes e de mudancas de pessoas — ou gru-
pos econdmicos de interesses ~ que adminis-
tram 0 aparelho estatal.
Considerando, entdo, esta coincidéncia,
parece util a caracterizacdo de Edelman, que
vé 4 competicdo politica como um jogo, em
que se trata de adversirios, ¢ nio como uma
luta final, quando os opositores politicos sio
considerados inimigos. No caso das campa-
nhas de 1999, os principais contendores elei-
torais se comportaram como adversdrios e
disputaram um jogo que pretendiam ganhar,
situacdo gue ndo resultou contraditoria com o
tratamento do outro como um inimigo duran-
te determinados momentos do processo elei-
toral, dado que numa conjuntura como essa
busca-se exagerar as diferencas e dissimular
as semelhancas,
Demonstrado

mos 4 ver 0 que ocorreu na Campanha elei-

assim o panorama, passe-

1. Foto: Eduardo Bellavilla

toral. Mas, antes, € importante esclarecer que
campanha reali-

nos referimos unicamente 2
zada nas ruas, sem descrever e analisar outras
formas de publicidade ou prdticas com as quais
se podem conformar a totalidade da mesma.

A campanha deitoral

Nessa ocasido, as propostas politicas se
traduziram na propaganda de rua, tendo como
base as cores bem diferenciadas, que foram
respeitadas na distribuicao oficial realizada
pelos candidatos opositores: por um lado, o
PJ se identificou com o vermelho (ou verme-
lho e preto) e, por outro, a Alianca, com o
azul claro e o branco. O uso de tais cores
nio foi casual.

Durante o mandato do governador
Romero, realizou-se um concurso para a cri-
acdo de uma bandeira para Salta e escolheu-
se uma de cor vermelho escuro, com duas
franjas pretas perto das margens superior e
inferior, e com um escudo no meio.” A ban-
deira € igual ao poncho com que se identifica
0 gaucho salterio e com o qual se desfila nas
festas civicas locais. A bandeira €, assim, uma
criacdo do governo de
Romero que, além disso, foi
e continua sendo utilizada
como logotipo identificatério
do Governo da Provincia de
Salta, uma imagem que re-
produz a caracteristica figura
do monumento ao principal
cauditho local, Giemes® (ver
foto 1.

Nesse aspecto, a gestio de
Romero foi e continua sendo
ativa na producio simbdlica,
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e é clara em sua inten¢do de “inventar tradi-
coes”. As cores da bandeira saltenha escolhi-
das para a campanha representam a utiliza-
cao eleitoral de uma abundante produgdo
prévia destinada 2 identificagio “governo
provincial-Romero-tradicdo saltenha”. Tra-
ta-se também de uma ressignificacio da tra-
dicdo saltenha, j4 que seus inventores esti-
veram ligados ao que podemos denominar
uma oligarquia local mais afim ao PRS que
ao PJ, portanto com caracteristicas diferen-
tes do atual grupo no poder.

Durante o primeiro mandato e, também,
a campanha, o governo de Romero se auto-
apresentou como exitoso, cheio de conquis-
tas que tendiam a levar a provincia pelo ca-
minho do progresso. E interessante recordar
que a proposta mais utilizada na campanha
anterior foi “Ordem, Trabalho e Producio”,
recuperada ao inicio da segunda campanha
romerista. A intencionalidade de resgatar a
“tradicio” estd sempre presente na forma de
comunica¢ido escolhida para apelar ao eleito-
rado, ji que recorda a proposta conservadora
do século passado, “Ordem e Progresso”. E,
além disso, sempre apresentada com um sen-
tido totalizador e € suficientemente vaga, como
para que cada um lhe confira o sentido que
mais lhe pareca conveniente, mas deixa no ar
uma interrogacdo com matizes imperativos:
alguém pode nio estar de acordo com a for-
mula adequada para o progresso de Salta?

Romero foi eleito pela primeira vez em
1995, quando também o presidente Menem’
foi reeleito em eleicdes que, localmente, de-
ram a este Gltimo um grande triunfo. Nesse
aspecto, o governador Romero utiliza essa
onda triunfalista do candidato nacional nio
somente em oportunidades eleitorais. Tam-

Imagens de uma cidade

bém apela 4 imagem menemista, que se mostra
associada a uma Argentina que entrou para o
primeiro mundo, e na qual o encarregado de
situar a sociedade local nesse contexto 1o
distante seria ele, o governador. O cuidado
no tratamento localista € um dado permanen-
te na gestdo do citado governador e se torna
um elemento de diferenciacio essencial du-
rante sua campanha, afigurando-se como a
mensagem escolhida para distingui-lo dos
adversrios, o que ao mesmo tempo leva seu
partido a ser caracterizado como o que estd
disposto a sacrificar os interesses locais em
beneficio dos interesses nacionais. Esse re-
curso fol posto em priiica em muitos mo-
mentos historicos, por partidos distintos e para
alcancar fins diversos.

Por outro lado, o Partido Renovador de
Salta, principal artifice da Alianga Saltenha,
compete nessa oportunidade como coalizdo
que tem como ponto de referéncia central
sua oposicio ao menemismo, formada em
nivel nacional entre a Unido Civica Radical e
a Frente Pais Soliddrio (FREPASO). A Alianca,
de caracteristicas em principio diferentes da
formada em Buenos Aires ' usa como distin-
tivo as cores da bandeira nacional argentina
e se situa nessa campanha como antipoda do
espeticulo de quatro anos atrds, como oposi-
¢do ao candidato que apoiou anteriormente —
Menem.

Assim, o eixo da disputa que acontece
nas ruas passa a identificar-se pelas cores
vermelho (ou vermelho e preto), por um lado,
e branco e azul claro, por outro, conforman-
do-se na primeira impressdo que recebe quem
transita pelas ruas da cidade (ver fotos 2 e 3).
Para o saltenho, essas cores tém um aditivo
de sentido construido pelo discurso politico,
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que poderia ser resumido assim: a primazia
do local € o que oferece o partido do gover-
no; @ oposicdo aos governos local e nacional
€ 0 que propde a Alianca.

Os cartazes que dizem “Em Salta elege-
mos os saltenhos” (ver foto 4) sdo demonstra-
tivos da construcao do inimigo, a partir de
chauvinista que propoe

uma convocatoris

2. Foto: Eduardo Bellavilla

desconhecer quem vem de fora. Nesse caso,
condena a proposta de nacionalizar a elei-
¢do da Alianca. Tal conduta se confirma nos
cartazes que dizem “A férmula portenha para
Salta”, os quais margearam todo o caminho
do aeroporto a cidade, no momento da vi-
sita dos entdo candidatos a presidente e vice
pela Alianca - De la Rua e Alvarez -, em
apoio 4 formula da Alianca local.

Seguindo a proposicio de Edelman, es-
sas propostas sao independentes daquilo que
indicaria os fatos aos olhos de um observa-
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4. Foto: Eduardo Bellavilla

dor com lembrancas de um passado proxi-
mo. Tanto o govermno local do P] como a
maioria entre os concorrentes da Alianca
local apoiaram com entusiasmo o projeto
menemista, do qual pretendem separar-se
agora, em ocasido da luta pelo governo,
uns pela primazia do local - a qual o projeto
nacional ndo atende - e outros pela opo-
sicio da Alianca tecida no Parlamento.”
O apoio prévio na campanha presidencial
para a reeleicio de Menem, em 1995 (do
qual tentaram desvencilhar-se posteriormen-
te), pode ser apreciado nos diferentes re-
sultados que obtém Menem entre 0$ votos
recebidos do PJ e os que vém de outros
partidos: somente 13,9% dos 51,6% sio do
Partido Justicialista e o resto €, nessa opor-

Imagens de uma cidade

tunidade, oriundo principalmente do Partido
Renovador.

Neste sentido, ¢ interessante destacar um
siléncio presente na campanha, relaciona-

do ao fato de ndo se mencionar 4 anterior
coincidéncia do Partido Renovador com
Menem. Tanto o PJ como a Alianca Saltenha
parecem haver esquecido esta situagdo re-
lativamente recente.

Os lemas das campanhas

Pode-se observar que a campanha nas
ruas € relativamente simples. Predominam
as cores, 0s rostos ou os sobrenomes dos
candidatos e, muitas vezes, os nomes dos
agrupamentos por meio dos quais os candi-
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' “Banca local”
deve querer
designar as
sucursais locais dos
grandes bancos, ja
qque este governo
privatizou a banca
local, o Banco
Provincial de Salta.

110

datos se postulam. Os lemas de campanha,
como devem sintetizar as propostas, constam
de poucas palavras, apelando mais a contet-
dos dados por entendidos do que a formula-
¢cOes claras. Exemplos disso sdo: “Juan Carlos
Romero” escrito sobre uma parede pintada de
vermelho, com indicacio ou ndo da sigla PJ.

E o candidato oficial a prefeito é promovido

5. Foto: Eduardo Bellavilla

com as mesmas cores que o candidato a
governador.

Uma distribuicdo massiva de cartazes im-
pressos com fotos, em cujo conteudo se co-
menta o que (aparentemente) salta ¢ vista e
onde se promove o trabalho realizado pelo
governo, toma conta da cidade. Como se vé
no exemplo da foto 5, cujo cartaz menciona

a reativacdo do comércio e da banca local
além do pagamento em dia dos saldrios, pen-
soes e aposentadorias. Hd outros que men-
cionam a promocdo da policia, os hospitais
etc., dizendo na parte de baixo: “Juntos se-
guimos avancando.” Nesse caso, cartazes ofi-
ciais com a assinatura do Governo da Provin-
cia de Salta e o logotipo de Giiemes sio

distribuidos por toda a cidade como parte da

disputa eleitoral.

Outros logotipos identificados com o go-
verno sdo utilizados como cartazes de campa-
nha, como os que dizem ‘Pavimentos, dgua
potavel e luz", “Educacdo com saida para o
trabalho”, “27.000 novas moradias”, todos eles
com a rubrica “assim seguimos adiante”, como
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podemos ver na foto 6. A esse tipo de pro-
paganda vamos denominar, aqui, a partir da
perspectiva de quem a produz, de positiva.
Uma caracterfstica dela € que ndo permite
distinguir entre a propaganda do governo da
provincia ¢ a do candidato a governador pelo
PJ. Utiliza-se a primefra em beneficio da se-
gunda, tanto no que diz respeito aos lemas

6. Foto: Eduardo Bellavilla

como a origem dos cartazes, ja que os que
Jevam 2 assinatura do governo - que conse-
giientemente os paga — integram plenamente a
campanha eleitoral. Nao existe distingio entre
governo e partido para as eleicoes; as propa-
gandas se fundem visualmente entre o verme-
lho escuro e o logotipo de Gliemes, simbolos
indistintos do governo provincial e do PJ.

Imagens de uma cidade

Outra parte da campanha, mais informal,
mas igualmente presente, € a que ndo ressalta
as conguistas politicas do governo, mas sim
constroi o inimigo politico. Chamamo-na aqui
de propaganda negativa. Ainda que centrali-
zada no cardter extra-local com o qual pre-
tende marcar a Alianca, tem seu auge na tira
de papel “O cara-e-pau quer voltar”, acom-

panhado de explicacoes: o que € referido
como “cara-de-pau” seria um anterior gover-
nador que ndo transferiu verba aos municipi-
0S € 40S empresdrios, que ndo pagou 0s sa-
lirios etc. — toda essa informagio com a in-
dicacio do perfodo 1991/95 (foto 7). E
deliberadamente falsificada a informacio so-
bre o governador, que aparece como um
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Foto: Edu

do Bel

pequeno cartaz colado sobre outro
contendo a foto de Gomez-Diez — que
na realidade ndo foi governador, e
sim vice, E se soma a tal campanha
negativa a circulacdo de um edital,
refutando as dez boas razoes dadas
pelo candidato Gomez-Diez para vo-
tarem nele.

Por seu lado, a Alianca utlizou as
cores azul claro e branco com a pro-
posicdo Gomez-Diez — Alianca Saltenha
ou fotos do mesmo com o candidato
presidencial De la Rua (ver foto 8).

A campanha de rua da Alianca é parca,
sem uma proposicdo significativa desde os
cartazes; somente (rata de ocupar/disputar
espacos. Talvez ndo por casualidade ndo se
encontram propostas, so presenca. Tampouco
nela se constréi a figura do inimigo, deixando
essa tarefa para a campanha televisiva e para
os discursos nas manifestacoes publicas, es-
pecialmente numa série televisiva de publici-
dade onde se confrontavam as promessas do

governador com a realidade. Neste
sentido, pode-se observar que se
considerou mais agressiva a propa-
ganda televisiva da Alianca que a
do PJ, talvez por estar enfatizada pelo
meio escolhido para construir o ini-
migo. Nas paredes talvez se digam
coisas piores, mas “sem ruido”.

Ja no caso das candidaturas para
prefefto, tanto um como outro par-
tido foram bastante respeitosos do
uso das cores. No caso do PJ, cha-
ma a atencdo o fato de que somente
o candidato oficial, ou seja, o que

. Foto: Eduardo Bellavilla

ganhou o apoio explicito do governador,
utilize as mesmas cores que Romero, e 0s
outros candidatos usem distintas combinacoes,
mas sempre com algo vermelho. Na Alianca,
alguns candidatos realizaram pinturas com uma
tonalidade de vermelho mais claro, distintivo
do Radicalismo.

Um comentdrio especial merece um pe-
queno cartaz que encontramos colado no vidro
traseiro de um automoével. Vimos ai que um
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candidato escolheu uma mensagem hermética
para sua promogdo. Foi original porque con-
seguiu dar uma volta 2 1ogica da propaganda;
diz assim: “se ndo conhece, pergunte por ele
e se dard conta de que € o candidato em
quem voce quer votar”.

Agora vejamos o que ocorreu no lapso de
tempo entre as eleicdes provinciais € 4s na-
cionais, no momento em que dois candidatos
a deputados nacionais, um do PJ e uma da
Alianca, inauguraram uma nova etapa da so-
brecarga de campanhas grificas dos partidos
nas ruas da cidade.

A drreveréncia presente numa determi-
nada intervencdo, certamente noturna, nio

9. Foto: Eduardo Bellavilla

deixou escapar o bem cuidado aspecto da
campanha vermelha-e-preta do candidato
romerista a deputado nacional. Sobre duas
letras “u” do nome do candidato foi possivel
escrever & palavra “orto” (que em castelhano
¢ um palavrao), ocasionando uma forte des-
caracterizaclo do conjunto da pintura oficial.

Alguns cartazes da candidata aliancista so-
freram modificacdes realizadas com hidrocores

Imagens de uma cidade

coloridos, técnica simples que transforma a men-
sagem dos cartazes colados em pilastras situ-
adas ao redor da praca principal. Além dos
desenhos sobre o rettato da candidata, que
deformam sua fisionomia ou simplesmente The
ddo um aspecto mais engracado, estd a pala-
vra “deputada” convertida num insulto ao
serem apagadas algumas letras, como se pode
observar na foto 7. Este tipo de manifestacio,
tdo precria em sua materialidade, contém um
poder de desestruturagio da propaganda, que
por sua vez custou caro ao partido e/ou 4
candidata e que, em muitos casos, € paga
pelos contribuintes, ou seja, o povo. Os bigo-
des desenhados na imagem do candidato pre-
sidencial Dualthde, do PJ
(foto 9) ¢ mals um exem-
plo. A proposta grifica com
a foto de grande dimensio
do candidato, estrategica-
mente localizada na frontel-
ra entre as duas sedes par-
tiddrias na cidade (a do PJ
e a da UCR), sobrepoe-se a
intencio da burla - no en-
fanto potente tentativa, pois
capaz de chegar a0 alcance
do olhar de todos. O
sobredito se aproveita das
estratégias das campanhas
oficiais, de seus planos de ocupacio da
cidade e, acima da sobrecarga de informa-
cOes presentes no conjunto dos cartazes das
campanhas pertencentes a politica formal, ins-
creve 2 mensagem desobediente, a0 gerar uma
carga adicional de sentido.

Niao fol o dnico candidato presidencial
sobre cuja campanha registramos essa inter-
vencdo jocosa, mas de forte impacto, no con-
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do Bellay

texto de observacio dos transeuntes. A ante-
cipada campanha de Adolfo Rodriguez Sad
chegou a Salta em fins do més de abril, jus-
tamente no momento de realizagio de nossa
segunda série fotografica, o que nos possibi-
litou registrar intervengdes com spray sobre o
caro e bem acabado cartaz do pré-candidato
que provocam tiso nos moradores/citadinos.
A sugestao deixada pela intervencao sobre o

retrato sugere uma relacdo entre politica tra-
dicional e “palhacadas”, ji que os indicios
incitam a realizar tal relacio. Nio nos deixa
mentir o que se registrou na foto 10.

Um pardgrafo especial merece um cartaz
emblemdtico de uma candidata a prefeita pelo
PJ, que ocupava, no momento da campanha,
o cargo de secretdria de Cultura na provincia
e buscou, durante sua gestio, identificar-se
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como ativa participe de um certo resgate da
cultura popular saltenha. O cartaz a que faze-
mos referéncia (foto 11) esteve distribuido por
toda a cidade, do centro aos bairros popula-
res. Nele se encontra uma foto da candidata
em primeiro plano, sorridente, bem vestida e
penteada, com um colar de pérolas. Atrds de
sua figura se visualiza uma senhora que pode
ser identificada, na proposta da propaganda,
como uma andnima mulher do povo que olha,

Imagens de uma cidade

Uma presenca que, como se explicita no
cartaz, propde-se como hierarquizada.
Finalmente, podemos anotar que as
eleicdes nacionais perderam presenca com
relacdo as anteriores, as provinciais, realiza-
das cinco meses antes, pois estiveram desvin-
culadas do problema mais proximo ao eleitor,
que é o de eleger prefeito e governador, além
de ji estar esse eleitor saturado pelas campa-
nhas eleitorais que vinham se somando. Tra-

11. Foto: Eduardo Bella

de uma posicao inferior, a candidata, situada
em uma posicdo mais alta. Pouca coisa mais
podemos saber, por meio das informacoes
contidas na proposta grafica, sobre essa se-
gunda senhora da foto. No entanto, suas ca-
racteristicas fisicas ndo sio utilizadas somente
para contrastar, mas também servem para
mostrar a presenca “do povo” na campanha.

tou-se de um efeito que atuou na segunda
campanha e que, paradoxalmente, teve resul-
tados opostos.

Aerrvitorio politico

Analisando a campanha eleitoral na cida-
de de Salta, outro aspecto que destacamos ¢é
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a conformacdo de um territério politico,
saturado de uma macroescritura urbana, de
maneira bem visivel no conjunto de cinco
quarteirdes situados entre as sedes dos parti-
dos UCR e Justicialista, tendo em um dos
extremos dessa 4rea de atuacic a sede do
Partido Renovador de Salta e a legislatura
provincial (ver desenho 1).

A contraposicdo entre a soma de campa-
nhas graficas correspondentes a cada partido
e outras manifestacoes que interferem na
paisagem urbana serd aqui tratada a partir da
perspectiva de Armando Silva (1992:59), quan-

N

T s O

.

Desenho 1: As duas sedes nacionais (UCR e P) ¢ a sede de
um partido provincial (PR). Os astenscos apontam para duas das
mais importanies esquinas de propaganda politica da cidade e
delimitam um territério politico que se expande aié as sedes par-
tickirias ¢ o edificio Legisluivo (1. O aspecio de croqui nos parece
adequado 2 proposta de rabalho que desenvolvemos, a partir dos
aportes de Armando Silva.

do diferencia o mapa do croqui. Em estudo
comparativo enire as cidades de Bogotd e Sio
Paulo, o autor estebelece essa diferenciacio
partindo da oposicio entre uma cartografia
fisica — que insiste em buscar minuciosamen-
te a exatidio do limite, como no caso dos
limites oficiais entre nacoes, determinados por
cilculos cépticos de um especialista em dese-
nho - e o que ele chama de uma cartografia
simbolica — apofada na sensibilidade do regis-
tro flexivel, que permite, precariamente,
visualizar o que € essencialmente dinfmico.
Entre ambos os exercicios de marcar o tern-
torio, estd a alternincia entre desenhar e
desfazer o desenho, que aqui nos interessa
perceber no sentido de desconstrucao da idéia
de geografia urbana.

No espaco entre as sedes dos dois impor-
tantes partidos nacionais, o territério se mos-
Ira como uma imagem que se materializa,
traduzindo visualmente a dispuia pelo estabe-
lecimento de uma fronteira que pode favore-
cer a ambos os partidos, que militam coti-
dianamente pela ampliagdo de seu espaco de
propaganda. O conjunto de cartazes que af se
encontra € potente auxilio na afirmacio de
um discurso, acentuado nas épocas das cam-
panhas provincial e nacional. E mais: os carta-
zes do outro se transformam em alvo, repre-
sentam um espago por conquistar. Quando a
lef da rua ndo permite sua destruicio na época
de campanha, cabe 2 militincia alterar o
maximo que puder 4 mensagem do adver-
sdrio, transformando-a em propaganda po-
sitiva. Até esse ponto, como assinalamos, a
fronteira aberta entre as dreas dos dois parti-
dos — que requer vigilincia constante para
que ndo ocorra uma perda de espaco - mais
se parece com um croqui do que com um
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mapa, sendo representado por um pontilha-
do, um entreaberto alinhavo. Fol o que se
evidenciou com o alcance da campanha de

™

Duhalde, na segunda metade do més de agosto

- ou seja, em dias muito proximos a campa-
nha presidencial -, quando os artifices locais
dessa campanha conseguiram colar cartazes
do candidato em espacos tradicionalmente re-
servados aos cartazes da campanha aliancista,
numa 4rea muito proxima a sede da UCR,
mais precisamente na calgada em frente.

No entanto, quando a disputa se acentua,
a conquista do territério urbano para colar
cartazes ou realizar pinturas em muros, pare-
des e pilastras, ou ainda a vigflia para asse-
gurar 2 ndo-intervencio do outro na propria
propaganda, tornam-se uma questdo estraté-
gica que solicita de ambos grupos a busca jd
ndo negociada dos espagos, definindo-se na
marcha didria dos acontecimentos a fronteira
entre as forcas politicas. Busca-se consciente-
mente a comodidade de um mapa. O ideal
desejado é um longinquo existir das forgas
opositoras com sua paraferndlia de tintas, colas
e cartazes.

Assim mesmo, a disputa pelo espago — “a
guerra dos cartazes” - ndo abandona de todo
a condiclo de croqui, dada a disponibilidade
deixada pelos transeuntes de intervir, ou dos
militantes, de (re)construir a relacdo espacial.
Por isso, enfatizamos o que as séries foto-
grificas nos induzem a dizer: a existéncia de
uma macro-escritura sobre o corpo da cida-
de — comparada por Silva, em certo momen-
to, a uma grande tatuagem constaniemente
alterada, oferecida as intervengdes — € vital
manifestacio de um discurso urbano que
revela e desvela o que quer dizer a popu-
lacio da cidade.

imagens de uma cidade

A alternincia de condi¢do entre mapa e
croqui também estd relacionada as possibili-
dades deixadas pela propaganda oficial ou,
sob outro ponto de vista, com o potencial de
intervencio daqueles agentes que rabiscam
mensagens sobre o tecido escriturdrio expos-
to entre as unidades partiddrias.

Rabiscos urbanos

As (outras) intervencodes sobre a escritura
que destacamos sdo manifestacoes latentes,
nunca ausentes, que marcam a entrada de um
discurso grifico periférico, que invade os
espacos centrais — espacos dos politicos ofi-
ciais, com suas coloridas e sedutoras propa-
gandas, que buscam vender um produto par-
ridario. No mesmo quadrilatero estratégico que
aqui desenhamos — nosso croqui -, visualiza-
se a entrada desse mundo periférico, ainda
que se tratando de uma drea central/estraté-
gica da cidade. A percepcdo deste outro dis-
curso grafico foi possivel gracas ao registro,
nada ingénuo, que modifica a escritura ante-
rior da propaganda partiddria. Novas cores
sobre as cores propostas como identificatorias
de politicos e partidos, outras letras desenha-
das sobre as presentes em cartazes e pinturas
realizados nos espacos pblicos por encomen-
da dos candidatos se oferecem aos transeun-
tes que passam/passeiam pela cidade como
uma divertida alternativa aos olhos cansados
da superdose da campanha oficial. Oportuni-
dades ocasionais e furtivas, que podemos
registrar fotograficamente.

Nesse aspecto, a producio visual que aqui
demarcamos apresenta coincidéncias com os
aspectos considerados por Silva (1992:31) em
sua andlise da producio de grafites: precarie-
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YA palavra
ciudaciano pode ser
traduzida tanto por
cidadio como por
citadino. Entendemos
gue, nesse contexto,
vale mais como
citadino, sem negar a
potencialidade
implicita no agir do
citadino para
transformar-se num
cidadao, aqui
conceitualizado como
sujeito politico,
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dade, espontaneidade, capacidade cénica,
velocidade, fugacidade, marginalidade e ano-
nimato.

Para o morador da cidade, a recepcio das
imagens € fugaz; em seu movimento cotidia-
no pelo espaco urbano - que, em alguma
medida, ajuda a construir ~, a imagem visual
que melhor consegue fixar é a do momento.
Frente a seus olhos, as cenas se renovam
rapidamente nos muros e painéis da cidade
politica, gerando o esquecimento de algumas
imagens do dia anterior ou da semana passa-
da, e até mesmo de horas antes. A esse ritmo,
a renovagdo se vé como necessidade cons-
tante e € intensificada nas épocas de climax,
nas campanhas eleitorais. A isso se soma a
fugacidade relacionada ao tipo de discurso
proposio nas ruas. A precariedade resultante
- relacionada ao fato de que toda essa pro-
ducdo visual estd disponivel para as interven-
¢oes de quem fransita por tais espacos ou s
interferéncias ambientais, como poluicio,
excesso de luz etc. — se faz notar com mais
forca quando os pesquisadores “perdem” um
cartaz, nao realizando o registro fotogréfico
no momento de seu lancamento ou num dos
dias posteriores 2 sua publicacio, devendo
ser realizado novo levantamento, que deve
ser minucioso, entre muros e paredes da ci-
dade, onde poderia ser encontrado um cartaz
sobrevivente.

Isso fol o que sucedeu especificamente
com o cartaz que jd mencionamos (ver foto
7), que contém explicitamente uma propa-
ganda sobre outra propaganda, utilizando para
tanto uma tira (de aproximadamente 40 x 15
¢m) com chamativas letras pretas, onde se 1é
a frase O cara-de-pau quer voltar”. Este “co-
lado sobre colado” se apresentou repetida-

mente, tendo como base um ndmero signifi-
cativo de cartazes da campanha original de
Gomez-Diez nas paredes do centro da cidade
de Salta, no momento em que sua campanha
para governador tomava impulso, em feverei-
ro de 1999. No entanto, nossa auséncia de
registro no tempo de duragio do auge desta
etapa da opera¢ao propagandistica nos levou

~a uma busca de algum exemplar remanescen-

te por espacos marginais ac centro da cidade.
Por fim, a sobrevida de uma dessas tiras,
colada sobre um descolorido cartaz do candi-
dato num muro de um barzinho fechado, num
ponto distanciado 2 entrada da cidade, foi o
que nos permitiu realizar o registro fotografi-
co que agui mostramos. Dessa experiéncia,
ficou o aprendizado de que a pesquisa da
escritura urbana sobre a epiderme da cidade
¢ um exercicio do olhar que requer
sistematicidade e perseveranca na producio
do registro, buscando-se evitar aquilo que aos
moradores da cidade ¢ plausivel, e que pode-
ria nos haver transformado em vitimas incons-
cientes: o esquecimento do que é efémero.

A campanha mostra, entdo, em ceria
medida, caracteristicas de grafite. Espalhan-
do-se pelos pontos politicos, no centro da
cidade e no j& mencionado quadrildtero entre
as sedes partiddrias, os aspectos vigentes
conformam o que Silva chama de “ponto de
vista cidaddo™" uma série de estratégias
discursivas por meio das quais os moradores
da cidade narram histérias da mesma ou re-
alizam “publicidades” ao contrario, neutrali-
zando o impacto das mensagens das campa-
nhas emblemdticas. A foto 12 registra um
aspecto da campanha para prefeito do candi-
dato identificado como Dr. Muro, cuja opera-
cao de campanha foi realizada exclusivamente
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com pinturas nos muros e meio-fios de diver-
sos pontos da cidade. Nela também podemos
ver a intervencdo anonima, que transforma a
propaganda em plada ao agregar ao “Dr.
Muro”, escrito em cor prefa, um expressivo
“de lo lamento”.

Imagens de uma cidade

potencial escriturdrio que t€m aqueles que
praticam, que produzem outro(s) discurso(s)
politico(s) entre a populacio urbana, o que

5 e

nos faz perguntar sobre as possibilidac
constituicao e intervencio desses outros dis-
cursos da/para/sobre a cidade.

12, Foto: Eduardo Bellavilla

A sobreposicio deste tipo de escritura
sobre outra conforma o que chamamos de
uma cidade misturada, a partir apenas dos
registros sobre o tecido urbano deixados por
setores da sociedade que produziram um dis-
curso dominante. Além disso, pensamos que
tais intervencoes falam de um tratamento
que foi tradicionalmente insensivel a essas
(outras) marcas textuais, mostrando-se a
partic de uma posicao que desconsidera o

Os croquis urbanos permitem uma
visualizacio mais flexivel desta producio ant-
emblemdtica sobre o tecido urbano, producio
visual que rechaca, modificando literalmente
ou apagando, as imagens relacionadas a polf-
tica tradicional. Por exemplo, a transformacio
de alguns termos na cenografia da cidade em
épocas eleitorais ou a anulacdo da buscada
eficiéncia grafica no jogo das cores. A termos
como buchon (dedo duro) e ladron (ladrdo),
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14. Foto:

13, Foro: Eduard

“duardo Bellavilla

lo Hcll;{\'xll

a

exemplificados na foto 13, seguem outros que
sempre frazem a marca do insulto (ver foto 14).

Outras vezes sio utilizadas mensagens
implicitas, de maior complexidade, que
optam por realizar a critica com humor.
Seu formato satirico, adaptado ao substrato
de apresentacio que so as calcadas e muros
da cidade, transita entre a obscenidade e 2
sutileza. Mas ¢ conveniente ressaltar que esta
proposta reconhece os habitantes da cidade
como leitores que, em sua cotidianeidade de
transeuntes, podem receber significativamente
a mensagem proposta ou l&-la de maneira
critica. Ji na intencdo da producio textual
trata-se dle um papel protagdnico dado a esse
leitor, que pode ser um veiculo importante
na circulagdo das idéias politicas postas no
texto urbano.

Esse olhar receptor interpreta, inter-relaciona;
os moradores da cidade sio convidados a
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posicionar-se sobre a politica e sobre os
politicos, na medida em que léem - onde
também toma relevincia o modo como [éem
~ esses textos registrados e postos em dife-
rentes pontos da cidade, posicionando-se tam-
bém sobre 2 mesma textualidade em geral,
que ¢ resultado de tais intervencgdes.

Para os que escrevem, € um desafio sal-
var espacos da avalanche das campanhas dos
opositores, ou ainda realizar a intervengao
sobre espacos afetados pela sobrecarga das
mesmas. Tal sobrecarga é uma retérica das
campanhas, trata-se de uma proposta alienante
que apresenta em si uma estratégia de expan-
sao territorial. No entanto, as intervengoes
populares sobre ela comprometem o éxito
dessa proposta abarcadora. Sdo anii-emble-
mas: (contra)propaganda sobre propaganda.
A zombaria agora utiliza a técnica simples de
desenhar ou escrever sobre o que estd colado
nos espacos publicos. Essas acoes delibera-
das, que usam a forca da propaganda contra
os fins que a mesma busca, as vezes consti-
ruem uma continuagio da campanha formal
por outros meios e, também, as vezes é um
canal de participacio politica - ndo tradicio-
nal - de sujeitos que se mantém a margem da
disputa eleitoral.

Sio fragmentos de uma proposta alterna-
tiva. Seja uma assidua presenca de reivindica-
cdes sindicais ou de pequenos partidos de
extrema esquerda — como, por exemplo, o
que propde numa das paredes mais impor-
rantes do quadriletdtero politico analisado a
concessao de um saldrio de quinhentos pesos
aos desocupados, e que interroga sobre o
carter feudal da sociedade — ou outros, em
outras paredes, que querem mostrar-se como
partes articuladas de um discurso politico

Imagens de uma cidade

democritico que se diferencia do discurso
majoritdrio visto nas ruas da cidade. Afir-
macoes sobre uma justica que ndo € inde-
pendente, ou negagdes de uma facgao de um
peronismo que ndo deseja ser identificado com
Menem sdo outras contribuicdes encontradas
nos espacos observados pelos pesquisadores,
espaco sintese da cidade, que tampouco dei-
xa de expor as pichacdes nazistas apoiadas
no simbolo da sudstica, que manifestam sua
vontade de alcancar um poder sobre a utbe.
A escritura da cidade é, assim, uma vitrine
das opcoes politicas disponiveis e visiveis para
os citadinos, leque de opcdes que estao dis-
postas também para aqueles que nio se ex-
pressaram, ou zombaram, mas que também
atuam por meio do olhar, da recep¢ao, na
constituicao desse espetdculo politico que se
constitui textualmente no seio da cidade.

Algumas reflexdes finais

Como vimos, o aparelho que produz o
conjunto da propaganda eleitoral, vinculado 2
politica partidria, expande-se pelos espacos
pablicos da cidade, mas nio € exclusivo na
constituicio da macroescritura urbana. Pes-
quisar as dispersas e desarticuladas vozes
portadoras de demandas politicas que, em
maior ou menor gray, criticam ou direcionam
as propostas dos politicos formais € todo um
desafio. O aporte que aqui apresentamos parte
do registro sistemdtico, necessdrio para a
constituicio do corpus discursivo que se dis-
poe a problematizacdo. Somente depois da
constituicio do conjunto maior, conformado
pelas tiés séries fotograficas, ¢ que podemos
estudar, da maneira que apontamos, a natu-
reza da intervencdo, que ndo nos permite
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afirmar a existéncia de um contra-discurso
solidamente critico e organizado frente 2
politica formal, nem definir quais sio seus
atores criadores. No entanto, essa intervencio
pode ser trabalhada como indicio, a partir da
realidade concreta da rua, de uma vontade de
expressar uma posi¢do contraria a mensagem
proposta pelo cartaz ou pelo painel emble-
mdtico que domina a paisagem urbana.
Devemos seguir nos arriscando: afinal, ¢
parte de nosso papel na constituicio da pes-
quisa. Em meio aos cuidados necessdrios para
tratar o material empfrico, buscamos ultrapas-
sar a fronteira do “quase 6bvio”, que sio as
batalhas grificas postas no cendrio das ruas,
e que representam o enfrentamento entre
grupos diretamente vinculados aos politicos
formais e suas equipes de trabalho. No entan-
t0, o cuidado na aproximagdo 2 documenta-

¢do, no caso desse pequeno acervo que ¢
particular e novo na constituicio da memdria
da cidade de Salta, nos mobilizou a deixar de
lado a inibi¢Ao para langar algumas interroga-
¢oes: essas “cicatrizes” (expressio a0 gosto
de Armando Silva) cravadas no grande e mével
texto politico presente no cendrio urbano
devem ser absolutamente negadas como
registros (individuais ou nido) de insatisfa-
cao popular frente ao encaminhamento da
atuagdo politica convencional?

Trata-se de um convite para pensar nos
croquis urbanos que nos ajudem a analisar
os movimentos politicos sob outras perspec-
tivas. Pensar em atuacbes de artifices de
palavras inscritas no corpo da cidade, que
buscam incomodar - pelo menos incomodar
- a imposicdo/transmissao da campanha
emblematica.

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 7 0(7): 103-124, 2000



Referéncias bibliogrdficas

EDELMAN, Murray. La construccién del
espectaculo politico. Buenos Aires:
Manantial, 1991.

HOBSBAWM, E. J. e RANGER, Terence. A in-
vengdo das tradi¢es. Sdo Paulo: Paz e Ter-
ra, 1984.

SABATO, Hilda. Capitalismo y ganaderia en
Buenos Aires. La fiebre del lanar. Buenos
Aires: Sudamericana, 1989.

* A Alianca se formou inicialmente no dmbito da capital federal
e, depois, estendeu-se a todo o pais. Nela conflufram o FREPASO
(Frente Pafs Solidaric) ~ que num primeiro momento foi um
desprendimento do PJ, critico ao rumo neoliberal que tomou o
governo de Menem, conformando-se logo depois como partido
de centro-esquierda - e a Unido Civica Radical - centendrio
partido pelo qual chegou & presidéncia Raul Alfonsin em 1983,
depois da queda da ditadura militar ocasionada pefa Guerra das
Malvinas. A UCR pde énfase nas liberdades politicas e na
consolidagio da democracia, com o que geralmente tende a
diferenciar-se do justicialismo.

* Este € um partido provincial que se formou ao redor da figura
do interventor militar da dltima ditadura, Roberto Ulloa. Em
outros distritos eleitorais, a Alianca teve um carater opositor ao
governo de Menem, propondo-se inicialmente como alternativa,
para onde confluia um partido democrético e outro com
caracteristicas mais progressistas. Enquanto isso, em Salta, a
Alianga representou uma opgo conservadora porque seus
integrantes eram em sua maioria oriundos do Partido Renovador
e da UCR. Nesse contexto politico, o FREPASO mostrou ter uma
adesdo eleitoral irrelevante e, inclusive, participou da Alianga
apenas com uma facgio, j& que houve uma divisio interna
quando alguns de seus membros se opuseram a formar parte de

Imagens de uma cidade

SILVA, Armando. Imagindrios Urbanos. Bogo-
ta: Tercer Mundgs, 1992.

VAZQUEZ, Estela. Estado provincial. Antes vy
después de la reforma. El caso de Salta, Ar-
gentina. Anales 5, | Congresso Interamericano
do CLAD — “La reforma del estado”. Caracas,
1996.

—. Salta ante el MERCOSUR. Ciclo de Foros
multisectoriales. Cordoba: Fundacion F. Ebert
y Fundel, Cérdoba, 1996b.

uma proposta eleitoral com o partido criado pelo interventor
militar da ditadura,

5 £ importante destacar que, na provincia, os partidos politicos
que se formam seguindo as propostas daqueles que operam ao
nivel nacional geralmente tomam caracterfsticas proprias
associadas 3s formas de dominagdo locais, por isso, em geral,
sdo relativamente mais autoritdrios e conservadores e se agrupam
em forno de figuras caudithescas.

¢ O Partido Renovador de Salta, como muitos partidos
provinciais, quando acede & legistatura nacional, negocia
permanentemente suas posicdes com os partidos majoritarios, ja
que atua sem ligagOes organicas com os partidos nacionais,
podendo inclinar a balanca para um ou outro lado no caso de
votages ajustadas no Parlamento. No entanto, aqui nos referimos
a uma convergéncia de projetos num sentido amplo, ja que a
proposta neoliberal conseguiu, nos Gltimos anos, um consenso
importante entre os grupos dirigentes locais, se bem que alguns
setores econdmicos referenciais na provincia, como os produtores
de fumo e de agicar, seguem reclamando politicas protecionistas
quando véem seus interesses afetados como consegiiéncia da
abertura dos mercados.
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Resumo

Nosso trabalho parte da conformagao de um conjunto fotografico organizado durante o periodo
pré-eleitoral de 1999, na cidade de Salta, no Noroeste da Argentina. O material organizado nos
permitiu levar a cabo uma pesquisa sobre os discursos politicos circulantes em Salta no referido
ano. Apoiou-se substancialmente numa escritura urbana que se distribuiu, nessa ocasiio, nos muros
e paredes da cidade, sendo preservados alguns registros nas séries fotograficas que realizamos.
Foram analisadlos, sob uma perspectiva de articulacio dos textos presentes nas ruas da cidade, os
discursos politicos de campanha de candidatos a cargos dos poderes Executivo e Legislativo no
nivel provincial e nacional, sem deixar de lado a significativa existéncia, no espaco piiblico da
cidade, de outros textos vinculados ao debate da politica formal, mas que se enunciam como
alternativos.

Palavras-chave: propaganda politica, imagem e politica, campanhas eleitorais na Argentina,
partidos politicos argentinos.

Abstract

Our work stems from the conformation of a set of photographs organized during the 1999 pre-
election period in the city of Salta, in the Northwestern region of Argentina. The material enables
us to carry out research on the political discourses that circulated in Salta in the year in question.
It is substantially based on urban writing distributed at that time on the city walls, some of which
has been preserved in the series of photographs we made. We analyze, in a perspective of
articulation of the texts found in the streets of the city, the political campaign speeches of candidates
for legislative and executive positions, both at the provincial and national levels, without leaving
aside the significant existence, in the city's public space, of other texts linked to the formal political
debate that, despite this, are stated as alternatives.

Keywords: political propaganda, image and politics, election campaigns in Argentina, Argentinean
political parties.

Recebido em: julho de 2000.
Aprovado em: setembro de 2000.
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ARARNARNARANANA
Antropologia, arte, fotografia:
didlogos interconexos

Jane Binheito

O rio que fazia uma volta atrds de nossa casa
era a imagem de um vidro mole que fazia uma
volta atrds de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta
que o rio faz por trds de sua casa se chama
enseada.

Nio era mais a imagem de uma cobra de vidro

que fazia uma volta atrds de casa.

Era uma enseada.

Acho que o nome empobreceu a imagem.

Manoel de Barros, O livro das ignordcas

Arte e ciéncia

Existem inameras aproximacoes possfveis
entre arte e ciéncia. Meu olhar se dirige para
o entrecruzamento de fronteiras entre arte,
antropologia e fotografia, num cendrio onde
os territérios em crise ndo se encontram mais
tdo nitidamente demarcados.

O senso comum ocidental estabeleceu uma
idéia de ciéncia, de resto alimentada pela pro-
pria ciéncia, como algo muito préximo da
infalibilidade. O dominio da ciéncia seria o da
razao, o dominio da arte seria o da emocio.

E como se, ao perder a unidade garantida por
uma busca muito primordial do sagrado, que
substanciava a ciéncia e a arte em tempos
idos, 0 homem, assentando-as num paradigma
antropocéntrico, cafsse numa dualidade quase
impossivel de transpor. Mas eis que as proprias
descobertas da ciéncia dita exata levam-na a
repensar a si propria; a pensar o proprio pen-
samento, e a reconhecer que nao existe uma
ciéncia pura, desprovida de interferéncias
socioculturais e mesmo do sujeito cognoscente.

Nota: Reescrito a partir do Capitulo 1, Parte 1, da dissertagio de Mestrado “Arte contempornea no Recife dos anos 90: Grupo Camelo, Grupo
Carga e Descarga e Betinia Luna”, defendida em setembro de 1999 no Programa de Pés-graduagdo em Antropologia da UFPE,
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Nunca é demais lembrar que as discus-
soes da fisica moderna - duplo comporta-
mento da luz como onda e particula; impos-
sibilidade de medicic simulinea da veloci-
dade de particulas subatdmicas e sua exata
localizacio no espaco; interferéncia tanto do
observador quanto dos instrumentos de medi-
¢a0 no objeto observado, para citar alguns
exemplos — assentaram de forma sistemtica
na ciéncia o paradoxo, a antinomia, o Princi-
pio da Incerteza e questdes relativas 2s estrei-
tas relagoes entre sujeito e objeto que se
pretendiam distantes. As ciéncias sociais, con-
taminadas por essas discussoes, se colocam o
problema de um Pensamento Complexo (Ed-
gar Morin) em que o sujeito, considerada sua
condi¢do bioldgica e cultural, aparece numa
dimensao mais integral, relacionando-se com
um objeto, também bioldgico e cultural. Ou
seja: o sujeito, sistema biolégico-cultural aber-
to, interage com o objeto, sistema bioldgico-
cultural aberto, que interage com o sujeito...
Em um processo de retroalimentacio conti-
nua e de constante individuacio e socializa-
¢d0. A ciéncia age sobre a cultura, que age
sobre o sujeito, que por sua vez age sobre
a ciéncia ~ ela mesma cultura — num processo
recursivo sem fim, nem sempre na direcio
apontada acima. Evidentemente, numa pers-
pectiva mais integral do sujeito, a subjetivi-
dade dantes banida das ciéncias é reconsi-
derada. Neste sentido, Morin (1998:166-168),
em contraposi¢ao a uma razio fechada, es-
tritamente racional, propde uma razio aber-
ta, viva e biodegraddvel, que dialogue com
o irracional (acaso, desordens, aporias, bre-
chas logicas).

Discorrendo sobre o fato de que a ciéncia
deve pensar a si propria, o autor fala do

desaparecimento dos grandes génios (mas da
existéncia de livios e monumenios a eles
dedicados) e da importincia da atividade in-
dividual criadera. Para ele, “¢ extraordindrio
que os progressos do conhecimento objetivo
necessitem de imagina¢io criadora” (Morin,
1999:230). E esta imaginagio que eliminamos
por ndo sabermos explicar cientificamente, mas
que esta na origem das explicacoes cientificas
(Morin, 1998:48), que surge como uma das
possibilidades de sutura entre o pensamento
cientifico e o pensamento artistico.

A extrema fragmentac¢io do saber aponta-
nos inevitavelmente para uma reflexio acerca
da crise dos territérios arbitrariamente demar-
cados. Hd um apelo aos estudos
transdisciplinares, 2 volta da sensibilidade 3
ciéncia, e a uma maior comunicacio entre
ciéncia e arte.

(...) é preciso desinsularizar o conceito de
ciéncia. Ele s6 precisa ser peninsularizado,
isto ¢, efetivamente, a ciéncia ¢ uma penin-
sula no continente cultural e no continente
social, Por isso, é preciso estabelecer 1ma
comunicacdo bem maior entre ciéncia e
arte, ¢ preciso acabar com esse desprezo
miituo. Isso porque existe uma dimensdo
artistica na atividade cientifica (..). (Morin,
1998:59)

Hi que se considerar a dimensio estética
da ciéncia.® A incerteza, a subjetividade, a
abstracdo e o acaso transitam tanto num ter-
ritério quanto no outro: o artistico e o cien-
tifico. Carl Gustav Jung (1987), ao tragar apro-
ximagoes entre ciéncia e arte, coloca como
centro de seu interesse nio o produto artis-
tico em si, recusando uma andlise psicanali-
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tica da obra de arte nos termos propostos por
Freud, por exemplo, mas no processo criativo
que estaria presente, com toda a carga de
angustia que lhe € inerente, tanto na ciéncia
quanto na arte.

Entretanto, se existe uma crise de territé-
rios, ela nao € privilégio da ciéncia. Esta crise
estabelece-se igualmente na arte, pois, em seu
percurso histérico, também a arte foi levada
a pensar-se a Si mesma por um processo
reflexivo semelhante ao da ciéncia.

Quando Marcel Duchamp assina um mic-
tério de porcelana e o envia a um museu,
instaura uma ruptura radical na idéia de arte.
Os ready-mades desmoronam o paradigma de
arte enquanto manufatura, obra Unica, origi-
nal e uma série de outros conceitos. E o fim
da grande obra.

A pergunta do ready-made é (...): como
transformar algo que ndo é arte em arte?
O resultado ndo estd em desfazer um pro-
cedimento tradicional ou inveniar um
novo procedimento (...). A resposta estd
numa mudanga de perspectiva. Trata-se
de uma atitude frente a arte. (Vendncio
Filho, 1986:63-64)

Trata-se da arte pensando e questionando
a si mesma, por ela mesma, por procedimen-
tos estéticos. Trata-se de uma mudanca de
paradigma em arte.

Todavia, ndo ¢ s6 a idéia de grande obra
que cai por terra, a necessidade mesma do
objeto artistico também se esvai. No decorrer
deste século, o interesse em artes pldsticas
desloca-se gradualmente do objeto para a acio
e desta para o artista,® de tal forma que as
fronteiras entre arte e vida tornam-se cada

Antropologia, atte, fologralia: didlogos interconexos

vez mais ténues. Neste sentido, qualquer acdo
do sujeito pode ser pensada como arte. So-
bram nomes de artistas cujo trabalho transfor-
ma sua vida cotidiana e mesmo inscreve-se
em seu proprio corpo.! O movimento Body
Art, nos anos 60, levou ao extremo esta ati-
tude. Numa contundente performance, Vito
Aconcci, esfregou o proprio brago com a mao
até ferir-se; Rudolf Schwarzkogler, apds uma
série de automutilagdes, suicidou-se; Orlan,
artista francesa, vem sistematicamente recri-
ando seu corpo por meio de varias cirurgias
plésticas (Corpo Estranho, 1997: 8-9).

Diante das mudancas de paradigma, tanto
em ciéncia quanto em arte, que definicao lhes
cabe? O que é ciéncia? O que é arte? “A
questio ‘o que € ciéncia? ndo tem resposta
cientifica. A tltima descoberta da epistemolo-
gia anglo-saxo6nica afirma ser cientifico aquilo
que é reconhecido como tal pela maioria dos
cientistas” (Morin, 1998:119).

E interessante notarmos a terrivel seme-
lhanga entre essa definicao de ciéncia e uma
das definicoes de arte mais correntes em
nossos dias: “Arte € aquilo que é produzido
pelo artista, ¢ reconhecido como arte por
alguém ou algo que o valide e que tem como
autor alguém reconhecido como artista”
(Adriano Pedrosa apud Bobadilha, 1998:1).

Entdo, duas dreas aparentemente tio dis-
tintas do conhecimento humano se aproxi-
mam de inimeras maneiras, inclusive na es-
trutura de suas definicoes/conceitos. Fica evi-
dente que a distingio cartesiana entre arte e
ciéncia impde limites que as disciplinas, por
questdes ontologicas, transpdem: “Nenhuma
barreira se ergue entre o mundo material da
ciéncia e a sensibilidade do cacador e do
poeta” (Wilson, 1999:227).
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un projet inachevé?
In: At &
Contemporanéité:
Ter Rencontre
Internationale de
Sociologie de I'Art
de Grenoble.
Bruxelas: La Leftre
Volée, 1992 p. 19.

* Dennis
Oppenheim, Barry
Le Va (arremesou o
prprio corpo
contra a parede até
ferirse), Kalus Rink
(esmagou em
pablico, com
blocos de concreto,
os proprios dedos
dos pés), Vito
Aconcci, Herman
Nitsch, Valie
Export, Rudolf
Schwarzkogler,
Joseph Beuys,
Gilbert Proesch e
George Passmore
(Gilbert & George,
aboliram o3
sobrenomes).

* Cito ainda o
titulo do livro de
Frederico Morais
{1998): Arte é o
que eu e vocé
chamamos arte.
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" A XXHI Bienal de
Sao Paulo {outubro-
dezembro, 1996)
teve como curador-
geral o critico
Nelson Aguilar e
como tema da
exposicao a
“Desmaterializagio
da arte no fim do
milénio”.

7 Participaram da
Universalis as
seguintes regides
assim definidas;
Africa e Oceania,
América do Norte,
América Latina,
Asia, Europa
Ocidental, Europa
Oriental e Brasil.

¥ Note-se que as
duas exposicoes
citadas seguiam
uma tendéncia da
critica internacional
de valorizagdo de
obras fora do eixo
Europa-EUA. A
exposicdo Les
Magiciens de la
Terre, realizada ha
cerca de seis anos,
no Centre Georges
Pompidou de Paris,
foi talvez pioneira
nessa direcio. Nela
puderam ser vistos
trabalhos de todas

as partes do mundo.

Mais especificamen-
te, um tipo de
produgdo que antes
estaria confinada
em museus
etnograficos. Entdo
é como se houvesse
um questionamento,
uma discussio,
acerca da idéia de
arte ocidental como
arte oficial.
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Arte, antropologia e os
usos da fotografia

Ao percorrer fascinada, em 1996, o imenso
pavilhio da XXIII Bienal de S&o Paulo, onde
era possivel fruir obras de arte de todos os
continentes do mundo, a proximidade entre
ciéncia e arte, pelo viés da antropologia,
tornou-se, para mim, especialmente eviden-
te. Meus olhos encantavam-se, interrogavam-
se e cansavam-se (porque era uma diversi-
dade de informacio muito grande para se
ver ao mesmo tempo). De fato, a XXIII Bienal
de Sio Paulo® tinha como um dos momen-
tos marcantes o segmento denominado
Universalis. Este se propunha a trabalhar
numa perspectiva multiculturalista, fugindo de
uma visdo estritamente etnocéntrica de arte.”
Dele participaram artistas como Gedewon, da
Eridpia, que realiza uma pintura talismanica
relacionada 2 arte da cura; Tracey Moffat,
fotografa e cineasta australiana, filha de abo-
rigenes, cujo trabalho evoca cenas de violén-
cia familiar, vivida na infincia e adolescéncia
com seus pais brancos — suas fotografias,
apareniemente documentais (todos os cenari-
os € personagens sdo na verdade criados pela
artista), retratam adolescentes fracassados e
garotas estupradas pelos pais; Yukinori Yanagi,
nascido no Japdo, apresentava em sua insta-
lacdo The World Flag, Ant Farm (A Bandeira
Mundial, Fazenda de Formigas), bandeiras de
todos os paises do mundo, feitas de areia
e mel, sendo corroidas/recriadas por formi-
gas. Segundo o artista, seu propdsito com
este trabalho era o de esmiugar o conceito
de “nacio”.

No segmento denominado Salas Especiais,
podia-se ainda encontrar os trabalhos de dois

artistas brasileiros, Rubem Valentim e Mestre
Didi, produzidos a partir da mitologia africa-
na; e de Louise Bourgeois, artista francesa,
radicada nos Estados Unidos, uma das primei-
ras mulheres a falar de sexualidade do ponto
de vista da mulher: uma instalacio, denomi-
nada Célula de Roupas, composta de roupas
e modelos com corpos mutilados, que suscita,
dentre outras, discussoes de género.

A XXIV Bienal de Sio Paulo (1998), por
sua vez, teve como curador-geral o critico
Paulo Herkenhoff, e como tema do segmento
Niicleo Historico a “Antropofagia”. Este tema
acabou, de certa forma, contaminando todos
0s outros segmentos. A idéia era trabalhar
com um conceito o mais aberto possivel de
antropofagia, que favorecesse a pluralidade
cultural da mostra, bem como uma visio nio
eurocéntrica de arte.® Uma curadoria exem-
plar no que diz respeito as estreitas relacoes
fotografia e antropologia foi a da critica
Virginia Pérez-Ratton, reponsével, no segmento
Representacoes Nacionais, pela regido da
América Central e Caribe. Ao privilegiar
declaradamente a fotografia, por solicitacio
do curador-geral da mostra, tentava-se, entre
outras coisas, fugir das pinturas extrema-
mente coloridas e de uma representacio
venddvel de um pretenso parafso exdtico,
mais afeitas ao gosto dos turistas que visi-
tam esta regido do globo do que represen-
tativas da producdo contempordnea de arte
dos pafses em questio. Sandra Eleta, artista
panamenha, costuma conviver intensamente,
como os antropélogos, com os povos que
refrata, no caso, a populacio de Portobelo e
os indios Chocoe. Seu trabalho procura do-
cumentar o tecido social desses povos. Martin
Lopez, fotdgrafo dominicano, faz uma cami-
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nhada e registra tudo que acontece numa rua
qualquer da cidade onde se encontra: cente-
nas de fotografias, reveladas numa tnica tira
de papel, “nestas fotos a cidade € vista como
uma trama, como um continuum de um espa-
co humano, um mosaico de seres, acoes e
ambientes. E uma visio da cidade como uma
cidade em que se caminha, se vive” (Porfirio
Garcia Romano apud Bienal de Sio Paulo,
1998:09). Albert Chong, “figura simbdlica das
misturas raciais de sangue africano e chinés
no Caribe” (Bienal de Sio Paulo, 1998:76),
cujo trabalho estd vinculado as questoes de
identidade e herancas culturais, apresenta uma
reflexdo acerca de suas origens étnicas. Abigail
Hadeed, fotografa, vem registrando sistemati-
camente os conjuntos de metais de Trinidad,
grupos musicais extremamente importantes na
construcdo de uma identidade cultural do pais.

Como vimos, a XXIII e a XXIV Bienais de
Sao Paulo falavam realmente de um lugar
muito préximo da antropologia. Ao circular
pelo vasto espaco destas bienais, o visitante
era levado a pensar em etnia, nagio, identi-
dade cultural, costumes, valores morais, reli-
gido e género, que sdo temas privilegiados
da antropologia. E ao ler os catdlogos das
mesmas, encontram-se intmeras referéncias
bibliograficas que pertencem ao ferritdrio da
antropologia. Hoje, os curadores de arte re-
correm a Frazer, Lévi-Strauss, Mauss e
Malinowsky para justificar suas escolhas es-
téticas. Ou éticas? Ou étnicas?

Mas “as fronteiras do mapa nio existem
no territério mas sobre o territério, com ara-
mes farpados e os fiscais da alfindega”
(Morin, 1995:55). Que lugar é esse que as
tem — arte e antropologia - tio préximas
uma da outra?

Antropologia, arte, lolografia: didlogos interconexos

Voltando os olhos para o passado, vejo
que essa aproximacio ndo € tdo nova assim,
nem de uma parte, nem de outra. O que seriam
0s antigos registros pictoricos dos viajantes eu-
ropeus nas terras distantes: Pintura? Etnografia?
Ciéncias Naturais? A arte usava como motivo a
observagdo cientifica, e a ciéncia usava a arte
como registro, como instrumento.

Temos, portanto, a arte falando de antro-
pologia, a antropologia usando a arte como
instrumento, e ainda a antropologia falando
de arte enquanto objeto de estudo.

Os autores que se propdem a refletir so-
bre a possibilidade ou importincia de uma
antropologia da arte reconhecem que a arte €
objeto legitimo de estudo para a antropolo-
gia. Mas, se por um lado ela estd claramente
vinculada a producio cultural de um determi-
nado povo ou grupo social, refletindo e uti-
lizando os cédigos compartilhados por ele,
perenizando tradicdes, ela €, também, lugar
de subversio da ordem e possibilidade de
ruptura. Se o artista funciona como individuo
que capta e aglutina o momento que vive o
seu grupo, ele também € visto como um ser
que anuncia e provoca transformacoes, lan-
cando-se no futuro. E, por fim, utiliza-se como
forma de expressao uma linguagem e materiais
que sio herancas do repertério de seu grupo,
a0 mesmo tempo imprime nessa linguagem,
nesses materiais, sua marca pessoal e sua
individualidade; mais ainda: busca novos
materiais, cria novas linguagens. Mesmo nas
artes tradicionais, sagradas, onde o artista é
chamado a ausentar-se de suas paixdes e
deixar que o sagrado execute a obra através
dele, mesmo ai, pode-se ver a marca pessoal
do autor impregnando o objeto produzido
(Cf. Ouspensky, 1983).
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" A X Documenta
de Kassel (junho-
setembro de 1997)
teve como curadora
a francesa Catherine
David e trazia em
si o glamour de ser
a (ltima
Documenta do
século. Segundo a
curadora, o ponto
central do trabalho
residia num
inventario e na
interpretacdo da
cultura de hoje.
Apresentou um
nimero muito
grande de novas
midias e de
fotografia. Foi uma
mostra polémica
caminhando em
sentido oposto a
uma tendéncia
mundial de
democratizacao dos
grandes espagos
expositivos, uma
vez que na visio de
David, a Africa e
Asia, por exemplo,
ndo produziam,
naquele momento
histérico, arte
contemporanea de
qualidade.

A fotografia traz
em si o olhar do
fotografo, de quem
é fotografado e de
quem a vé. “Um
dia, h4 muito
tempo, encontrei
uma fotografia do
irmao mais novo de
Napoledo, Jerome
(1852). Disse entao
para comigo, com
um espanto que,
desde entdo, nunca
consegui reduzir:
‘Vejo os olhos que
viram o Impera-
dor."” (Barthes,
1989:15)
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Temos assim aglutinados no artista, e, por
conseqliéncia, na arte, pelo menos trés para-
doxos: ele conserva, reproduz, preserva, mas
destroi, rompe, renova; alimenta-se do passa-
do, mas lan¢a-se no futuro antecipando-o
indmeras vezes; apresenta-se como ser social,
mas também profundamente individual.

Teixeira Coelho (1998), em artigo intitula-
do “Etnologia, metonimia e muito sexo: a Bienal
de Sdo Paulo”, discute a tao flagrante presenca
da antropologia na XXIV Bienal. Um dos
pontos que no seu entendimento fazem desta,
uma mostra etnolégica “‘em excesso”, é o lugar
de destaque que nela ocupa a fotografia.

Mas a fotografia no foi presenca marcante
apenas na XXIV Bienal, a X Documenta de
Kassel’ anterior a ela, também privilegiou este
meio de expressdo, bem como o tltimo Salio
de Artes Pldsticas da Bahia (1998-99), s6 para
citar alguns eventos de esferas distintas. Sua
crescente importancia nas mostras de artes
plasticas de esferas distintas, deve-se a algu-
mas questoes como: o deslocamento cada vez
maior da atengdo sobre o objeto de arte para
acoes de arte e seus registros; aos avancos
tecnoldgicos no que se referem 2 manipula-
cdo e reprodugdo de imagens, entre outras.
Neste universo, podemos encontrar artistas que
trabalham estritamente com a fotografia, aque-
les que a utilizam como registro de acdes e
performances, outros que incorporam fotogra-
fia ao seu trabalho habitual (seja ele pintura,
instalacao, objeto), e ainda os que manipulam
imagens realizadas por outros.

Fotografia e antropologia

A fotografia ¢, antes de tudo, um olhar que
recorta, seleciona, escolhe; um olhar subjetivo

cheio de emocio e de uma idéia de mundo:
um olhar que interpreta.’” E a0 mesmo tem-
po um olhar que usa uma técnica e que pre-
cisa, de alguma forma, dominar a mdquina.
Mas a fotografia supde, ainda, outro olhar: o
olhar do apreciador, com sua histéria de vida,
sua cultura, sua emogio.!

Nio consigo pensar fotografia apenas como
indice, metonimia, duplo do real, apesar de
reconhecer nela essa qualidade, vejo-a para
além do indice, como possibilidade metaf6ri-
ca, texto indireto e cheio de reentrincias, onde
a coisa retratada pode esconder-se, e, no mais
das vezes, esconde-se, para além da imagem,
no imagindrio.

Vejo-a como possibilidade privilegiada de
confluéncia entre arte e ciéncia, entre arte e
antropologia, ndo s6 porque desde seu nasci-
mento traz em si, impregnada, esta vocago,
mas porque portadora de uma carga intensa
de ambigtidade e subjetividade gera inime-
ras possibilidades de leituras, de didlogo, de
troca.

Num primeiro momento, a fotografia este-
ve presente na antropologia como suporte do
vivido — “eu estive 14, vejam o que eu vi” -
como registro do exdtico, como marca da
diferenca. A fotografia esteve presente na arte
como possibilidade de ampliacio do conheci-
mento sobre o mundo visivel — a cimera via
mais do que o homem; ela possibilitava an-
gulos e percepgdes do movimento que o olho
nio conseguia captar, ela, uma extensio do
olho humano, uma protese, via mais do que
o homem."

Por algum tempo, a fotografia ocupou na
antropologia um espaco de mera ilustracao e
ganhou na arte outras fun¢des, outro lugar:
a0 mesmo tempo em que funcionava como
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registro de agdes, performances, land ari, ela
adquiria paralelamente o lugar de objeto de
arte, evidentemente que nio de uma forma
muito confortdvel, pois a fotografia em si
questiona o lugar da obra tnica, irreprodutivel,
questao que foi levada ao extremo, em nosso
século, pela propria arte.

Hoje a fotografia ocupa lugar de destaque
nas discussdes antropolégicas, seja como
método, como possibilidade imediata de tro-
ca e didlogo," como outra narrativa, Na
pluralidade de usos da fotografia na antropo-
logia, existem aqueles que tentam utiliza-la
apenas como prova do que foi visto, advo-
gando para si um olhar asséptico: isio é a
realidade, sem que se déem conta de que o
que na verdade dizem € “esta é a realidade
que eu, literalmente, consegui enxergar”.

Hi os que a escondem por tris do texto
verbal e das outras ilustracoes (Cf. Maresca,
1998:142), relegando-a a um segundo plano,
onde a primazia da explicitacio verbal ~ que
seria a portadora da “verdade”, uma vez que,
supostamente, mais objetiva e por isso mes-
mo com maiores possibilidades de apropria-
cio do real -, torna-se evidente. Para Sylvia
Novaes (1998), um dos maiores problemas no
que se refere A utilizacio de imagens nas
ciéncias sociais, deve-se ao fato da mesma
ser herdeira de uma tradicio racionalista e
positivista, “relegando para outras esferas do
conhecimento aquelas dreas em que a esfera
do sensivel parece sobrepor-se a esfera do
inteligivel” (Novaes, 1998:114). Ela afirma que
o descaso existente com relagio 2 imagem no
meio académico estd calcado numa “pressu-
posicdo de que os textos escritos teriam ri-
queza de informagio superior 4 imagem”
(Novaes, 1998:114). Entretanto, para Sébastien

Antropologia, arle, folografia: didlogos inierconexos

Darbon (1998:109), “texto e imagem ndo
podem ser considerados do mesmo nivel hi-
erdrquico: a imagem deve ser subordinada ao
texto”. O problema de uma hierarquizacio
entre o texto escrito e a imagem €, a0 meu
ver, um falso problema: discurso (imagético
ou ndo) serd sempre discurso, nunca a coisa
discursada. Nem o texto, nem a imagem, por
melhor que sejam, e mais objetivos, esgotam
o real. Ademais, o que é o real? Texio e
imagem estdo carregados de subjetividade, de
interpretagio, de recortes, de escolhas, mas
se configuram como possibilidades de abor-
dagens e formas de aproximacio distintas de
um mesmo fendémeno, uma enriquecendo a
outra: o texto diz, a imagem mostra.

H4 ainda aqueles que nao satisfeitos com
0 excesso de racionalismo da linguagen ver-
bal dita cientifica, pretendem estendé-la 2
fotogratia, propondo sua utilizacao na antro-
pologia, por meio de composicoes cons-
truidas a partir de passos minuciosamente
preestabelecidos, como se dessa forma pu-
dessem dominar o real, ou ao menos, domi-
nar o miximo possivel a interpretacio do
apreciador (Godolphim, 1995).

Proponho pensar seu uso na antropologia
como texto." Outro texto, um texto notoria-
mente carregado do olhar do antropdlogo/fo-
tografo, do olhar intuitivo, pleno de um
discurso que ndo pode ser dito: tem de ser
mostrado.

Neste sentido, seria necessdrio uma dispo-
sicdo do antropdlogo para conjugar o olhar
do etnélogo (conceitual) ao olhar do fotogrifo
(visual), compartilhando com os leitores as
imagens que viu e que lhe pareceram mais
significativas para uma aproximacio sensivel
do objeto em questio.
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A esse respeito,
Jacques Aumont
(1995:163-164)
chega a afirmar
que a fotografia s6
funciona para
aqueles que a
conhecem
enquanto técnica,
para aqueles que
sabem para que ela
serve,

" Um exemplo
disso é a
transformacio
operada nas
representacdes do
cavalo em
movimento, ctja
posicio das patas
era percebida de
maneira diversa
sem o auxilio da
fotografia.

" John Collier Jr. e
Malcolm Collier no
classico
Antropologia
Visual: a fotografia
como método de
pesquisa, falam
dentre outras
coisas, da
importancia da
fotografia como
método de insergio
no campo, como
possibilidacle de
troca imediata com
os “informantes”,
como facilitadora
de um primeiro
contato, como
registro para futuras
analises,

" Ver o texto de
Sylvia Novaes
(1998): O wso da
imagem na
antropologia.
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" As legendas
encontram-se
agrupadas no final
do livro.

1 Marcelo
Coutinho, em
entrevista concedida
a autora, em janeiro
de 1999, como
parte do trabalho
de campo para a
dissertacdo “Arte
contemporanea no
Recife dos anos 90:
Grupo Camelo,
Grupo Carga e
Descarga e Betinia
Luna”.
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Nio discordo de que a fotografia possa
ser utilizada como ilustragio na antropologia
ampliando a compreensio do texto escrito.
Mas reduzi-la a isto € eximir-se de mostrar
algo mais que as palavras nio comportam
pela sua linearidade. Alguns artigos falam da
importancia das legendas nas fotografias an-
tropoldgicas, e da importincia de que o texto
verbal explique-as. Darbon, por exemplo,
acredita que s6 o texto escrito pode explicitar
a imagem. Para ele, s6 a legenda e o conjun-
to do texto cientifico possibilitam a leitura
correta da mesma. Evidentemente, se estiver-
mos trabathando na direcio de uma razio
fechada, nos termos que nos coloca Morin, e
desejarmos uma tnica leitura da imagem; se
colhermos da imagem apenas o poder
evocativo de reforcar o que estamos dizendo
verbalmente, entdo, a legenda, o mais expli-
cita e cheia de informagdes possivel, é indis-
pensdvel. Mas, se ao invés disso, resolvermos
tirar partido justamente do carter mais flexi-
vel da imagem, que é capaz de conter em
sua estrutura multiplos significados (Novaes,
1998:117), se nos abrirmos a riqueza da foto-
grafia e nos propusermos a resgatar para a
ciéncia uma razio aberta que dialoga com os
paradoxos, as incertezas, as contradicdes, entio
as legendas nio serdo as Gnicas responsiveis
a dar voz as fotos, a falar por elas. Maresca
relata a alegria de poder olhar as imagens
dos lapoes feitas pelo fotégrafo Jorma
Puranem, sem que tivesse qualquer legenda
abaixo delas.” Fala-nos da liberdade de co-
nhecer, aproximar-se, pelo olhar.

Por outro lado, algumas legendas descon-
sideram a inteligéncia do leitor ao descrever
exatamente o que estd sendo mostrado e que,
num golpe de olho, pode ser visto (para que

colocar abaixo de uma foto onde se vé cla-
ramente uma crian¢a brincando com um ca-
chorro: “Crianga brincando com cachorro”?).
Acredito que quando a fotografia puder ser
explicada, narrada, esgotada por um texto,
ndo precisa ocupar espaco nele, € desne-
cessdria.

Essa caracteristica inerente 2 imagem, de
falar por si mesma algo que nio pode ser
dito de outra maneira, fica evidente na fala
do artista pldstico Marcelo Coutinho:'®

Witigenstein dizia uma coisa, que ndo é s6
ele que fala, a semictica de Charles Sanders
Pierce tambem fala... que € a idéia de que
a imagem € donatdria de uma possibilida-
de de vocalizacdo que nenbuma outra lin-
guagem tem. Enido ndo é possivel abordar
a imagem por outro canal que ndo seja a
imagem.

A imagem fotogréfica fala de coisas que a
linguagem verbal nio consegue falar, esse é
o ponto. E é o ponto que, na minha maneira
de perceber, possibilita que a utilizemos como
forma de expressio, como texto, como metd-
fora, e ndo apenas como registro ou docu-
mento, num trabalho de cunho antropoldgi-
co. Pela fotografia pode-se fazer convergir
ciéncia e arte num s6 trabalho: um ampliando
o outro. A arte ja se deu conta da riqueza do
viés antropolégico para seu territdrio, algu-
mas das grandes exposi¢des internacionais
recentes ddo mostra disso. Resta a antropolo-
gia ampliar o uso da fotografia nos textos
académicos pelo viés da arte, apresentando
ndo sO imagens documentais diretamente li-
gadas ao tema em estudo, mas composicoes
fotograficas metaféricas criadas com o propé-
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sito de ampliar a compreensio daquilo que
ndo pode ser traduzido em palavras. Enrique-
ceria, desta forma, as possibilidades de apro-
ximacdo com o objeto, pois a

capacidade de produzir sem forcosamente
tudo elucidar proporciona ao ato antistico
uma grande eficdcia operacional. (...) Mais
precisamente, a arte manifesta as contradi-
coes, ds quais dd sua plena expressao, em
vez de buscar elimind-las; dedica-se alids
mais a trabalhd-las que a reduzi-las.
{Maresca, 1998:130)

Fotografia: objeto hibrido e ambiguo por
natureza, tudo nela é dual... é dual sua ma-
neira de se inserir no tempo, a fotografia
presentifica e inelutavelmente insere no am-
bito do passado a imagem registrada.

A fotografia nos fala da irreversibilidade
do tempo e, paradoxalmente, corrompe esta
irreversibilidade ao congelar o instante, ao
congelar a seta do tempo (Prigogine,1991).
Sua palavra é o instantdneo (Lévi-Strauss,
1997:27).

A fotografia é registro, mas é acima de
tudo interpretacdo, uso deliberado do eu na
escolha do que registrar: o eu elege o que
ficard para sempre impresso no papel como
dado de realidade, como testemunho da “ver-
dade” “a fotografia tira sua especificidade
justamente de sua ambigiiidade entre arte e
documento, entre mito e registro, entre su-
gestdo e funcio” (Piza, 1999:88).

Antropologia, arte, fotografia: didlogos interconexos

A fotografia ¢ técnica, foco, profundidade
de campo, velocidade do obturador, luz, mas
ela € sensibilidade e emocio. Ela é, num
itimo, razdo e emocdo, prosa e poesia. E
método de apreensdo, € meio de expressio,

E com toda esta carga de ambigtiidade
que visualizo sua utilizagio nos trabalhos
académicos. Carregada de mdltiplos significa-
dos, significados que seniimos e vemos, mais
do que € possivel dizer verbalmente, por isso
Mostramos.

Ha ainda que ressaltar que o exercicio de
fotografar enriquece o trabathe do antropdlo-
go, pois o fotégrafo € um observador que
trava uma relagdo direta com o objeto por
meio do othar (Maresca, 1998:141).

Penso em Pierre Verger, que se tornou
antropdlogo pelo viés da fotografia:

Herdeiro dos bens da familia, Verger ndo
pensou duas vezes: dividiu as agoes da em-
presa, pegou uma mochila e uma mdquing
Jotogrdfica e seguiu para as ilthas do Paci-
fico. O resultado desse passo é a soma de
mais de 65 mil negativos recolbidos ao re-
dor do mundo e mais de 50 livros publica-
dos, além de entrevistas e filmes feitos por
ele em suas viagens. (Moura, 1999.86).

Penso em Claude Lévi-Strauss... Tristes
tropicos, Saudades do Brasil, Saudades de Sdo
Paulo. “Por que depois de tantos anos ele
decidiu-se por publicar dois livros de fotogra-
fias, de saudades?”
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Antropologia, arte, lotografia: didlogos interconexos

Resumo

Existem indmeras aproximagdes possiveis entre arte e ciéncia. Meu olhar se dirige para o
entrecruzamento de fronteiras entre arte, antropologia e fotografia, num cendrio onde os territdrios
disciplinares em crise nio se encontram mais tao nitidamente demarcados. Inicio tecendo algumas
consideracdes relativas 2 proximidade entre arte e ciéncia, arte e antropologia. Em seguida, traco
um paralelo entre o percurso da utilizagdo da fotografia na arte e na antropologia e discuto a
utilizagdo da fotografia na antropologia apresentando minha defesa para seu uso como fexto. Outro
texto, um texto notoriamente carregado do olhar do antropdlogo, do olhar do fotégrafo, do olhar
intuitivo, pleno de um discurso que nao pode ser dito: tem de ser mostrado. Pois, se a fotografia
é técnica, é também sensibilidade. E método de apreensio - registro -, é meio de expressio.
Ela €, num 4timo, razdo e emocio, prosa e poesia.

Palavras-chave: arte, fotografia, antropologia, interdisciplinaridade.

Abstract

There are countless approximations possible between art and science. My view is directed
towards the crossroads of the frontiers of art, anthropology and photography, in a scenario where
disciplines in crisis no longer have their territories so clearly demarcated. I begin by setting out
some considerations related to the proximity between art and science on the one hand and art and
anthropology on the other. Then I continue by sketching a parallel between the path of the
utilization of photography in anthropology and that in art. T discuss the use of photography in
anthropology, defending its utilization as fext. A different text, a text noticeably impregnated with
the perspective of the anthropologist/photographer, an intuitive perspective, charged with a discourse
that cannot be spoken: it has to be shown. For if photography is a technique, it is also sensitivity.
It is a method of apprehending or registering, it is a mean of expression. It is at once, reason and
emotion, prose and poetry.

Keywords: art, photography, anthropology, interdisciplinarity.

Recebido em: julho de 2000.
Aprovado em: setembro de 2000.
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AR
Imagens de passagem: fotografia e os ritos da
vida catolica da elite brasileiva, 1550-1950

Ana Maria Mauad

Os ritos da vida religiosa catélica pontu-
am a trajetéria das familias, dos distintos gru-
pos da sociedade brasileira de maneira dife-
renciada ao longo do tempo. Nas camadas
mais ricas, os eventos religiosos tornaram-se
eventos sociais cuja comemoragio envolve um
investimento simbdlico significativo. Gradual-
mente, o padrio de comportamento da classe
dominante burguesa passa a atuar como marca
de distin¢do entre os pares sociais € modelo
para as demais camadas da populacio, que
se apropriam do ritual de acordo com sua
visao de mundo.

A mise-en-scéne religiosa envolve desde a
escolha da indumentaria adequada para todos
o$ participantes até o registro quer seja por
fotografia ou mais recentemente por video.
No entanto, a elaboracio das representacdes
sociais de comportamento religioso, pela classe
dominante brasileira, sofreu mudancas signifi-
cativas, desde meados do XIX até a consoli-
dacio do modo de vida burgués nos anos de
1950 (Andrade, 1990). Mudancas essas capa-
zes de criar uma imagem-monumento que
deixasse de legado as geracoes futuras um
certo modo de viver.

Neste processo, a imagem fotogrifica vai
assumindo um papel cada vez mais importan-
te, pois as fotografias familiares nio conge-
lam momentos vividos de forma automdtica,

elas interpretam e dialogam com o tempo
vivido traduzindo-o numa linguagem de ima-
gens. Para interpretd-la, a presente andlise se
organizard em trés tempos:

1. Imagem fotografica como representa-
cdo: identificam-se os nexos entre representa-
¢io e ritualizacdo na imagem fotografica, a
partir de uma abordagem histérico-semidtica;

2. Fotografia, familia e religiosidade: o
siléncio oitocentista: avaliam-se os tipos de
imagens que se produziam e a presenca dos
ritos da vida catdlica no cotidiano das fami-
lias das camadas médias e altas da sociedade
brasileira. Cruzar-se-d as evidéncias escritas
com as auséncias nas imagens, buscando-se
entender por que a imagem de tais ritos ndo
se constitufa como uma representacio para a
sociedade oitocentista ~ mesmo que os recur-
sos da técnica fotogrifica possibilitassem tais
fotografias;

3. Fotografia, familia e religiosidade: a
eloqiéncia burguesa. Neste segundo momento,
a fotografia atinge a privacidade dos lares,
passa a fazer parte do cotidiano social, ten-
do como agente deste processo, os pais de
familia. O desenvolvimento da técnica foto-
grafica levou a4 compactagio das miquinas,
ao barateamento dos custos da producio da
foto e a generalizagdo de laboratérios espe-
cializados em revelar e ampliar a imagem
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fotografica. O que antes era relatado no didrio
de familia, passa a compor o dlbum de foto-
grafias. A palavra escrita cede lugar 2 imagem
fotografica na elaboracio das representacdes
sobre as vivéncias religiosas. Atuando como
importante baliza na narrativa das memérias
familiares, as fotografias sobre eventos reli-
glosos terdo como marca de possibilidade,
muito mais do que as facilidades da técnica
fotografica, a mudanga nos cédigos de repre-
sentacao social, fortemente marcados, desde a
virada de século, por cédigos de comporta-
mento tipicamente burgueses. Desta forma a
publicizacio do evento religioso pela imagem
fotogréfica estava associada a uma nova for-
ma de sensibilidade religiosa, agora relacio-
nada a uma codificacio do tipo burgués.

Fortografia como
representacdo

O conceito de representacdo passou a fazer
parte do vocabuldrio histérico, a partir da
aproximagdo desta disciplina com as demais
disciplinas das ciéncias sociais, notadamente,
a antropologia. No entanto, representacio, tal
como tantos outros conceitos, tomados de
empréstimo pela histéria, na tentativa de alar-
gar seus horizontes tedricos, merece um pou-
co mais de atenc¢io, dada a sua caracteristica
muitas vezes polissémica.

Logo de inicio vale atentar para o fato de
que o conceito de representagio, origindrio
da matriz oitocentista da antropologia cultural
~ Mauss e Durkheim - ganhou um campo
mais amplo de aplicagio com a gradual apro-
ximagdo da antropologia com as ciéncias da
linguagem, particularmente a semiética e a
semiologia.

Desta forma, tal como aponta Roger
Chartier, o conceito de representacio tem, em
sua base etimologica, uma duplicidade de
significado, cuja aplicacio engendra procedi-
mentos tedricos antagbnicos:

As definiges antigas do termo manifestam
a lensdao entre duas familias de sentidos:
por um lado, representacdo como dando a
ver uma coisa ausente, o que supoe uma
distingdo radical entre aquilo que repre-
senia e aquilo que é representado; por ou-
1o lado a representagdo como exibicdo de
uma presenca, como apresentacdo piblica
de algo ou alguém. (Chariier, 1989:20)

Terfamos, segundo esta distin¢do, duas
modalidades de representacio:

1%) Representagao como imagem presente
de um objeto ausente. Dai, identificada com
uma nog¢ao, ji ultrapassada, de signo, que o
definiria como algo que mantém uma relacio
de substituicdo com o objeto que o origina;

2%) Representacio como constrangimento.
Neste caso a presenca de signos visiveis seria
a prova de uma encenacdo. Neste sentido,
como completa Chartier, “a representacio
transforma-se numa mdquina de fabrico, de
respeito e de submissio” (Chartier, 1989:22).

No entanto, deter-se em um destes dois
sentidos seria, justamente, perder a enorme
contribui¢do que os estudos sobre os proces-
sos de producio de sentido forneceram para
a compreensdo ¢ andlise das priticas e com-
portamentos sociais — individuais e coletivos.
Dentro desta perspectiva, a definigio propos-
ta por Sergei Moscovici para o conceito de
representagao social desvenda toda sua pos-
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sibilidade analitica. Para este autor, represen-
tacao social define-se como:

Um sisiema de valores, de nogoes e de pra-
ticas, com uma dupla vocagdo. Inicialmen-
te, de instaurar uma ordem que dé ao in-
dividuo a possibilidade de se orientar no
ambiente social, material e domind-lo. Em
seguida, de assegurar a comunicagdo entre
os membros de wma comunidade propon-
do-lhes um codigo para suas trocas e um
codigo para dominar e classificar de ma-
neira univoca as partes do seu mundo, de
sua historia individual e coletiva.
(Moscovici, 1978:131)

Claro que tal definicio nao se distancia
muito da de Chartier, quando ele habilita
teoricamente o conceito de representacio,
como a chave para a compreensio de uma
dada realidade histérica. Ao ultrapassar o li-
miar idealista, inscrito no conceito de men-
talidade, a nocio de representacio ensejaria
trés formas de articulacio de idéias, valores e
sentimentos com a dindmica do mundo social:

Em primeiro lugar, o trabalbo de classifi-
cagdo e de delimitagdo que produz as con-
figuracoes intelectuais miltiplas, através
das quais a realidade é contraditoriamen-
te construida pelos diferentes grupos, se-
guidamente, as praticas que visam fazer
reconhecer uma identidade social, exibir
uma maneira propria de estar no mundo,
significar simbolicamente um estatuto e
uma posicdo;, por fim, as formas
institucionalizadas e objetivadas gragas as
quais “representantes” (instdncias coletivas
ou pessoas singulares) marcam de forma

visivel e perpetuada a existéncia do grupo,
da classe ou da comunidade. (Chartier,
1989:23)

Devedor da tradi¢cdo socioldgica inaugura-
da por Norbert Elias, Chartier define repre-
sentacdo a partir de um outro conceito que,
na verdade, o fundamenta. O conceito funda-
dor € o de habitus. Para Elias (1992), habitus
¢ a forma de sentir e agir nao-reflexiva, o
equivalente a uma segunda natureza que, pela
disciplinarizacio das pulsoes e do autocondi-
cionamento psiquico vai, pouco a pouco,
estruturando a personalidade humana.

Ainda nesta linha de reflexdo, Pierre
Bourdieu distingue os esquemas geradores das
praticas das representacoes que os envolvent.
Tais esquemas geradores, segundo o autor,
podem ser chamados de cultura, competéncia
cultural ou, para evitar equivocos, habitus.
Bourdieu (1982) define habitus como um sis-
tema de estruturas interiorizadas e “condicao
de toda objetivacio”.

O habitus, dentro de tal perspectiva, cons-
titui a matriz a partir da qual os cédigos de
comportamento e as estruturas sociais sdo
internalizados historicamente. Neste processo,
o conjunto de experiéncias sociais vivenciadas
pelos individuos, ao longo de seu crescimen-
to, nas diferentes etapas de sua vida, estariam
norteadas pelo habitus de classe. Limite e
condiciio das representacdes sociais.

Como representacio, a fotografia nao pode
ser dissociada do ato que a fundamenta, ou
seja, também se fundamenta num habitus.
Muito mais do que uma mensagem que se
processa através do tempo, a fotografia atua-
liza, no tempo, o referente que a engendrou.
Em sua dimensio de indice, de marca e de
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resquicio a fotografia é sempre uma presen-
ca. Ndo substitul a experiéncia vivida, mas
institui, a cada fotografia tirada, a cada foto-
grafia admirada, uma nova experiéncia. Por-
tanto, antes de representar, a fotografia apon-
ta, indica e designa. Para Roland Barthes, o
ceriificado de presenca, inscrito na imagem
fotografica a diferencia das demais imagens,
sempre associadas aos signos iconicos:

A fotografia ndo fala (forcosamente) da-
quilo que ndo é mais, mas apenas e com
certeza daquilo que foi (...). Diante de uma
Joto, a consciéncia ndo toma necessaria-
mente a via nosidigica da lembranca, mas
a via da certeza: a esséncia da fotografia
consiste em ratificar o que ela representa
(...) a fotografia ¢ indiferente a qualquer
revezamenio: ela ndo inventa; é a propria
autenticacdo; raros ariificios por ela per-
mitidos ndo sdo probatdrios; sdo, ao con-
trdrio, trucagens: a fotografia s6 ¢ laborio-
sa quando trapaceia (...), ela jamais men-
te: ou antes, pode mentir quanio ao sentido
da coisa, na medida em que por sua natu-
reza ¢ tendenciosa, jamais quanio a sua
existéncia. Impotente para as idéias gerais
(para a ficgdo), sua forga, todavia, é supe-
rior a tudo o que o espirito humano pode,
pode conceber para nos dar garantia da
realidade (...). Toda a fotografia é um
certificado de presenca. Esse certificado
é 0 gemne novo que sua invencao introdu-
ziu na familia de imagens. (Bartbes,
1984:127-129)

O fundamental é diferenciar esta forma de
presenca daquela, referida por Chartier, que
se relaciona a encenagdo e ao constrangimen-

to. O filésofo francés Philippe Dubois relaci-
ona a idéia de presenca inscrita na fotografia
a ontologia da imagem fotografica, ou seja, a
sua génese automatica — no exato momento
de sensibilizacio da superficie filmica pela
luz, o ato fotografico foge ao controle huma-
no e € pura escrita de luz. Dai a marca de
resquicio e a relagdo de contigliidade estabe-
lecida entre imagem fotografica e seu referen-
te. Dai também a idéia de awalizacio e
presentificacdo, inscritas na pragmdtica do ato
fotografico.

Segundo Dubois, o signo fotogrifico €,
dependendo do nivel das relacoes que esta-
belece com sua situacio referencial, tanto
indice quanto icone e simbolo, ou seja, ¢
resquicio de luz, € representacao por analo-
gia e é, também, convencio social. No entan-

o

to, mesmo valorizando os procedimentos

atos fundamentados em escolhas culturais -
nos chamados cédigos — Dubois prioriza a
dimensao indicidria do signo fotogrifico, por
esta implicar plenamente o préprio sujeito na
experiéncia:

Em suma, um dos grandes desafios desta
logica do indice é colocar radicalmente a
imagem fotogrdfica como impensdvel fora
do proprio aio que a faz ser, quer este aio
passe pelo receptor, pelo produtor ou pelo
referente da imagem. Espécie de imagem
ato absoluta, insepardvel da sua situacdo
referencial, a fotografia afirma por isso sua
natureza fundamentalmente pragmdiica.
ela encontra seu sentido primeiro na sua
referéncia. (Dubois, 1992:73)

A necessidade de considerar a dimensio
pragmadtica, antes mesmo de compreender os
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atributos seminticos da mensagem por ela
engendrada, distingue significativamente a fo-
tografia dos demais meios de representacio.

Portanto, a fotografia apresenta para en-
tio, representar — assumir sua dimensio de
mensagem significativa, de classificacio ou,
quicd, de lugar de memdria. No entanto, para
nao cairmos numa fenomenologia do ato
fotografico, é fundamental que se relacione 2
sua pragmatica fundadora a noclo de circuito
social da fotografia, relativo, como tantos
outros comportamentos, ao habitus de cada
época e grupo social.

E desta forma que entendemos a consti-
tuicdo dos dlbuns de familia. Um procedi-
mento relacionado a uma necessidade que
orienta sua organizagio, de formas diferenci-
adas ao longo do tempo. Desde os pesados
e luxuosos dlbuns oitocentistas até o banco
de imagens digitalizadas e distribuidas pela
Internet, a producio de sentido no dmbito
familiar pode ter mudado na forma manten-
do, no entanto, a substincia que a alimenta,

como reflete Dubois:

Toda a pratica do dlbum de familia vai no
mesmo sentido: para ld das poses, dos este-
rectipos, dos clichés, dos cddigos datados,
para ld dos rituais de ordenagdo cronologi-
ca e da inevitdvel escansdo dos aconteci-
mentos familiares (nascimento, batismo,
comunhdo, casamento, férias etc.) o dlbum
de familia ndo deixa de ser wm objeto de
veneracdo, cuidado e cultivado (...) abre-se
com emocdo, numa espécie de cerimonial
vagamenie religioso, como se iratasse de
convocar oS espiritos. Seguramente, o que
confere um tal valor a esses dlbuns ndo sdo
nem os conteudos representados, nem as

qualidades pldsticas e estéticas da composi-
¢cdo, nem tampouco o grau de semelhanca
e realismo das fotografias, mas a sua di-
mensdo pragmatica, o seu estatuto de indi-
ce, o frredutivel peso referencial, o fato de
se tratar de verdadeiros vestigios fisicos de
pessoas singulares que estiveram ali e tém
relagoes particulares com os que guardam
as fotografias. 50 isso explica o culto de que
sdo objeto as fotos de familia. (Dubois,
1992:77)

Como forma de expressio das sensibilida-
des religiosas, a fotografia tanto apresenta
quanto representa as formas segundo as quais
cada sociedade e cada grupo social vivenciou
os titos de passagem da vida religiosa. O
interessante € notar como, no século XIX as

oy

opgdes do retrato simplesmente implicaram

teis

auséncia de temas relativos 4 vida religiosa.
a partir da dialética entre aquilo que a foto-
grafia apresenta e aquilo que ela silencia, sobre
os ritos da vida religiosa, que refletiremos
sobre as imagens produzidas pela sociedade

oitocentista.

Fotografia, familia e
religiosidade: o siléncio
oitocentista

Como coloca Roger Chartier, toda a repre-
sentacio sO se consubstancia numa pratica
que, por sua vez, engendra uma forma de
apropriacao, sendo a histéria cultural o estu-
do dos processos com 0s quais se constréi o
sentido. Dito isso, como interpretar a ausén-
cia de imagens dos ritos da vida religiosa —
batismo, comunhdo e casamento -, nos al-
buns de familia da sociedade oitocentista? A
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auséncia na imagem € também uma forma de
representacdo, que de forma alguma implica
a desvalorizagio de tais ritos. Ao contrario,
esta auséncia nos obriga, em primeiro lugar,
a refletir sobre o papel designado a tais pra-
ticas na sociedade e, em seguida, avaliar, no
que efetivamente era fotografado, a relacio
com tal auséncia.

Em um interessante manuscrito, denomi-
nado “Meu nascimento e factos mais notdveis
da minha vida (1835-1900)", 0 médico Augusto
José Pereira das Neves, residente em Sio
Cristévac, rememora os fatos mais significati-
vos de sua vida. Anualmente sumariza os
eventos considerados por ele relevantes; den-
tre passeios, doencas e mudancas de endere-
¢o, batizado, comunhio, casamentos e morte
dos filhos pontuam sua narrativa, como fio
condutor de um tempo que ja passou, mas
que € atualizado no momento da escritura
pelo filtro da meméria.

Af encontramos devidamente referendados
os ritos da vida catélica. Logo no inicio do
manuscrito, antes de iniciar a narrativa dos
anos, José Augusto faz uma breve biografia
de cada um de seus dez filhos. Em tais sumé-
rios biograficos, a data com a hora e o local
do batismo sio informacoes indispensdveis,
seguidas do enterro, quando os filhos morri-
am pequenos.

No decorrer do século XIX, escreve Anne
Martin-Fugier, o batismo e a comunhio, além
de marcar a entrada das criancas na comuni-
dade cristd, tansformam-se em reunides de
familia, ocasides para comprovar sua vitalida-
de e renovar seus atos.

Os filhos do doutor Augusto foram
batizados, quase todos, na matriz de Santa
Rita, com idades que variaram entre trés meses

de vida a um ano e trés meses. Somente um
deles, a filha Annita, foi batizada “no oratério
do colégio da prima Rosinha a rua Miguel de
Trias, para o que pedi licenca ao vigdrio da
Matriz de Santa Rita”.

O hordrio da cerimbnia de batismo era
livie, sendo o mais cedo 2s sete e meia da
manha, e o mais tarde 2s cinco horas da tar-
de; depois seguia-se uma breve celebracio.
Na relacio dos presentes na cerimdnia, os
padrinhos ganhavam destaque, sendo anota-
da entre parénteses a relacao que os escolhi-
dos mantinham com a familia, isto porque
“tanto o padrinho quanto a madrinha tém a
funcao oficial de assegurar a educacio do
afilhado, no caso da perda dos pais. Mas acima
de tudo sao encarregados de presentes
ritualizados”.

Os padrinhos também cumpriam um im-
portante papel no enterro dos filhos peque-
nos, como fica explicitado na seguinte passa-
gem: “O padrinho lhe fez o enterro com toda
a crenga. Deus lhe dé o ceo pobre filhinha -
tdo esperta e engracadinha”,

A morte, presente na narrativa verbal como
marco de consumacio, também podia ser
encontrada na fotografia. O retrato de crian-
cas mortas ndo era raro nos albuns de familia,
denotando que esta forma de ritual nio era
interditada ao retrato, inscrevendo a morte na
imagem como forma de perenizar a presenca
do ente que se foi. Uma presenca que nio se
consome com o tempo e se atualiza a cada
novo olhar. Mesmo nio estando presente, o
filho morto estd ali.

Na sociedade oitocentista, a primeira co-
munhio disputa com o casamento o titulo de
“mais belo dia da vida”. Sob muitos aspectos,
ela antecipa o papel do casamento, pois re-
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presenta um compromisso feito perante toda
a comunidade. A cerimdnia também prefigura
o ritual do matriménio, desde a indumentdria
- vestidos ¢ véus de musseline para as me-
ninas e o sébrio traje negro para 0s meninos
- até a mise-en-scéne de entrada na igreja e
a expressio dos sentimentos de comogio
religiosa (Martin-Fugier, 1991:248).

Apesar de a igreja haver tentado, sucessi-
vamente, adiantar a data da primeira-comu-
nhio, como forma de garantir mais cedo a
pureza da alma - ao mesmo tempo que ten-
tava reduzir o luxo que rodeava tais celebra-
¢des -, ao longo do XIX, a primeira-comu-
nhio era feita entre dez e doze anos. Somen-
te no século XX, a data dos sete anos, preten-
dida pela Igreja, torna-se obrigatéria com o
decreto papal de 8§ de agosto de 1910 (Martin-
Fugier, 1991:250).

O doutor Pereira das Neves ndo deixou
de relatar o dia da primeira-comunhio de
sua filha mais velha, com bastante emocio,
denotanto a importincia do ato: “A 15 de
agosto de 1874 (N.S. da Gléria), fez Alice
sua 1* comunhio, no collégio de Botafogo,
dirigido pelas irmas. Fomos todos assistir a
tao solenne acto. Deus lhe conceda a sua
divina gracal”

O casamento dos filhos também merece
nota, na narrativa dos fatos notiveis da vida
do Dr. Augusto José, com descri¢io da ceri-
ménia, relacionando inclusive os convidados
que compareceram. Na sociedade oitocentista,
O casamento cumpria, para oS setores mais
aristocraticos, a manuten¢do da linhagem. No
caso da familia em questio, pertencente a
uma possivel elite urbana, o casamento era a
garantia de que as filhas mulheres seriam
amparadas e consideradas socialmente. Afinal

de contas, toda a educacido feminina era
voltada para este destino, algumas vezes
precoce demais.

O interessante é que 2 familia Pereira das
Neves possui fotografias que seguem o pa-
drio das colecoes fotograficas do século XIX,
deixando de fora os ritos tdo lembrados pelo
pal em suas memorias.

Muitos outros exemplos poderiam ser ci-
tados, de familias do século XIX que, em seus
didrios, relatavam os ritos da vida religiosa,
mas nio os mencionavam nas fotografias fa-
miliares. O fragmento do didrio de Bernardina,
filha de Benjamin Constant, relativo ao se-
gundo semestre de 1889, relata com detalhes
aniversarios, batizados e até mesmo o baile
da Ilha Fiscal, visto do ponto de vista de
quem ndo foi convidado. Mas as fotografias
que compden a colecdo de Benjamin Constant
maniém o mesmo padrio de tantas outras,
com 2 auséncia total de tais eventos. Qual
seria este padrio?

A fotografia oitocentista divide-se em dois
tipos: panoramas e vistas e o retrato. Os
panoramas e vistas podem ser considerados
fotos publicas, completamente voltadas para
paisagens urbanas e rurais. Guardam uma
estreita relagdo com o panorama da pintura,
em termos de opgdes estéticas, tais como:
distribuicao equilibrada dos volumes, dos cla-
ros e escuros, e op¢do pelo enquadramento
central e horizontal.

Também o retrato guarda uma estreita
relacio com a pintura em termos de opcdes
estéticas, ganhando novos atributos no que
diz respeito aos elementos de composicao da
foto, tais como: cendrio e pose. Mas o que
definitivamente revolucionou a arte do retrato
foi a invengio, em 1852, pelo fotégrafo fran-
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cés Eugene Disderi, do formato carte-de-visi-
fe, um retrato de proporcoes reduzidas (6x10
cm), que poderia ser copiado as duzias, tro-
cado, guardado e presenteado, acompanhado
de uma dedicatéria que remetia a imagem a
alguma forma de relacio entre quem a dava
e quem a recebia.

O sucesso do retrato carte-de-visite deve-
se justamente a capacidade de adaptar o cli-
ente a moldes preestabelecidos e de possivel
escolha por meio de um catdlogo de objetos
e situagdes. O estidio do fotdgrafo passa a
ser um depdsito de complementos escolhidos
para caracterizar diferentes papéis sociais que
se quer fabricar. A mise-en-scéne do estidio
do século XIX variou ao longo do tempo.
Cada década, no periodo da carte-de-visite e,
mais tarde, do cabinet-size, teve seus acess6-
rios especialmente caracteristicos. Nos anos
60 eram a balaustrada, a coluna e a cortina;
nos anos 70, a ponte rustica e o degrau; nos
anos 80, a rede, o balanco e o vagio; nos
anos 90, palmeiras, cacatuas e bicicletas ¢, no
inicio do século XX, o automével. O préprio
cliente se converteu num acessério de esti-
dio, suas poses obedeciam padroes estabele-
cidos e jd institucionalizados de acordo com
sua posicio social.

A fotografia do perfodo nao abria mio de
sua propria estética, como fica exposto no
livio Esiética da fotografia, publicado por
Disderi em 1862. Neste livro, o fotdgrafo fran-
ceés estabeleceu seis principios basicos de uma
boa fotografia:

I. Fisionomia agradavel;

2. Nitidez geral;

3. As sombras, os meios-tons e os claros
bem pronunciados, estes dltimos brilhantes:

4. Proporgdes naturais;
5. Detalhes nos negros;
6. Beleza.

A busca da beleza torna-se o ideal a ser
conquistado pelo fotégrafo e uma prerrogati-
va exigida pelo cliente. Ao satisfazer esta
exigéncia, o fotégrafo cria um padrio de
representacdo que apaga o individuo em prol
de um esteredtipo social. Ao se reconhecer
como parte integrante da mesma sociedade
de imagens que os chefes de estado, sibios
e artistas, o cliente se satisfaz, pois vé pro-
tegida da acio do tempo a representaciio
que quer alcangar. Na fotografia ornamenta-
da com acessérios, na maioria das vezes
ausente de seu cotidiano, reveste-se dos
emblemas da classe com a qual quer se ver
reconhecido.

A impossibilidade técnica da fotografia de
entdo de produzir instantdneos - ja que so-
mente no final do XIX o tempo de fixacio da
imagem passa a ser contado por segundos e,
antes disso, o tempo de exposicio variou de
cinco a um minuto - inscreveu no préprio
ato fotografico oitocentista a relacio que a
imagem fotografica estabelecia com seu refe-
rente. Uma relacdo pautada na pose estdtica
e na hierarquia dos objetos e atributos rela-
tivos ao cendrio. Paralelamente, a prética de
trocar fotografias e de guardd-las em albuns
ratificou a padronizagio da imagem retrata-
da como forma de garantir a comunicacio
entre fotografias, concebidas como objetos
de memoria.

No caso da sociedade brasileira do século
XIX, escravista e extremamente hierarquizada,
a fotografia tinha a funcio de ratificar, através
de sua imagem, a posi¢io do fotografado na
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hierarquia social. Integra, assim, o habitus das
sociedades de corte, na qual,

a posigdo objetiva de cada individuo de-
pende do crédito atribuido a representagdo
que ele faz de si proprio por aqueles de
quem espera reconbecimento; quando com-
preende as formas de dominacdo simboli-
ca, por meio do “aparelbo” ou do “apara-
107(...) como coroldrio da auséncia ou do
apagamento da violéncia bruta. E no pro-
cesso de longa duracdo de erradicacdo e
de monopolizagdo da violéncia, que é ne-
cessdrio inscrever a importdncia crescente
adquirida pelas lutas de representagdes,
onde o que estd em jogo é a ordenagdo,
logo a hierarquia da propria estrutura so-
cial, (Chartier, 1989:23)

Neste sentido, a auséncia dos ritos da vida
religiosa se faz em fungio da presenca da
hierarquia social estampada na superficie da
imagemn.

Fotografia, familia e
religiosidade: a eloqgiiéncia
burguesa

Bem, mas se a fotografia oitocentista cala
em relagdo 4 representagdo dos ritos da vida
religiosa na imagem fotogréfica, a sociedade
burguesa, que se formula ao longo da pri-
meira metade do século XX, no Brasil, a
referenda. Desta vez, como marca de uma
vivéncia de classe e como parte integrante
do habitus de uma sociedade que ganha em
mobilidade social e promove a renegociacio,
entre seus pares, dos signos de distingio
social.

Neste contexto, a fotografia cumpre im-
portante papel na construcio das represen-
tacoes sociais de comportamento da socie-
dade burguesa. Uma breve avaliacio do cir-
cuito social da fotografia na primeira metade
do século XX nos permite compreender tal
papel.

J4 no inicio do século, a fotografia ultra-
passa os limites dos ateliés fotograficos, tao
tipicos no século XIX, para conquistar 0s
espacos publicos e domésticos da sociedade
burguesa do século XX. Abandonando, neste
processo, a rigidez da pose do retrato para
ganhar a agilidade do instantdneo fotografico.

No século XX, a mixima da Kodak “You
press the botton and we do the rest” ¢ a
melhor forma de caracterizar as mudancas no
habito de fotografar. Eximidos da pressio do
tempo de fixacio da imagem, fotdgrafos e
fotografados lancaram-se ao delirio de captu-
rar tudo pela objetiva.

Em 1904, a edicdo de domingo do jornal
do Brasil registra, de forma cOmica, a invasio
das cameras portdteis. Na primeira pagina, um
grande desenho reproduz uma cena domini-
cal onde todos os personagens, adultos e
criancas, homens e mulheres, portam uma
cimera portdtil, vindo na lateral o seguinte
comentdrio: “A fotografia e as praias — excla-
mava hi dias uma venerdvel senhora que ainda
vai 2s praias para tomar banho. E uma praga,
ninguém toma banho e todos tiram fotografi-
as! Se uma pessoa se levanta - clic! - ouve-
se um estalido; se se assenta, tem de tomar
posi¢io conveniente, porque fica rodeada de
objetivas dvidas.”

A publicidade sobre a fotografia € a fonte
principal para se avaliar: o perfil do consumi-
dor de produtos fotogrificos e fotografia; o
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arsenal de recursos disponiveis e as expecta-
tivas relacionadas ao ato fotogrifico.

A publicidade da Kodak voltava-se para a
educacdo de um amplo pblico e potencial
mercado consumidor. Neste sentido, desde a
década de 1920 passou a publicar anincios
nas principais revistas ilustradas carfocas. Em
fais anuncios, apresentava-se a forma mais
facil, correta e interessante de gravar os
momentos da vida didria em suas diversas ex-
pressoes. Gragas a Kodak, também o ambiente
doméstico € conquistado pela fotografia.

A chamada da publicidade sintetiza a idéia:
“Photographias em casa — sio faceis de tirar
com a Kodak moderna”. Em seguida, um tex-
to relativamente longo explica detalhadamen-
te as vantagens do progresso técnico da Kodak:

Em dez annos a photographia de amadores
tem mudado tanio que as idéias de ha dez
annos sdo agora antiquadas. Por exemplo:
anteriormente julgava-se muito difficil ti-
rar photografias no interior de casas e que
se podia obter bons instanidneos somente
Jfora de casa, sob condigdes ideais de tempo.
Presentemente, podem-se tirar photographias
dentro de casa, podem-se tirar instanténeos
a sombra ou sob condigdes de luz pouco
Javoraveis (...). (Photograma, n. 5, agosto de
1928)

Paralelamente, é a Kodak quem garante a
qualidade das imagens tiradas pelo fot6grafo
amador, ao qual “ndo é necessdria nenhuma
experiéncia: a experiéncia estd na
Kodak”(id.). Esta experiéncia foi adquirida
por meio de um desenvolvimento técnico,
com bases cientificas, bem como pela légica
industrial de se produzir um material de qua-

lidade a um preco acessivel: “Devido 4 pro-
ducdo em grande escala e fabricacao
scientifica, os peritos da Kodak conseguiram
produzir uma objetiva anastigmdtica que ha
tres annos sémente podiam obter em camera
pelo dobro do preco” (id.).

O proprio prazer de fotografar e preservar
fotografias é garantido pelo sucesso das ima-
gens estandardizadas pelo padrio técnico da
Kodak: “Para o photographo amador, a Kodak
moderna augmenta a variedade de
photographias interessantes que elle pode ti-
rar. Augmenta o numero de photographias
que vale a pena guardar num album e au-
menta portanto os prazeres que a photografia
proporciona ao amador.” (Photograma, n. 24,
julho de 1928)

Os temas para a fotografia sio propostos
tanto pelas imagens veiculadas a titulo de
exemplo dos procedimentos, descritos nos
anuncios, como no préprio texto: “Ao rever
seu albun de photographias tomadas com a
Kodak, nio sente V.S. o receio de que talvez
o interessante instantaneo de Chiquinho ao
banho ou de Sinhdsinha, co sua boneca,
poderiam ter saido velados devido a ligeira
imperfei¢io do film?” (Photograma, n. 33, julho
de 1930). Portanto, os temas recorrentes nos
andncios sio banhos de criangas, a hora do
almogo na cadeirinha de bebé, o dever de
casa, as brincadeiras infantis, fragmentos do
cotidiano, o crescimento das criangas. E quem
€ o agente das imagens? As mies, tias e pri-
mas, sempre mulheres.

Apesar de estar enderecada ao fotografo
amador, a figuragdo nas fotografias é sem-
pre feminina para quem tira a foto e femi-
nina ou masculina para quem é objeto da
foto. Isto aponta uma tendéncia para a foto-
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grafia amadora do século XX, diferente da-
quela apontada pelos antncios do século
XIX, notadamente enderecados aos chefes
de familia que detinham o capital financeiro
disponivel ao investimento em consumo de
bens simbodlicos. Nestes antncios, como ji
foi citado anteriormente, a énfase recafa sobre
a habilidade do dono da casa fotogrifica e
os servicos disponiveis para a criacio de
uma perfeita iluso.

Outra companhia que, juntamente com a
Kodak, era detentora de uma importante fatia
do mercado de produtos fotograficos era a
empresa alema Agfa. A publicidade da Agfa
vendia estilo de vida e padrio de qualidade.
Sempre preocupada com a estética, impri-
mia, em tais andncios, um clima de distin-
cio e elegincia, protagonizado por mulhe-
res esbeltas, em traje de banho ou vestidos
esvoacantes, ¢ homens musculosos, com
poses masculinas ou praticando esportes. As
criangas ndo faziam parte deste mundo clean.

Outro elemento que distinguia a publici-
dade da Agfa daquela da Kodak era a op¢io
pelo desenho em vez das reproducdes foto-
graficas: a impressao de fotos nio contribuia
com a nitidez necessdria 2 exposicio ade-
quada do produto. Seus desenhos caracteri-
zavam, através de um traco fino e delicado,
o mundo daqueles que tinham acesso aos
produtos Agfa. De acordo com a tendéncia
da época, era um mundo chic e elegante,
onde o ato de fotografar estava associado a
un alto padrio de consumo. Acompanhava a

elegante simplicidade do desenho um slogan
curto e objetivo, cuja mensagem principal
era a alta qualidade e a avancada tecnologia
alemd.

Paralelamente 2 ampliacio do mercado
consumidor de fotografia e 2 elaboragio de
uma estética amadora — identificada pelas
revistas especializadas da época como os
batedores de chapa -, a profissiao do fotogra-
fo social se consolida, habilitando 2s diferen-
tes fracdes da classe dominante o acesso a
uma auto-representacao condizente ao padrao
burgués. Tal padric ¢ amplamente difundido
pelas revistas ilustradas que circulavam pela
capital federal e grandes cidades brasileiras.
A ampliacio do uso de fotografias em tais
revistas, ao longo da primeira metade do
século XX (Mauad, 1999), permite que as
colunas sociais passem a ser ilustradas com
imagens da alta sociedade em diferentes even-
tos, dentre os quais os ritos da vida catdlica.
O que era visto na revista era tomado como
referéncia para o trabalho dos fotégrafos de
reportagens sociais em diferentes eventos,
criando uma estética propria a representacio
social da burguesia urbana.

Os rituais do batismo, da primeira-comu-
nhio, da crisma e do casamento, na classe
dominante brasileira, acompanham a tendén-
cia, inaugurada na Europa do século XIX, de
solenidade mundana. O aparato cerimonial na
igreja € feito para deixar, para cada um des-
tes ritos, uma lembranca indelével. Devida-
mente preservada pela imagem fotografica.
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Série A: primeira comunhio

Dos anjinhos das cidades do interior dos anos 20 até o aparato suntudrio que acompanha a jovem na sua primeira
comunhio, nos anos 40, um entrelacamento de imagens que posiciona infincia como o momento inaugural da

sensibilidade religiosa catdlica.

Foto 1

Foto 1. retrato, 8x10 cm, fotégrafo amador, cerca
de 1920, colecio da autora.

Foto 2: retrato, 8x13 cm, Foto Nilo, 1942, colecio

da autora.

Foto 3 retrato, 18x24 cm, fotdgrafo profissional
ndo identificado, 1930, colecao da autora.

Foto 3
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Série B: casamentos

A rigidez dos noivos em 1923 acompanhada pelo olhar curioso das criancas que nao foram convidadas para a
fotografia é um bom contraponto para a pose mais descontraica do casal dos anos 30, como para a fotografia estilo
reportagem social dos anos 30, O casamento em tés tempos.

Foto 5
Foto 4: retrato, 12x18 cm, César Rally photographo,
1923, colecio da autora.

Foto 5: retrato, 17x22 cm, fotografo profissional

ndo identificado, 1939, colecio da autora.

Foto 6: retrato, 18x24 c¢m, Sacha fot6grafo, 1936,

colecio da autora.

Foto 6
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! Texto resultante da
entrevista realizada,
em junho de 1998,
com Mariana Jabour
Mauad e Julieta
Mauad, ambas com
cerca de 80 anos,
que vivenciaram, na
mesma época, 0s
ritos da vida catélica.
Uma delas, Mariana
Jabour, dona da
colecao de fotografias
analisada por mim
em outro trabalho.
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Em entrevista com algumas das donas dos
dlbuns de familia do século XX, indaguei sobre
a importancia e a dindmica de tais ritos em
suas vidas familiares. A resposta dada reenvia-
nos para a narrativa dos didrios oitocentistas,
onde tais comemoragOes, mais uma vez, ser-
vem de baliza para contar sua histéria, tendo
os filhos como atores principais. Segue um
pouco desta narrativa recriada:

O batizado era geralmente realizado de-
pois de alguns meses, para que a mde tam-
bém pudesse aproveitar a festa. Os padri-
nhos eram escolbidos de acordo com a
amizade de cada um, mas era muito co-
mum os avos batizarem os netos. Para ser
madrinba tinha de ter feito a primeira-co-
munhbdo. A preparacdo do batismo incluia
0 enxoval e a festa, geralmente, um almoco
na casa dos avos. Quando a crianca nas-
cia fraquinba, era logo batizada, minba
tia como passou muito mal quando peque-
na, foi batizada duas vezes, a primeira
rapidinbo, pois achavam que ela ia mor-
rer, j depois que vingou, o batismo foi feito
com mais calma.

Na minha época de catequista, preparei
muitas criangas para a comunhbdo. Era feita
com todos juntos, depois a festa com mesa
de doces oferecida pelas mdes. As criangas
se vestiam de anjo e eram acompanhadas
por um anjo da guarda, que podia ser o
irmdo ou a irmd menor. O dia da comu-
nhdo era um dia muito sério. O jejum era
fotal, ndo podia nem engolir a saliva. A
genie confessava de tarde, vinha a prepa-
ragdo, o padre falava com todo mundo,
depois, até a comunhdo, todo mundo tinha
de ficar quieto, bem concentrado. Comigo

Joi assim, mas com meus filbos ndo. Eles
[izeram primeira-comunbado sozinhos, de-
pois teve um lanche ld em casa.!

Dentre todos os ritos da vida catélica, o
de maior prestigio em termos de representa-
cdo fotogrifica é o casamento. Para a socie-
dade burguesa, o casamento representa a
possibilidade de amplia¢io do patriménio e a
consolidagio das redes de influéncia social e
politica. Esta celebragio, a partir dos anos 40,
passa a ter direito inclusive a um dlbum pro-
prio, no qual todos os momentos da cerimo-
nia sdo retratados.

E comum se encontrar no patrimonio
iconografico das familias mais ricas a existén-
cia de um 4album pequeno, feito exclusiva-
mente das provas das fotografias que integra-
riam o album principal, este em formato maior
e adornado com detalhes na capa e no papel
vegetal que separava as paginas. No dlbum
menor, o “rascunho” da vivéncia — onde se
poderia flagrar uma pose mais descontraida
ou até uma careta —, no 4lbum final, somente
as fotos condizentes com o padrio monu-
mental da ceriménia - ou seja, posadas e
arranjadas de forma harménica. Em ambos os
casos, a narrativa € composta exclusivamente
de imagens, deixando-se de lado o relato
escrito de tais vivéncias, que é amplamente
substituido pelo texto fotografico.

E importante ressaltar que, desde o final
do século XIX, a fotografia instantinea ja é
uma possibilidade. Ao longo dos primeiros
anos do século XX, a fotografia democratiza-
se devido ao barateamento e 2 compactacio
das maquinas fotogrificas. Tal desenvolvimen-
to tecnolégico inscreve a dimensio instantd-
nea no ato fotogréfico, habilitando o registro
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do momento. Nesta mudan¢a na pragmatica
fotogrifica, a emocio espontdnea passa a ser
valorizada pela idéia do flagrante.

A pose, apesar de toda a agilizacio da
fotografia, permanece como elemento
constitutivo da hierarquia de sentido na re-
presentacio fotografica. Fotos de distingio,
preparadas para servirem de emblema social,
s6 poderiam ser posadas e geralmente acon-
dicionadas em passe-partouts finamente de-
corados.

Neste caso, a eloqiéncia das imagens
reinscreve os ritos da vida cat6lica como
marcas de formacdo e identidade do grupo
social. Atuam como signos de pertencimento
a uma certa comunidade de iguais. No circui-
to social da imagem, ultrapassam a circulagdo
restrita e ganham uma dimensio puablica.
Como se afirmou anteriormente, a cronica
social das revistas ilustradas veiculava, junta-
mente com notas sobre o casamento ou ba-
tizado dos filhos da elite dominante, as foto-
grafias tiradas por fotdgrafos da melhor qua-
lidade, especializados em reportagens sociais.
Desta forma, as fotos de batizado, comu-
nhio e casamento da alta burguesia carioca,
veiculadas pelas revistas ilustradas cariocas,
integram o catilogo de representacdes a
serem internalizadas e modelo a ser seguido
pelo conjunto da audiéncia das revistas. Elas
mantém, assim, os lagos de coesdo do grupo
social, garantindo, a0 mesmo tempo, a cons-
trugdo da representacido hegemonica.

A sensibilidade religiosa, nesta dinimica,
é apropriada pelo significado de distincdo e
status, atribuido as representagdes sociais pela
sociedade burguesa. As fotografias sobre os
ritos de passagem da vida catdlica que inte-
gram os dlbuns da familia burguesa atuam
como balizas, que datam o processo de cres-
cimento individual e de integracio do indivi-
duo na classe a qual pertence. O sentimento
de pertencimento € reforcado quando, ao virar
as pginas dos 4lbuns e olhar para as fotogra-
fias, as geragdes futuras elaboram narrativas
sobre os eventos passados, atualizando na
memoria construida a experiéncia vivida.

Condclusdo

A fotografia como representacio que se fun-
damenta num ato, numa pragmdtica, remete a
andlise dos processos de producio de sentido
por ela veiculados ao contexto histérico no
qual ¢ realizada. Neste caso, sua leitura é sem-
pre histérica. A dimensdo da historicidade,
reinscrita na mensagem fotografica pela idéia
de ato fundador, niio s6 reabilita o sujeito como
agente produtor de sentido, mas o identifica
a0 objeto fotografado, considerando ambos
como partes de uma mesma agdo.

Desta forma, fica ao historiador, sujeito
de um outro tempo e agente de um novo
sentido, o desafio de aperfeicoar sua capaci-
dade para decifrar pistas, compreender indi-
cios e avaliar sinais.
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Imagens de passagem: lotogralia ¢ os ritos da vida caidlica da elite brasileira, 1850-1950

Keswumo

O objetivo deste artigo € analisar as imagens de ritos de passagem da vida religiosa nos albuns
de familia da elite brasileira, por meio de suas fotografias. Foram escolhidos dois momentos, a
segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX, para avaliar as mudancas na
forma de representacio das sensibilidades religiosas. O primeiro momento € marcado pela auséncia
de tais representacoes nas imagens familiares. No entanto, as vivéncias e os ritos da vida religiosa
sao amplamente citados em didrios e memdrias familiares. J4 o segundo momento caracteriza-se
pela profusao de imagens dos ritos da vida religiosa, servindo-se, inclusive, de tais vivéncias para
definir os ciclos da vida em familia. Desta forma, os dlbuns de familia do século XX, ao contririo
dos do século XIX, tém sua narrativa pautada por batizados, primeiras-comunhoes e casamentos.

Palavras-chave: fotografia, representacio religiosa, meméria familiar.

Abstract

The article analyses the images of religious life from the photographic albuns of Brazilian elite
in two moments: the second half of nineteenth century and the first half of the twentieth century.
The main pourpose of the analysis is to recognize how religious sensibility has changed through
time. The first moment is defined by the absent of such representations, although, religious experiences
are quoted in diaries and families memories. On the other hand, the second moment is distinguished
through a profuse presence of images from the religious rites, that serves to punctuate the cicles
of family life. Hence the family photographic albuns from the twentieth century, on the contrary
from the nineteenth century, has its narrative organized by baptisms, weddings and first Holy
communions.

Keywords: photograply, religious representation, families memories.
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l'otograiar para descobrir, lotografar para contar

ARANARNARANANF
Fotografar para descobriv, forografar

para contar

Milton Guran

A fotografia produzida durante uma pes-
quisa pode ser de dois tipos, que compreen-
dem dois momentos e cumprem duas finali-
dades distintas: a) a fotografia feita com o
objetivo de se obter informagdes, b) a fotogra-
fia feita para demonstrar ou enunciar conclu-
soes. Listes dois tipos de fotografia, que repre-
sentan apenas uma parte, ainda que substan-
cial e de importincia maior, do corpus foto-
grifico que pode ser constituido ao longo
de uma pesquisa antropoldgica, constituem
o objeto principal deste artigo, onde analisa-
mos 4s principais questées tedricas e praticas
inerentes a producdo e a utilizacdo deste tipo
de fotografias na reflexio antropoldgica.

Um corpus fotogrifico pode compreen-
der, além deste material, imagens produzi-
das fora do ambito da pesquisa, anterior-
mente ou simultaneamente a esta, por ter-
ceiros ou pelos proprios membros da comu-
nidade estudada.’ E o caso dos 4lbuns de
familia e similares, reportagens e outros ti-
pos de documentagio sobre o assunto, como
também do material produzido pelos préprios
membros da comunidade estudada sob a
coordenacio do pesquisador.?

Cada tipo de fotografia deve ser analisa-
do tendo em conta sua especificidade e o
contexto de sua produgio. Uma distin¢io
fundamental a ser considerada na andlise do
material fotogrdfico € a natureza emigue ou
etigue da imagem. No primeiro caso, quando
ela foi produzida ou assumida pela comuni-
dade estudada, encontra-se forcosamente im-
pregnada pela representa¢io que a comuni-
dade ou seus membros fazem de si proprios
e por consequéncia expressa de alguma
maneira a identidade social do grupo em
questdo. Ja a fotografia feita pelo pesquisa-
dor, de natureza etique, é sempre uma hip6-
tese a se confirmar a partir do conjunto de
dados recolhidos ou por meio de outros
procedimentos de pesquisa.’

As fotografias, portanto, podem ser utili-
zadas como instrumento de pesquisa ou se
confundirem com o préprio objeto de pes-
quisa. As imagens de natureza emique estdo
necessariamente nesta ltima categoria, o que
nio impede que sejam também utilizadas
como instrtumento de pesquisa, isto é, como
um meio que o pesquisador emprega para
induzir o pesquisado a buscar ele mesmo a

Nota: Uma versdo preliminar deste trabatho foi apresentada na Il Reunido de Antropologia do Mercosul, realizada no Uruguai em

novembro de 1997,
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* A propésito da
constituicao de um
corpus fotografico
na pesguisa
antropoldgica, ver
principalmente
Banks e Morphy
(1997), Collier Jr.
(1968), tdwards
(1992), Guran (1986
e 1996b), Maresca
(1996), Piette (1992
e 1996), Samain
(1994, 1995, 1996
e 1997) e as
revistas
L'Ethnographie (n.
109, 1991),
Photographie,
ethnologie, histoire
(1995) e journal des
Anthropologues {n.
80-81, 2000).

 Um exemplo deste
tipo de procedimen-
to ¢ descrito por
Fernando de Tacca
{1986).

1 £ o caso da
utilizagao de
fotografias como
perguntas em
entrevistas, que
abordaremos mais
adiante.
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informacao que fard avancar a reflexdo cien-
tifica. Alids, nada impede que uma mesma
imagem, seja ela emique ou etique, cumpra
diversos papéis durante a pesquisa e na de-
monstracdo das conclusoes.

A fotografia produzida “para descobrir’
corresponde aquele momento da observacio
participante em que o pesquisador se famili-
ariza com seu objeto de estudo, e formula as
primeiras questoes praticas com relagio 2
pesquisa de campo propriamente dita. E o
momento de impregnagio, no sentido empre-
gado por Olivier de Sardan (1995:79), em que
o pesquisador vivencia o cotidiano de uma
comunidade e comega a “perceber alguma
coisa”, sem entretanto saber exatamente do
que se trata. Muito das coisas percebidas fica
no nivel de sensacoes, nio chegando a se
rransformar em dados, mas serve para balizar
o trabalho de campo. O pesquisador tem, a
esta altura, mais perguntas do que respostas,
e as fotografias vio refletir esta situacio. As
fotos obtidas nesta fase podem ser utilizadas
diretamente em entrevistas com os informan-
tes e como referéncia para a construgio do
objeto de estudo. Elas podem ainda adquirir
um sentido mais rico na medida em que o
pesquisador avance na compreensio da re-
alidade estudada, voltando a ser utilizadas
em outras etapas do trabalho para enunciar
ou explicitar conclusoes.

A fotografia “para contar” corresponde
a0 momento em que o pesquisador compre-
ende e, de certa forma, domina seu objeto
de estudo, podendo, portanto, utilizar a fo-
tografia para destacar com seguranga aspec-
tos e situacdes marcantes da cultura estuda-
da, e desenvolver sua reflexdo apoiado nas
evidéncias que a fotografia pode apontar. E

importante notar que, embora estejam aqui
classificados didaticamente em tempos dife-
rentes, estes dois tipos de trabalho fotogrifico
se fornam mais e mais concomitantes na
medida em que a pesquisa de campo avanga.

Fotografar para
descobrir e para entender

De maneira geral, o que ¢ mais importan-
te na utilizacio da fotografia, a meu ver, é
que ela pode ser a0 mesmo tempo ¢ ponto
de partida e o resultado final. Ou seja, a
fotografia pode — em termos visuais — “fazer
uma pergunta e buscar a resposta a essa
mesma pergunta” (Cartier-Bresson, 1952). Isto
porque, na medida em que a fotografia é
capaz de captar o inesperado e mesmo o
imprevisivel, ela pode abrir novas possibilida-
des para a compreensio e a absorcio de um
fato (Krebs, S., 1975).

Uma das potencialidades da fotografia é
destacar um aspecto particular da realidade
que se encontra diluido num vasto campo de
visdo, explicitando assim a singularidade e a
transcendéncia de uma cena. Como explica
Pierre Fatumbi Verger,

no dia-a-dia da vida (...) o que vocé viu é
substituido trés segundos depois por uma
outra impressao que se sobrepoe a primei-
ra; a fotografia — precisa ele — tem a van-
tagem de parar as coisas(...) e desta manei-
ra permitir que se veja o que s6 tinha sido
enirevisto e imediatamente esquecido, por-
que uma nova impressdo velo apagar a
precedente, e assim por diante, e o visio
vira uma coisa esquecida(...) (Verger,
1991:168)
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Ou seja, conforme observou Roland
Barthes (1980:52), “a fotografia fornece de
imediato esses ‘detalhes’ que constituem o
proprio material do saber etnoldgico””

A fotografia tem se mostrado bastante
eficaz no estudo das relacdes sociais em que
os individuos se definem por meio da lin-
guagem gestual. E neste campo que a foto-
grafia como instrumento de pesquisa apre-
senta toda a sua capacidade “inquiridora”
quando apresentada as pessoas fotografadas,
cumprindo o papel de perguntas (instrumen-
to-chave). Ela contém um inventdrio coni-
plexo e revelador de elementos sempre vis-
tos com interesse por aqueles que nela es-
tao representados, na medida em que a
imagem reflete a propria realidade destas
pessoas (Collier, 1968 e Guran, 1996b). As
informacgdes obtidas por este processo tém
vida prépria, sio independentes da imagem
que as fizeram vir 2 luz. Os comentdrios dos
informantes sao estimulados pela fotografia,
mas geralmente vio muito mais além, dis-
pensando a presenca desta no desdobramento
do trabalho. Esta mesma fotografia, porém,
poderd vir a integrar o discurso final, cum-
prindo uma outra funcio.

Este procedimento de restituicio da ima-
gem 4s pessoas representadas pode ser
determinante para os rumos da pesquisa, uma
vez que, como sublinhou Malinowsky a pro-
posito das populagdes das Ihas Trobriands,

o conjunio da tradicdo tribal como o con-
Junto da estrutura social se encontram
guardados no mais inacessivel dos materi-
ais: 0 ser humano. (...) Exatamente como
eles (os seres humanos) obedecem aos seus
instintos e aos seus impulsos sem saber es-

Folografar para descobrir, fotografar pasa contar

tabelecer wma 56 lei de psicologia, os indi-
genas se submetem ao poder coercitivo e
as obrigagoes do codigo tribal sem com-
preendé-los. (1922: Introd. 1V)

Entretanto, a contribuicio mais importante
que a fotografia pode trazer 4 pesquisa e a0
discurso antropoldgicos, a meu ver, reside
no fato de que, pela sua prépria natureza,
ela obriga a uma percep¢ao do mundo dife-
rente daquela exigida pelos outros métodos
de pesquisa, dando assim acesso a informa-
¢oes que dificilmente poderiam ser obtidas
por outros meios. Estas informagoes - defi-
nidas por Maresca (1996:113) como “as tro-
cas que passam pelo siléncio, pelos olhares,
expressoes faciais, mimicas, gestos, distdncia
etc.” — podem ser tteis mesmo quando nio
nos é possivel enquadrd-las no contexto
l6gico do discurso cientifico. Esta contribui-
¢do maior da fotografia as ciéncias sociais -
a possibilidade de uma percepcao diferenci-
ada da realidade - se encontra presente no
estudo do que Piette (1992:11) chama de
mode mineur de la réalité: “(...) sio identi-
ficacdes laterais, aspectos irrisdrios, algumas
indeterminacdes, coisas a considerar ou a
desprezar, que sio e 20 mesmo tempo nio
sd0...” A fotografia é considerada por Piette
(1996:149) como “o meio ideal para se des-
cobrir esses detalhes e estimular um novo
olhar sobre a vida social”, o que coincide de
certa forma com a afirma¢io de Barthes ci-
tada acima.

Ainda que estas informac¢des fiquem no
nivel de simples impressoes, elas podem aju-
dar a fazer emergir algumas pistas que per-
mitirio uma melhor compreensio da reali-
dade estudada (Olivier de Sardan, 1987 e
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1995). £ o que nos diz também Caiuby
Novaes, quando afirma que

0 uso da imagem acrescenta novas dimen-
soes a interpretacdo da bistoria cultural,
permitindo aprofundar a compreensdo do
universo simbolico, que se exprime em sis-
temas de atitude por meio dos quais gru-
pos sociais se definem, constroem identi-
dades e apreendem mentalidades. (...)
Cerios fendmenos, embora implicitos na
logica da cultura, s6 podem explicitar no
plano das formas sensiveis o seu significa-
do mais profundo. (1998:116)

O que € corroborado por Edwards, para
quem

a fotografia torna-se o local para a articu-
lagdo de outras abordagens e outras for-
mas de expressdo e consumo. Ao fazer isso,
ela estabelece uma fluidez entre o cientifi-
co e 0 popular, realismo e expressionismo,
assimilando num uso maior da fotografia
imagens normalmente descritas como
etnogrdficas. (1997:53-54)

Esta situagao paradoxal € explicada pelo
filésofo Vilém Flusser (1985) pelo fato de a
fotografia, na sua condi¢io de imagem, per-
tencer ao “‘mundo da magia”, enquanto que o
discurso cientifico situa-se no “mundo da
consciéncia histérica”, que € presidido pela

escrita linear. Segundo este autor,

(...) este espago-tempo préprio da imagem
Jotogrdfica ndo é outro que o mundo da
magia — mundo onde tudo se repete e onde
toda e qualquer coisa participa a um con-

texto de significacdo. (...) A significacdo das
imagens é magica. (1996:10)

A imagem tecnolégica — no nosso caso 2
fotografia — pode, entio, servir como uma
espécie de ponte entre esses dois mundos de
que fala Flusser na medida em que, enquanto
imagem, ela é uma representacio da realida-
de obtida por impressdo gracas a aplicacio
dos textos cientificos. A imagem tecnolégica
€, portanto, ontologicamente diferente das
imagens tradicionais, uma vez que ela perten-
ce 20 mesmo tempo ao mundo da magia e a
mundo cientifico desenvolvido a partir da
escrita linear. Uma fotografia — na sua dimen-
sdo documental — nao é o produto livre da
imaginagdo de alguém, mas, pelo contrario, é
sempre o resultado da acio da luz sobre um
suporte sensivel, ou seja, uma pegada da
realidade.

No entanto, para que a fotografia cum-
pra com eficiéncia suas funcoes na pesqui-
sa e na reflexdo antropolégicas, é necessa-
rio que ela responda a certos critérios de
qualidade. Antes de mais nada, a boa uti-
lizagio da fotografia como instrumento de
pesquisa depende diretamente da leitura da
imagem, isto €, do reconhecimento dos
dados a partir dos quais pode-se desenvol-
ver uma reflexdo cientifica: uma fotografia
€ rica em informagio na medida em que o
leitor seja capaz de perceber suas nuances
de representacao. A leitura depende tam-
bém, na mesma medida, da qualidade da
imagem. E preciso que esta seja eficiente
na sua fungio de recolher e de transmitir
informagoes: uma fotografia mal feita é
como um texto mal escrito cujo sentido es-
capa ao leitor.
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A fotografia eficiente na
pesquisa de campo

Para melhor compreendermos esta nogio
de eficiéncia da imagem fotogrifica, temos de
levar em conta as especificidades da fotogra-
fia como meio de expressio, bem como a
l6gica do seu processo de produgio.® Temos
de considerar também que nem tudo que se
vé pode ser fotografado, ou seja, pode ser
traduzido de forma eficaz por meio da lingua-
gem fotogréfica.

No que concerne a sua propria natureza,
o ato de fotografar implica sempre e neces-
sariamente a “escolha de um enquadramento
no espaco e de um instante no tempo” (Horvat,
1990). A fotografia se realiza em um espaco
de tempo muito curto, e esta particularidade
resume toda sua singularidade e complexida-
de: trata-se de efetuar um reconhecimento
antecipado de uma determinada cena, jd que
0 que € visto ndo é mais foto, uma vez que
ja serd passado no momento do click.

Esta caracteristica singular da fotografia —
a escolha do momento —, que a diferencia do
cinema e do video, é determinante para sua
utilizacio como instrumento de pesquisa de
campo. No caso do cinema e do video, que
trabalham com o plano continuo, uma troca
de idéias ao longo da filmagem entre aquele
que opera a cimera e aquele que dirige a
pesquisa € perfeitamente possivel, assim como
uma espécie de dire¢do de cena. Ainda que
seja desejivel que o antropélogo acumule as
fungdes de realizador, isto ndo constitui uma
questao fundamental no caso do cinema e do
video como instrumentos de pesquisa (Mead,
1975:197). No que toca 2 fotografia, entretan-
to, as coisas sao bem diferentes, uma vez que

Folografar para descobrir, folografar para conlar

todo o processo se conclui em uma fragio de
segundo e repousa sobre um momenio
intuido. Nao se trata, entdo, de compartilhar
o enquadramento da realidade, mas sobretu-
do de prever (ou melhor, intuir) e captar um
momento-sintese representativo de um aspec-
to do universo em estudo.

Estas peculiaridades fazem da fotografia
uma realizagdo estritamente pessoal, resulta-
do direto da interacio entre o fotografo e o
conteiido da cena registrada. Contrariamente
a utilizacdo do cinema e do video, o empre-
go da fotografia como instrumento de pesqui-
sa €, portanto, uma tarefa a ser realizada pelo
proprio pesquisador.” Tanto mais que, tal
como os outros procedimentos da pesquisa
de campo, os procedimentos para a tomada
de fotografias sio a0 mesmo tempo de con-
tetido e de forma (Olivier de Sardan, 1987),
uma vez que a postura do pesquisador-fot6-
grafo também faz parte da técnica de pesqui-
$a, COMO Vveremos a seguir.

A percep¢io dos acontecimentos visando
a sua traduciio em imagens requer um certo
tipo de interacdo com a realidade que é con-
dicionado pelas necessidades especificas do
ato fotogréfico. Ao antropdlogo nao se pede
que abandone sua condi¢do de pesquisador —
isto €, seus pressupostos cientificos — para se
tornar um “artista”, ou seja, alguém que estd
exclusivamente voltado para a expressio pes-
soal. Entretanto, o pesquisador fotografo pre-
cisa se colocar em um certo “comprimento de
ondas” face aos acontecimentos, de modo que
o raciocinio possa, por um momento, ceder a
primazia 2 sensibilidade e 2 intuicdo. Esta
especificidade do ato fotogrifico condiciona
o trabalho de campo. Em conseqiéncia, o
pesquisador que tenha a responsabilidade de
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A esse respeito,
ver Achutti (1997)
e Guran (1986,
1992, 1994 ¢
1996b).

7 Como veremos
adiante, a plena
utilizagio da
fotografia como
instrumento de
pesquisa pressupoe
um trabalho de
equipe, no qual o
pesquisador-
fotografo nao
precisa ser
necessariamente o
responsavel
cientifico da
pesquisa, podendo
atuar com um
pesquisador
auxiliar.
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¥ Um estudo mais
completo sobre a
linguagem
fotografica pode
ser encontrado em
Curan, 1999.
Sobre a questio da
luz na fotografia,
ver Moura, 1999,
e sobre
composicao, ver
Linhares Filho,
1997 e 1998.
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conduzir sozinho uma pesquisa nao poders,
ele mesmo, explorar todas as potencialidades
da fotografia como instrumento de pesquisa.

A fotografia, enquanto extensio da nossa
capacidade de ver, constitui-se naturalmente
em um instrumento da observagao participan-
te (Rouillé, 1991) na busca de dados antropo-
l6gicos. Ou seja, a fungio da fotografia é a de
destacar um aspecto de uma cena a partir do
qual seja possivel se desenvolver uma refle-
x40 objetiva sobre como os individuos ou os
grupos sociais representam, organizam e clas-
sificam suas experiéncias e mantém relagoes
entre si. Seu papel mais importante como
método de observacio, convém sublinhar, nio
€ apenas expor aquilo que é visivel, mas
sobretudo tornar visivel o que nem sempre é
visto, como observou Paul Klee com relacio
a pintura (Read, F., 1985). As entrevistas fei-
ras com fotografias permitem, por exemplo,
que aspectos apenas percebidos ou intuidos
pelo pesquisador sejam vistos — e se transfor-
mem em dados - a partir dos comentarios do
informante sobre a imagem.

Consideradas estas questoes relativas 2
postura do fotégrafo e as funcdes que a foto
pode exercer no seio de um trabalho de
pesquisa, ¢ na natureza mesmo do processo
fotografico que reside a chave para sua boa
utilizagdo. A matéria-prima da fotografia é a
face visivel da realidade, que se encontra
permanentemente em movimento. Cabe ao
fotografo-antropdlogo observar este movimen-
to, selecionar o que for significativo em nivel
plastico e em nivel cientifico, e registrd-lo
fotograticamente. Fotografar é antes de tudo
atribuir (ou reconhecer) valor a um aspecto
determinado de uma cena. Este aspecto deve
ser evidente e claro desde o primeiro olhar

sobre a fotografia, como ja observamos. En-
tretanto, muito freqlientemente acontece que
uma fotografia desperte nossa atencio - ou
mesmo nos emocione — enquanto que uma
outra, da mesma cena, nido chegue nem
mesmo a reter nosso olhar. O que faz a di-
ferenca € apenas e tdo-somente a boa utiliza-
¢do da linguagem fotogrifica.

Os elementos principais da linguagem
fotografica — tanto na fotografia a cores como
na em preto-e-branco ~ sio a luz, a escolha
do momento, o foco e o enquadramento, além
das questdes colocadas pelos diferentes fil-
mes e objetivas.® Uma vez feitos os procedi-
mentos técnicos ~ a medicdo da luz, o ajuste
da velocidade de obturacio, do diafragma e
do foco - € a qualidade da luz, o enquadra-
mento e a escolha do momento, ou seja, o
instante em que o conjunto de fatores técni-
cos e os dados de contetdo se integram e
atingem a plenitude da expressio plistica que
conferem toda a sua eficicia 2 imagem foto-
grafica. Nas palavras de Cartier-Bresson (1952),
‘uma fotografia é (...) o reconhecimento si-
multdneo, numa mesma fracio de segundo,
da significagio de um fato e a organizacio
rigorosa das formas percebidas visualmente
que exprimem este fato”.

O ato fotogrifico comeca entao pelo re-
conhecimento do contetido de uma cena, pela
selecdo de um aspecto que mereca ser des-
tacado. Dentro do visor, excluem-se ou nio
certos elementos visuais - que entretanto
representam também dados ou informacoes -
com objetivo de destacar o aspecto essencial
da cena segundo o ponto de vista escolhido.
E fundamental eliminar ao méaximo os ele-
mentos acessérios que possam poluir a men-
sagem principal ou concorrer com ela. Da
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mesma maneira que uma emissio radiofnica
pode ser prejudicada por ruidos parasitas, a
eficiéncia da comunicacio fotogrifica se re-
duz pela presenca de elementos visuais de-
sorganizados.

A imagem fotografica se constréi a partir
de um elemento visual que constitui o ponto
de partida para sua leitura. Este ponto deve
ser reconhecido desde o primeiro othar sobre
a fotografia. Ele deve ser o primeiro elemento
visual a despertar nossa aten¢io, e espera-se
que todo mundo comece a leitura da imagem
por este ponto.” A auséncia desse ponto, ou
a existéncia de vdrios pontos com o mesmo
nivel de evidéncia, pode ser uma solucio
estética, mas de uma forma geral torna a
imagem confusa e fraca.

Os procedimentos relativos ao enquadra-
mento e a escolha do instante sio ligados as
questoes técnicas (iluminacdo, objetivas, dia-
fragma, foco, tipo de filme), mas eles depen-
dem também e sobretudo da prépria postura
do fotégrafo face a0 seu objeto de estudo. O
pesquisador nio é de modo algum um caca-
dor de imagens, nem um trabalho cientifico
pode se constituir de imagens “roubadas”. E
verdade que a foto instantinea, como um
flagrante jornalistico, é um elemento essenci-
al do discurso fotogrifico. Mas, no que
concerne a pesquisa, ¢ mais importante a
documentagdo das acoes e atitudes que se
repetem — o que exige sempre a escolha do
momento mais rico em significacoes — do que
tirar fotos como um paparazzo, com o risco
de perturbar uma determinada situacio e até
mesmo comprometer toda a pesquisa. O res-
peito ao outro, tanto no nivel das relacoes
pessoais quanto sociais (por exemplo, no que
toca aos espacos publicos e privados), é um

Fologralar para descobrir, fotogralar para contar

dos pontos mais importantes a serem obser-
vados se queremos obter bons resultados a
partir de um trabalho fotogrdfico. Como sabe-
mos, a fotografia desde a sua invencio sem-
pre foi alvo de preconceitos e interpretacoes
das mais diversas em todas as culturas.!

Esta atitude de respeito tanto as pessoas
quanto a0 método de trabalho foi muito bem
destacada por Bateson, ao comentar sua pes-
quisa com M. Mead em Bali:

NGs procuranos fotografar os aconiecimen-
fos normalmente e com esponianeidade, ao
invés de decidirmos segundo 1nossos proprios
pardmetros e em seguida pedirmos aos
balinenses quie representassem o que tinha-
mos decidido em um local mais bem ilunii-
nado. Os aparelhos fotograficos foram tra-
tados em campo como instrimentos de re-
gistro, e ndo como um meio para ilustrar
as nossas proprias ieses. (1942:49)

Fotografar para contar

A fotografia feita para contar € aquela que
visa especificamente integrar o discurso, apre-
sentar as conclusdes da pesquisa, somando-se
as demais imagens do corpus fotogrifico e
funcionando sobretudo na descricio e na in-
terpretacio dos fendmenos estudados. E geral-
mente produzida quando o pesquisador ji pode
identificar os aspectos relevantes cujo registro
contribui para a apresentagio de sua reflexio.
Nada impede, porém, que fotografias feitas na
primeira fase da pesquisa — a de descobrir -
passem por uma releitura e venham 4 integrar
o discurso final nesta categoria.

Para que a utlizacio da fotografia seja
eficaz na apresentacio das conclusoes da
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" Nio confundir
esta nogdc de
elemento
dominante na
composiao de
uma fotografia com
a idéia de punctum
desenvolvida por
Roland Barthes
(1980). O punctum
de Barthes é o
ponto de uma
imagem que mais
nos toca no plano
subjetivo. G
punctum pode,
entao, coincidir ou
ndo com o ponto
de partida da
leitura de uma
imagem, ou
aparecer somente
depois de uma
andlise mais
apurada desta.

i Sobre a relagio
com o Cutro, no
contexto de uma
pesquisa
fotografica-
antropolégica, ver
Guran (1996a}.
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W CE Attané e
Langewiesche
{1997).

12 Cf. Samain
(1995).
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pesquisa, € necessirio que haja uma articula-
cao entre as duas linguagens, a escrita e a
visual, de modo que uma complete e enri-
ueca a outra, Na verdade, trata-se de
concatenar dois discursos distintos que sé fun-
cionam juntos se dialogando entre si. As foto-
grafias, para facilitar a leitura, devem ser orde-
nadas de modo a produzirem um sentido por
si mesmas em seu conjunto e individualmente
na sua relacdo com o texto. Para tanto, é van-
tajoso que elas se intercalem ao texto, forman-
do um todo com as informagdes escritas.
Nesta articulagdo, a fotografia pode: a)
suceder a0 texto, apresentando-se como ex-
plicacio complementar ou como evidéncia de
um aspecto descrito ou comentado; ou b)
funcionar como ponto de partida para uma
reflexdo.!’ O primeiro caso € aquele em que
a fotografia participa da descricio do univer-
so fisico da pesquisa, bem como de rituais,
procedimentos tecnoldgicos, relacdes sociais
etc. O apoio da fotografia propicia uma des-
cricio mais completa e detalhada de situa-
coes complexas, de acoes rapidas. Ela pode,
por exemplo, marcar as etapas de um ritual,
destacar a posicdo precisa dos personagens,
seus gestos, indumentdrias, pondo em evi-
déncia aspectos que dificilmente poderiam ser
traduzidos claramente apenas pelas linguagem
escrita. A preocupagdo em bem descrever as

situacoes em campo foi o que levou
Malinowski (1985) a investir tanto na docu-
mentacdo fotografica, como podemos consta-
tar pela leitura de seu didrio de campo."
A fotografia pode funcionar também como
uma espécie de “encenacio” da reflexdo an-
tropolégica, a qual passa a se desenvolver a
partit da imagem. A fungio da fotografia é
entdo definida como ilustracdo interpretativa
por Attané e Langewiesche, que explicam que

a fotografia poe em evidéncia aspectos da
realidade estudada que sdo detectados ian-
to no discurso dos informantes quanto nas
entrevistas ou nas diversas formas de obser-
vacdo. Ela constitui-se, entdo, em dado su-
Pplementar ao mesmo tempo que ilustra uma
etapa da reflexdo antropologica. Sua utili-
zagdo implica em um vai-e-vem constanie
entre a reflexdo antropologica e os dados
apresentados na imagem. (1997)

Um exemplo da utilizacio radical deste
recurso é o classico de Bateson e Mead,
Balinese character — A photographic analysis,
que continua sendo, mais de cinqiienta anos
depois de sua publicacao, a principal obra de
referéncia quanto a utilizacdo da fotografia
para descobrir e para contar no campo da
antropologia.
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KHesumo

O artigo wata das questdes priticas e tedricas da utilizacio da fotografia como instumento de
pesquisa pelas ciéncias sociais, fazendo distingio entre a fotografia feita com objetivo de se obter
informacdes e a fotografia feita para demonstrar ou enunciar conclusées. A partir dessas formulagdes,
sdo expostos e analisados os procedimentos a serem adotados em cada uma das situacoes.

Palavras-chave: fotografia, antropologia, imagem, antropologia visual, fotografia e pesquisa.

Abstract

The article deals with practical and theoretical questions in the use of photography as a research
tool in Social Sciences. It distinguishes between photography made in order to gather information and
photography made to demonstrate or report conclusions. Once this distinction is made, the procedures
to be adopted in each case are then exposed and analyzed.

Keywords: photography, anthropology, image, visual anthropology, photography and social
research.

Recebido em: jutho de 2000.
Aprovado em: setembro de 2000.
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interpretagdes da juventude sobre os papéis sociais fomininos na televisio...
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Interpretacoes da juventude sobre

0s papéis sociais femininos na televisdo:
um estudo das representacoes dos valores
morais na novela Renascer

' , Lilia jtjﬁqueira .

O ineresse pela juventude como catego-
ria de geracio dentio da sociologia tradicio-
nal se concentrou na drea de estudos sobre a
socializacdo. As mudancas sociais ocorridas
nas Ultimas décadas do século XX tornaram
indispensdvel a interligacdo entre cultura e
tecnologia de comunicacio para a compreen-
sio dos novos processos de socializagdo e do
lugar que passa a ocupar a categoria juventu-
de na atual sociedade. Nesse sentido, este
artigo apresenta um esforco interdisciplinar
de compreensio do processo de socializacio
tomando como pardmetro tedrico autores da
area da sociologia e da comunicacao e como
objeto os jovens e a televisio. Entender os
mecanismos que se produzem entre a mensa-
gem da televisao — carregada de valores morais
construidos com objetivos comerciais — e os
jovens telespectadores € hoje fundamental para
compreender o processo de socializacao, no
que diz respeito s representagdes sociais.

Observar como 4 andlise da juventude vem
sendo feita pelos cientistas sociais é um ele-
mento importante para o entendimento do
processo de socializagio na sociedade atual.

A categoria juventude foi tradicionalmente
estudada pela sociologia enquanto elemento
componente do sistema social, cuja principal
funcdo estava ligada a mudanca social. A ju-
ventude era vista como um reservatdrio social
de energia de renovacio da sociedade, uma
das principais forcas motrizes de transforma-
cao das sociedades estaticas em sociedades
dinidmicas (Mannheim, 1954). Esta visio data
do periodo pés-guerra, em que os paises
destruidos necessitavanm se reconstruir. Interna-
mente, entre outros fatores, a guerra causou
um desequilibrio populacional no nivel de
geracoes. Grande patte da populagio ativa, os
adultos, foi dizimada neste periodo, restando
aos jovens que sobreviveram reconstruir as
nacoes.

A partir do final dos anos 60, a juventude
enquanto categoria social foi pensada de outra
forma. Os movimentos juvenis em todo o
mundo, desencadeados a partir de maio de
68 na Franca, chamaram novamente a aten-
cio dos socidlogos para a importincia social
da juventude. Desta vez era necessirio con-
trapor-se as andlises feitas pelos meios de

Nota: Texto apresentado no IX Encontro de Ciéncias Sociais Norte-Nordeste, agosto de 1999, Natal, RN.
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comunicagdo de massa que espetacularizavam
a questdo. Com este objetivo foi elaborada a
coletdnea Resistance through Rituals por Stuart
Hall e Tony Jefferson, publicada em 1975 pela
chamada Escola de Birmingham. O trabalho é
original porque trata a categoria de juventude
como cultura, com o objetivo de construir
sua significaciio social e politica. Cultura seria
“o nivel no qual os grupos sociais desenvol-
vem modelos distintos de vida e dio forma
expressiva a sua experiéncia de vida social e
material” (Hall e Jefferson, 1975). Ao deslocar
0 questionamento sobre a juventude do im-
bito estritamente socioldgico para situd-la no
nivel cultural é possivel ver o processo de
socializagao por outro dngulo. Ele deixa de
ser Visto COmMO UM Processo interno as soci-
edades, desenvolvidas unicamente pela cultu-
ra do pais. A grande estrutura simbdlica das
representacdes sociais concretizada pelo ad-
vento dos meios de comunicacio de massa
passa a ser considerada como influenciadora
deste processo. Elementos externos a cultura
local, simbolos e idéias de outras culturas
nacionais, referéncias estéticas mdltiplas pas-
sam a compor a estrutura simbdlica social
que conduz o processo de socializacio. Ao
mesmo tempo as determinacdes de ordem
socioecondmica permanecen, embora passem
a se manifestar no nivel cultural.

Apesar das limitagdes que restringem a
argumentacdo ao ambito da interpretacio
marxista, este referencial tebrico fornece ele-
mentos explicativos muito ricos para a andlise
do processo de socializacio no Brasil nos dias
de hoje. Outros autores atribuiriam a diferen-
¢a entre as representacoes das diferentes clas-
ses de telespectadores nio exclusivamente a0
fator socioeconémico, mas  prépria forma e

intensidade com que circula a informagao e o
capital no mundo globalizado. Deste modo,
tudo o que € genuinamente regional, local,
ligado 2 cultura do interjor do paifs - como ¢
é a cultura suburbana -, é menos valorizado
e precisa se adequar aos padroes globais, ndo
porque a economia local seja fraca, mas por-
que se trata de uma 4rea onde circula um
volume menor de informacido e capital
(Canclini, 1997).

A elaboragio da Escola de Birmingham
responde a0 questionamento sobre o fend-
meno da diferenca das interpretacoes das men-
sagens da televisio porque considera a im-
portancia da midia para a socializacio; por-
que reconhece uma “transagdo” de significa-
dos que ocorre entre grupos sociais distintos
do ponto de vista econdmico e finalmente
porque atribui a esta diferenca um cardter de
“resisténcia” das classes pobres 2 extensio dos
padroes socioculturais ditados pela midia.

No estudo sobre as representacoes da
sexualidade na televisio, constatamos algu-
mas destas afirmagoes. Observamos num pri-
meiro momento as condicdes materiais de vida
e 0s valores de jovens telespectadores entre
12 e 20 anos, representando trés faixas de
consumo na sociedade brasileira, no ano de
1993, Por sua vez, estas faixas foram defini-
das em funcgio de sua visio de sociedade e
de seu nivel de consumo. Foram feitas, no
total, 206 entrevistas com os telespectadores
que agrupamos segundo o nivel socicecond-
mico, avaliado pelo nimero de saldrios mini-
mos recebido pela familia.

As entrevistas foram realizadas nas esco-
las em Sao Paulo e Brasilia, incluindo alguns
meninos € meninas de rua, distribuidos como
se segue:
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Nivel
G Nivel de socioecondmico Ndmero de Cidades
T consumo em nimero de entrevistas
u saldrios minimos
p
0
S
A + de 40 (A+B) = 64 SP e
1 BSB
B 30240
C 10a30 (C+D) =85 SP e
2 BSB
D 3al0
E 0a3 52
3
BSB
Meninos(as) - 5
de rua
Total - 206

Num segundo momento, um grupo menor
de jovens dentro da amostra foi selecionado
para assistir a uma cena da novela e respon-
der a perguntas abertas sobre os temas. No
total foram colhidas trinta interpretacdes da
cena em cada grupo (1, 2 e 3), num total de
noventa interpretagoes.

As novelas sio programas da televisio
aberta que despertam um enorme interesse
para os estudos sobre representacdes porque
lidam com os valores morais da sociedade
brasileira. A audiéncia das novelas é a maior
da televisao brasileira e os atores e persona-
gens sdo tidos pelo publico como pessoas
muito préximas. A novela que definimos como
exemplo, foi Remascer, veiculada pela Rede
Globo de Televisio primeiramente em 1993,
no hordrio das 20:45h e em reprise em 1999,
no hordrio das 14:25h.

Breve descricdo da novela
Renascer

a) A estrutura do cendrio

O autor da novela, Benedito Rui Barbosa,
havia escrito outra novela do mesmo tipo -
Pantanal - que obteve grande sucesso. A
histéria se passava no meio rural da grande
regiio do Pantanal do Mato Grosso. Renascer,
que foi veiculada numa série de 215 episédios
era uma tentativa de repetir a receita de
Pantanal e de tentar novamente o recorde de
audiéncia.

Renascer ¢ uma espécie de saga familiar
que se desenvolve em torno da possessio de
uma plantagio de cacau situada perto da ci-
dade de Ilhéus, no estado da Bahia. A novela
comeca com uma histéria de amor entre José
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Inocéncio e Maria Santa. O primeiro, que se
tornou proprietdrio da plantacéio, casa-se com
Maria Santa, que lhe deu quatro filhos antes
de morrer a0 nascimento do dltimo. José
Inocéncio entra, a partir dai, numa tristeza
inconsoldvel. Durante toda a histéria ele cul-
pard o cacula Jodo Pedro pela morte de sua
esposa. Mesmo detestando o filho, ele serd
obrigado a manté-lo por perto, j4 que ele é
o tnico capaz de cuidar da plantacio no
futuro. Seus trés irmdos foram educados e
estudaram na cidade e Joio Pedro é o tnico
que jamais deixou a fazenda, tornando-se
competente na administracdo da propriedade.

A histéria segue refatando os amores de
cada filho, seus encontros e desencontros, seus
problemas afetivos e familiares, inclusive a
desaprovacdo do pai sobre virios de seus
atos, 0s citimes que os colocam uns contra 0s
outros, a preocupacdo de se mostrarem dig-
nos do respeito paterno, a concorréncia pela
heranca das terras e, finalmente, a vida dos
empregados que gravitam em torno da fami-
lia. A questio da posse da plantacio serve de
pano de fundo para a trama, ou seja, ela nio
€ o objeto central. O mais importante sio as
relacdes entre as pessoas, principalmente as
amorosas e 0 modo como elas se fazem e se
desfazem no decorrer do tempo. Para contra-
balancar esta temdtica excessivamente senti-
mental, o autor introduziu os temas da espi-
ritualidade e da mediunidade. As personagens
do passado, mostrado na primeira fase da
saga, voltam em forma de espiritos e partici-
pam dos acontecimentos presentes, interferin-
do nas acdes reais dos vivos.

b) Mecanismos de transmissdo de valores
morais pelas novelas

Da mesma maneira como as novelas apre-
sentam uma “estrutura social” onde cada per-
sonagem ocupa um lugar determinado na
hierarquia social, os valores morais também
aparecem nesta escala, encarnados nas perso-
nagens por meio de um processo de “perso-
nificacio”. A longa duracio das novelas e o
acompanhamento cotidiano da conduta de
cada personagem possibilitam, apds unm certo
tempo, a construgao de personalidades defi-
nidas e reconhecidas em funcio de determi-
nados valores, entre os quais os valores morais.
Encontramos, assim, uma representacio de
valores especificos repetidos ¢ reafirmados ne
comportamento e na acdo tipica de cada uma
das personagens.

Assim como na vida real, a conduta moral
das pessoas nic €, nas novelas, construida
somente sobre a base das acdes praticadas
por elas. Ela € construida, sobretudo, pela
opinido que manifestam as outras persona-
gens sobre estas agoes. O discurso e o trata-
mento que € dado a uma personagem pelas
outras que a cercam ao longo da histéria sio
um componente fundamental da imagem moral
que ela representa. Assim, se uma persona-
gem merece os elogios de uma outra, cuja
personalidade jd estd afirmada como a de uma
pessoa honesta e confidvel, o telespectador
serd levado a acreditar que a primeira € tam-
bém, uma pessoa confidvel e honesta. Este é
o mecanismo de personificacio dos valores
geralmente utilizado, mas existem outros. Por
exemplo, quando uma personagem age de
modo contrdrio a seus principios
identificatérios e o telespectador é a tnica
testemunha de sua conduta contraditéria.
Pouco a pouco, uma rede de opinides e de
julgamentos vai sendo tecida no curso dos
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episddios e o telespectador € convidado a se
posicionar a favor ou contra as atitudes e as
personagens. Uma personagem que tem uma
vida sexual agitada, para quem a fidelidade
nio tem sentido, poderd ser percebida como
uma pessoa correta por uma parte das ou-
1ras personagens, € Como incorreta para o
restante. Neste caso, o telespectador tende a
escolher seu campo.

Na novela Renascer, como € habitual para
as novelas que sio veiculadas neste hordrio,
o objetivo buscado é criar um leque de valo-
res suficientemente largo para que o maior
nimero possivel de telespectadores possam
se identificar 2 uma ou outra das personagens
no plano moral, independente da camada
socioecondmica a qual pertencam, Nesse sen-
tido, pode-se dizer que o gerenciamento dos
valores morais ¢ um dos eixos fundamentais
da busca da audiéncia pela novela, conside-
rada enquanto produto de midia.

Resumindo, as novelas ndo apresentam
valores morais Unicos nem puros, que o$
telespectadores seriam obrigados a absorver e
projetar em suas vidas reais, mas elas colo-
cam em cena uma multiplicidade de valores,
personificados em personagens definidas, que
podem abarcar um nivel simples de comple-
xidade ao apresentarem-se de modo contradi-
t6rio. O importante € que o telespectador
tenha um leque de valores diferentes diante
de si, de forma que possa julgar e se identi-
ficar 2 um ou outro, ou a virios.

¢} Descrigdo da personagem Eliana
Eliana, personagem de cerca de trinta anos

de idade, € a que escolhemos para estudar os
valores morais de sexualidade apresentados

Interpretagaes da juventude sobre os papéis sociais femininos 1 elevisdo...

pela novela. Nos 13 capitulos selecionados
para andlise, ela aparece freqlientemente em
sua residéncia secunddria: a propriedade de
José Inocéncio. Aparece também em 520
Paulo, onde fica sua residéncia permanente.
O autor a caracterizou como uma mulher
bonita e sensual e este serd o ponto marcante
de sua personalidade até o final da novela.
No conjunto dos 13 capitulos estudados, ela
aparece em 20 cenas. Em 7 aparece seduzin-
do os homens, em 8 fala sobre os homens
como conquista, e em 5 aparece em Sao Paulo
resolvendo problemas pessoais.

Em algumas cenas, Eliana parece verda-
deiramente apaixonada pelos homens que
seduz. Em outras ocasioes, ela deixa
transparecer que age em funcdo de seus pro-
prios interesses materiais, no caso, o dominio
das terras da fazenda. A seducdo se torna,
entdo, claramente, o meio pelo qual ela che-
ga a seus objetivos. Este trago de sua perso-
nalidade fazem de Eliana um pessoa a0 mes-
mo tempo bela e maligna, liberta e hipéerita.

Eliana ocupa um papel secunddrio na tra-
ma da novela. Aparece inicialmente casada
com um dos filhos de José Inocéncio, que vai
abandoni-la algum tempo antes de morrer.
Vitva, instala-se na fazenda de seu sogro para
tomar posse das terras cujo direito de posse
lhe foi dado pelo casamento. Mais tarde, sur-
ge um outro herdeiro (filho ilegitimo) de seu
marido falecido, que se tornara uma ameaga
a seus objetivos. Eliana, entdo, parte da fa-
zenda para viver como amante do inimigo
mortal de seu sogro, o coronel Teodoro. Casa-
se com ele e fica gravida sem ter certeza de
quem é o pai, jd que mantinha relacdes com
um empregado da plantacio de José
Inocéncio: Damido, casado com a doméstica
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Ritinha. Damido € conhecido pelos servicos
de jagunco que faz habitualmente.

A presenca de Eliana na fazenda parece
ser o meio utilizado pelo autor para colocar
em evidéncia o conflito entre os valores morais
do campo e os da cidade grande. As perso-
nagens nascidas no meio rural criticam o modo
de pensar e de agir de Eliana, mas a respei-
tam e toleram sua presen¢a enquanto vitva
do filho mais velho. Sua ligacdo amorosa com
um homem casado e do campo - portanto,
de nivel social inferior - torna-a culpada por
traicao e coloca as pessoas do campo numa
atitude defenstva. Eles desaprovam a seducio
interessada, visando o dinheiro e o poder
(ambicdo). Na cidade, Eliana ¢ melhor com-
preendida, mas toma um ar de ridiculo diante
do olhar de seus amigos em razio de suas
aventuras com os “caipiras”.

Assim, mesmo se Eliana nio é julgada
explicitamente pelo autor no plano moral,
a novela deixa claramente subentendido que a
opinido das personagens que a cercam é
composta por dois campos distintos: o da
cidade, que aceita sua conduta sem considera-
la culpada, e o da fazenda, que tolera com
dificuldade sua atitude, criticando-a severa-
mente e a julgando estranha demais para
conseguir compreendé-la. Eliana aparece,
portanto, como uma personagem que inco-
moda e ao mesmo tempo ndo se reconhece
nos valores morais rurais. E necessirio subli-
nhar que nido € por sua sensualidade que
Eliana € questionada. As outras mulheres da
novela também slo muito sensuais, mas nio
desencadeiam opinides divergentes sobre si
mesmas porque ndo transgridem as regras
morais: sao fiéis, no seduzem homens casa-
dos, nao buscam dinheiro nem poder.

Interpretacdo de
uma cena

a) Descricdo da cena

O procedimento de selecio da cena da
novela foi considerado secundirio. O princi-
pal item selecionado é a personagem, de
acordo com os valores que se propde repre-
sentar. A escolha da cena € feita de acordo
com a clareza e a riqueza com que apresenta
a significacao de determinado valor de sexu-
alidade. A cena escolhida para anilise foi
retirada do capitulo veiculado inicialmente em
10 de maio de 1993. Ela dura 2 minutos e 20
segundos e confronta as atrizes Patricia Pilar
(Eliana) e Adriana Esteves (Mariana, a esposa
de José Inocéncio).

Na cena, as duas mulheres se encontram
na fazenda de José Inocéncio, dentro do quarto
de Eliana, conversando. Esta tliima aparece
vestida com uma camisola de seda curta, as
pernas a mostra e os longos cabelos soltos.
Mariana usa um vestido estampado enfeitado
com rendas, e estd com os cabelos curtos e
bem penteados. Mariana é uma filha de cam-
poneses que nunca saju do meio rural. Quan-
do fala, retoma a linguagem e o gestual das
pessoas do campo. A gravacio da cena é
feita em seqiéncia de planos médios evolu-
indo no final para os closes. A cimera apro-
xima lentamente o telespectador das duas
mulheres para entrar em sua intimidade. A
montagem privilegia as ligacoes de movimen-
to, reforcando os gestos que transmitem a
emog¢do das personagens.

As duas falam da aventura amorosa que
liga Eliana e Damido, e das eventuais conse-
quéncias com relacio a seu marido José
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Venincio, um dos filhos de José Inocéncio. A
cama, coberta com lengdis de cetim branco,
domina o cendrio. Eliana estd deitada e seu
corpo aparece inteiramente, enquanto que
Mariana estd de joelhos, com os bragos sobre
a cama, aparecendo apenas da cintura para
cima. Eis o didlogo:

MARIANA: — Eliana, vosmicé devia to-
mar cuidado com esses... (Ela corre para
fechar a porta). Yosmicé devia tomar cuida-
do com esses encontro com Damido. Se
Painho (José Inocéncio) souber, ele vai ficar
do lado do filho.

ELIANA: — Ah é E dai?

MARIANA: — Eu digo isso porque, no
papel, océ ainda é mulher dele.

ELIANA: — O papel a gente rasga, Mariana
(ela se levanta para dar énfase ao que diz).
O papel, a gente rasgal (Volta a se deitar).
Com ele eu me dei mal.

MARIANA: — Océ amava José Venincio
de verdade? (avanga sobre Eliana com ar de
interesse).

ELIANA: — Claro que sim. No come¢o eu
o amava até demais. Mas eu acho que fui
muito possessiva com ele, sabe? Vocé nio
imagina as cenas de ciimes que eu fazia
naquele apartamento, Mariana! Uma vez eu
me enchi de ketchup, como se eu tivesse me
matado, vocé entende?

MARIANA: — Nio, nio entendo.

ELIANA: — Ah, mas também, nao é ficil
de explicar. Mas uma coisa eu posso te dizer
agora, é que tudo isso ficou no passado. Eu
senti que minha falta de seguranca tinha muito
a ver com a falta de seguranca dele, sabe?

MARIANA: — Olha, Eliana, océ 4 falando
um monte de coisa que eu nio entendo.

Interprelagoes da juventude sobre os papdis sociais femininos na televisao...

ELIANA: — Eu passei a minha vida inteira
correndo atrds de um marido, Mariana. E de
repente eu percebi que... que eu precisava
de um homem. Entende? Sem certificado, sem
nada, mas um homem.

MARIANA: — Océ td falando do Damilo?

ELIANA: — Exatamente. Estou falando do
Damiio. Com aquele cheiro de suor, esse
cheiro de cacau que ele pisa com os pés.
Este gosto de pecado, porque ele € casado
com a Ritinha. Se vocé soubesse como eu
odeio essa Ritinha!

MARIANA: — E, s6 que a Ritinha € a
mulher dele.

ELIANA: — Isso nio é nada, Mariana. O
Damido nio tem uma muther dele, ele é como
o vento. E como a tempesiade, que dd medo
mas que é bonito de se ver! Um furacio! E
como um maremoto, com ondas de vinte
metros, as terras devastadas, gente em pini-
col Damido é uma forca da natureza, uma
coisa que dd medo, mas que encanta, a0
mesmo tempo.

MARIANA: — Ocg ficou louca!

ELIANA: — (Ela se deita novamente se
esfregando nos lengdis, se espreguicando e
sorrindo). Depois, ele se deita no meu peito.
O furacio se acalma, o maremoto vira um
riacho. E ele me abraca e me beija como um
menino. E ai, eu me sinto realmente uma
mulher, como eu nunca me senti em toda a
minha vida.

MARIANA: — E José Venancio, como €
que ele fica nessa histéria?

ELIANA: — Hoje eu daria tudo... Tudo
para me ver livre dele, Mariana.

Esta cena mostra muito bem as diferencas
da vivéncia sentimental entre as personagens
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da cidade, entre as quais Eliana encarna um
caso exiremo, e as do campo, representadas
por Mariana. O discurso e a atitude de Eliana,
seus gestos, suas roupas, sua linguagem, com-
poem um conjunto de caracteristicas referen-
tes aos valores urbanos. Durante a cena, ela
defende efetivamente estes valores, escapan-
do a todo o cddigo moral da comunidade
rural na qual ela estd temporariamente inserida,
e respondendo ao espanto e ao desconforto
de Mariana de modo definitivo. Para ela, a
legitimacao material e social do casamento
(o certificado, o “papel”) deve ser rasgado;
a situagdo civil de Damido ndo tem importan-
cia. Este conjunto de simbolos sociais to caros
as pessoas do campo ndo significam nada aos
seus olhos.

Mariana, ao contrério, representa e defen-
de, por meio de seus gestos, tracos de cardter
e fala, os valores morais rurais. Ela se encar-
rega de lembrar a Eliana a maneira pela qual
as pessoas do campo percebem seu compor-
tamento e de adverti-la sobre os possiveis
problemas que o desrespeito as regras sociais
pode trazer. Segundo ela, Eliana ignora as
exigéncias sociais quando se entrega a descri-
¢ao dos sentimentos intimos. A cada uma de
suas réplicas, responde de forma negativa e
tenta trazé-la de volta a realidade. Quando
Eliana fala de amor, Mariana fala da certidio
de casamento; quando fala da neurose e dos
ciumes, Mariana diz que nio esta entendendo
nada; quando Eliana fala de sexo, Mariana
responde dizendo que ela enlouqueceu; quan-
do Eliana fala de si mesma, Mariana responde
citando as outras pessoas: o sogro, a mulher
de seu amante e seu marido.

Eliana tenta sempre justificar no plano
psicologico a liberdade que busca com rela-

cdo aos valores morais. Subentende-se de seu
discurso que ela necessita satisfazer suas pr6-
prias exigéncias psiquicas para viver bem, ser
feliz e se realizar enquanto ser humano.
Durante toda a novela ela justificard seus atos
utilizando argumentos deste tipo. Na cena em
questao, o fracasso de seu casamento se ex-
plica de um lado, por sua atitude possessiva
com relagao a seu marido, e de outro, pela
falta de seguranca dele. Sua nova relacio
amorosa que enfrenta certas regras sociais €
justificada por uma descoberta de si mesma,
pela tomada de consciéncia de uma nova
faceta de sua personalidade, por haver desco-
berto que o casamento sem amor nio pode-
ria satisfazé-la e, portanto, pela necessidade
de encontrar um outro amor, extraconjugal.

Mariana, 2o contrario, raciocina baseando-
se no codigo da boa conduta moral. O fato
de Eliana ser casada é suficiente para julgar
sua ligacio com Damifio como uma dupla
traicdo: porque ela ainda estd casada oficial-
mente e porque Damido € casado. Nenhum
dos argumentos apresentados por Eliana sio
suficientes para convencé-la da honestidade
de seu comportamento. Prova disto € que, no
capitulo seguinte, Mariana denuncia Eliana a
José Inocéncio que a expulsard da fazenda.

A representacio da mulher urbana é exa-
gerada e a da camponesa é redutora da rea-
lidade. Isto se deve, em primeiro lugar, ao
“tratamento global” no qual a construcio das
personagens pela novela faz a assepsia da
realidade, ao retirar de cena os elementos
anti-estéticos: a feflra, a sujeira etc. e, em
segundo lugar, 2 limitacio dos valores sociais
do campo a um moralismo estreito. O
telespectador € convidado a tomar o partido
de uma ou de outra das mulheres, afirmando
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assim seus proprios valores ou valores simi-
lares aos defendidos pela personagem esco-
thida. Os telespectadores do grupo 3, por
exemplo, ndo tém valores idénticos aos re-
presentados por Mariana mas, pelo menos,
valores que se aproximam, devido a prépria
origem das camadas pobres das grandes re-
gides urbanas do Brasil, cuja populacio é
composta por migrantes de origem rural.

b) A interpretagdo dos ielespectadores

As interpretacdes apresentadas 4 seguir
foram selecionadas segundo a maior concen-
tracao de elementos que apareceram no con-
junto da amostra, podendo ser por isso con-
siderados representativos dela, na medida em
que constituem uma espécie de sintese das
interpretacoes de cada grupo.

Betti, 13 anos, grupo 1:
Mariana disse a Eliana para tomar cuidado
com seus enconiros com Damido, porque
ele é empregado de José Inocéncio, e, se
ele souber ele vai ficar do fado do filho
dele e ndo do lado do empregado. Eliana
diz que ela ndo estd nem ai, que agora
ela estd apaixonada pelo Damido. Fla diz
que gostava do Venincio quando eles se
casaram, mas que agora, nao ama mais. O
casamento ndo di mais porque ela viu
que ela precisava de um homem e nio de
um marido, com certidio de casamento,
tudo certinho. Ela viu que ela nio estava
legal por causa do Venincio, que ele
passava a inseguranca dele pra ela,
Damido, ele nio € assim. Ele é...deixa eu
ver... seguro, forte. Ele tem o gosto do
pecado, porque ele ja é casado. E que ela

Interprelagoes da juventude sobre os papéis sociais {emininos na lelevisio...

tem ciiimes da Ritinha. $6 que nao adian-
tou nada ela explicar tudo isso, porque a

Mariana nio entendeu nada. No fim, Eliana
r do

disse que ela daria tudo para se Iis
José Venincio.

Juliana, 14 anos, grupo 2:

Eliana e Mariana estio conversando.
Marfana diz a Eliana para se esconder
melhor quando for encontrar Damiao para
José Inocéncio ndo descobrir nada. Eliana
diz que isso nio impotta, que agora ela
s6 quer saber do Damifio. Mariana res-
ponde: “Td bom, sé que vocé ainda é
casada com o Venancio no papel”. Entdo
Eliana responde que o papel, a gente rasga.
Ela comeca a contar como foi o casamen-
to com José Vendncio, que ela tinha crises
de citimes. Ela fazia de conta que tinha se
esfaqueado jogando ketchup na roupa s6
pra rir da cara do José Venincio. Entdo &
por isso que eles ndo se entendiam mais...
Que nio era culpa de Venincio, mas que
com Damido ja € diferente. Ela se sente
bem melhor, uma mulher de verdade.
Porque ele é como um furacio, muito
forte. Mariana diz que ele é casado com
a Ritinha. Eliana responde que nio, que
ele ndo tem nenhuma mulher dele.

Michele, 14 anos, grupo 2:
Mariana dd um conselho a Eliana: para ela
ter cuidado com José Vendncio, porque
se ele souber de seus encontros com
Damido, isso vai acabar mal. Mas Eliana
ndo quer saber. Ela diz que ela nio estd
nem af pra nada. Entdo, Mariana diz: “Mas
no papel, vocé ainda é mulher dele”. E
Eliana diz que o papel pode ser rasgado.
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Mariana pergunta se ela amava o marido.
Ela responde que amava, mas que agora
nio ama mais. Agora ela ama o Damilo.
Ela conta um monte de coisas, que ela se
esfaqueava com ketchup, sei 14, que a
Mariana nio entende nada. Depois, Eliana
comecou a dizer que ndo serve pra nada
procurar um marido, que isso, pra ela, nio
serviu pra nada. E melhor procurar um ho-
men, sem casar e sem certidio de casa-
mento. O papel, ¢ melhor a gente rasgar.
Com Damido é muito bom (isos), porque,
na cama, é como se fosse um furacio ou
um maremoto. Quando ele se acalma, ele
a beija e ela se sente muito mais mulher,
Mariana diz: “Vocé estd louca!” Depois,
Mariana continua dizendo que ela no quer
nunca mais ver José Venincio... Ah, es-
queci de dizer: Damido tem o gosto do
pecado porque é casado com a Ritinha, e
ela detesta a Ritinha. Mariana diz: “Mas
ela é mulher dele, hein? No papel, de
verdade”. Mas Eliana ndo liga pra isso.

Marcos, 15 anos, grupo 3:

Eliana estd errada porque ela estd men-
tindo. E também porque ela logo foi
tendo um caso com um empregado. Se
fosse com um filho de José Inocéncio,
tudo bem, mas com um empregado, ai é
demais. Imagine a honra dela, aonde vai
parar! Na minha educagio a gente nio
pode querer a mulher dos outros. Ele é
casado. Os dois estdo errados. O jeito dela
ndo ¢ jeito de mulher direita, nio. De
jeito nenhum. Essas coisas que ela faz
sdo coisa de mulher sem orgulho. Os
homens, vi 14, eles sio assim, mas se a
mulher se oferece, af fica pior.

Mauricio, 14 anos, grupo 2:

Eliana estd errada porque nio pode to-
mar o marido de outra. Ela devia deixar
o Damido. Ela estd indecisa e pensa que
todo o dinheiro tem que ficar pra ela.
Isso nio € legal. Se fosse comigo, eu
deixava o Damido seguir o caminho dele.
Pra que serve gostar de uma pessoa que
ndo gosta dela?

¢) Caracteristicas do discurso nos tés gripos

Entre os trés discursos, notamos que sio
os de Betti (grupo 1) e Juliana (grupo 2) que
mais se aproximam, de maneira geral, um do
outro, enquanto o de Michele (grupo 3) se
diferencia claramente quanto ac sentido dado
a cena. Se as duas primeiras interpretacoes se
parecem, é porque Betti e Juliana parecem
ter “escolhido o mesmo campo”, ou seja, o
de Eliana. As duas jovens podem nio estar de
acordo com os valores representados por
Eliana, mas nio hd nenhuma divida de que
elas compreendem bem melhor a persona-
gem do que Michele.

Mariana fica praticamente ausente do dis-
curso de Betti, que guardou na meméria que
¢ com ela que Eliana estd conversando, mas
que no fim ela ndo entendeu nada do que
Ihe foi dito. Por outro lado, Betti captou muito
bem todos os argumentos de ordem psicold-
gica apresentados por Eliana, desde sua ne-
cessidade de amor até seu sentimento de
ciimes com relagdo a sua rival, passando pelo
contagio de inseguranca de seu marido. Aos
olhos de Betti, Mariana e sua visido da vida
(seus valores) nio existem, e somente as
palavras de Eliana tém importincia, como se
a personagem de Mariana nio tivesse nenhu-
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ma significacdo na cena. No discurso de Betti,
a presenca de Mariana aparece como um
acessorio justificado unicamente pela ne-
cessidade de fornecer uma interlocutora a
Eliana. Betti se sente proxima dela e toda
a sua fala € consagrada a explicacio dos
sentimentos desta personagem. Nas entreli-
nhas do discurso, percebemos que Betti
procura mostrar sua capacidade de com-
preender Eliana, opondo-se, desta forma, 2
Mariana, que, segundo ela, “ndo entendeu
nada”. Dito de outra forma, subentende-se
que Eliana teria sido melhor compreendida
se tivesse falado com ela, Betti, ao invés
de falar com Mariana.

A interpretacio de Michele (grupo 3) se
destaca, nio somente das duas outras, mas
também da intencio colocada pelo autor da
novela, nesta cena especifica, cuja significa-
¢do se encontra inteiramente modificada pela
valorizacdo dada 2 personagem de Mariana.
Antes de mais nada, Michele vé Mariana “dan-
do um conselho” a Eliana, uma posi¢io que
toma, diante de seus olhos, um sentido muito
mais forte do que o simples fato, evocado
pelas duas outras telespectadoras, de “dizer”
algo ou de “conversar”. Michele se lembra de
todas as palavras de Mariana, enquanto que
as de Eliana aparecem incompletas e
incomprendidas no seu comentdrio. Para ela,
a personagem mais importante da cena é
Mariana.

A inten¢do do autor e do realizador de
apresentar Eliana como personagem central
da cena ¢ indiscutivel. Ela é encarnada em
uma linda atriz, que se mostra vestida de
maneira sensual e chamativa, deitada na cama
de forma que seu corpo aparece inteiramenie
€ ocupa a maior parte da tela durante todo o

Inlerpretagoes da juventude sobre os papéis sociais femininos na televisao...

didlogo. Além disso, € Eliana quem confere
movimento 4 cena, levantando-se para pon-
tuar sua fala. Mariana quase nio se mexe, a
ndo ser no inicio quando corre para fechar
a porta e evitar que a conversa seja ouvida
por terceiros. No resto do tempo, ela fica
escondida atrds da cama, deixando Eliana
dominar visualmente a cena. Eliana domina
também verbalmente: além de tempo mais
longo de fala e de um contetido mais rico
que os que foram dados a Mariana, benefi-
cia-se de um fundo musical que vai contri-
buir para carregar de emocio seu discurso.
Mariana nao dispoe deste tipo de efeito,
Todos estes subterfigios nio sio suficientes
para convencer Michele de que Eliana é a
personagem central da cena. Ela escolheu
abertamente e deliberadamente o “campo de
Mariana”, no que concerne aos valores mo-
rais. Ela reduz todo o discurso de Eliana a
uma funcio de animacio do didlogo e rele-
ga seu contetido a segundo plano. Eliana
“ndo liga” para o conselho de sua amiga; ela
diz que o papel pode ser rasgado, ela diz
coisas que Mariana ndo compreende, que
um homem ¢ melhor que um marido, que
com Damifio é muito bom e que ela detesta
Ritinha. Eliana é vista aqui pelo que faz, e
nio pelo que apresenta como explicacio e
justificativa de seus atos. Nenhum dos argu-
mentos de ordem psicoldgica apresentados
por Eliana sai incélume da interpretacio de
Michele, a nfio ser o que evoca os embates
sexuais entre ela e Damido, e que Michele
parece ter compreendido perfeitamente
bem. Seu comentirio é o Unico a operar
direta e abertamente a ligacdo entre as
imagens do furacio, da tempestade, do ma-
remoto efc. € o sexo.
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Os valores morais entve 0s
telespectadores

Se as ués telespectadoras evocadas acima
comentaram diferentemente a cena, € porque
elas recorreram, no processo de interpreta-
cio, a referéncias e a valores morais distintos,
em particular a representante do grupo 3. Estes
valores devem ser estudados no julgamento
que os tés grupos fazem da personagem de
Eliana de maneira geral ao longo de toda a
novela e nao somente 2 interpretacdo da cena
descrita. A maioria dos jovens entrevistados
criticaram Eliana, de uma maneira ou de outra.
Os julgamentos que lhe sio totalmente favo-
raveis sio raros, mesmo no grupo 1. As dife-
rencas observadas entre, de um lado os valo-
res do grupo 1 e 2, e de outro, os do grupo
3 ndo se restringem ao cardter positivo ou
negativo do julgamento de Eliana.

Essas diferencas foram buscadas nas ra-
z0es apresentadas pelos entrevistados, para
justificar seu julgamento. Observamos a exis-
téncia da seguinte gradagio:

dos sio aproximados, calculados sobre o total
das respostas em cada grupo.

Podemos dizer, de forma geral, que os
dois primeiros grupos manifestam compreen-
slo ou respeito 4 personagem, apesar das
criticas as suas agdes. Na maioria dos julga-
mentos feitos por estes dois grupos de
telespectadores, notamos uma oscilacio entre
duas opinides dominantes: entre, de um lado,
aceitacio e respeito incondicionais, sem criti-
cas, e do outro lado, uma critica moderada
pela compreensio dos motivos que condu-
zem a personagem a agir do modo como ela
age, e uma certa tolerdncia. A base do julga-
mento, neste caso, € sempre 4 mesma, ou
seja, a aceitacdo ou a rejeicdo dos argumen-
tos de ordem pessoal e psicoldgica apresen-
tados por Eliana para justificar seus atos. -

No grupo 3, as razoes da aceitacdo ou da
rejeicio de Eliana sio diferentes daquelas
presentes nos dois outros grupos. Em primei-
ro lugar, os jovens deste grupo atribuem mais
valor 2 acfo em si do que aos motivos de
ordem psicolégica que a sustentam. Em se-

JULGAMENTO DA PERSONAGEM ELIANA

CLASSIFICACAO Grupo 1 Grupo 2 Grupo 3
1. Aceitagdo total de atitudes e valores 29, 29, 0
2. Aceitag@o com critica de atitude e valores A8% 45% 15%
3. Condenagiio 2% 3% 70%
4. Nfo apresentaram opinido formada 38% 40% 5%

Em geral, as respostas coincidem no que
diz respeito ao julgamento da atitude e dos
valores da personagem. Os valores apresenta-

gundo lugar, a razdo de sua critica se baseia,
nio nos argumentos de ordem pessoal ou
psicologica apresentados pela personagem,

Cadernos de Antropologia ¢ Dnagemn, Rio de Janeiro, 10(1): 169-184, 2000




mas em um codigo social determinado, fre-
qientemente fundamentado em preceitos de
natureza religiosa.

Condusdo

O confronio entre a mensagem da televi-
sio e a interpretacdo dos jovens vistos em
seus niveis socioecondmicos aponta hoje para
uma configuracio da categoria juventude di-
ferente daquela observada por Stuart Hall em
1975. Em primeiro lugar, estamos longe da
coesdo social das subculturas de classe defi-
nidas por ele. As subculturas de classe sio
grupos que inauguram novas expressoes da
experiéncia de vida num determinado con-
texto politico e socioecondmico. As subculturas
tém uma identidade coerente clara e uma
estrutura propria de cddigos simbolicos e de
comportamento. Utiliza lugares e objetos de
maneira tipica (Hall, 1975:14).

Também ndo parece adequado caracteri-
zar a juventude como dissolvida na massa
sem nenhuma espécie de forma ou caracte-
risticas préprias como o defenderiam auto-
res como Maffesoli, por exemplo. Segundo
ele, nio existem mais na sociedade, catego-
rias sociais definidas, mas sim uma comuni-
dade emocional na qual se formam as “tri-
bos”, onde as pessoas se fundem umas as
outras num “mundo onde a moralidade nio
tem mais nada a ver”. E onde o principio da
coesio é o “feeling”, a emoc¢io e o afeto
(1998:103).

Na verdade, € possivel detectar entre oS
jovens, observando-os a partir do nivel soci-
oecondniico e de seus valores morais de se-
xualidade, uma estrutura que se forma, mes-
mo que seja tempordria, desfazendo-se quan-

Interpretagoes da juventude sobre os papéis sociais lemininos na lelevisdo...

do eles desligam a televisio ou mudam de
canal. No estudo das interpretagdes da cena
da novela, observamos a formacio de cam-
pos definidos de posicdes a respeito dos
valores da sexualidade. Campos compostos
por julgamentos pessoais diferentes do modo
de vida de determinada personagem. Os jo-
vens que escolheram o campo de Eliana,
perceberam e aceitaram o mundo do indivi-
dualismo narcisista, onde as justificativas psi-
cologicas determinam as acdes. Os que esco-
lheram o campo de Mariana, escolheram tam-
bém a representacio de um mundo ultrapas-
sado, em que as normas da conduta individu-
al slo reguladas de forma coletiva, onde a
estrutura social tem mais importincia na iden-
tidade e atitude pessoais.

Do ponto de vista da construgio das
mensagens da televisao, confirma-se a posi-
¢do de Canclini, segundo a qual as mensa-
gens da midia (no caso da telenovela brasilei-
ra) apresentam uma “hibridacio” de valores
tradicionais - ligados a uma forma de organi-
zacdo social regida por uma temporalidade
definida pelo ritmo lento da vida regional
interiorana ou rural — e de valores contempo-
rineos ~ ligados ao individualismo caracteris-
tico da ordem social urbana cuja base em
uma estrutura espaco-temporal bem definida
é muito menos forte.

Esta hibridacio, incompativel com uma
visio estritamente marxista da ordem social,
supera as subdivisdes socioecondmicas privi-
legiando as subdivisdes em dreas de circula-
cdo de informagdes e produtos. Segundo o
autor, o processo de hibridacio de valores
aponta para uma nova relacio entre midia e
telespectadores que refina a relagio de nego-
ciacio de valores entre os grupos socials,
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A audiéncia das
novelas é constante-
mente testada para
definir ou redefinir a
propria construcio do
roteiro.
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aprofundando e desenvolvendo a dimensio
cultural do fenémeno de socializacio.

A partir deste ponto de vista, o espaco de
‘opgdo de esteredtipos” televisuais de identi-
ficacdo para a juventude aumenta considera-
velmente, sendo possivel a incorporacio e
troca de valores de seu préprio nivel socioe-
condémico ou de outros. Se além deste item
considerarmos a interatividade como inova-
¢ao tecnol6gica definindo o processo’ poder-
se-iaconcluir por uma relagio muito mais
orgdnica entre os telespectadores e a novela.

Por outro lado, observando as interpreta-
¢oes dos telespectadores, percebe-se que a
definicao da op¢ao individual pelos estered-
tipos de valores sociais continua fortemente
relacionada a uma posicio socioecondmica
ou de consumo. A liberdade de optar pelos
valores da telenovela nio significou um desli-
gamento dos julgamentos dos jovens de seu
referencial espago-temporal real. A explica-
¢ao de Canclini mostra que a midia permite
hoje, que telespectadores de diferentes ni-
veis socioecondmicos se encontrem nela re-
presentados, mas nio explica porque as iden-
tificagdes nio mudam no momento da inter-
pretacao.

Tal explicagdo pode ser buscada, seja no
conceito “cultural-marxista” de “experiéncia de
vida” trabalhado pela Escola de Birmingham,
segundo o qual a vivéncia de determinadas
condicdes socioecondmicas ficaria profunda-
mente enraizada na identidade social, interfe-
rindo nos processos de expressio cultural, de
interpretagdo do mundo e de identificacio

aos modelos de papéis sociais; ou ainda no
conceito “estruturalista-genético” de habitus
de Bourdieu, segundo o qual o individuo porta
um “sistema de disposicoes duraveis e
transponiveis que exprime, sob a forma de
preferéncias sistematicas, as necessidades ob-
jetivas das quais ele é o produto” (1984).
Por meio do habitus, o telespectador
interioriza as condi¢cdes objetivas que permi-
lem que suas representagoes e praticas se
tornem aceitas socialmente e, em conseqiién-
cia, permite que elas sejam possiveis, que se
tornem reais. Neste sentido, a midia faz seu
papel de institui¢io reprodutora das diferen-
¢as sociais, seja qual for sua importincia nos
processos de socializagdo. Subsistiria, na frag-
menta¢do identitdria e no individualismo con-
tempordneos, a presenca do habitus, mesmo
que ndo de forma consciente. O ponto de
partida, a origem das identidades est4 guarda-
da na meméria, depositada no “lixo cognitivo-
afetivo” mas nio estd completamente apaga-
da. Ela volta em determinadas situacoes dan-
do aos sujeitos uma sensacio minima de
unidade e referéncia social sem a qual eles
nio poderiam sobreviver socialmente nem
psicologicamente.
A partir desta visao, pode-se afirmar que
a identificagio e o julgamento das persona-
gens das novelas — transmissores de valores
sociais ligados aos papéis femininos — pelos
jovens telespectadores continua fixo na estru-
tura referencial espaco-temporal de sua ori-
gem sociocultural e econdmica, mesmo que
de forma indireta.
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Kesumo

Este é um estudo comparativo das interpretacoes de jovens de tiés grupos socioecondmicos
representativos da populacio das grandes capitais brasileiras sobre uma cena da novela Renascer.
Do ponto de vista metodoldgico, o estudo emprega técnicas de andlise de conteddo e semioldgicas
da novela e situa a cena na narrativa, analisando-a posteriormente. Além disso, apresenta uma
andlise das entrevistas feitas com os jovens logo apds terem assisticlo a cena. O quadro tedrico
que fundamenta o estudo foi construido a patir da relacio entre cultura e contexto socioecondmico
conforme definida pela Escola de Birmingham, e da relacio entre identidades sociais e sociedade
de consumo elaborada por Nestor Garcia Canclini e do conceito de babitus de Bourdieu. A
comparagdo das interpretagdes dos trés grupos revelou a existéncia de certas formas de ver a
sexualidade que sdo lancadas pela novela, mas interpretadas de formas diferentes pelos jovens,
de acordo com seu nivel socioecondmico. Estas diferencas de interpretacio mostram a comple-
xidade do processo de leitura das representacdes a partir da mediacio dos valores sociais reais,
e colocam em questao o papel da midia na socializagio no mundo pés-modermno.

Palavras-chave: representacoes sociais, imagem, televisio, género, socializacio.

Abstract

The following paper is a comparative study based on different interpretations of a Brazilian
soap-opera. These interpretations correspond to the views of three socio-economic groups of
youngsters living in major Brazilian capitals. From a methodological perspective, the study employs
techniques of semiology and content analysis aiming at situating a given scene for subsequent
analysis. In addition to that, interviews registering the reactions of the youngsters after watching
a determined soap-opera chapter are analysed. The theoretical framework which lies at the
foundations of this investigation was formulated by taking into consideration: (a) the relationship
between culture and socio-economic context, as defined by the Birmingham School; (b) the
relationship between social identities and society of consumption, as elaborated by Nestor Garcia
Canclini; and (c) Bourdieu’s concept of habitus. The comparison of the interviewee's reactions
revealed that the views on sexuality proffered by the soap-opera are reinterpreted by the youngsters
according to their socio-economic level. These differences show the complexity of reading
representations from the perspective of the mediation of real social values, opening the question
of the role of media in socialising processes in a post-modern world.

Keywords: social representations, image, television, gender, socialization.

Recebido em: marco de 2000.
Aprovado em: julho de 2000
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ARARARARAANA
Imagens da fé: formatos e caracteristicas
dos programas evangédlicos de televisdo

Alexandre Brasil Fonseca

No principio era o Verbo. Nés apenas
aCrescentamos 4 imagen.

Vinde TV, nio é vocé que muda o canal, é
o canal que muda voceé.

Vinde 1V, canal a cabo evangélico

O Buasil é responsivel por ués quartos
da audiéncia de televisio mundial juntamente
com outros sete paises, tendo uma estrutura
televisiva compardvel aos seus parceiros: Es-
tados Unidos, Reino Unido, Canada, Japio,
Australia, Alemanha e Franca. Os brasileiros
possuem, em média, um aparelho de televi-
sio para cada cinco habitantes e o pais € o
quarto no ranking mundial de televisores, fi-
cando atrds somente dos Estados Unidos, Ja-
pdo e Reino Unido. O que distingue ainda
mais o Brasil é o aumento das vendas desses
aparelhos apés o Plano Real: dos 2 milhoes
vendidos em 1992 passamos para 9 milhoes
em 1996.

Awalmente, em qualquer madrugada ou
nos sabados pela manhd, esses aparelhos
servem de meio para que milhoes de brasilei-
ros assistam a um virulento exorcismo ou a
uma pregacio conversionista. No Brasil pos-
Real, ndo se produziram somente mais apare-
lhos de televisio. Os programas evangélicos
nos meios de comunicacio eletronicos tam-
bém aumentaram em propor¢do absurda, as-

sumindo um espaco da midia, ao que parece,
de forma definitiva.

Hi opcio para todos os gostos: desde a
primeira emissora evangélica de televisio, a
Rede Record (1989), até a primeira emissora
evangélica em UHF, a TV Gospel (1990),
passando pela primeira televisdo evangélica a
cabo, a Vinde TV (19935). Definitivamente é
um perfodo de primogénitos, avidos para se
fazerem presentes no maior nimero possivel
dos mais de 90% de domicilios brasileiros que
possuem um aparelho de TV.

Além de emissoras de TV, comecam a se
consolidar empresas na drea de comunicagio

que possuem nos evangélicos seu largel. As
intencdes também se movem para que nao-
evangélicos venham a aderir a essas igrejas
gracas ao proselitismo, cada vez mais intenso,
nesses meios. No primeiro semestre de 2000,
os programas evangélicos de televisio na ci-
dade do Rio de Janeiro' representavam cerca
de 105 horas semanais de veiculagic — em
1992 esse nlmero ndo chegava a 30 horas
(Fonseca, 1995). A cada dia, igrejas alugam
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* De posse da
distribuicao, por
denominagio e
geografica, dos
evangélicos da
Regido Metropolitana
do Rio de Janeiro
(Fernandes, 1992 e
ISER, 1998),
escolhemos  igrejas
que representassem
essa distribuicio,
constituindo nossa
amostra de forma
qualificada. Entre
junho e outubro de
1996 foram
entrevistados 935 fiéis
de 25 denominacoes
separaclas em seis
grupos: ASSEMBLEIA
131%); BATISTA
118%}) UNIVERSAL
(15%); QUTRAS
PENTECOSTAIS
115%]; HISTORICAS
[12%} e RENOVADAS
{9%). Assembléia,
Batista e Universal
s3o tratadas
separadamente por
possuirem um
significativo nimero
de membros. lgrejas
Histdricas foram
fundadas até o fim
do séc. XIX: os
Pentecostais
acreditam na
contemporaneidade
dos dons do Espirito
Santo e as Renovadas
sio fruto de divisdes
- devido a adogio de
doutrina pentecostal ~
em igrejas histéricas
em meados do séc.
XX {ver Fonseca,
1997:19-43),
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hordrios, compram ridios e buscam mais e
mais espacos na midia para que possam “dar
seu recado” a todos. Atualmente cerca de 10%
do que € transmitido semanalmente pela
televisdo brasileira é produzido por igrejas
e organizagdes evangélicas.

Qual € o ptiblico desses programas? Quais
sdo os programas evangélicos preferidos pelos
fiéis? E pelos nao-evangélicos? Neste artigo nos
deteremos na andlise dos programas evangé-
licos na televisio com base em pesquisa reali-
zada em 1996 (Fonseca, 1997), nosso objetivo
naquele trabalho foi analisar as implicaces para
o cotidiano das igrejas evangélicas de uma ativa
presenca na midia e por isso voltamos nossa
atengdo para um piiblico especifico, os mem-
bros das igrejas evangélicas.?

Sobre a audiéncia nio-evangélica Freston
(1993) apresenta dados de pesquisa do [hope,
encomendada pela Igreja Adventista, em que
a religiao foi considerada na distribuicio da
audiéncia. O resultado é de que 60% da
audiéncia da TV evangélica é de nio-evan-
gélicos. Freston, contudo, apresenta ressal-
vas: “E provavel que os protestantes sejam
mais assiduos na assisténcia, tornando o
publico médio mais protestante. £ provavel
também que haja muitos protestantes entre
08 que assistem programas evangélicos com
menos de 1% de respostas (ndo pesquisados).
E, finalmente, os evangélicos (7,2%) estio
sub-representados na amostra. O puiblico
médio para qualquer produgio evangélica
deve ser bem mais de 40% evangélico.
Mesmo assim, a taxa de nio-evangélicos pode
ser alta em comparacio com os Estados
Unidos” (1993:143). Pesquisa realizada em
1994 na cidade de Belo Horizonte (MG) e
Sapucaia do Sul (RS) apontou que 37% dos

entrevistados ndo tinham o habito de assistir
a programas religiosos (Gomes, 1996). A par-
tir de levantamentos de nossa pesquisa, pa-
rece-nos possivel apontar a audiéncia de nao-
evangeélicos em torno de 20% do publico.?

Com o objetivo de conhecer o habito
de assistir a programas de TV ou de radio
evangélicos, indagamos sobre o nome de
um programa visto nas duas Ultimas sema-
nas (anteriores a aplica¢io do questiondrio).
A maioria dos programas citados referiram-
se 2 televisdo, e trés programas de radio
foram lembrados. Na Tabela 1, apresenta-
mos os resultados:

A metade dos entrevistados afirmou nio
ter assistido a programas evangélicos de TV
ou radio nas duas semanas anteriores em
que respondeu o questiondrio. Em relacio 2
filiacio eclesidstica batistas (64%), renova-
dos (60%) e assembleianos (59%) e, Mesmo
abaixo da média, muitos tradicionais (47%)
e pentecostais (37%) também ndo assistiram.
Coube & Universal reduzir a média, ji que
apenas 17% dos membros afirmaram nio
terem assistido nenhum programa de TV ou
ridio.

O mais citado nao foi um programa, mas
uma emissora, a TV Record da Igreja Univer-
sal (20%). A maioria colocou apenas o nome
da emissora ou escreveu “testemunho na
Universal”, por exemplo. Quase todos os pro-
gramas da emissora foram lembrados, po-
rém nenhum deles despontou em citacoes.
Sessenta e quatro por cento dos que assisti-
ram aos programas da Universal sio mem-
bros da igreja e, entre estes, 78% afirmaram
ter assistido algum programa da igreja recen-
temente. Nos outros grupos evangélicos, a
média de audiéncia é de 6% dos membros a
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Imagens da fé: formalos e caracleristicas dos programas cvangélicos de lelevisao

Tabela 1
Programas evangélicos assistidos nas tltimas duas semanas
Programa Nimero de %o
espectadores

Programas da Igreja Universal 169 20,1
Pare e Pense (reverendo Caio Fédbio) 61 753
Cristo em Casa [rddio] (deputado Francisco Silva) 47 5,6
Escola Biblica na TV (pastora Valnice Milhomens) 29 34
De Bem com a Vida (bispa Sonia Hernandes) 21 2,5
Clip Gospel (Tid Hernandes) 13 1,6
Café Espiritual [rddio] (bispo Walter McAlister) 10 1,2
Posso Crer no Amanhi (apéstolo Miguel Angelo) 5 0,6
Igreja da Graga (missiondrio R. R. Soares) 3 0,4
Direto ao Coracao [radio] (bispo Renato Suhett) 2 0,2
Renascer (pastor Silas Malafaia) 2 0,2
Reencontro (pastor Nilson Fanini) 1 0,1
Nio assistiu nenhum 424 50,4
Assistiu, mas ndo apontou o nome do programa 54 6,4
Total 841 100

Fonte: Fonseca, 1997 - N = 841

esses programas (entre os tradicionais essa
porcentagem sobe para 19% e entre os
pentecostais para 9%).

O Pare e Pense foi visto por 7% dos en-
trevistados, os que mais o assistiram foram os
tradicionais e renovados (ambos com 14%).
Os batistas e pentecostais ficam acima da
média (8%). Os assembleianos (5%) se distan-
ciam, enquanto os fiéis da Universal pouco
assistitam ao programa (2%). Em quarto lu-
gar, aparece o programa de ridio Cristo em
Casa (6%), transmitido todas as noites pela
ridio FM Melodia e dirigido por Francisco
Silva (PST), deputado federal campeio de
votos no Rio de Janeiro. O programa da pas-

tora Valnice Milhomens foi visto por 3% dos
entrevistados, entre os quais 31% eram
assembleianos e 21% tradicionais.

No periodo em que foram aplicados os
questiondrios para nossa pesquisa (segundo
semestre de 1990), eram 23 programas evan-
gélicos na TV (68 horas de programacio/
semana). A seguir descreveremos alguns dos
programas que se destacaram’ na indicacio
de audiéncia dos fiéis: os da Igreja Univer-
sal, Pare e Pense (reverendo Caio Fibio),
Escola Biblica na TV (pastora Valnice
Milhomens), De Bem Com a Vida (Bispa Sonia
Hernandes) e Igreja da Graga (missiondrio R.
R. Soares).
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3 Horsfield (1984)
aponta pesquisas que
fixam a audiéncia
ndo-evangélica nos
EUA entre 18% e
28%. Em busca de
entender por que
uma, mesmo
“consistently small”,
porcentagem de nao-
evangélicos e de
pessoas sem interesse
por religido assistem
e ouvem a midia
evangélica, utiliza o
trabalho de Frank
and Greenberg (The
Public’s Use of
Television: Who
Watches and Why),
o qual sugere que ha
afinidades eletivas
entre determinados
grupos de audiéncia.
A sociedade poderia
ser dividida por 14
desses grupos,
segmentos de
interesse, e os
participantes de seis
destes estariam mais
propensos a se tornar
audiéncia da midia
evangélica (Horsfield,
1984:119-124).

* Em outro artigo,
analisamos o
programa e a
trajetéria de
Francisco Silva
(Fonseca, 1998:
88-91).
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Do fundo do poco ao
pedacinho do céu
(programas da Igreja
Uiversal)

Atualmente, os principais programas da
Universal na televisic sic o Despertar da Fé
e o Fala, que eu te escutio, transmitidos todos
os dias — o primeiro ocupa as manhds da
Record e o segundo as madrugadas. Durante
o més de fevereiro de 1997, era esta a distri-
bui¢do do comando dos blocos no Desperiar
da Fé no Rio de Janeiro — além de um apre-
sentador principal acompanham dois ou (rés
bispos ou pastores para a realizacio das en-
trevistas: das 6:00h as 7:30h - bispo Djalma
(Abolicio); das 7:30h as 9:00h - bispo Do-
mingos (Botafogo); 9:30h as 11:00h - pastor
Darlan (Abolicao); 11:00h as 12:00h - bispo
Domingos; e das 12:00h s 12:30h - pastor
Paulo Rodrigues (Tlha do Governador).

Acompanhamos durante uma semana, no
més de marco de 1997, o programa Desperiar
da Fé, além de o termos visto assistematica-
mente também durante o més de fevereiro e
abril. Uma das grandes virtudes mercadolégicas
do programa € o investimento no agora.
Enquanto no programa da Igreja da Graca os
pastores na segunda-feira ja estdo falando das
atividades de sexta, a Universal centraliza
todas as energias de seus programas no
tema do dia.

Nessa semana, foram ouvidos 81 testemu-
nhos, a maioria numa sala de visitas montada
em um cendrio. Em média sio realizadas trés
entrevistas longas (de cinco a dez minutos) e
algumas outras curtas de pessoas na platéia
(um ou dois minutos) por bloco de 1:30h do
programa. No programa Fala, que e ie escu-

fo também ocorrem entrevistas, com a dife-
renca que nele incentiva-se mais a conversa
ao vivo pelo telefone com o bispo-apresenta-
dor. Dos testemunhos apresentados, 72% fo-
ram dados por mulheres. Os homens compa-
receram mais na sexta {43,7%), dia da “Cor-
rente de Libertagio”, e menos na quinta, dia
da “Corrente da Familia” (26,6%) - os que
foram acompanhavam suas esposas.

Jovem de classe média baixa, seu pai é pe-
dreiro e sua mde do lar. Com 19 anos se
casa e irabalba como operdrio de indiis-
tria. Sua infdncia foi marcada por uma
epilepsia que foi curada gracas ds oracoes
realizadas por sua mde na Igreja Universal
quando ainda ndo tinha dez anos. Sua
esposa o Iraiu com o melbor amigo e na
industria quimica ficou tuberculoso. Apos
separar-se da mulber e ter de sair do em-
prego por invalidez, passou a levar uma
vida desolada... Passou a se aicoolizar e aié
mesmo a mendigar, seu fundo de poco. ji
tinba sido da igreja e gracas ao amor de
seu pai, que ¢ acolbew, mesmo esiando
completamente destruido, voltou a trabalbar
ajudando-o e retornou & igreja. Apos parti-
cipar de campanbas e de perseverar, ele foi
curado de sua doenca, abandonou os re-
médios e, agora, 1rés anos apos a separa-
¢do, esid noivo e programa seu casamento,

Histérias como essa, como tantas outras,
podem ser ouvidas diariamente na programa-
¢do da Universal. E., obreiro da igreja com
22 anos, contou-a num dos programas da
igreja em novembro de 1996 e reproduziu-a
numa entrevista para este trabalho (8/4/97).
Se numa semana sio em média 80 pessoas
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que contam suas histérias, vitérias e dificulda-
des, em um més cerca de 300 sao entrevistadas
e em um ano esse nimero pode chegar perto
de 4 mil pessoas. E fato que hd repeticdes, os
testemunhos pré-gravados (com externas, depo-
imentos e encenacdes, apresentados geralmente
um por dia) sao reprisados ou aqueles que gra-
vam a externa falando sobre prosperidade po-
dem ser vistos outro dia contando uma cura.
Como sio selecionados os testemunhos? Como
sdo recrutadas as pessoas para participar!

E. conta que alguns “acham até que as
pessoas que falam sao compradas”. A cada dia
uma sede regional da igreja € responsavel por
levar 50 pessoas para o auditério da televisio.
O pastor principal e alguns auxiliares coman-
dam essa atividade. A regido elege uma, duas
ou trés igrejas locais e um Onibus passa para
pegar os fiéis, que sio informados com ante-
cedéncia na igreja. Segundo E., esse Onibus
nunca enche e ndo € necessdrio que pessoas
se inscrevam ou reservem lugar; para partici-
par do programa Desperiar da Fé as pessoas
devem chegar até as 5 horas da manha.

No auditério, a equipe de produgio faz
uma triagem e prepara fichas que servirdo para
nortear as entrevistas. Nem sempre ¢ fdcil
conseguir entrevistados, como afirma E.: “Quem
vai € antigo na igreja. O povo gosta € de coisa
recente, mMas as pessoas Ndo perseveran, vao
A igreja apenas em busca de uma béngio e
pronto. Nio pode ser assim... Tem que buscar
as béncdos em todas as dreas da vida... Atual-
mente as pessoas estdo muito exigenies, a gente
tem que provar tudo... Também acham que 56
uma cura € pouco, € a vida sentimental? A
financeira?... A cada dia a pessoa tem que buscar
sempre mais, tem que estar sendo abencoada
em todas as 4dreas.”

Imagens da i&: formatos e caraclerfsticas dos programas evangélicos de televisao

O programa inicia com a “Oragio do tra-
halhador’, e durante a programagdo sao apre-
sentados alguns clipes musicais e pequenos
documentarios (Fatos da Vida). Os testemu-
nhos seguem um padido que se altera um
pouco conforme o entrevistador. No més de
fevereiro, a diferenca entre o comportamentio
dos bispos Djalma e Domingos era clara.
Dialma sempre procurava saber das “coisas
ruins” que aconteciam na vida da pessoa.
Quando um fiel comecou a contar as “vitdrias”,
como foi sua mudanga do firndo de poco para
o pedacinho do céu, ele interrompeu: “Calma,
calma, que eu ainda ndo terminei, quero sa-
ber mais...” Ja Domingos nio se prendia tanto
nas desgracas, mas também apresentava pe-
quenas reflexdes biblicas durante a progra-
macio. Djalma limitava-se a repetir chavoes,
ler textos biblicos e convidar as pessoas para
irem 2 igreja. Quando o programa ¢ dirigido
por Djalma, apenas 7% do tempo € ocupado
com pregacoes biblicas, com Domingos esse
percentual € de 15%.

Histérias de mendicincia, prostituicdo,
doencas, pessoas que “bebiam xixi”, pai que
trai filho, envolvimento com drogas,
homossexualismo, sio contadas; porém, ao
contrdrio do programa De Bem com a Vida,
da bispa Sonia Hernandes, a énfase é dada as
desgracas. Enquanto no programa de Sonia o
Jundo do pogo ocupa no maximo 20% das
entrevistas, na Universal essa parte € respon-
savel, em média, por 75% da conversa. O
ponto de partida para a entrevista € bem
distinto do De Bem Com a Vida:

~ Vamos falar com a Dona Vinia. Bom
dia, Dona Vinia. A senbora teve a sua
vida reconstruida?
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— Tive sim, bispo.

- Tudo bem, mas para saber qual foi a
reconstrugdo, vamos saber primeiro como
Jfoi a destruicdo que acontecen. A senbora
teve envolvimento com as drogas, princi-
palmente cocaina [consultando a fichal.
Entdo, a senhora pode contar como era
sua vida quando ela estava em ruinas.

Geralmente, a pergunta inicial gira em
torno da frase: “Como era a sua vida antes de
chegar na Igreja Universal””; em seguida é
perguntado “Qual foi seu fundo de pogo?”,
para s entdo se saber a “mudanca que Deus
fez na sua vida". Também ¢ indagado sobre
as formas pelas quais a pessoa chegou a
conhecer a igreja (“Como o senhor ficou
conhecendo a Igreja Universal?”). Analisando
os 81 testemunhos vistos, temos o seguinte
resultado, conforme a Tabela 2:

Essas informacoes nos ajudam a apontar
novamente o papel secunddrio que a midia
tem no processo de filiagao dos fiéis. Campos
(1995) encontrou um percentual de 43,8%,
contudo a pergunta apresentada foi “Como
ficou sabendo da existéncia da Universal?”.

Certamente, nesse ponto a midia possui pa-
pel mais destacado, porém como elemento
decisivo para a filiacio de individuos a uma
associacdo religiosa parece que ainda nio
ocupa lugar tio importante.

Ao analisarmos em nosso questiondrio o
perfil daqueles que marcaram ter assistido aos
programas da Universal, encontramos uma
significativa presenga de ex-participantes de
religides afro-brasileiras. Podemos entender
essa relacio como uma afinidade eletiva onde
as pessoas que participaram de religides como
o espiritismo e a umbanda possuem maior
interesse em assistir outras historias de pesso-
as que tiveram experiéncias nessas religioes,
principal caracteristica dos programas da Igreja
Universal.

Dos entrevistados, 48 (53%) haviam parti-
cipado do espiritismo ou da umbanda, e
desses, 22 disseram assistir a0 programa da
igreja. Esse indice significa que 45,8% dos
espiritas assistem a programas como o Des-
pertar da Fé e que a audiéncia dele é com-
posta por 13,1% de evangélicos que freqiien-
taram religides afro-brasileiras, percentual bem
acima da participagdo de ex-expiritas no con-

Tabela 2
Forma pela qual chegou a Igreja Universal
Fatores que levaram 2 igreja %
Familia 40,1
Amigos 26,5
Pregagdo de grupos de evangelizacdo da Igreja 12,2
Problemas enfrentados na vida 10,2
Televisao 6,1
Radio 4,1

Fonte: Respostas do programa Despertar da Fé durante a segunda semana do més de margo de 1997. N = 81
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junto dos evangélicos. Nos outros programas,
o maior indice de ex-espiritas chega a 2,1%.
O hdbito de assistir a testemunhos também é
muito difundido entre os membros e obreircs
da igreja, como indicou nosso entrevistado:
“Quando vocé vé& um testemunho, cria em
vocé um dnimo de vencer o seu problema...
di dnimo, dd mais alegria. Quando se é obrei-
ro, vocé passa a orar pelos outros e por meio
dos testemunhos vocé conhece, vé 0s conse-
lhos que dao certo.” Poderfamos pensar no
mesmo caminho de Birman (1996), quando
ela aborda a permanéncia do “contato cultu-
ral” e a construcdo de “passagens” entre fiéis
convertidos da macumba e aqueles que ainda
participam.

Dentro da pratica de proselitismo da igre-
ja, temos as correntes e campanhas. Durante
o més de fevereiro de 1997, foram realiza-
das duas campanhas na Universal -~ a Sema-
na da Diferenca (2 2 9) e o Dia da Recons-
trucdo ~ anunciadas durante duas semanas.
Assim vivem os programas e a estrutura da
Universal, numa busca de assegurar o inte-
resse e a diversidade no cotidiano da igreja
e dos membros que participam ativamente
das atividades dela, além de garantir maior
atrativo para eventuais clientes. Neste pro-
cesso, importante papel desempenhavam as
chamadas, antncios/propagandas, preparados
para as campanhas e também para as cor-
rentes da igreja.

A igreja oferece seus produtos de forma
clara e cristalina. Quer prosperar? Torne-se
um dizimista. Seu lar estd desmoronando?
Participe da Corrente da Sagrada Familia. Vocé
sente um desses sintomas? Entdo estd com
possessao e precisa participar da Corrente da
Libertagdo. “Tem problemas? Pode vir que a

tmagens da (¢ fonmatos e caracleristicas dos programas evangélicos de televisao

gente resolve.” E, caso nao resolva, a expli-
cagio dada pelo bispo € simples:

Tem pesscas que pensam.: Quer dizer que
entro na lgreja Universal e tudo vai mu-
dar? Ndo. Veja bem, Deus ndo é magico.
Ndo é o génio da ldmpada de Aladim, que
vocé esfrega a ldmpaca e sai aquele génio
no meio da fumaga: “Faca seu pedido”, ai
a pessoa fala e Deus faz aparecer... Deus
ndo faz magica, faz milagre. E como acon-
tece o milagre? No milagre, 50% ¢ minba
parte e a outra parte de Deus. Deus ndo
vai fazer o que tenho que fazer, Deus vai
[azer a parte dele. A minbha parte ninguém
vai fazer, e se wma outra pessoa fizer tani-
bém ndo vai adiantar. Eu é que tenbo que
fazer. Se eu faco a minha parte, naturel-
mente, Deus faz a dele. Entdo, 50% é meu,
50% é a parle de Deus.

Essa tdtica pode criar problemas para a
igreja. Em matéria da revista Isto £ no inicio
de 1997, foi apontado o “calvario do bispo™
seu império estaria ameacado pois, além de
um desfalque do ex-presidente do banco da
igreja, as doacdes da Universal estariam dimi-
nuindo. Concretamente, temos a mudanca de
Macedo para o Brasil em 1997 — vivia nos
Estados Unidos desde 1992 - o inicio da
construgdo de grandes igrejas em virias cida-
des ~ Catedrais - e mudancas no tom da
igreja. O discurso da Universal passa a carac-
terizar-se por uma maior busca de consolida-
cdo da membresia. O modelo até entio ado-
tado valorizava demais a presenca de clien-
tes, pessoas que da mesma forma que tomam
uma aspirina para dor de cabeca iam a igreja
para resolver um problema de mau-othado.?
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5 A fala de Mério
Justino, ex-pastor
que escrevey um
“livio dendncia”
contra a igreja,
ilustra essa questao
a partir de sua visdo
do modus operandi
da Universal: “O
sucesso da igreja e
dos programas de
ridio e televisio
estava baseade na
formula infalivel
criada pelo bispo
Macedo: a terapia
espiritual.
Trabalhivamos
diretamente com as
emogdes das
pessoas. Por isso
muitas pessoas
afirmam que quando
ouvem o radio
sentem como se o
pastor estivesse
falando diretamente
com elas. Na nossa
programagao,
comentavamos os
problemas qgue
afligem a maioria
dos humanos:
desemprego, vicios,
doengas, problemas
conjugais e
financeiros. Depois
de um debate no
qual discutiamos os
efeitos desses
problemas na vida
das pessoas,
apresentavamos a
solugdo para tudo
iss0 CoMG uma
(inica visita a um
dos enderegos da
igreja.” {Justino,
1995:47)
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Assim, foi estabelecida uma valorizacio das
reunides de domingo e quarta, destinadas 2
consolidagdo de uma membresia e uma aten-
cllo maior 2os fiéis.

Um exemplo curioso da necessidade de
uma participagdo maior foi dado pelo bispo
Domingos ao falar do copo d'dgua (“repre-
senta o Espirito Santo”), udlizado na ultima
oracdo de cada programa: os ouvintes devem
colocd-lo préximo ao aparelho de televisio e
ap6s uma oracio tomd-lo:

Com toda a sinceridade et digo para vocés,
ndo adianta so ficar com o copinbo com
dgua em casa. Sei que pessoas oram
conosco, muita gente liga para cd dando
fesiemunbos. Somente ficar em casa ndo ¢
uma corrente, ndo 6 como vocé estar na
igreja. Participar de um culto na igreja,
pessoalmente, e receber oragdo na sua
cabeca. A oragdo que é feita aqui no pro-
grama ndo vai substituir a oragdo da igre-
Jja. Porque na igreja existe aquela unido
da fé. Jesus disse que onde houvesse duas
ou Irés pessoas reunidas em nome dele,
Ele estaria. Entdo, da um clima de fé na
igreja, porque sdo centenas de pessoas
Junias clamando na mesma fé, na mes-
ma intengdo.

Desde o primeiro programa (1977), inici-
almente cinco minutos na Ridio Metropolita-
na, até o império de comunicacdes que a
Universal controla, temos vérias fases e pro-
blemas vivenciados pela igreja. Talvez o de
agora seja o mais dificil, pois o inimigo nio
€ um elemento externo, mas sim a propria
estrutura de cooptagdo da denominacio. Nes-
se processo de rearrumar a igreja, a fala de

Macedo em um programa em dezembro de
1996 na Rede Record foi bastante significa-
tiva e deu inicio a uma reengenharia nos
cargos de lideranca, apontando o tom 2 ser
seguido: “Na Universal procuramos viver
aquilo que pregamos. N6s procuramos levar
as pessoas ndo apenas uma teoria, uma
conversa, porque de bld-bld-bld o povo estd
cansado, o povo ta cheio do bld-bld-bld dos
politicos, agora ficar cheio do bld-bla-bid de
pastores também, de religiosos, é dose. E ou
ndo € E dose! O povo tem que ver resulta-
do na sua vida, ou Deus funciona ou Deus
nio funciona.” Nessa demonstracao de uma
“fé que funcione” wversus uma religiosidade
inerte, aqueles que buscam participar na
igreja 50 atrds de trocas, “béncios”, sao con-
denados.

Mesmo tendo um espaco tremendamente
maior de televisic e ridio do que as outras
igrejas, a Universal ocupa a terceira coloca-
¢ao percentual em relagdo a conversio pe-
los meios de comunicacio eletrénicos (Fon-
seca, 1997:190). Devemos considerar, por um
lado, o fato de que certamente a presenca
na midia, prépria e secular, contribui para
que mais pessoas tenham acesso 2 igreja.
Mas, por outro, s6 essa presenca nio parece
oferecer garantia de adesoes. Hd outros ele-
mentos sociais e culturais especificos que
também estdo em jogo e que nio podem ser
desconsiderados. Essa maior presenca na drea
de comunicacdes talvez garanta o grande
contingente de visitantes que nlo estabele-
cem fidelidade, além disso o investimento
na Folba Universal (alto, mas pequeno em
relagio a TV e ridio) indica que a igreja
necessita abrir varias frentes de acdo para
garantir seu €xito numérico.
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O pastor dos intelectuais
(Pare e Pense — reverendo

Caio Fdbio)

A partir de 1997, o programa de Caio
Fabio, Pare ¢ Pense, deixou de ser transmi-
tido na TV aberta devido 2 inauguracio, em
dezembro de 1996, da Vinde TV, sendo que
em 1998 ele saiu definitivamente do ar de-
vido a uma série de crises (cf. Fonseca, 1998).
Iniciando sua transmissio de Manaus no ini-
cio da década de 1980, o programa de Fabio
recebeu gratuitamente, da Rede Manchete, em
1995, meia hora de programac¢io — jd tinha
uma hora - ¢ Fibio, “sem perguntar moti-
vos”, aceitou. Até meados de 1996, o Pare e
Pense durava uma hora e meia aos sabados
na Manchete, quando esta ainda era uma das
principais emissoras do pais. O aluguel desse
hordrio aconteceu inicialmente com dinheiro
remetido por Pat Robertson, que estava bus-
cando um parceiro para que, no Brasil, fosse
veiculado seu Clube 700. Assim, a Vinde passa
a transmitir o programa de Robertson e, com
isso, ganha uma injecio de dinheiro que lhe
permite passar de trinta minutos para uma
hora aos sibados e depois a 90 minutos
devido 2 oferta da emissora.

Sua audiéncia se caracteriza por grupos
melhor situados na escala social do que o
publicos dos outros programas evangélicos.
Os numeros do Ibope nio atribuem a Caio
um alto percentual nas classe A e B, mas sim
na classe C. O programa praticamente inexiste
para as pessoas das classes D e E. Em nossa
pesquisa, 24% dos que assistem Pare e Pense
possuem curso superior, enquanto entre os
que assistem o programa Cristo em Casa esse
percentual € de 3%, por exemplo.

finagens da {¢: formatos e caracterfsticas dos programas evangélicos de televisio

Outra caracteristica de seu publico € que
este costuma ocupar mais cargos de lideran-
ca — pastores, presbiteros, didconos e lideres
de grupos especificos — em relagio s audi-
éncias dos outros programas. Consequiente-
mente, situa-se nas denominacdes com mai-
or nimero de membros de classes com maior
poder aquisitivo — tradicionais e renovados
- sua audiéncia.

Com 1:30h o programa passou a merecer
um tratamento mais refinado, por isso foi
estabelecido um contrato com uma produto-
ra de cinema (SIR), que implicou numa
expressiva melhora técnica e cenogrifica.
Composto de virios blocos o programa in-
clufa uma mensagem de Caio (Mensagem),
mini-documentarios gravados em Israel (Pare
e Pense na Terra Santa), VM Show (musical),
Espaco Esperto (infantil), Atletas de Cristo,
Ensinando a Viver (dramaturgia), Clube 700,
Vinde Noticias e Agenda Pare e Pense, que
envolviam equipe de 22 pessoas, além dos
artistas que participavam das pequenas novelas
apresentadas. Tanto Pare e Pense como todas
as outras atividades na drea de comunicacio
da Vinde tinham como objetivo primeiro “fazer
uma ponte entre a sociedade e a comunidade
evangélica”. Assim Caio continua:

A midia evangélica tem um papel duplo,
de deixar a igreja evangélica se conbecer
e ajudar a sociedade a perceber a igreja
evangeélica, com suas lizes e com suas
sombras. De modo quie o compromisso que
a gente tem ¢ de fazer veiculos de infor-
magdao que ndo sejam corporativistas, ndo
sejam mafiosos, que venbam ao piiblico
apenas para transformar a igreja num
‘show case”. Quando a igreja evangélica
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* Sobre a historia de
vida do pastor Caio
Fahio e a recente
crise na Vinde, ver
Fonseca, 1998, tm
setembro Fabio
retornou & televisio
com o programa £
tudo mudou,
diariamente das
6:30h as 7:00h na
Rede Bandeirantes.
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acende luzes, a gente quer mostrar essas
luzes. Quando a luz é negra a gente quer
dizer: Olba, parece que € luz, mas ndo é.

Metade do valor do programa de Caio,
que quando possufa 1:30h de duracio deve-
ria custar em torno de 100 mil délares por
meés, era custeado por mil “amigos do Pare e
Pense’, pessoas que se dispunham a contri-
buir mensalmente especificamente para o
programa. Havia as vendas publicitarias que
chegavam a levantar 40% dos custos (os
outros 10% eram cobertos por meio da
doacdo de empresirios, amigos de Caio
Fabio). Mesmo essa estrutura nio impedia
que constantemente o programa enfren-
tasse problemas financeiros. O periodo de
acordo com Robertson foi o melhor mo-
mento para o Pare e Pense, que tinha a
garantia desses recursos.

A penetragdo de Fibio também pode ser
medida pelo nimero de livros ji vendidos:
3,5 milhoes de exemplares. Grande parte sio
transcricoes de seus sermoes; pequenos li-
vros, com uma média de cinqlienta piginas.
A Vinde também divulgava, desde o inicio
dos anos de 1980, milhares de fitas de video
e cassetes. Os congressos da organizacio
reuniam, pelo menos, 1.500 pessoas por ano
e dessa forma foi criado uma clientela para
o produto “Caio Fibio”. Assim, ele nio atri-
bui seu prestigio somente 2 TV: “No meu
caso, a TV tem dois papéis: um é o de entrar
nos ambientes nio-cristios com facilidade; e
0 outro € o de manter viva uma relacio que
eu construo de outros modos com a comu-
nidade evangélica.” Esses “outros modos”
foram as frentes adotadas pela Vinde e que
recentemente fornaram-se menos significati-

vas pela impossibilidade de propagacio do
“produto” Caio Fabio.*

Tele-Escola Biblica
(Escola Biblica na TV -
pastora Valwnice

Nl homens)

Som de vento, musica em crescendo. A
izhagem caminha por uma mesa preta. Apare-
ce uma Biblia fechada, ldpis coloridos, uma
borracha com motivo infantil, clipes coloridos
de pldstico, uma pequena bandeira de Israel.
A imagem continua, mais canetas, uma fita-
cassete onde se 1& “Ministério Palavra da Fé”,
em seguida o livio Personalidades restaira-
das de autoria da pastora. Mais canetas, um
pequeno globo da Terra, mais clipes de plds-
tico espalhados sobre a mesa. Corte. Na mesma
mesa aparece uma Biblia aberta com as pagi-
nas sendo reviradas pelo vento — que ainda
estd no dudio. No fundo da mesa, ha outros
livios apoiados em uma televisio sem ima-
gens, somente com chuvisco. A cimera fixa-
se na TV de onde surge o logotipo ~ em que
o “V" de TV € feito de forma estilizada por
um ldpis colorido - do programa “Escola
Biblica na TV, com Valnice Milhomens”. Em
2000, o programa € apresentado somente aos
sabados as 7:30h da manha.

Apos os trinta segundos necessdrios para
que essas imagens passem, a pastora aparece
e apresenta a seus “alunos” qual serd o tema
da aula do dia. Entre os motivos apontados
pelos evangélicos que os levam a assistir tele-
visdo, aumentar o conhecimento biblico foi o
mais citado. Titulos de programas como esse
de Valnice Milhomens sio bem sugestivos e
consoantes com a principal preferéneia dos fiéis.
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Em 1965, Valnice ingressou em um Semi-
ndrio Batista no Nordeste e depois foi envi-
ada para Mocambique, na Africa, como
missiondria da funta de Missdes Batistas.” Em
1982, por intermédio de uma missiondria da
missdo Christ for the Nations, ela experimen-
tou o batismo com o Espirito Santo, desligan-
do-se em seguida da Igreja Batista. Valnice
tornou-se missiondria na Africa do Sul por
dois anos, onde aderiu aos cinones da Teo-
logia da Prosperidade (cf. Mariano, 1999). Em
1986 fundou o Ministério Palavra da Fé com
o objetivo inicial de divulgar fitas com suas
pregacoes ¢ livios com seus ensinamentos.
Posteriormente ela fof ordenada pastora por
um pastor batista renovado e o Ministério
Palavra da Fé acabou tornando-se uma igreja,
onde metade dos pastores sio mulheres e
que, segundo Valnice, apesar de possuir o
mesmo nome de um movimento liderado por
Kenneth Hagin, ndo carrega nenhum vinculo
com O grupo americano.

A partir de 1989, na Rede Bandeirantes,
Valnice iniciou suas aulas nas televisdes de
todo o pafs, com seu programa de segunda a
sdbado. Em 1996 ap6s renovacio de contrato
por 80 mil délares, o programa, entio na
Rede Manchete, passou a ser transmitido de
segunda a sexta. Escola Biblica na TV é trans-
mitido como se fosse uma série de licoes,
partes de um sermdo da pastora que sdo
veiculados em pedacos no decorrer da se-
mana. Segundo a apresentadora, o programa
“tem procurado estudar a Palavra de Deus
em profundidade”. Valnice também usa o
tempo para tratar de temas da conjuntura
internos as igrejas evangélicas, anunciando
congressos e eventos. Por exemplo, em feve-
reiro de 1997 ela fez uma série de 19 progra-
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mas onde recebeu e entrevistou lideres de
um movimento mundial e interdenominacional
chamado AD2000, o qual pretende que até o
ano 2000 haja “um povo para cada igreja e
uma igreja para cada povo”.

Gravado no templo da igreja-sede da de-
nominacio, com um fundo com cortinas azuis,
um arranjo floral e duas bandeiras — uma do
Brasil, numa referéncia patridtica, e outra de
Israel, simbolizando respeito 4 “nacio esco-
lhida por Deus” — a maior parte dos progra-
mas sdo reproducdes do culto, em que Valnice
ora fala para o auditério, ora fala para a
cimera, enquanto caracteres de enderecos de
igrejas passefam pela tela.

De bem com o [bope
(De Bem Com a Vida —

bispa Sonia Hernandes)

Ao verificarmos o AIP (Audiéncia Indivi-
dual por Programa) do Ibope para o periodo
de 9/9 a 6/10 de 1996, percebemos que o
programa da episcopisa foi o tnico da 4rea
religiosa a conseguir 1% de audiéncia. De
acordo com o Guia 97 da Revista TelaViva,
“1% no lbope representa 1 milhdo de ddlares
a mais no final do més” em acordos publici-
tarios. Todos os outros programas (inclusive
o catélico Santa Missa em Seu Lar) obtiveram
menos de 0,5% (menos de 50 mil pessoas).
Em uma tabela onde é tracado o perfil dos
ouvintes (farget - publico alvo), o AIP deu 1%
das mulheres que assistem televisio como
ouvintes do programa aos domingos, rece-
bendo 1% também entre as pessoas da classe
C e 1% daqueles com idade entre 10 e 14
anos. Ao observarmos também os outros pro-
gramas evangélicos, notamos que o programa
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7 Quando
apresentamos uma
histéria de vida,
temos que ter em
mente 0s processos
de construgao que
ocorrem: O relato
autobiografico se
baseia sempre, ou
pelo menos, em
parte, na
preocupacio de dar
sentido, de tornar
razovel, de extrair
uma légica ao
mesmo tempo
refrospectiva ¢
prospectiva, uma
consciéncia e uma
constancia,
estabelecendo
relagdes inteligivels,
como a do efeito 2
causa eficiente ou
final, entre os
estados sicessivos,
assim  constituidos
em etapas de um
desenvolvimento
necessario.”
{Bourdieu,
1996:184)



* Mais de 25 anos e
classe ABC; entre 25
e 39 anos e classe
ABC; mais de 25
anos e classe CDE;
entre 25 e 39 anos e
classe CDE; mais de
25 anos e classe C;
entre 25 e 39 anos e
classe C (homens e
mulheres).

" De Bem Com a
Vida - nao tem 1%
apenas entre os
homens com mais de
25 anos das classes
ABC;

Pare e Pense — nac
tem 1% entre homens
e mulheres, de 25-39
anos e das classes
CDE;
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Escola Biblica na TV também alcanca 1% na
classe C e o programa Despertar da Fé (Uni-
versal) alcanca 1% nas classes D e E.

A tabela que indica o target é formado a
partir de uma decomposi¢io maior dos da-
dos, sio estabelecidas uma série de subdivi-
soes relacionadas ao género e a classe social
~ De Bem Com a Vida também obteve a
melhor posicio, aparecendo com 1% em onze
das doze opcoes propostas® Pare ¢ Pense
alcanca 1% em dez opcoes, a Escola Biblica
na TVem seis e o Despertar da Fé em duas”
A Tabela 3 apresenta o perfil da audiéncia
dos principais programas de TV evangélicos:

Algumas informacoes da tabela acima
merecem ser destacadas, inicialmente o alto
indice de homens que acompanham o pro-
grama De Bem com a Vida (49%) e a Escola
Biblica na TV (48%), ambos apresentados por
mulheres. Quais serfam os motivos para essa
preferéncia masculina? Valnice afirma ter “re-
nunciado a0 casamento” e Sonia é casada e
tem filhos... O que pode haver além do com-
ponente de género para explicar esse fato?
Os programas sao bem distintos em sua for-

ma, proposta e hordrios, mas de um modo
geral a audiéncia possui um comportamento
semelhante em relacdo 2 idade e a renda.
Faltam-nos outros elementos que auxiliam na
explicacio dessa composi¢io da audiéncia.
Um fator que diferencia a Escola Biblica na
TV é o alio niimero de pessoas de classes A
e B (14%).

Ainda em relacio aos programas, vale a
pena observar que sdo os de melhor qualida-
de estética — De Bem com a Vida e Pare e
Penise — 0s que ocupam as Drimeiras posi-
coes. A partir dos dados de que dispomos,
também podemos afirmar que o programa Fare
e Pense, do reverendo Caio Fabio/Vinde, tem
maior audiéncia entre os membros de igrejas
tradicionais e os de igrejas renovadas e baixa
penetragdo nas classes D e E (apenas 2%); a
Escola Biblica na TV tem maior audiéncia entre
os renovados.

Transmitido até 1998 em todos os dias
Gteis e aos domingos no iniclo da tarde
(13:30h), o programa De Bem com a Vida era
constituido de variedades e de bate-papos com
pessoas de classe média que contam como se

Tabela 3
Perfil da audiéncia dos Programas Evangélicos de TV (%)
Programas Sexo Classe Idade
Homem | Mulher | AB C DE | 2-14 | 15-39 40 E+
De Bem Com a Vida 49 51 9 74 18 21 43 35
Pare e Pense 39 61 4 94 2 15 33 52
Despertar da Fé 27 73 4 5 91 22 37 41
Escola Biblicana TV 48 52 14 74 2 18 35 47

Fonte: Ihope, AIP 9/9 - 6/10 de 1996.
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deu a “libertacio de suas vidas” (testemu-
nhos). Num cendrio clean e com direito 2
propaganda das lojas que vestem, maquiam,
penteiam e emprestam suas joias para a apre-
sentadora, também sio apresentadas matérias
sobre comportamento e entretenimento. De
Bem com a Vida se aproxima do padrio da
Universal por ter em seu centro a entrevista,
$6 que com S6nia no comando ele ganha o
carisma'® da apresentadora, que em muito se
distancia da postura “guerreira” tdo comum
aos bispos e pastores que apresentam oS
programas da Igreja Universal.

Entre os evangélicos, o programa de Sonia
Hernandes era o de melhor formato. A
episcopisa — que também grava programas de
rddio para a igreja — gastava cerca de 15 horas
por semana em estidio para preparar sua
participagao nas 22 horas semanais que a igreja
veiculava na Rede Manchete até o final de
1998, de segunda a sibado — fora o De Bem
com a Vida, havia: Sdbado Especial, na ma-
drugada de sibado para domingo; Espaco
Renascer, nas madrugadas de segunda a sex-
ta; e Clip Gospel nas madrugadas de segunda
a sdbado, todos com uma hora de duracio.
No periodo em que a Renascer assumiu a
Rede Manchete (dezembro de 1998 a feverei-
ro de 1999), o trabalho de Sénia foi bem
maior, apresentando entdo programas de au-
ditorio ao vivo. Ela chegou a ser convidada
pela direcio da Rede Mulher - antes desta
pertencer a Igreja Universal — para se tornar
uma de suas apresentadoras.

Acompanhamos vinte programas durante
os meses de fevereiro e marco de 1997, além
de alguns outros no final de 1996. Com aber-
tura moderna, feita com desenhos que
estilizam o nome do programa, Sonia inicia

Imagens da ié: formatos e caracleristicas dos programas evangélicos de televisao

apresentando o entrevistado e o contetido do
programa, logo apds fala sobre seus patroci-
nadores: j6ias da Cori, sapatos da Arezzo,
roupa Amelinha Bueno, cabelo do Nino, ar-
ranjo floral da Mirna Flores, quadios da Ga-
leria Arlete Mello e decoracio da FortHouse.
Sonia também convidava os telespectadores
para viagens que a igreja promovia a Israel.

Essa abertura do programa demorava nio
mais do que um minuto, entra o break e nele
sdo inseridos comerciais vendidos pela Rede
Manchete para o hordrio, da Gospel Records,
da D'Avila Tur ~ anunciada como patrocina-
dora do programa e empresa que agencia as
viagens da denominacdo — e alguns anincios
da igreja. Nos programas observados, 70% (13)
dos entrevistacdos eram empresdrios ou micro-
empresarios - (rés deles com participacio na
Associagdo dos Homens de Negdcios do Evan-
gelho Pleno (ADHONEP) ~, dois médicos, um
musico, uma artista pldstica, um marqueteiro,
um jornalista e uma “do lar". Os temas das
entrevistas sdo geralmente de casais em bri-
gas ou conflitos; casos de participantes que
foram ligados ao espiritismo, candomblé e a
movimentos esotéricos sdo recorrentes. Tam-
bém foram tratados problemas de doenca (e
curas), além de “orientacdes para uma mie
ndo perder o filho para as drogas”, quando
um ex-viciado deu seu testemunho.

As entrevistas duram em média nove mi-
nutos e o ponto de partida, ao contririo da
Universal, é de “como foi sua experiéncia
com Jesus?”. Sonia trata pouco das desgracas
e mazelas da vida, concentrando-se em sa-
ber como mudou o cotidiano das pessoas
apos a conversio. Ela, de fato, busca sa-
ber se as pessoas estdo de bem com a vida
e o que fizeram para alcancar isso. Essa
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1 “Denominamos
carisma uma qualidade
pessoal considerada
extracotidiana e em
virtude da qual se
atribuem a uma pessoa
poderes ou qualidades
sobrenaturais, sobre-
humanos, ou, pelo
menos, extracotidianos
especificos” (Weber,
1991:159). Além dessas
caracteristicas
extraordindrias - as
quais conferem
qualidade magnética
{“individuo carismatico
qgue através de suas
qgualidades inatas
atrata 0s outros”},
devemos ter em mente
que o carisma ¢
relacionamento, “uma
mitua figacio intima
entre o lider ¢ o
seguidor”, forca
poderosa que une
pessoas e gue se insere
num contexto social e
historico especificos.
Parece-nos haver uma
combinagio do carisma
religioso com aquilo
que Lindholm {1993)
denominou de
“alternativas pblicas
seculares para o
carisma” ao tratar de
personalidades com
presenca na midia
{atletas, artistas, polfti-
COS €, em nosso €aso,
lideres religiosos).
Esses individuos “sio
consideradas figuras
carismaticas... na
medida... {que]
proporcionam centros
para a reuniao das
massas e para uma
expressio de unidade
carismatica entre os
fas... Nestas condicdes
o carisma se tornou...
um “simples diverti-
mento’ proporcionando
as massas uma
redencao momentanea
do tédio”,
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abordagem “para cima” pode ser associa-
da com a motivagdo por trds do inicio do
programa:

O De Bem Com a Vida nasceu devido ao
grande niimero de pessoas que chega-
vam na igreja por causa de sindrome de
pdnico, e muiias vezes provocadas por
programas de televisdo. Viam imagens
na televisao e ficavam completamente
atormentadas, achavam que a guerra
estava caindo sobre eles, que a desgraca
ia acabar chegando aié ela... criancas
com comportamento alterado por causa
da televisdo. Enido, a gente teve voniade
de fazer um programa de lelevisdo s6
para falar coisa boa, porgie ndo vé wm
programa que so fale de coisa boa, ou
estd ridicularizando ou mostrando des-
graga... A gente queria que ndo fosse
piegas, de coisa boa tipo Poliana. Que-
ria que fosse algo possivel, que as pesso-
as conseguissem ver uma maneirg de
metabolizar os problemas dela, de estar
superando, de estar vencendo os proble-
mas... a gente pensou nesse tipo de pro-
grama, para a pessoa que fica a tarde
em casa, sem fazer nada, muitas vezes
consumindo, via midia, um monte de
porcaria. Pensamos também na pessoa
que almoca, porque hoje em dia nin-
guém mais almoga na mesa, s6 a comi-
da ndo entreiem mais a pessod... Ao vocé
estar na midia gera para as pessoas um
modelo para ser seguido. E nos estamos
numd soctedade onde bd falta de mode-
lo. As criangas ndo tém modelos em seus
pais, assim como os pais delas ndo tive-
ram nos avos das criangas. A gente, es-

tando no rddio e na televisdo, pode es-
tar resgatando um modelo de vida sau-
davel, uma maneira de viver saudduvel.
Eafé que ¢ a base de tudo, mas ela
gera comportamentos sociais sauddveis
benéficos para toda uma sociedade... Os
comporiamentos, as religioes, estdo na
midia. E isso que se passa, e nem sempre
sdo os mais sauddveis, e esses acabam
determinando toda a maneira de pen-
sar de uma sociedade. NGs temos satide,
nos temos paz, nos temos vida, nos fe-
mos vitéria na nossa vida pessoal, na
nossa vida matrimonial e nos podemos
falar isso, mostrar isso, com toda auto-
ridade.

Ao final das entrevistas, Sonia presen-
teia os convidados com camisas e perfumes
com a marca do programa ou CDs e livros
da Gospel Records e da Editora Renascer.
Reportagens externas especiais também sao
apresentadas, temas que no estilo de “como
fazer” tratam de caminhadas, aqudrios etc.
Matérias sobre os patrocinadores também
sdo realizadas, uma sobre a boutique que
veste Sonia e outra sobre a galeria de arte
que decora seu cendrio, por exemplo. Mais
um break comercial e Sonia volta comen-
rando sobre a entrevista, propondo uma
ponte entre os fatos da vida do entrevista-
do com a do telespectador. A seguir, ela &
(em off) um versiculo biblico na secio
Pensamento do Dia, e enquanto fala as
imagens da tela transmitem paisagens.

Também sdo apresentadas propagandas
institucionais da igreja. No Isto é Renascer,
matérias com duracio de trés minutos mos-
tram as atividades e énfases da denomina-
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¢20. Sonia sempre faz um convite para que
visitem o templo-sede da igreja - para estar
com ela ou com o apostolo Estevam'™ nos
hordrios indicados ~ e a cada programa fala
especificamente de uma igreja em cidades/
bairros distintos. Durante o programa, pas-
sam por caracteres cerca de 15 enderecos,
variados de programa para programa. Mais
um break e Sonia, ao final, sempre convida
sua audiéncia para se tornar um Gidedo —
personagem biblico que liderou um peque-
no exército para libertar o povo de Israel
dos inimigos — e receber de presente um
plastico do programa e um livro do apds-
tolo Estevam, como explicou em um dos
programas:

A cada programa eu te falo sobre man-
ter os programas, sobre ser um contribu-
inte. Sobre o que é uma estratégia de
Deus. Porque Deus ndo tira nada de nin-
guém, ele acrescenta. Quando vocé colo-
ca seus pdes e peixes na mdo do Senhor,
Ele multiplica. Entdo, quando vocé liga
para genle e assume Seu cOMpromisso
mensal como um Gidedo, céus e terras
se movem para que vocé seja mais aben-
coado ainda. Em Malaquias 3, diz assim.
“Trazei os dizimos e as ofertas a minbha
casa e fazei prova de mim se eu 1do vos
abrir as janelas do céu e derramar sobre
vocés béngdos sem medida’. E uma cha-
ve espiritual, ¢ um segredo e é para quem
cré. Nos precisamos de sua ajuda, mas
quero te dizer que vocé ao se comprome-
ter conosco, vai ser mais abencoado. E
vocé, que esid nos ajudando, vai experi-
mentar em fua casa um fruto de justica,
paz, alegria e prosperidade. Porgiie nos

fmagens da 6 formalos ¢ caracteristicas dos programas evangélicos de (elevisao

vamos estar orando por vocé e tambeém
vamos estar enviando esse livro de auto-
ria do apostolo Estevam Hernandes. Ab...
contribuga com a gente e faca parte des-
te rol de pessoas que com certeza estd
mudando a bistoria desse pais, deixan-
do-0 mais de bem com a vida, que é
como a gente quer qiie seja e aconteca
com vocé tambem.

A palavra de Sonia nos remete a uma
das caracteristicas centrais do neopentecos-
talismo, a Teologia da Prosperidade. O “toma-
14-dd-c3” de seu discurso é constante nesse
tipo de religiosidade que almeja para a terra
todas as maravilhas que o pentecostalismo
tradicional imaginava para o céu. O impor-
tante € o hoje, o agora, e esse deve ser o
melhor possivel, afinal os evangélicos sao
“filhos do rei” e foram criados, como gos-
tam de repetir os defensores dessa teolo-
gia, para serem “cabeca e ndo cauda”.

A questdo financeira veio ainda mais 2
fona em um programa em que O entrevis-
tado era o diretor de marketing da Gospel
Records. Anténio Navarro contou sua expe-
riéncia profissional, sua entrada na igreja e
concluju seu testemunho falando acerca da
Associagdo Renascer de Empresdrios e Pro-
fissionais Evangélicos (AREPE). Com reuni-
Oes as segundas, as atividades da AREPE
tomaram o espaco dos “cultos gospel”, gran-
de sensagao da denominacio que no mes-
mo dia lotava seu templo no bairro do Lins.
Agora, o templo ainda permanece lotado,
mas de empresdrios, profissionais liberais e
pessoas que vdo atris das orientacdes do
apostolo Estevam para um melhor resulta-
do em seus neg6cios.
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A adocdo do
nome apostolo é
uma novidade no
seio da comunidade
evangélica, que
geralmente causa
surpresa pois é
disseminada a idéia
de que o apdstolo
recebe a revelacio
religiosa diretamente
de Deus. Dentrc de
uma hierarquia o
titulo certamente
representa mais
status do que bispo,
pastor ou evangelista.
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A televisdo como meio de
cura (Igreja da Graca,
missiondrio R. R. Soares)

Sdo 25 horas semanais, todos os dias em
trés emissoras de TV. A presenca de Romildo
Ribeiro Soares na midia é impressionante: cal-
cula-se que ele gaste pelo menos 250 mil
délares por més na veiculacic de seus pro-
gramas. Ele tem conseguido permanecer na
midia desde o inicio da década de 1980. Num
estilo popular, seu programa € feito em cinco
blocos, variando a exibicio por emissora. Num
mesmo dia, virlas mensagens sio repetidas,
no infcio da manhi na CNT (6:00h-8:00h), no
inicio da madrugada na Rede TV! (1:45h-2:15h)
e no final da madrugada na Bandeirantes
{5:00h-0:30h}.

A partir de 1998, Soares passou a transmitir
em cadeia nacional na CNT - que atinge 40%
do territdrio nacional ~ um programa no hord-
rio nobre. Batizado de R. R. Soares 20:30h, tem
uma hora e meia de duragio e € gravado no
templo da sede da Igreja em Sao Paulo. O
formato resume-se & transmissao de um culto
que ¢ realizado tendo em mente que o mesmo
serd posteriormente transmitido pela televisio
e um bate-papo do missionario com as cameras
em estidio: respostas a cartas € comentarios
gerais, principalmente de como o telespectador
pode se tornar um associado ~ pessoas que
contribuem financeiramente para a manuten-
cio do programa.

O programa-base € o exibido na CNT, de
duas horas. No inicio, acontece o Curso Fé no
qual Soares, sem terno ou gravata, sentado a
frente de uma estante cheia de livros e com
um notebook na mesa, apresenia estudos bibli-
cos seriados, com duracio de 20 minutos. Em

seguida, entra uma mensagem do pastor da
igreja-sede no Rio de Janeiro, que faz uma
pregacio de 20 minutos, sentado numa sala
em um estudio. Depois, entram outros pasto-
res da cidade (Agenda dos Pastores) que anun-
ciam atividades entrecortadas de palavras
biblicas e pequenas pregacoes durante outros
20 minutos. Soares entdo retorna e as vezes €
apresentada uma pregacio dele nas igrejas da
denominacio ou dentro de estudio. De terno,
ele prega de pé e aparece em plano americano
(da cintura para cima). Esse bloco dura em
média cerca de 45 minutos e nele também ha
pedido de contribuicdes, apresentacoes de tes-
temunhos gravados nas igrejas e uma oragio
realizada pelo missiondrio.

Seu estilo é coloquial e se apresenta de
forma préxima na TV. Soares valoriza o conhe-
cimento formal, buscando sempre apresentar
seu conhecimento (fez curso de Direito) ja que
‘pregadores que nio ©m um certo estudo
reconhecem que as vezes thes faltam palavras.
Quando vocé termina o terceiro grau, vocé
consegue ter uma precisio de pensamenio €
uma exatiddo de palavras. Sua mente se de-
senvolve”.

A Igreja Internacional da Graca de Deus ¢
um significativo exemplo de que ndo s6 a
presenca na midia garante éxito de uma de-
nominacio. E preciso saber usd-la, além da
existéncia de outros variados fatores indepen-
dentes da presenca nos meios de comunica-
¢do. No Rio de Janeiro, em 1992, a igreja
contava com apenas 34 templos ao lado dos
191 computados pela Igreja Universal. Nas
eleicoes de 19806, Soares se lancou como
candidato a deputado federal sem conseguir
resultado satisfatdrio, o mesmo se deu em
1990 em Sao Paulo. Recentemente, a sede da
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igreja foi transferida do Rio para Sio Paulo. A
igreja contava, em 1995, com 250 templos no
pais, dos quais mais da metade situava-se no
estade de Sio Paulo. Comio missiondrio, a
principal atividade de Soares € viajar pelo
Brasil, fundar igrejas, atender seus fiéis e
orientar pastores,

Duas caracteristicas de Soares ressaltaram
durante a programacao de fevereiro de 1997,
gravada em janeiro porque o missiondrio ficou
o més de fevereiro nos Estados Unidos em
“encontros espirftuais” com T. L. Osbom e
Kenneth Hagin, o principal pregador da Teo-
logia da Prosperidade e da confissao positiva.
O primeiro elemento que merece destaque é o
funcionamento do programa como igreja “para
onde ndo tem igreja”, no momenio de solicitar
as cloagoes para o programa — Soares pede
pelo menos 30 reais por més, 1 real por dia.
Ele justifica esse pedido devido 2 existéncia de
uma comunidade televisiva: “O nosso progra-
ma € uma igreja no lar, nés fazemos aqui
exatamente como se estivesse pregando na sua
casa. Entdo val praticando, vai se assumindo
com Deus. Nio se esquega de uma vez por
més mandar sua oferta para manter o progra-
ma. Tirar seu dizimo e mandar”.

A segunda caracteristica é decorréncia des-
sa concepeac de igreja pela TV - a pregacio
da Igreja da Graga é a que mais usa a tele-
visao como meio de cura. Na hora da oracio
¢ solicitado que o telespectador coloque a
mio no aparelho. Nessa igreja, o nimero de
elementos mdgicos impressiona: sal grosso do
descarrego, pedra de Davi, sabio abencoado,
rosa ungida, dgua orada, 6leo da alegria etc.
Soares afirma que ndo critica ninguém e pede
que, portanto, ndo o fiquem atacando. O papel
da TV como elemento nessa rede de curas ¢

Imagens da & formatos ¢ caraclerlsticas dos programas evang@licos de tefevisao

central, como bem ilustra o testemunho de
uma fiel durante o programa:

Sabe, pasior, meu problema era meu mari-
do, ele bebia muito, bebia de ficar caido na
rua. Uma béngdo é que ele parou de be-
ber... mas continuava fumando quase seis
macos por dia. Quando o senbor fazia
oragdo, colocava o mago dele em cima da
televisdo para fazer com que ele lomasse
nojo. Ungia o cigarro, passava oleo e colo-
cava de volta para ele fumar. Colocava o
lenco dele em cima da televisdo na hora da
oragdo, para Deus colocar ungdo 1o lenco.

Condusdo

Os programas evangélicos de televisio cos-
tumam sofrer uma série de oscilacdes em seu
tempo e hordrio de exibicdo. Dos 12 progra-
mas citados em nossa pesquisa (Tabela 1),
somente metade continua. Existem iniciativas
que penmanecem apenas seis meses no ar,
alguns programas sao veiculados ora em 60
minutos ora em 15, variando seu tempo de
duracdo a partit dos recursos que consegue
captar. Calcula-se, por exemplo, que a Igreja
Renascer gaste cerca de seiscentos mil dola-
res por més em midia e a Universal ji tenha
injetado mais de 2 milhdes na Record, sendo
que somente a partir de 1995 a emissora
passou a dar lucro, o qual € totalmente
reinvestido na empresa. Para a manutencio de
um programa em rede nacional de meia hora
semanal, gasta-se cerca de 50 mil délares.

Entre os televangelistas americanos, ha toda
uma infra-estrutura montada para garantir a
fidelidade de seus doadores, investe-se na
construgdo de intimidade entre telespecta-

Cadernos de Antropologia e Dnagem, Rio de Janeiro, 10(1): 185-204, 2000




12 interagio,
porgue ela envolve
individuos se
comunicando com
outros, que
respondem a eles de
certo modo e que
podem criar lagos -
35 vezes intensos -
de amizade, afeicio e
lealdade. Mas é uma
quase-interacio, pois
o fluxo de
comunicagao é
predominantemente
em mio Gnica e os
modos de respostas
possiveis aos
receptores s3o
estritamente
limitados.”
[Thompson, 1995:25)
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dores e apresentadores por meio de extensa
e constante correspondéncia aparentando pro-
ximidade entre os pregadores televisivos e
cada um dos milhares de doadores. Realidade
que s6 € possivel gracas a uma elaborada
estrutura de informdtica e bancos de dados
(Bruce, 1990), com uma série de mecanismos
e elementos que garantem essa relacio e

asseguram a lealdade dos faith pariners, prayer

partners ou ainda da prayer key family. No
Brasil, o mesmo caminho € buscado; em vez
de ser apenas um “doador”, a pessoa que
contribui financeiramente recebe um nome
especial: “amigo”, “parceiro”, “associado”,
“Gideao” etc. Entre os catdlicos carismaticos,
o mesmo ocorre: a0 contribuir, por exemplo,
para a Associacio do Senhor Jesus (AS]) a
pessoa torna-se “sécia de Jesus”.

Antonio Miguel Kater Filho, profissional
da drea de marketing e um dos lideres da
ASJ, afirma que a presenca religiosa na TV
representa a ressurreicdo da “antiga técnica
de escuta do confessiondrio com a resposta
no sermdo que hoje € feito através do pilpito
eletrdnico da televisio” (Kater Filho, 1994:67).
Para ele, é claro o papel da TV dentro da
estrutura da Associacdo a partir de uma ade-
quada estratégia de marketing. A televisio ¢é
meio obrigatdrio para a veiculagio da “cam-
panha publicitiria” estabelecida, tendo como
produto a Salvacio Eterna: “Nesta acio [mos-
trar o produto] a Igreja ndo pode prescindir
da televisio, pois o homem que é ¢ alvo de
sua evangelizacdo vive na civilizagdo da
imagem” (op.cit.:92). Essa prdtica aproximaria
as instituicoes religiosas dos fiéis, estabelece-
ria novas formas de contato e determinaria
“ardor missiondrio” por meio de um “fendme-
no sinérgico”, sendo a base de argumentacio

de Kater Filho a interacio que o programa
estabelece com a audiéncia.

Ao considerarmos que a midia eletrdnica
se caracieriza exatamente por um esiilo de
interacio menos efetivo (quase-interacdo'*),
opomo-nos 2 interpretacdo de Kater Filho.
Toda importincia que o autor dd a televisao
no processo de “mao dupla” descrito nos
parece exagerado. Os programas religiosos
divulgam a imagem e a mensagem das igre-
jas, mas estas mesmas instituicoes estabele-
cem outras formas de contato. Ligacdes esta-
belecidas por livros, musicas, boletins, pro-
gramas de rddio, jornais, revistas, cartas (mala-
direta) e peri6dicas reunides em templos e
outros locais de grande concentracdo. A tele-
visio representa mais um “local de encontro”,
resultado de todo um processo € ndo o esto-
pim do mesmo.

Portanto, consideramos que as imagens da
Jéveiculadas na televisdo representam muito mais
um ponto chegada de toda uma estrutura que
estabelece interacdes face a face com os fiéis do
que propriamente um ponto de partida dessas
relagdes. Ao relativizarmos a capacidade da midia
na adesio de novos adeptos, € importante sali-
entar as complexas organizacoes formadas em
fungio desses programas, as quais representam
expressoes da religiosidade de uma sociedade
de comunicacio (cf. Fonseca, 1997). Como vi-
mos nas descricdes acima, as imagens religiosas
transmitidas pela midia eletronica parecem de-
sempenhar importante papel para o estabeleci-
mento e/ou conservacio de determinadas lide-
rancas eclesidsticas, fornecendo legitimidade
sociopolitica e representando instrumento fun-
damental, econémico e cultural, para a manu-
tencdo das estruturas de igrejas e instituigoes
que produzem e veiculam essas imagens.
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KResumo

A ativa e constante presenca de evangélicos nos meios de comunicacdo de massa vem se
intensificando nos ltimos dez anos. Proliferam programas religiosos, emissoras sio compradas
pelas diferentes igrejas e a midia eletr6nica, especialmente a televisio, vai se conformando como
um local de concorréncia entre as religides. Atualmente, cerca de 10% do que é transmitido
semanalmente pela televisio brasileira é produzido por igrejas e organizagdes evangélicas. Qual é
o publico desses programas? Quais sio os programas evangélicos preferidos pelos fiéis? E pelos nao-
evangélicos? Nossa conclusdo aponta que essas imagens da fé veiculadas pela televisao representam
um ponto chegada de toda uma estrutura que estabelece interagdes face a face com os fiéis,
desempenhando importante papel para o estabelecimento e/ou conservacio de determinadas lide-
rangas eclesidsticas, fornecendo legitimidade sociopolitica e representando instrumento fundamental,
tanto econdmico como cultural, para a manutencio das estruturas de igrejas e instituicoes que
produzeni e veiculam essas imagens.

Palavras- chave: sociologia da religido, evangélicos, midia, televisao.

Abstract

The active and constant presence of evangelicals in the means of mass communication has been
increasing in the last ten years. Religious programs proliferate, broadcasting stations are bought by
the different churches and the electronic media, especially the television, goes on taking the shape
of a competition place among the denominations. Nowadays about 10% of what is weekly broadcast
by Brazilian television is produced by churches and evangelical organizations. Who are the public
for those programs? What are the favorite evangelical programs of the believers? And for the non-
evangelical ones? Our conclusion is that those images of the faith transmitted by television is a point
of arrival of an entire structure that establishes face-to-face interactions with the believers, playing
an important part for the establishment and/or conservation of certain ecclesiastical leaderships,
providing socio-political legitimacy and representing an essential instrument, both economical and
cultural, for the maintenance of the structures of churches and institutions that produce and
broadcast those images.

Keywords: Sociology of the religion, evangelicals, media, television.

Recebido em: julho de 2000.
Aprovado em; setembro de 2000.
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A pedagogia da imagem filmica: filmes como objeto de pesquisa em educagdo

ARARARNARARAA
A pedagogia da imagem filmica:
Silmes como objeto de pesquisa

em educacdo

' Rosilia Duatte

Introducdo

Vivemos em ambientes repletos de ima-
gens e as consumimos por toda a vida. Elas
atravessam nosso cotidiano e interferem em
nossas formas de ver e pensar a realidade.
Nesse contexto, as imagens filmicas aparecem
como importante fonte geradora de significa-
dos que ocupa cada vez mais espaco nos
habitos de lazer e no consumo cultural de
milhdes de pessoas.

Ver filmes, mesmo aqueles tidos como
“comerciais” — em oposicdo aos filmes consi-
derados “de arte” — € uma prética social tdo
importante, do ponto de vista da formagio
cultural e educacional das pessoas, quanto a
leitura de obras literrias, filoséficas, sociolégi-
cas, e tantas mais. J4 em 1915, Vachel Lindsay,
poeta norte-americano, reivindicava em livro o
status de sétima arte para o cinema, anuncian-
do o desejo de “convencer as instituicdes cul-
turais nos Estados Unidos de que ‘cinema é
uma arte de alto nivel” que deveria usufruir
o mesmo prestigio cultural atribuido as de-
mais formas de arte (Turner, 1997:38).

Embora isso ndo seja de todo verdadeiro
no Brasil, hoje, o valor cultural e social do
cinema nio estd mais em discussido na maio-

tia dos paises desenvolvidos, especialmente
na Europa. Na Franca, o cinema, entendido
como legitima forma de expressio cultural,
recebe amparo oficial do Ministério da Cul-
tura e sua difusio integra os objetivos da
educagio nacional. 14, ele € parte de uma
estratégia amplamente difundida de preser-
vacdo da cultura e, principalmente, da lin-
gua francofénica.'

Além disso, hd que se reconhecer que o
homem do século XX jamais seria o que € se
ndo tivesse entrado em contato com a ima-
gem em movimento, independente da avalia-
cdo estética, politica ou ideoldgica que se
tenha do que isso significa. Em um dos capi-
tulos de A era dos extremos, Eric Hobsbawm
(1994) reafirma a centralidade do cinema nas
artes nesse século e compara talentos que
entraram nas formas de criagdo caracteristicas
do século XX aos talentos do século XIX,
cujas intengdes artisticas foram expressas por
outros meios. Para esse autor, se Kurosawa,
Visconti ou Eisenstein “houvessem desejado
criar 2 maneira de Flaubert, Courbet ou mes-
mo Dickens, nenhum deles teria ido muito
longe” (Hobsbawm, 1994:501).

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 10(1): 205-217, 2000

' Uma brochura
distribuida no Brasil,
em meados dos anos
80, para professores
da Alianca Francesa
da uma pequena
idéia da importancia
do cinema para a
educagio, naquele
pafs ~ trata-se de um
registro analitico de
filmes realizados por
criancas, com idades
entre 6 e 13 ancs,
durante dez anos, em
escolas e centros de
lazer de Paris
(Leclerc, 1984).
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* Sinteses da hisiéria
dos estudos sobre
cinema podem ser
encontradas em
Turner (1997) e
Lagny (1992).

* Qualquer tentativa
de esquematizar tais
divergéncias correria
o risco de simplifica-
las. Para ter uma
idéia das concepcdes
desenvolvidas sobre
esse tema ver:
Adorno e Horkheimer
(1985); Benjamin
{1994); Costa Lima
{1982); Eco (1987),
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Contudo, assinala Hobsbawm “a era da
reprodutibilidade técnica” nio apenas trans-
formou a maneira como se da a criacio, mas
também, e sobretudo, 4 maneira como os seres
humanos percebem a realidade. Seguindo essa
linha de pensamento, pode-se imaginar que
nossa percepcdo da Historia também esteja
irremediavelmente marcada pelo contato que
temos/tivemos com imagens cinematograficas.

Por mais que estejamos intelectualmente
informados a respeito de como se passaram
os chamados “fatos histéricos”, indios atacan-
do carrocas em circulo, guerreiros medievais
em armaduras reluzentes, mariners desem-
barcando em praias enluaradas, caipitas sor-
ridentes, senhores de fraque e bengala val-
sando em saloes de veludo, negros seminus
acorrentados e outras tantas cenas “histéricas’
teimam em ocupar nosso imaginario, desper-
tando sentimentos contraditérios e intimos
constrangimentos.

Se isso € verdadeiro no que diz respeito
4 historia, mais ainda no que se refere a
aspectos mais subjetivos da vida social, esses,
assumidamente permedveis ao contato com
diferentes formas de expressio artistica. Ao
longo de mais de um século, as relacoes dos
individuos com o cinema vém construindo
imagindrios e formando opinides em tomo de
questOes tao diversas quanto os conceitos de
nagao e de assédio sexual. A narrativa cine-
matogréfica transita por temas como justica,
sexualidade, guerra, conflitos raciais e cultu-
rais com a mesma desenvoltura com que in-
veste em padroes estéticos e modismos mu-
sicais. E possivel que muitas das concepgoes
veiculadas em nossa cultura acerca do amor
romantico, da fidelidade conjugal ou do ideal
de felicidade familiar tenham como referéncia

significacoes que emergem da relacio entre
os filmes e seus espectadores.

Visto em seus primordios como “diversio
para parias” (Ferro, 1992), o cinema conquis-
tou o reconhecimento de sua importincia para
a produgdo cultural do século XX, ndo ape-
nas no mundo ocidental, dado o prestigio
auferido, nas tltimas décadas, pelas cinema-
tografias iraniana e asidtica, entre outras. Isso
faz com que surjam cada vez mais estudos
nessa area que, ultrapassando os limites da
andlise estética e rompendo fronteiras disci-
plinares, buscam um melhor entendimento do
significado social dos filmes nas sociedades
audiovisuais do final do século XX. Os filmes
deixaram de ser vistos apenas como opcio
de lazer e passaram a ser objeto de pesquisa
valioso, tanto por si mesmos quanto pelo
que revelam das representacoes e praticas
sociais das culturas que os produzem e/ou
consomem.’

Nos dltimos cinqlienta anos, muitos estu-
dos tém sido realizados buscando analisar as
relagdes entre espectadores e filmes, entre
cinema e cultura, entre indistria e consumo
cultural e assim por diante, gerando
posicionamentos divergentes frente 2 produ-
¢do cinematogrifica de um modo geral?
Mesmo se nenhuma dessas posicoes for total-
mente correta, o fato de alguns dos mais
respeitados tedricos da cultura se preocupa-
rem com o papel desempenhado pelo cinema
nas sociedades é mais um indicador de que
sua influéncia ndo se restringe aos limites do
espetdculo de diversio.

No entanto, o reconhecimento da impor-
tancia social do cinema nio se reflete ainda
significativamente nas pesquisas que desen-
volvemos na drea de educacio. A julgar pela
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discreta publicacao de artigos sobre o tema
em nossos periddicos, parece que o estatuto
concedido aos filmes, por parte dos que de-
senvolvemos atividades nesse campo, ainda
estd longe de poder ser comparado ao con-
cedido a outras formas de expressio artistica
e cultural. Para o idedrio educacional, ir a0
cinema, ver filmes em video ou na televisao
ndo tem a legitimidade e dignidade concedi-
dos, por exemplo, a leitura de um “bom”
livro. Via de regra, quando 2 escola se inte-
ressa pelo cinema e estimula os alunos a
verem um determinado filme, isso se dd muito
mais em razao de um suposto contetido “pe-
dagogico” em sentido estrito, ou seja, adequa-
do aos moldes escolares, do que pelo signifi-
cado social da producio cinematografica.

No entanto, a forte presenca dos filmes na
vida de estudantes e professores impulsiona
mudangas nessa estrutura e amplia o interesse
pelo cinema nos meios educacionais. Iniciati-
vas individuais associadas a projetos institu-
cionais, como o “Cinema/Escola”, do Grupo
Estacdo — com salas de exibicio no Rio de
Janeiro, em 530 Paulo e Belo Horizonte —, “O
cinema vai a escola”, do CINEDUC em parce-
ria com a Riofilme ~ empresa piblica de apoio
a produgio e distribuico de filmes do Muni-
cipio do Rio de Janeiro -, do Instituto Dragio
do Mar - escola de realizacio de cinema e
video, no Ceard — ou do Canal Futura - pela
TV Escola -, que promovem atividades de
exibicao e discussio de filmes para alunos e
professores da rede de ensino fundamental
e médio, vém ajudando a construir uma cultura
de valorizacao do cinema no universo escolar.

Além disso, a riqueza e a polissemia da
linguagem cinematografica vém conquistando
pesquisadores da drea, que ao reconhecerem
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os filmes como “instincia formativa pode-
rosa” (Louro, 2000), como agente de soci-
alizacdo, que apresenta e/ou coloca em dis-
cussdo questoes de grande interesse para
os mejos educacionais, passaram a tomd-
los como objeto de pesquisa. Neste texto,
faco referéncia a alguns trabalhos realiza-
dos nessa direcio, destacando mais as es-
colhas tedrico-metodolégicas dos autores no
trabatho com filmes, do que propriamente
as tematicas abordadas.

Filmes como campo de
pesquisa

O cinema € um fato social total no senti-
do proposto por Marcel Mauss, afirma Christian
Metz (1980), um dos “pais fundadores” da
andlise descritiva de imagens filmicas, e, como
tal, ndo se presta a qualquer estudo cientifico
mais rigoroso. Na verdade, quando se fala em
cinema esta-se falando de um amplo aparato
multidimensional que engloba fatos que vém
antes, depois ou por fora do filme, como a
infra-estrutura de produgio, o sistema de fi-
nanciamento, a selecio de equipes técnicas e
de atores, tecnologia de aparelhos, estidios,
biografias de cineastas, contexto sociocultural,
filmagem, montagem, lancamento, reacio de
espectadores e critica etc. O filme é apenas
uma pequena parte desse aparato, uma amos-
tra, um produto construido a partir de deter-
minada configuracio de montagem que po-
demos identificar como propriamente cine-
matografica.

O discurso filmico emerge de configura-
¢Oes significantes construidas, em linguagem
cinematografica, pela articulacio de diferentes
suportes sensoriais: imagem em movimento -
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incluindo ai efeitos especiais, graficos ou di-
gitais —, som musical, ruidos ~ sonoplastia
, sons fonéticos e escrita. Isso faz com que
um filme seja menos uma mensagem 2 ser
decodificada do que um conjunto de signifi-
cagdes que podem ser apropriadas, interpre-
tadas e compreendidas de diversas maneiras.

Do ponto de vista da pesquisa, o filme é
um objeto bem mais delimitado do que o
cinema. Tomado como discurso significante
localizavel, um filme pode ser “lido” e anali-
sado como texto, fracionando-se suas diferen-
tes estruturas de significacio e reorganizan-
do-as novamente segundo critérios previamen-
te estabelecidos, de acordo com os objetivos
que se quer atingir. Desse modo, filmes po-
dem ser objeto de “leitura” (ou leituras, dada
a polissemia dos signos que o constituem)
ou, ainda, de anilises descritivas (Metz, 1980).

No entanto, a estrutura de significaciio do
discurso filmico nao € dada apenas por seus
signos internos, A que os filmes sdo intima-
mente vinculados ao universo cultural no qual
sao produzidos. O filme, enquanto texto fe-
chado - como os contos, os mitos € os ro-
mances —, é sempre um produto cultural, ou
seja, € uma producio que articula elementos
da cultura - da qual emerge e na qual adqui-
re significado - aos demais sistemas utiliza-
dos na construcdo de sua(s) mensagem(ns)
(Metz, 1980]. Diz Meiz:

O cinema, como todas as outras lingua-
gens ricas, (...) é profundamente aberio a
todos os simbolismos, a todas as represen-
tagoes coletivas, a todas as ideologias, d
agdo das diversas estéticas, ao infinito jogo
das influéncias e filiagoes entre as dife-
rentes artes e as diferentes escolas, assim

como as iniciativas individuais dos cine-
astas... (Metz, 1980:41)

Desse modo, a andlise descritiva de ima-
gens filmicas tem sua eficicia condicionada
pela possibilidade de atuar no cruzamento
dos diferentes sistemas de significacao,
interno(s) e externo(s), que dao sentido a essas
imagens em um dado contexto cultural.
Nessa perspectiva, busca-se identificar e des-
crever ofs) significado(s) da narrativa filmica
tendo como pressuposto que ela é produto
tanto da forma como sao utilizados os recur-
sos propriamente cinematogrificos - veloci-
dade da cAmera, iluminaciio, enquadramento,
associagao entre imagens e sons elc. — quanto
das representacdes coletivas presentes nos
universos culturais em que cineastas e espec-
tadores estdo imersos. Andlises como essas
$30, portanto, sempre parciais e provisorias,
dando margem a outras tantas interpretacoes
possiveis.

No que diz respeito 2 andlise descritiva
de imagens filmicas, um recurso metodoldgico
que se tem revelado bastante produtivo con-
siste em tomar um eixo temdtico, uma ques-
tdo ou um problema como referéncia para a
interpretagio de significacdes que emergem
de diferentes estruturas narrativas. Trata-se de
analisar - fraturar e recompor estruturas de
significacio — e descrever/interpretar o que
discursos filmicos distintos tém a dizer sobre
uma mesma temdtica.

No campo em questdo aqui, pode-se, por
exemplo, tentar perceber o modo como in-
fancia, escola, professores/as, relacoes
educativas, sexualidade, adolescéncia, violén-
cia etc., entre outros tantos temas caros ao
campo educacional, sio representados/apre-
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sentados em diferentes formas de dramatur-
gia filmica e/ou cinematografias (de paises e
culturas diversos) e/ou tempos na histéria
do cinema.

Esse parece ter sido o caminho adotado
por Mary Dalton (1996) na elaboracio de um
trabalho sobre a representacio de curriculo e
de professores/as no cinema de Hollywood.!
Tomando como fonte 20 filmes, que no dizer
da autora, refletem “60 anos da histéria do
cinema americano”, Dalton (1996:98) traca um
perfil de imagens de professores/as e curricu-
los “ideais” que emergem de filmes cujo tema
central sao escolas, situacdes escolares e re-
lacdo professor/aluno.

Freqlientemente, o primeiro problema que
se coloca para a realizacio desse tipo de
estudo € a selecao dos filmes que serdo ob-
jeto de andlise. O largo alcance e a polissemia
que fazem do universo filmografico um cam-
po fértil e interessante de investigacio aca-
bam impondo restricdes ao desenvolvimento
do trabalho: € impossivel abarcar um nimero
muito grande de filmes, o que faz do recorte
uma necessidade imperiosa. Impoe-se um
processo de triagem de filmes, o que implica
a escolha de um/alguns entre muitos critérios
possiveis de selecio.

De um modo geral, o ranking dos filmes
de maior bilheteria ou os video hits - lista dos
filmes por grandes
videolocadoras —, veiculados na grande im-

)

mais alugados
prensa, em revistas especializadas ou sites na
Internet fornecem um solo relativamente se-
guro para ancorar a selecio de filmes para
a realizagdo de estudos dessa natureza, pois
indicam os filmes mais vistos em determi-
nados centros urbanos durante um certo
perfodo.
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Dalton opta por esse sistema e adota os
seguintes critérios na selecao dos filmes que
serdo objeto de estudo: a) filmes que tives-
sem sido amplamente exibidos nos Estados
Unidos ou que sio de ficil acesso em
videolocadoras e/ou exibidos regularmente
pela televisio (o que, no entender da autora,
torna-os parte da cultura popular norte-ame-
ricana); b) filmes cujo(s) personagem(ns)
principal(is) fosse(m) professor(es/as) e que
trouxessem cenas de situacdes de sala de aula;
e o filmes que cobrissem boa parte da his-
toria do cinema americano.

Tendo como referéncia tedrica os chama-
dos estudos culturais,’ a autora analisa os
filmes procurando estabelecer relagoes entre
os suportes de significacio daquela estrutura
narrativa — tempo de duracio de cenas e
seqliéncias, artificios dramdticos, como a
condensagio de caracteristicas de um grupo
social ou étnico em um Unico personagen,
esteredtipos, clichés etc., didlogos significati-
vos para o desenrolar da trama, gestos desta-
cados pelo registro em close-up, posi¢io da
cimera etc~ com concepcdes de escola, es-
tudantes, professores, curriculo que fazem
parte do universo cultural da sociedade nor-
te-americana. Desse modo, a autora identifi-
ca, por exemplo, em determinadas represen-
tacdes de estudantes em sala de aula, tacos
“perturbadoramente” evocativos do relatério
de 1992 da Associagio Americana de Mulhe-
res Universitrias, que denunciava a discrimi-
nacio de mulheres nas escolas de nivel mé-
dio e em universidades dos Estados Unidos
(Dalton, 1996:104).

Como estratégia metodoldgica, Dalton lis-
ta, descreve e organiza, a partir dos filmes
que vé, valores subjacentes 2 versio
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Louro {2000:424),
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forca e a amplitude
de seus efeitos
sociais”.

* Autores como
Giroux, Aronowitz,
Apple e Edelman,
entre outros do
Mesmo campo,
compdem o quadro
de referéncia na
autora nesse ar(igo.



“ Henry Giroux & um
expoente e um dos
precursores do campo
dos chamados
estudos culturais.

7 Giroux retoma esse
tema em artigo
publicado, em
novembro de 1999,
no n¢ 106 de
Cademos de Pesquisa
da Fundacio Carlos
Chagas.
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hollywoodiana do “bom” professor e da “boa”
professora, construindo quadros de valores
consistentes com o que ela identifica/inter-
preta como sendo as caracterfsticas mais
marcantes das representagdes que aparecem
nos diferentes discursos filmicos: valores es-
téticos, politicos e éticos de professores/as e
do curriculo escolar,

Valendo-se de referéncias tedricas seme-
lhantes,® Giroux (1996) analisa filmes sobre
juventude produzidos nos Estados Unidos, de
final dos anos 80 a meados dos anos 90,
tendo como pressuposto & existéncia, no ce-
nério ideolégico de Hollywood, de uma nova
forma de “politica representacional, alimenta-
da por degradantes descricdes visuais dos
jovens, apresentados como criminosos, sexu-
almente decadentes, enlouquecidos por dro-
gas e analfabetos” (Giroux, 1990:125).

No contexto do que identifica como um
“processo de demonizacio da juventude”,
sobretudo, negra pela escola, pela midia em
geral e pelo cinema em particular,” o autor
examina representacdes de sexualidade de
jovens e adolescentes presentes no filme Kids,
de Larry Clark, procurando estabelecer rela-
¢oes entre os recursos cinematogrdficos de
significacio do discurso filmico e concepgdes
de autoridade moral, AIDS, sexualidade juve-
nil e uso de drogas que fazem parte do uni-
verso cultural da sociedade norte-americana.
Giroux interpreta e analisa o filme com o
othar armado pelas concepgdes norteadoras
dos estudos culturais e € desse ponto de vista
que descreve imagens, identificando em cada
uma delas as marcas do contexto ideoldgico
de reafirmacio dos valores da cultura branca,
masculina e de classe média frente 2 “conta-
minagdo” por valores e praticas da juventu-

de negra e pobre dos subtrbios das grandes
cidades.

Com um enfoque socioldgico e tomando
como referéncia outros estudos sobre cinema,
Louro (2000) analisa filmes sobre juventude,
género e sexualidade percebendo-os e valo-
rizando-os em sua dimensio pedagogica. A
autora reconhece no cinema uma instancia
formativa importante, de notivel popularida-
de que, a0 mobilizar energias afetivas e emo-
cionais, atua de forma distinta da instincia
escolar, embora ndo independa completa-
mente desta.

Nesse trabalho, Louro descreve imagens,
narrativas e mitos do cinema hollywoodiano,
produzidos/construidos sobretudo no pos-
guerra, que tiveram grande penetragio e
aceitabilidade na sociedade norte-americana
e repercutiram fortemente no Brasil. Os fil-
mes com os quais trabalha sio, em sua mai-
oria, sucessos de publico e de critica, que
marcaram a histéria do cinema mundial no
que diz respeito 2 temdtica abordada por ela.
Sio filmes como Jjuventude transviada
(Nicholas Ray, 1955), Quanto mais quente
melhor (Billy Wilder, 1959), Tootsie (Sydney
Pollack, 1982), Vitor ou Vitéria (Blake
Edwards, 1982), O exterminador do futuro
(James Cameron, 1984), Duro de matar (John
McTiernan, 1988), entre outros, que ela ana-
lisa procurando perceber o significado das
formas de representacio dos diferentes géne-
ros e da sexualidade nesse contexto discursivo.

Para essa autora, a indstria de Hollywood,
conduzida desde o inicio por homens bran-
cos ocidentais, veicula prioritariamente va-
lores assentados em uma &tica masculina,
branca, heterossexual, de classe média e,
usualmente, judaico-crista, que sempre se pre-
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tendeu universal, Ela acredita que esse tipo
de narrativa tenha ajudado a construir con-
cepedes de género, sexualidade, classes sociais
etc. em diferentes sociedades do planeta, atu-
ando como uma “pedagogia cultural” que
ultrapassa fronteiras simbdlicas e geograficas,
nfo sem, contudo, enfrentar a reacio de
politicas de identidade divergentes que se
expressani, também, por meio do cinema.

Chamando atencio para a vitalidade do
poder de seducio e do apelo exercidos pela
“pedagogia cultural do cinema dominante”,
Louro adverte que o exame dos processos
educacionais que constituiram a sociedade
brasileira exige que se observe mais atenta-
mente “ndc apenas as vozes do passado” -
expressas nos filmes dos anos 50 e 60 -, “mas
quem estd, ainda hoje, falando por meio dessa
pedagogia cultural e que efeitos ela estd po-
tencialmente produzindo (p. 443, grifos da
autora).

Optando por caminho diverso, Guimaries
{1998) desenvolve um estudo sobre formas
imagéticas de violéncia tendo como perspec-
tiva instrumentalizar professores para a andli-
se critica desse tipo de imagem, em contexto
escolar. Aqui, o ponto de partida é menos os
filmes do que padrdes culturais e valores de
referéncia da sociedade em que estdo inscri-
tos. A perspectiva tedrica € a da filosofia® e,
a partir de conceitos como memdria, reme-
moracio, realidade original, historia e poder,
a autora analisa a produgdo de mitos pelo
cinema e o uso dos recursos cinematograficos
de significacio adotados na construcio de
discursos filmicos sobre violéncia.

Do ponto de vista metodoldgico, pode-se
dizer que esse trabalho toma direcio inversa
daquela pela qual optaram os autores dos
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trabalhos anteriormente citados, mas nio
menos eficaz, se tomarmos como referéncia
os objetivos definidos para cada um desses
estudos. Como ja foi mencionado, sio muitas
as estratégias que podem ser adotadas em
estudos sobre o cinema. A validade e
confiabilidade dessas abordagens - como, de
resto, da maioria das pesquisas em ciéncias
humanas — parece depender mais do modo
como o pesquisador articula teoria, objeto e
método do que dessa ou daquela orientacio
tedrico/metodoldgica.

No que diz respeito a esse e aos demais
trabalhos apresentados neste ensaio, cabe o
alerta feito por Metz em relacdo a estudos
dessa natureza:

O estudo de codigos cinematogidficos (...)
refere~se a vdrios filmes e so diz respeito a
cerios aspectos desses filmes (...J; um estu-
do desse tipo nunca tem a oportunidade
de apreender um filme como totalidade
singular: fica sempre além e aquém; o que
apreende é mais do que um filme e menos
do que um filme, mas nunca o filme. (Meiz,
1980:109-111)

Consideracoes finais

Imagens filmicas sio fonte inesgotivel de
pesquisa sobre os mais diferentes temas e pro-
blemas que interessam aos pesquisadores da drea
de educacio, assim como, certamente, is de-
mais disciplinas das chamadas ciéncias huma-
nas. O cinema tem muito a dizer sobre rela-
cdes sociais, processos de socializacdo, adoles-
céncia e juventude, jovens e violéncia, relacio
com drogas, sexualidade, familia, concepcoes
de infincia e de escola, entre tantos outros.
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 Entre os autores de
referéncia
encontram-se Walter
Benjamin, Bachelard,
Chaui, Foucault,
Vernant e Maffesoli.
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" Filhos do paraiso
conta a historia de
irmdo e irma pobres
que, por uma
contingéncia, véem-se
obrigados a
compartithar o
mesmo par de ténis.
O irmac, fazendo
tarefas para a mie
gravida, perde o
Unico par de sapatos
da irmazinha e
precisa emprestar-the
05 seus para que
ambos possam ir &
escola. O jarro relata
0s contraternpos e
mal-entendidos que
um professor de uma
escola no deserto,
iunico adulto & cuidar
da educagao daquelas
criangas, enfrenta
para ajudar seus
alunos a colar o jarro
que guarda a agua da
escola.

" Relata as
dificuldades de uma
adolescente chinesa
que se formna
responsavel pela
educacio e pela
permanéncia de
criangas em uma
escola.

" Um adolescente
americano obcecado
pelo Holocausto
aproxima-se de um
ex-oficial nazista e
estabelece com este
um perigoso jogo de
podes, de forma a
obter deste relatos
deialhados de seus
crimes.

2 Kolya descreve a
relacio afetiva e
terna que se constroi
entre um masico
icheco e um mening
russo de 5 anos de
idade.

|
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A andlise comparativa de diferentes cine-
matografias, por exemplo, pode fornecer vas-
to material para estudo e reflexdo acerca de
estratégias de escolarizacao e de transmissio
de saberes adotadas por diferentes culturas
em diferentes sociedades. Na interface entre
cinema e educaclo, filmes de ficclo, distan-
tes geogrifica, cultural e cronologicamente,
como os iranianos Filhos do paraiso (Majid
Majidi, 1998) e O jarro (Ebrahim Foruzesk,
1992),” o chinés Nenbhum a menos (Zhang
Yimou, 1999)," o hollywoodiano O aprendiz
(Bryan Singer, 1998) "o tcheco Kolya (Jan
Sverak, 1990)," o belga Entre o inferno e o
profundo mar azul (Marion Hanzel, 1996),"
o francés Zazie no metré (Louis Malle, 1960)
e o brasileiro Tati, a garoia (Bruno Barreto,
1973)" trazem informacgdes preciosas acerca
do significado da infancia em vdrias culturas;
descrevem processos de socializacio/educa-
¢do de criancas; falam de aprendizagens que
emergem do contato entre pessoas de origens
culturais diferentes e do papel desempenha-
do na formagdo de criangas e adolescentes
por diferentes agentes de socializacio (fami-
lia, grupo de amigos, professores e/ou adul-
tos estranhos ao meio familiar) entre outras
questoes.

De outro modo, a visualizacdo® de filmes
produzidos a partir de um olhar antropoldgi-
co e/ou documental ajuda educadores e estu-
dantes a compreender (apreciar e, sobretudo,
respeitar) a forma como diferentes povos
educam/formam suas novas geracdes e reafir-
mam valores, crencas e padroes morais con-
siderados importantes para a preservacio de
sua(s) cultura(s) e de sua visio de mundo. £
sempre um novo mundo, construido na e pela
linguagem cinematogréfica, que se abre para

nés quando nos dispomos a olhar filmes como
fonte de conhecimento e de formagao.

Vale lembrar que tomar filmes como
objeto de estudo ou como instancia formativa
ndo implica negar a magia e o encantamento
que imagens de cinema provocam em seus
espectadores. Nio € preciso recusar ao filme
sua condicdo de arte ~ enquanto expressio
de idéias e sentimentos -, para entendé-lo
como um produto cultural que reflete/veicu-
la valores e crencas das sociedades em que
estd imerso. Em nossas andlises, assim como
no uso de filmes em contexto educativo ~
dentro e fora da escola - ndo nos cabe
despedacd-los, destrinchd-los em fragmentos
descontextualizados insignificantes até que
percam o encanto e o poder de seducio -
como, alids, os educadores tentam fazer mui-
tas vezes com a literatura. Ao contrdrio,
“visualizar” filmes, “ler” textos filmicos signi-
fica re-signific-los a partir do contexto em
que sdo vistos e produzidos.

Se a leitura de textos escritos pode ser
entendida como um processo de construgio,
atribuico de sentido e apropriagio, historica-
mente produzido; se pode ser vista como
pratica criadora de sentido nao redutivel as
imposi¢des de autores ¢ editores (Dauster,
2000), por que nio se pode entender assim a
relacio com filmes?

Jorge Larrosa (1996:18) fala em “leitura como
formacio” referindo-se a situagdes em que se
estabelecem vinculos profundos entre o texto
e a subjetividade do leitor. Nessa relacio, o
conhecimento opera mudangas no sujeito e nio
se processa enquanto absor¢io passiva de in-
formagae, mas como incorporacio ativa de
codigos, signos, idéias e valores, que resulta
na transformagdo definitiva desse sujeito.
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Se isso é valido para o contato com obras
literdrias, por que nio o seria no que diz
respeito as obras cinematograficas? Apés mais
de um século de cinema, muitos sio os indi-
cios de que a relacio com filmes gera trans-
formacoes profundas nos sujeitos, interferin-
do na constituicio de visdes de mundo e nos
modos de apropriagio do conhecimento. Pa-
rece pertinente perguntar, entdo, nas necessi-
rias investigacoes que viermos a fazer nesse
campo, de que maneira a apropriacao subje-
tiva e individualizada de cédigos e signos da
ficcio cinematogrifica participa da formagio
dos que a experimentam?

Ja se pode afirmar que imagens filmicas
influenciam visdes de mundo e atitudes dos
que com elas se relacionam,”® mas serdo ne-
cessdrios outros estudos até que possamos

A pedagogia da imagem filmica: filmes como objeto de pesquisa e educagao

descrever e compreender, mesmo que de
forma aproximada, de que forma isso acon-
tece. Um caminho adotado nessa direcio é
a andlise/interpretacio de significados que
emergem de textos/discursos construidos em
linguagem cinematografica, como sugerem os
trabalhos analisados neste ensaio. Outro, di-
ferente, mas nao menos produtivo, € tentar
identificar o que véem e como véem, em
matéria de cinema, consumidores regulares
desse tipo de producdo, procurando perce-
ber como esses sujeitos se relacionam com
as estruturas de significacdo do discurso
filmico e que tipo de influéncia essa pratica
exerce em seu modo de ver, pensar e de
estar no mundo. E nessa dire¢io que se
encaminha o estudo que desenvolvo nesse
momento.
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O filme de Hanzel
conta a histéria da
amizade e do
aprendizado miituo
que se estabelece
entre um marinheiro
e uma menina
chinesa.

14 Zazie € uma
menina do interior
que vai passear em
Paris e se surpreende
com os desafios e
encantos da grande
cidade. Tati, de
Bruno Barreto, conta
a histéria de uma
menina de 7 anos
que sai do sublirbio
com a mae
costureira e vai viver
em Copacabana.

"% Entendida como
interpretacao e
produco de sentide
no contato com a
produgo audiovisual
(Martin-Barbero,
1998).

O cinema
influencia até mesmo
pessoas que nio
véem filmes, diz
Avellar (1998},
“através de tudo
aquilo que os outros
meios de expressio
aprenderam com ele”
[p.136) e de que
fazem uso enquanto
significados de
apreensdo imediata,
por estarem
incorporados ao
universo cultural do
espectador {como é
o caso dos clichés).
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A podagogia da imagem fiinica: tilmes como objeto de pesiuisa an educagdo

Reswmo

Fste ensaio analisa a possibilidade de se tomar filmes como objeto de pesquisa sobre questoes
ecucacionais, tendo como ponto de partida a apresentacio e discussao, em linhas gerais, de
alguns trabalhos desenvolvidos nessa direcio. Tem-se como pressuposto que o cinema ¢ também
uma instincia formativa e que imagens filmicas constituem um campo particularmente fértil para
o estudo de temdticas importantes para a educacio.

Palavras-chave: filmes, cinema, pedagogia da imagem, imagens fiimicas e ecucagao.

Abstract

Getting the presentation and discussion, in general lines, of some works developed this way,
this essay analyzes the possibility to get films as object of educational research. It is had as
presupposition that the cinema is also a formative resort and that filmic images constitutes a
particularly fertile field for the study of important thematics to the education.

Keywords: movies, cinema, filmic images and education.

Recebido eny: junho de 2000.
Aprovado em: agosto de 2000.
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Agudds. Os “brasileiros™
do Benim

Autor: Milton Guran,
Editora: Nova Fronteira e Gama Filho
Rio de janeiro, 1999, 290 p.

Por que ainda ter medo das imagenss?

Uma lembranca necessdria

Quem ainda se lembrard do primeiro
Semindrio Brasileiro de Antropologia Visual
Ocorreu na Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, de 05 a 08 de
setembro de 1987, Organizado por Cludia
Menezes, Patricia Monte-M&r e Milton Guran,
o evento reunia algo como oitenta
participantes, divididos em dois grupos de
trabalho —“Fotografia” e *Video - Cinema”. Dos
trés painéis oferecidos aos participantes, um
deles, “Fotografia — Trabalho Antropoldgico”,
era coordenado por Guran. Simples registio e
indicio, provavelmente, daquilo que o autor
de Agudds jd procurava naquela época.

Estdvamos, no momento, todos atrelados a
uma primeira tentativa de sistematizacao dos
problemas postos pela antropologia visual, em
especial o da natureza diversificada dos suportes
e produtos visuals e o das metodologias de
investigacio nesta drea. Sabfamos um pouco
de tdo e muito de nada.

Os questionamentos levantados no
decorrer dos debates — por vezes, um tanto
intempestivos — eram, pelo menos, simples,

concretos e diretos, sempre bons para serem
ouvidos e melhores ainda para serem pen-
sados. Dois deles merecem destaque.

Uma primeira e velha questaio — aié hoje
sempre viva - ressuscitava: a da resisténcia, por
parte da antropologia social e dos antropdlogos
que a fazem, em encarar mais positivamente, a0
lado da escrita, o estatuto heuristico das imagens
na elaboracdo do “discurso” antropoldgico. O
problema nio era verdadeiramente novo, jd que
Margaret Mead tinha denunciado, desde 1973, o
que chamava de parti-pris verbal de uma
antropologia classica. O fato € que a temdtica
permanece atual e, aw, inquietante. Face 2
emergéncia violenta de todos os tipos de novos
suportes comunicacionais e, paralelamente, a
cegueira dos antropologos, ha que se perguntar
de que homem, de que sociedade e de que
modelos culturais e de organizacio social esses
pensadores/profissionais saberao falar nos
proximos anos?

Uma outra questio, hoje ainda polémica,
dizia respeito 2 competéncia dos antropélo-
gos de um lado, dos fotégrafos (videografistas
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e cineastas) do outro, na constituicio de uma
antropologia visual. Querela de prestigio ou
confissio velada da necessidade de uma mu-
tua partitha? Sem duavida, as duas categorias
profissionais queriam dialogar e conjugar tan-
to o “olho antropolégico™ como o “olho foto-
grifico”, colocando-os a servico dos impera-
tivos de uma tnica antropologia visual. Os
primeiros insistiam, todavia, sobre a necessi-
dade de “aprender a ver”, enquanto os se-
gundos realcavam a importincia de “saber
pensar e fazer pensar por meio de imagens”.
Ambos tinham razao. A dicotomia entre a
“ciéncia® e a “arte” ndo era nova. Merecia,
sim, ser reinventada em termos mais concre-
tos e mais dialdgicos.

Guran permanece um amante da fotogra-
fia. O que nao o impediu de tornar-se, tam-
bém, um antropGlogo, ao doutorar-se na Ecole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales de
Marseille, Franca (1992-1997). Serd que Agudds
representaria o resultado, pouco comum ain-
da, de uma demistificacio possivel entre a
“ciencia” e a “arte”; ou, melhor dizendo, de
um ansiado reencontro? Serd que Agudds -
como define o préprio autor na Introducio
(p. 13) — chega a ser uma “monografia visual®
sobre a identidade étnica aguda?

A problemdtica geral do
livro

De inicio, o autor define a problematica
central do livro. Focalizard os “brasileiros” do
Benim, chamados agudds, isto é, “descenden-
tes dos antigos escravos do Brasil que
retornaram 2 Africa no século passado, e dos
comerciantes baianos 14 estabelecidos nos sé-
culos XVIIT e XIX".

Cadernos de Antropologia e Inagens,

Tendo em vista que esses descendentes
“ndo mantém relacdes com o Brasil hd prati-
camente um século, seja no plano familiar,
politice ou administrativo, é o caso de se
perguntar Como conseguiram preservar esta
identidade étnica diferenciada e por que nio
se dilufram no conjunto da populacio” (p. 3),
quando representam apenas 5% da populacio
da atual Republica do Benim. Em outras pa-
lavras: qual € o “processo permanente de
construgao social do grupo étnico agudi no
Benim™ Qual a natureza dessa “bricolagem”
de uma identidade étnica encarada tanto em
sua concretude atual como na diacronia de
sua construcdo? Tal empreendimento, ambi-
closo e complexo, representa um claro de-
safio: o de tentar conjugar, num unico dis-
curso, histéria, antropologia e, como vere-
mos, fotografia.

Agudds. Os “brasileiros” do Benim apre-
senta-se, com efeito, como um trabalho
historiografico, de cunho antropoldgico e com
prerrogativas heuristicas visuais, que se de-

senvolve ao longo de quatro capitulos de di
mensio muito desigual: “Os ‘brasileiros’ ¢
Benim” (p. 15-104); “A cultura ‘brasileira” vi-
sivel e invisivel” (p. 105-124); “A identidade
em acio” (p. 125-267) e “Da bricolagem da
memoria 2 construcdo da identidade étnica
dos agudds” (p. 269-270). Ele vem acompa-
nhado de um total de 101 fotografias (p&b)
inseridas no préprio corpo do texto.

0

Dia historia...
O primeiro capitulo, “Os ‘brasileiros’ do
Benim”, ndo ¢, estritamente falando, uma
pesquisa antropoldgica e, sim, um meticuloso
trabalho - com insercao de 19 fotografias -
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de cunho historiogrdfico onde o autor
reconstroi, em sua diacronia, a emergéncia
multifacetada da construcao da identidade
agudd, tanto “memoria comum de uma
experiéncia social vivida” [no Brasil], como
“memdria das realizacoes feitas no Benim”:
p. 270 e 272. Com a precisdo de um relojoeiro
ou, melhor dizendo, com a agudez do olhar
fotografico penetrante que possui, Milton
Guran revisita a literatura existente sobre os
agudis de Benim, dando-nos a conhecer esses
grupos em suas diversidades de origem, de
poder e de efetiva capacidade de implantar,
no Benim, os meandros de uma “bricolagem”
cultural com fortes ingredientes brasileiros.

Trés grupos sociais participaram desta
“bricolagem”. O primeiro, no comego do
século XIX, composto por alguns poucos
brancos, comerciantes, negreiros e traficantes
brasileiros — virios deles nascidos em Salvador
da Bahia -, se tornard o mais influente,
politicamente, no retorno 2 Africa das origens,
fundando, ao lado e, até, junto do Reino do
Daomé (o Rei Guézo, na época), a quase
“dinastia” paralela dos Chacha - sendo o mais
temido, poderoso, generoso e prolifico genitor
de seus representantes atuais, Dom Francisco
Félix de Souza. Ao lado dos “de Souza”, outro
grupo de familias empolgadas pela dupla
negociacio, tanto comercial como sexual,
aparecerio: sio, entre outros, os “de Martins,
dos Santos, dos Medeiros, da Silva”.

Trés décadas depois, em tormo de 1833,
outros grupos sociais, constituidos
fundamentalmente por ex-escravos e crioulos
~ filhos de brasileiros nascidos no Brasil -,
retornaram do Brasil 2 Africa - Benim, Nigéria
e Gana. Eram cerca de 7.000 a 8.000 pessoas,
na maioria hdbeis artesios, impregnados da

cultura urbana da Bahia, entio uma das
cidades mais desenvolvidas das Américas.
Foram, decerto, os “verdadeiros construtores
da identidade social aguda” (p. 72).

O terceiro grupo (“Os assimilados”)
agregava escravos autéctones do Benim,
recrutados pelas duas primeiras categorias
sociais, que participavam deste modo dos
“valores culturais” e desse abrasileiramento de
seus mestres.

Metodicamente, Guran recolhe, desse
modo, ~ essencialmente junto aos dois pri-
meiros grupos de descendentes —, uma série
de “histérias de familia”. Se se subordina, as
vezes por demais, a repetidas citacdes de
outres importantes e bem escolhidos autores
(entre eles, Pierre Verger, Manuela Carneiro
da Cunha, Michel Jerry Turner e Alberto da
Costa e Silva - que, alids, apresenta o traba-
lho de Guran de maneira erudita [p. IX-XV]),
o autor vai bem além de meras repeticoes,
Seu trabatho de campo (realizado nos anos
de 1995 e 1996) lhe permite efetivamente
exumar confidéncias e recordagoes por meio
de intimeras e preciosas entrevistas, desco-
bertas de velhos albuns fotogrificos, visitas a
residéncias e, até, cemitérios. Oferece, dessa
maneira, 40s seus amigos “brasileiros” do
Benim, um farto material que, decerto, servira
a reavivar e a alimentar suas memorias futu-
ras. Para nds, que conhecemos insuficiente-
mente os agudds, a viagem 2 qual somos
conduzidos por Guran nos permite refletir
sobre dois fatos: o Brasil nao foi apenas um
continente colonizado, e sua dindmica cultu-
ral ndo é apenas uma fantasmagoria.

Detalhes — en passant -, mas nao despro-
vidos de interesse: por que ndo ter inserido
no livro alguns mapas situando os paises da
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“Costa dos Escravos” (Togo, Benim [antigo
Daomé] e Nigéria) ou ainda mapas do pré-
prio Benim e de suas cidades principais, no
passado e no presente? Por que nio ter ofe-
recido 2o leitor um resumo dos relevantes
dados e eventos politicos — nacionais e inter-
nacionais - ocorridos no periodo (séculos
XVIT a XX Guran deverd, também, esclare-
cer uma — entre outras — afirmacao, como a
da pdgina 105: “Os traficantes brasileiros e os
antigos retornados se estabeleceram em vérios
pontos da Costa dos Escravos (...} mas é no
Benim, pais de referéncia deste estudo, que a
cuftura brasileira cleitou as suas mais fortes
raizes.” Nao tenho certeza plena e menos ain-
da, ao ler o livro, uma resposta condizente.

.. @ uma antropologia
possivel

O segundo capitulo, “A cultura ‘brasileira’
visivel e invisivel”, serve de trampolim a0 que,
na perspectiva do autor, serd o aporte central
de sua tese e que serd aprofundado no capi-
tulo seguinte. Nesse capitulo 11, a meu ver,
merecedor de investigacdes mais aprofunda-
das, Guran aponta para alguns dos tracos cul-
turais — visiveis e invisiveis — que os “brasi-
leiros”, agudds do Benim, souberam implan-
tar nessa regido da Africa Ocidental em rela-
¢do aos demais beninenses, construindo sua
nova identidade social.

Trata-se de uma identidade social cuja
“represeniacdo de si (grifo nosso) é um dos
aspectos mais evidentes”, e que se traduz
pela maneira de se apresentar em publico, de
se vestir, de receber visitas, de se deixar re-
tratar oficialmente, de se organizar domestica-
mente, de educar os filhos. Construcio de

uma identidade que se revela, também, na
arquitetura — construcdes durdveis, feitas de
tijolo; casas com sobrado; belos edificios em
estilo colonial brasileiro, residenciais ou co-
merciais —, e ainda na organizagio do espaco
domeéstico, tal como 2 disposicio dos mévels,
a utilizacao de plantas na decoracio, o cultivo
de jardins, sem falar de toda uma culindria cuja
origem brasileira ndo deixa sombra de ddvida.

O pesquisador, que retoma de Erving
Goffman a idéia de ‘“representacio de si’,
poderia ter enriquecido suas reflexoes recor-
rendo a dois outros trabalhos do mesmo an-
trop6logo de formacio: Frame Analysis. An
Essay of the Organization of Experience (1974)
e Gender Advertisements (1976). Mais ainda:
na medida em que, repetidamente, Guran as-
sinala que “ser agudd” é fundamentalmente a
consciéncia de uma “maneira de ser diferen-
te”, uma “maneira de fazer’, um “estilo de
vida”, poderia ter explorado - inclusive muito
melhor, em termos visuais = o ethos agudd,
isto €, este “conjunto de condutas e de com-
portamentos culturalmente estandardizados,
pertencentes a uma determinada cultura” na
linha aberta por Gregory Bateson (Naver,
1930; Balinese Character, 1942) ou por Clifford
Geertz (4 interpretacdo das culturas, em es-
pecial o capitulo V).

Essas sugestoes exigiriam todo um
redirecionamento da presente pesquisa e im-
plicariam uma necessdria comparacio entre
“ser agudd” e “ndo ser agudd”, Nio eram os
propGsitos formais e declarados da pesquisa
do autor, embora por vezes, tais dados com-
parativos entre autoctones e agudas de Benim
facam falta, em se watando de modalidades
culturais imbricadas num tnico espaco sécio-
politico-cultural: o da Republica do atual
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Benim. Ao fazer tais observagdes, nao preten-
do, de maneira nenhuma, desqualificar o em-
preendimento, sempre sério, do autor. Penso
apenas que teria encontrado nesta fusao po-
tencial entre antropologia e fotografia um
espaco que o deixasse mais livre de exercitar
o seu duplo talento heuristico. Por si 50, este
capitulo I, que tematiza a “cultura ‘brasileira’
visivel e invisivel [no Benim de hojel”, nao
poderia ter merecido tal castragao académica
e ser reduzido a meras 19 singelas paginas
(incluindo 12 fotografias) quando o tema ofe-
recia matéria para outro doutorado.

Uma etnografia...

E assim que chegamos a0 terceiro capitu-
lo, “A identidade em ag¢do” que incorporard
um total de 69 fotografias. Um capitulo onde
Guran melhor se reencontra sem, todavia,
chegar a se afirmar na plenitude de seu du-
plo oficio: o de fotégrafo e de antropélogo.
“A identidade em acdo” €, ao mesmo tempo,
uma liberagio do fotégrafo e o esforco de
um antropdlogo que se descobre. Guran re-
Gne um material de grande qualidade
heuristica em torno de trés eventos que as-
segurariam e demonstrariam o vigor desta
identidade agudd no contexto socio-politico-
cultural do Benim atual.

Por um lado, o desfile de celebracio, em
janeiro, do Nosso Senhor de Bonfim, padro-
eiro dos agudds, “momento privilegiado em
que a identidade étnica € assumida coleti-
vamente, publicamente reivindicada e atua-
lizada, ou seja, efetivamente posta em ac¢io”
(p. 125). Por outro, o espetdculo da bourian,
adaptacio da festa brasileira da burrinha,
similar a0 Bumba-meu-boi. Enfim, outro

evento que também presenciou em outubro
de 1995: a entronizacio e investidura de
Chachd VIII, por ocasiao do 241° aniversario
de nascimento do ancestral Dom Francisco
Félix de Souza.

Desses trés acontecimentos, O autor nos
oferece uma meticulosa descrigdo, uma
etnografia no sentido pleno da palavra, mes-
mo se abusa — 4 nosso ver — quando imagina
dever alimentd-la de longas retrospectivas de
cunho histérico. O momento forte da pesqui-
sa se situa, decerto, entre as paginas 217 e
267 da obra, quando Guran relata a complexa
escoltha, designacdo, apresentacao e
entroniza¢dao de Chachd VIII; quando, sobre-
tudo, da destaque aos dois encontros oficiais
(e seus mutuos e singelos discursos) entre o
sucessor dos antigos reis do Daomé, presi-
dente do Conselho de Administracdo da Fa-
milia Real de Abomé e Chacha VIII, sucessor
da faccao mais importante dos atuais agudds
do Benim. Sio pdginas antolégicas que per-
mitiriam dezenas de desdobramentos em ter-
mos antropolégicos.

... & fambém, imagens

O que dizer das 101 fotografias inseridas
no livro? Guran, na sua Introducio (p. 12),
escreve: “Um dos objetivos do trabalho origi-
nal (grifo nosso) foi o de estudar a utilizacio
da fotografia como instrumento de pesquisa
pelas ciéncias sociais. De certa maneira, pos-
so dizer que o estudo da identidade social
dos agudds no Benim constitui, primeiramen-
te, o campo de demonstragdo desta proposi-
¢ao.” Se reconhece que “a utilizacio da foto-
grafia, tendo em conta sua importancia neste
trabalho, mereceria uma exposicdo mais com-
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pleta, o que infelizmente nao cabe nesta in-
troducdo”, perguntamos os motivos de tais
afirmacoes contraditérias. Esperdvamos, sim,
algo muito melhor definido em termos de
elaboracio e de proposta de uma antropolo-
gia visual. Serd que o fotégrafo nio tinha
nada que oferecer ao antropélogo?

Guran ndo tem razio, deste modo, de
qualificar sua pesquisa de “monografia visu-
al’ sobre a identidade étnica agudd”, acres-
centando: “... o discurso visual constitui uma
outra maneira de apresentagio das minhas
conclusdes, em didlogo permanente com o
discurso escrito, mas que poderia também ser
lido independentemente do texto.” Aceitamos
o “em didlogo”; nao partilhamos o “também
ser lido independentemente do texto” (p. 13).
Como fotogrdfo, Guran devia se impor de
maneira mais clara, contundente e eficaz. Serd
que a academia lhe permitiu e lhe proporci-
onou tal desafio?

Se o livio nunca desencanta, nio chega,
entretanto, a cativar plenamente, pois lhe falta

capturar melhor ~ tanto antropolégica como
fotograficamente - o que se propunha enunciar
verbalmente. Sempre generoso em seus
propdsitos, Agudds hesita entre varias tarefas.
O trabalho de Guran flutua entre uma
historiografia que ele sabe reconstruir com
um olhar particularmente agucado, uma
antropologia que nao domina plenamente os
alicerces conceituais (p. ex. a questio da
“identidade”) e uma fotografia 2 qual nio
chegou a dar toda a eficicia que podia nessa
pesquisa.

Resta-nos esperar, em breve, um novo livio
de Guran sobre os mesmos agudds. Um livio
feito, desta vez, com fotografias e com (alguns
necessirios) comentdrios, talvez nos moldes
do admirdvel e recente trabalho de Raymond
Depardon (La Ferme du Garet, Atles, Actes
Sud, 1997). E um livro no qual o fotégrafo da
Agéncia Magnum revisita os lugares de sua
infincia (a pequena fazenda de seus pais) e
realimenta sua memoéria e sua propria
identidade.

Etienne Samain
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Au pays des Dogon e Sous les masques
noirs sdo os dois filmes dirigidos por Marcel
Griaule ao longo dos anos 30. Representam
apenas parte do material filmado, reunido em
varios copides elaborados durante suas pes-
quisas no Mali, e fazem parte da filmografia
cldssica da antropologia. Para Griaule, o filme
etnografico consistiia em “documento exato
dos fendmenos originais ndo reconstituidos”,
e trés idéias devem presidir seu uso ao longo
da pesquisa:

a) o filme tem valor de arquivo e deve ser
referido/classificado como uma ficha ou um
objeto para fins de pesquisa;

b) o filme constitui um meio extremamen-
te eficaz de ensino na formacdo de especia-
listas em pesquisa etnografica;

¢) o filme contribui, em sentido amplo,
para o ensino, podendo ser visto como um
objeto de arte!

Aluno de Marcel Mauss no Instituto de
Etnografia durante os anos 20, apds ter servi-
do como aviador durante a Primeira Guerra
Mundial, Marcel Griaule recebeu uma forma-
¢llo especializada, o que o estimulou a seguir
carreira em etnologia. A partir de 1928, até

Au pays des Dogon e Sous

les masques noirs

Direcao: Marcel Griaule
1935 € 1938, 10 min., P&B
Producdo: Musée de 'Homme

1939, esteve justamente organizando as pri-
meiras grandes expedicoes etnograficas fran-
cesas na Africa. Especialista em Etiépia, con-
centrou seus interesses de pesquisa, a partir
de 1933 ~ diante da ocupag¢io daquela regiio
africana pelas tropas de Mussolini -, no estu-
do dos Dogon. Ao longo da expedicido Dakar-
Dijibouti (1931-1933), que foi um trabalho de
equipe, acabou por inaugurar um método
peculiar do trabalho antropoldgico. Este mé-
todo consistia precisamente em realizar o tra-
balho de campo em bases pluridisciplinares,
com vistas 4 obtencio de um conhecimento
levado a efeito de forma intensa e exaustiva.

Em Sous les masques woirs, as imagens
si0 o registro das etapas seguidas no proces-
so de fabricagdo das médscaras Dogon. Os mo-
vimentos de deslocamento de alguns homens
Dogon vio sendo mostrados em detalhe; eles
precisam se despir das roupas usuais, em
Suma, preparar-se para peaetrar €m uma “zona
de perigo”. Este espaco pertence a esfera do
“sagrado” e estd sujeito a forgas proprias,
porque € justamente o lugar adequado 2
obtencdo da madeira necessdria para a con-
feccio das mdscaras. Em seguida, dd-se a
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despedida desse espaco sagrado. Observa-se
depois o processo de esculpir, pintar e expe-
rimentar as mascaras. Elas serdo utilizadas
pelos dancarinos em ritos funerdrios. Sua roupa
inclui outros acessérios como, por exemplo,
braceletes, capuz etc. Em uma primeira etapa,
as filmagens sio editadas para mostrar a con-
fecdo e os tipos de mdscaras existentes. Na
segunda, hd uma montagem de imagens que
privilegia a apresentacio, diante das cimeras,
das dangas associadas aos ritos funerarios, para
as quais as mascaras foram confeccionadas.
Nessa fase das imagens do rito de danca, o
narrador descreve os dancarinos e o compor-
tamento dos familiares do morto em questio
e comenta a participacdo dos espectadores
do rito. A vida do morto é tematizada por
meio de demonstracdes das atividades nas
quais ele esteve envolvido em vida: a caca, a
guerra etc.

Resumindo o que ilustram as imagens,
pode-se dizer que se trata de evidenciar o
cuidado que os “nativos” tém em nio se dei-
xar contaminar pela atmosfera perigosa da
parte da mata em que buscam a madeira
utilizada na confecgdo das mascaras. O que
nos permite considerar que o conjunto de
imagens montadas, nessa parte do documen-
tirio, estrutura-se seguindo a dinimica de
confeccdo e uso das mascaras, ratificando a
pregnancia ritual desse conjunto de procedi-
mentos. Esta seqiiéncia do filme se apresenta
como um mostrudrio. O texto do narrador
reduplica as imagens, descrevendo o que as
cenas ilustram, pois se trata de ratificar uma
associagao entre os procedimentos mégicos e
as técnicas de confeccio. H4, assim, uma
espécie de “desfile” dessas méscaras j elabo-
radas, que reforca a natureza expositiva, de

mostrudrio, no uso das imagens nessa parte
do documentdrio. Sua segunda parte se refere
as imagens, que se sucedem em ritmo pro-
gressivo, a favor da narrativa da danga fune-
riria. As imagens adquirem mais rapidez e ha
claramente tomadas de diferentes lugares, abran-
gendo a participagio “do corpo de dancarinos
que avanga em direcdo 2 praca publica” -
espaco propriamente de realizacio do rito. E
um conjunto de imagens interpostas de ma-
neira intensa, que mostra sincronicamente os
movimentos dos dangarinos, o comportamen-
to dos familiares do morto homenageado e a
reacdo dos espectadores. S3o mostradas, ain-
da, cenas do terraco mortudrio ~ que é local
nuclear do rito funerdrio - ungido com o
sangue sacrificial. E caracteristica dessa parte
do documentirio a intencao em demonstrar
visualmente o entusiasmo que envolve os
participantes. Esse tipo de comprometimento
estd indicado nas imagens, é reduplicado na
narragdo e ainda intensificado na selecio dos
sons, principalmente o dos tambores.

Au pays des Dogon retine informacdes mais
descritivas sobre este povo africano com o
qual Griaule desenvolveu estreitas relacoes
de trabalho durante longo tempo. Nessas fil-
magens, realizadas por um cinegrafista profis-
sional, fica clara a inten¢io de apresentar,
com um certo detalhamento, aspectos relaci-
onados i vida na aldeia, e as caracteristicas
de localizacio geogrifica dos Dogon. A po-
pulacao Dogon ¢ identificada como um povo
em fuga da perseguicio movida tanto pelos
drabes quanto pelos colonizadores. Por isso
ela se fixa na regido das falésias de Bandiagara
- drea escarpada, em certos trechos muito
ingreme e de dificil trdnsito. Essas caracterfs-
ticas geolégicas sio apreciadas em associacio
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ao tipo de construcio de seus celeiros. Griaule
confere atencao especial as condicoes
ambientais, considerando as severas limitacdes
- ha dificuldade de acesso e distribuicao
d’dgua — com as quais os Dogon vivem. Como
exemplo disso, hi uma seqiiéncia em que os
Dogon sobem em drvores, para delas corta-
rem as folhas que servirdo de alimento para
0S animais que criam — e que constituem o
estoque de animais usados tanto nos sacrifi-
cios rituais quanto na sua alimentacio. Em
outra seqiéncia, é apresentada a preparacio
de terragos regados, onde se cultiva um tipo
de milho e o sorgo. Em seguida, aparece o
processo de preparacdo do milho: pilhagem,
secagem e fabricagdo de bolinhos para poste-
rior fritura,

Outro tema sdo os aspectos da vida coti-
diana, como a atencio dos Dogon 2 cerdmica
e a tecelagem. As imagens vdo mostrando
situagcdes em que mulheres e homens, res-
pectivamente, desenvolvem essas atividades.
A arte Dogon € bastante conhecida por ex-
pressar temas ligados a sua religido. HA uma
cena de apresentagdo das “tdbuas de adivi-
nhacdo” Dogon, consultadas nos casos de
doenca, com a intermediacio dos adivinhos.
Ha também referéncias e apresentacio dos
santudrios das divinidades, localizados nas
falésias, onde se realizam os sacrificios dos
animais. No nfvel sonoro, temos explicacdes
sobre os animais sacrificados, que também
sdo usados como alimento para outros ani-
mais, e seu sangue € ritualmente espargido
nos santudrios e deixado secar ao sol. Regis-
tre-se que as ultimas imagens deste filme sio
justamente as de um santudrio ungido.

Creio que podemos dizer que o filme Au
pays des Dogon nio apresenta um determina-

do processo social, como o faz o primeiro
filme. Lembremos que Sous les masques noirs
tem seu ponto culminante nas seqiiéncias de
ritos funerdrios mostradas com intensidade e
extensividade. Ja Au pays des Dogon é mais
dependente de uma espécie de l6gica de des-
cricdo etnogréfica, em que tépicos da vida
Dogon sio apreciados por meio de “amostras”:
a regido, as condicoes de subsisténcia, os pro-
cessos construtivos, as atividades artesanais e
simbolicas.

Constata-se que nessa sucessio de filma-
gens as atividades sociais sdo tratadas em
funcdo dos topicos que acabamos de assina-
lar: ndo hd, dessa forma, uma apreciacio da
organizacdo social. Predomina, em lugar dis-
s0, uma preocupacao do autor com aspectos
relacionados a adaptagio ao meio ambiente.
Reforca-se a informacio de que os Dogon
tém nas falésias um reftgio, e que tiveram e
puderam desenvolver um modo de vida adap-
tado a este meio. Pode-se dizer que o filme
estd a servico de uma descrigio etnogeogrifica,
constituindo assim uma espécie de painel
sobre os Dogon. Este é concluido com a
apresentacdo dos santudrios, que estio abso-
lutamente incrustados as falésias, que sio os
espacos principais de realizacio do culto aos
seus ancestrais.

Observe-se que o texto é narrado por um
locutor,” que nio necessariamente comenta
as imagens. H4 uma subordinagio “imperfei-
ta” do texto falado as imagens, ao longo de
grande parte deste filme. As cavernas Dogon
sdo, entdo, outro tema realcado, justamente
porque sdo locais de culto por exceléncia.
Note-se que o texto narrado refere-se as di-
ficuldades de acesso a estes locais — acesso
ingreme e que havia ocasionado a construcio
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de uma longa e larga escada pela administra-
cdo colonial - por meio de sutis ironias como,
por exemplo, mencionando as escadas “como
sendo as grandes estradas nacionais Dogon”.
O narrador, em determinado momento, nos
diz: “N6s ndo gostarfamos de esconder de
vocés certos aspectos da vida intima de uma
populacao que confia em nés e com relago
3 qual temos a nobre pretensao de promover
a nossa estatura”.

Gostaria de concluir esta resenha cha-
mando a atencdo para tés niveis de apreen-
sdo destes filmes: imagem, locacio e som. As
imagens, conforme sabemos, pertencem a um
acervo filmico formado a0 longo de algumas
missdes na regiao dos Dogon. Apenas dois
filmes de Griaule foram montados. Estas ima-
gens editadas sao diretamente devedoras de
uma concep¢io de trabalho que buscou reter
fatos e agir como testemunho do que se pas-
sava, enquanto os pesquisadores estiveram ali
presentes. Foram estas as imagens seleciona-

das para compor, afinal, os dois filmes. A
narracio, por outro lado, tem em grande parte
a funcio de reduplicar o que é mostrado nas
imagens, mas com o detalhe importante de
ter sido usado um “locutor” externo, distanci-
ado. Trata-se de um registro auditivo simétri-
co ao da vivéncia, ao ritmo mais interno do
que estd sendo diretamente vivido. Somos
levados a crer que isso se deve, muito pro-
vavelmente, 2 intencio de tornar palataveis
as imagens que estavam sendo apresentadas.
Parece-me ser essa também a motivagdo que
presidiu a inclusio de uma trilha musical. Nesta
observacio de natureza auditiva, parece-me
que se encontra justamente o expediente pelo
qual acabaram por escapulir as dificuldades
inerentes ao projeto colonial. Ironicamente,
sio essas mesmas dificuldades que concor-
rem afinal para sublinhar a distdncia existente
entre os Dogon e um publico francés ndo
especializado, a quem os dois filmes sobre os
Dogon pretenderam, também, alcancar.

Silvana Miceli de Araijo
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 Pele

Brasil

Nascer do dia. O sol ainda vermelho no
horizonte ilumina o mar ¢ as montanhas a0
fundo. As imagens sao da praia de Copacabana.
As luzes dos postes altos ainda estio acesas;
num plano bem proximo, barcas de pescado-
res ¢, a0 fundo, poucos carros deslizando e a
cadeia de edificios altos. Cartdo postal do Rio
de Janeiro. Para quem conhece esta paisagem
sabe que estamos na drea do Posto de Salvamen-
to Maritimo 6 da avenida Aténtica, o Posto 6. H4
identidades que sio construidas a partir das
relacoes sociais definindo fronteiras entre gru-
pos que freqiientam a praia a0 longo do dia.
A noite, quando outros personagens tomam
conta do cendrio, outras tantas clivagens e so-
ciabilidades se estabelecem. Basta lembrarmos,
na antropologia, os trabalhos de Gilberto Ve-
lho (1999), as pesquisas de Clarice Peixoto
(2000) sobre sociabilidade de velhos cariocas e
a de Maria Dulce Gaspar (1985) sobre garotas
de programa em Copacabana, para termos uma
idéia da pluralidade de usos e representacoes
deste espaco urbano durante as 24 horas do
dia. Sao nas 24 horas do dia e neste canto da
praia de Copacabana que se passam as cenas
fundamentais do filme.

Uma casa para

| Direcao: Walter Lima Jr.
1992, 51745

O video de Walter Lima Jr. Uma casa para
Pele taz parte do projeto One Family, da BBC,
do qual participaram outros diretores de
“paises em desenvolvimento”. Partindo da
imagem do grande globo terrestre que anuncia
a série, Copacabana aparece como um ponto
onde € focalizado o dia-a-dia de um grupo de
moradores de rua. Saber como estas pessoas
vivem, como se utilizam de improvisos e
artificios na experiéncia cotidiana € o objetivo
do diretor, narrador e roteirista.

O texto narrado e as imagens realizam
juntos uma linguagem, levando o espectador
a movimentos de estranhamento e aproxima-
cdo com as cenas filmadas. Na apresentacio
do tema, o proprio narrador mantém este
contraste. “Gente sem esperanga € sem rumo’
e, a0 mesmo tempo, que vive de improviso,
‘como todos nds”. Esta fala é acompanhada
de cenas de individuos dormindo nos bancos
das calcadas da Av. Atlintica, nas ruas inter-
nas de Copacabana e debaixo de viadutos.
Sao jovens casais e criancas enroladas em
cobertores sobre colchoes de papelio. A pre-
senca da vida familiar em plena rua leva a
pergunta: “Como mantém a privacidade?” O
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tom da questdo parece nio necessitar de res-
posta. A privacidade parece existir, apenas
estd ali transformada como estao também as
distribuicoes dominantes dos espagos sociais.
Casa e rua ganham outros significados para
os individuos que fazem da rua a moradia, o
lugar de trabatho, de diversdo, de socializa-
¢do das criancas e o do contato imediato com
variados personagens urbanos constante-
mente marcados pela violéncia: moradores
do bairro, representantes das instituigoes,
turistas.

O dia comega com a arrumacio da cama
improvisada, a menina pequena de uns trés
anos € vestida e calcada cuidadosamente por
um rapaz negro, Pelé, chefe daquele grupo
familiar. Depois de um chamado de Pelé “ao
trabalho!”, vio 2 padaria tomar o café da
manha: primeiro confronto didrio com os que
tém “wrabalho”. A rotina familiar prossegue
agora na calcada da avenida Atlantica: o ba-
nho da menina é arranjado ali mesmo em
uma bica. Outros moradores de rua apare-
cem, caminham todos juntos. A imagem traz
a idéia de falta de rumo na vida, mas logo é
confrontada com uma outra: o fotdgrafo de
rua retrata a4 familia organizada, pai, mie e
filha. O tempo todo vemos desenrolar-se este
contraste. A familia, as relagdes conjugais, o
trabalho, o lazer e a amizade sdo trazidos
pelas falas dos personagens e imagens. Mas a
experiéncia de vida na rua ao mesmo tempo
que reproduz determinados padrdes sociais,
os relativiza.

Pelé apresenta-se como trabalhador, ¢
engraxate de sapatos. Para trabalhar, o olhar
dirige-se aos pés. A imagem de Pelé na busca
por trabalho € rasteira, estd no chio, procu-
rando, entre tantos pares de ténis, um sapato

para lustrar. Copacabana, lugar de turistas,
exige portanto um certo conhecimento de
inglés para conseguir algum fregués: “shine,
shing’ é o apelo de Pelé.

Por meio de seu pequeno relato de histo-
ria de vida marcado por brigas entre os pais
e entre pais e filhos, pelos abandonos, pela
prisio do pai durante sua infincia, podemos
conhecer uma das possiveis trajetérias das
pessoas que acabam nas ruas da cidade. Um
ex-trabathador do mercado formal de traba-
lho também faz parte desta rede, o que refor-
ca a idéia de falta de perspectivas e amparos
sociais desta populagio. Mas os sonhos e
projetos, mais os primeiros do que os segun-
dos, estio presentes. Na apresentacio de cada
um dos amigos de Pelé, hi o desfile destes
sonhos que nio se inscrevem no campo de
possibilidades destas pessoas. Neste momen-
to, é a insercio no mundo do trabalho que
conta como perspectiva de futuro e também
como defini¢io de seu lugar social. Lavar um
carro, puxar as redes de pesca na colonia de
pescadores do Posto 6, vender bala, prosti-
tuir-se sio formas de viracio e constituem as
bases de sua auto-classificacdo como “os que
corre-atrds”, distinguindo-os dos mendigos e
dos diversos profissionais que esbarram com
eles diariamente: a varredora de rua com seu
uniforme, o balconista da padaria, o funcio-
ndrio do registro civil, os representantes da
Fundagio Leao XIII.

O sentimento de estar inserido neste gru-
po de moradores de rua constrdi também o
sentido de solidariedade e de reciprocidade.
Pelé diz que respeita e ajuda os outros para
que lhe retribuam na mesma moeda. E esta a
linguagem pela qual compreendem os lagos
entre eles. Além da pobreza, das faltas e
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auséncias, hd lacos de solidariedade que os
identificam positivamente frente ao mundo
ao redor, daqueles que tém casa e trabalho
regular.

A vida em familia é um valor fundamental
e os filhos, “seu sangue”, a continuidade da
vida, Nada muito diferente do resto da soci-
edade quando se trata de familia e lacos de
afeto. Mas para este grupo hd outras preocu-
pacoes quando se referem ao universo fami-
liar. S2o construidas estratégias para proteger
as criangas para que elas nao lhes sejam le-
vadas, sobretudo durante a noite. A fala de
uma moradora do bairro defendendo a idéia
de que estas criancas deveriam ser tiradas
dos pais para que eles aprendessem alguma
licao, traz a dimensio real do medo presente
para esta populacio quando se referem 2
defesa da prépria familia e ao repidio 2o
olhar de parte da sociedade que os vé como
animais: “Filhos sdo meu sangue. Animal que
se d4, filho nao!”

Ter uma casa € um dos sonhos de Pelé.
A equipe de filmagem se organiza e compra
uma casa em uma favela da Zona Sul da
cidade para Pelé e o leva com a mulher e 2
filha como se fossem atores. O artificio de
fazer da surpresa da casa uma cena de um
filme parece dar o tom ao resto da pelicula.
A realidade em dois planos aparece a partir
deste instante. Aquela construida no campo
da possibilidade e da experiéncia de vida
destes personagens e outra presente num
plano de intersecdo entre sua experiéncia e
os valores mais amplos da sociedade, que
comungam mas que lhes sdo ao mesmo tem-
po estranhos.

O narrador comenta a mudancga de atitu-
des quando o casal se v& como dono de uma

casa: “passam a fazer planos para o futuro”.
Os amigos, convidados a conhecer a nova
residéncia, participam dos projetos. Falam da
cama, do fogio, do cimento necessdrio nas
paredes, da hortinha “de leve”. O churrasco
com um samba improvisado marca a mudan-
ca. A musica Alagados, dos Paralamas, acom-
panha imagens do grupo e de uma cidade
que, como a letra da musica, mostra os “fi-
lhos da mesma agonia™: populacio de rua e
criangas cheirando cola.

Mas a pergunta aos amigos de Pelé sobre
sua adaptacdo a nova vida vai aos poucos
fazendo um mosaico de uma realidade que
dispoe de um lado o sonho aparentemente
realizado e a percep¢do do grupo quanto ao
possivel fracasso deste projeto da casa pro-
pria. Desenrolam-se ai as perdas: a soli-
dariedade do grupo, a vida mais comunit-
ria e menos hierdrquica do grupo na rua e
dos casais. A mulher de Pelé queixa-se do
muito trabalho que tem, um dos amigos
alerta para o fato de que ela nio se acos-
tumard a ficar em casa esperando o mari-
do no fim do dia. A existéncia da casa
gerou a expectativa do cumprimento da
tradicional divisio de trabalho entre ho-
mem e mulher. Os dois nido conseguem
dormir: tém medo de outros moradores,
donos do morro. Estao fora do lugar.

Um ano depois, a equipe volta e encontra
Pelé novamente na rua no mesmo ponto. Ele
e um amigo véem o filme. Telegraficamente
diz: “gostei do filme, fala a verdade”. Do
grupo, alguns estdo presos, um sem braco e
eles protegidos pelos “caras do hotel” que os
conhecem desde pequenocs. Pelé e a mulher,
Vania, separados. Um dos filhos, morto de
acordo com um relato fatalista de Pelé. Vinia,
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gravida novamente, volta também ao grupo.
O improviso da criacio da vida do dia-a-dia
e a impossibilidade de fazer projetos de vida
além de um “servico melhor” continuam como
marca fundamental da vida desta e de outras
tantas populacoes de rua da cidade do Rio de
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Noticias de uma guerra
particular

i Direcao: Jodo Moreira Salles e Katia Lund
1999, 57 min, cor, video
Brasil

The linkage between documentary and the
historical world is the most distinctive feature
of this tradition. Utilizing the capacities of
sound recording and cinematography to
reproduce the physical appearance of things,
documentary films contributes to the formation
of popular memory. It proposes perspectives
on and interpretations of historic issues,

process, and events.

Bill Nichols, Representing reality

Uma noticia desta e outras
guerrvas

O documentirio de Jodo Moreira Salles e
Kitia Lund, vencedor do Festival “E tudo
verdade” desse ano, além do teor explosivo
que ressalta — depoimentos e percepcoes a
respeito do trifico de drogas e da
criminalidade por parte de policiais, trafi-
cantes e moradores, tendo como cendrio uma
das mais visualizadas favelas do Rio de Janei-
ro, a do Morro Santa Marta, em Botafogo -,
foi saudado pela imprensa como um grande
painel, para muitos um dos mais completos
e vivos, do que ocorre nos universos que
atravessam o trdfico de drogas no Rio de
Janeiro. Além disso, a presenca de Moreira

Salles como um dos protagonistas fundamen-
tais da crise que abalou o governo do esta-
do do Rio de Janeiro, devido 2 amizade do
diretor com Marcinho VP, chefe do trifico
naquela favela e um dos principais persona-
gens do documentirio, incitam ainda mais
uma reflexdo a seu respeito.

Realmente ndo hd como negarmos que
Noticias de uma guerra particular possui um
estilo moderno, arrojado e habil no manejo
das imagens e do som. O clima construido
pelos diretores somente ressalta a forca dos
depoimentos e das imagens focalizadas. Nio
€ por menos que sao muitos os casos dos
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que descrevem um certo “mal-estar” apés
assistirem ao filme, como também uma forte
sensacdo de medo de nossa Cidade Maravi-
lbosa. Como forma para a construgdo destes
estimulos, hd uma estratégia narrativa extre-
mamente bem definida: a estrutura aberta do
documentdrio permite percebé-lo nio como
um produto do frio olbar da realidade, obje-
tivo, distanciado e dominado pelo autor. Di-
versamente, hi uma adequacio pela compo-
sicdo plural dos personagens e dilemas en-
volvidos, que muito o aproximam de Cidade
de Deus, o romance de Paulo Lins a respeito
do conjunto habitacional homénimo que tam-
bém se tornou um rapido sucesso de publico,
critica e vendas. Alids, é este mesmo Paulo
Lins que, como personagem de Noticias...,
retoma um eixo argumentativo presente em
seu romance para pensar a violéncia no Rio
de Janeiro: a cidade torna-se mais violenta
quando o consumo de drogas pesadas se
democratiza, atingindo nio somente os
playboys das classes média e alta da cidade,
mas também agindo ainda mais perversamen-
te nas favelas cariocas ~ enquanto fonte de
CONSuUMo € CONSumismo.

O universo societdrio percebido em Noti-
cias de uma guerra particular é demarcado
por um mundo onde ndc hd mais a presenca
de justos e/ou pecadores: todos ~ do oficial
do batalhdo de elite ao mais simplério e ndo
menos significativo morador, do (entdo) se-
cretdrio de seguranca publica aos lideres do
Comando Vermelho encarcerados em nossas
prisdes ~ sdo incapazes de encontrar perspec-
tivas futuras, algum caminho de contorno aos
dilemas presentes, dilacerantes e urgentes. E
€ nisto que Noticias... surge também como
uma novidade estilistica e discursiva: buscan-

do mostrar a realidade de uma favela como
ela é, a partir da (quase) totalidade de seus
autores-atores, Salles e Lund procuram dar
voz 4 um espaco € a uma questao da cidade
onde nao hd mais uma voz final para a reso-
lugio dos conflitos, ou mesmo algum narrador
que seja onisciente o bastante para que possa
narrar exemplarmente uma unissona historia.
Como em Benjamin, estamos em meio as
ruinas.

Algumas passagens demonstram este cli-
ma de mal-estar com grande eficiéncia, pri-
mordialmente por definirem diferentes pers-
pectivas de balizamento das questoes aborda-
das. De um lado, os moradores que temem
mais a policia do que os traficantes, por ve-
rem naquela a encarnacio do oufro que nio
respeita minimamente seus direitos — saben-
do que os traficantes sdo irresponsaveis (pela
violéncia despropositada provocada na comu-
nidade) e concomitantemente responsiveis
pela minima seguranca e conforto da comu-
nidade. De outro ponto, o jovem oficial do
Bope (Batalhio de Operagoes Especiais da
Policia Militar, entdo um batalhio de elite do
aparelho de repressao policial), que teve seu
sonho mais do que realizado, ao entrar em
sucessivos combates, mas que tem conscién-
cia plena de que esta “guerra particular” nio
possui vencedores - logo, vencidos.! E os
traficantes: os encarcerados em presidios de
seguranga mdxima, ao verem no romdntico
passado do Comando Vermelho, na Itha Gran-
de, com os presos politicos do regime militar,
somente uma forma de protesto contra as
desigualdades sociais; e os que estavam na
favela, por perceberem o trafico como uma
forma legitima de sobrevivéncia e também de
entrada em nossa sociedade de consumo.
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Deste mesmo painel que procura descre-
ver a violéncia das favelas cariocas de um
perspectivismo que almeja quase que a trans-
paréncia e a fidelidade do que € retratado,
como em um painel multifocal, alguns dos
problemas internos do documentario tornam-
se flagrantes.

O primeiro diz respeito, fundamentalmen-
te, a0 problema da estereotipacio presente
nos didlogos apresentados. Esta estereotipacio
¢ fundadora em didlogos centrais, como, por
exemplo, no efetivado com integrantes do
Comando Vermelho, realizados no presidio
de seguranca mdxima de Bangu I. Quando
alguns dos detentos proclamam, em alto e
bom som, sobre a ligacao entre sua “op¢ao”
pelo crime e seus “projetos sociais”, nio seria
inoportuno lembrar que hd toda uma critica
brasileira, de cunho etnogrifico, a este tipo
de robin-boodianismo social. Isto porque
muitos ainda teimam em conectar o crime a
fungoes politicas nobres, por acreditarem ser
este “banditismo social”, tomando empresta-
do a conceitualizacio de Hobsbawn,
coniestaiorio ao status quo, sendo os traba-
lhos empreendidos por Alba Zaluar e Luiz
Eduardo Soares extremamente significativos a
este tipo de leitura romantizada da
criminalidade urbana violenta. Retornando ao
nosso argumento, poder-se-ia criticar uma
determinada estilizagio com que os depoi-
mentos de Noticias... sdo transformados em
didlogos e imagens.

Uma segunda questio que chama atencio
em Noticigs... é complementar 2 anterior. E
diz respeito ao tom quase caricatural em que
muitas vezes estes didlogos sio travados. Os
depoimentos do casal de moradores, no co-
meco do filme, muitas das falas do oficial do

Bope, os discursos proclamados pelos funda-
dores e novos integrantes das faccoes do crime
organizado, entre muitos outros, estio expos-
tos a determinados clichés formulados por
certas disposicdes receptivas societarias. Ele-
gem-se posicoes discursivas e condigoes
enunciativas, dramaticamente, para reafirmar
o que € esperado que se fale. Cumpre-se
aqui uma espécie de profecia autocumprida,
para utilizarmos um vocabuldrio funcionalista:
a eficdcia do enunciado fundamenta uma
determinada atitude, que por sua vez cumpre
seu papel duplamente positivo na recep¢io
deste enunciado, levando a que este se
reproduza ad hoc.

Finalmente, e de forma mais substantiva,
uma auséncia € flagrante na estrutura ampla-
mente perspectivista proposta pelo documen-
tario. E esta € a dos usudrios que consomem
e, em um certo sentido, alimentam de forma
determinante a espiral da violéncia que pro-
cura ser descrita em Noticias... Este persona-
gem - ou melhor, sua auséncia — pode ser
percebida de forma bastante sintomdtica. Nio
estando 4, algumas perspectivas do proble-
ma da violéncia, tanto no Rio de Janeiro
quanto fundamentalmente nas favelas cario-
cas, sio omitidas do registro discursivo em
que a problemdtica da violéncia deve ser si-
tuada, como a corrupc¢do policial, o
consumismo, a “cultura da droga”, os delitos
praticados por estes mesmos usudrios — diga-
se de passagem, predominantemente perten-
centes as camadas médias e altas da popula-
(40 — para terem acesso as drogas, entre outras
questoes complementares e extremamente
complexas.

A auséneia dos usudrios, neste contexto,
poderia provocar uma espécie de recusa de
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um dos pontos primordiais das discussoes a
respeito da violéncia brasileira: o proprio
problema do regime discursivo seletivo em
que a violéncia ¢ tratada no Brasil, tanto nos
meios de comunicacao quanto pela popula-
¢ao e por alguns “formadores de opinido”,
Por estarem ausentes do foco narrativo, estas
questdes parecem pertencer explicitamente a
problemas da guerra particular - que se tor-
na, assim, dos outros, figurados pelo poder
publico, policia e favelados, e nio também
pelos daquii.

Torna-se entao necessirio problematizar o
proprio papel do autor e produtor de Notici-
as..., Joao Moreira Salles, na constituicio e
controle, mesmo que implicito, do foco nar-
rativo proposto. Por um lado, € inegivel seu
papel como parte da “propaganda” do docu-
mentdrio, pois € inquestiondvel, por ser ele
quem € e preocupado com as questoes com
que estd sinceramente mobilizado, que foi
devido a Moreira Salles que Noticias... rapida-
mente se transformou em tema de discussoes
a respeito da criminalidade brasileira, muitas
destas discussoes absolutamente positivas, na
procura por novas equalizacoes do problema.

56 que, por outro lado, a0 nio tocar em
uma das questdes nevrdlgicas da celeuma dos
discursos da violéncia no Brasil, contida na
descriminalizacdo implicita - legal e social ~
do consumo de drogas por paite de jovens
usudrios oriundos das altas e médias camadas
socioecondmicas brasileiras, Noticias... faz com
que tenhamos de nos perguntar de onde fala
seu autor e produtor, como também para onde
e para quem ele vende seu produto. A ques-
tao que fica no ar, ainda aguardando novas
abordagens, € a da inimputabilidade daqueles
jovens pela descriminalizacio do consumo de

drogas pelos filhos mais abastados da sociedade
e, conseqlientemente, nao-presentes no docu-
mentdrio. Um de seus mais fidedignos represen-
tantes descartou-a do relato da violéncia.

Mesmo que ndo tenha aqui espaco para
desenvolver de forma mais adequada as ques-
toes que irrompem a essa discussio, minima-
mente € possivel perceber a necessidade de
reavaliarmos a construcio narrativa do docu-
mentdrio, pois sua descricio da
irracionalidade presente na violéncia na fa-
vela Santa Marta nio re-significa a abordagem
da violéncia brasileira, para pensarmos como
Derrida. Mesmo porque este clima de
irracionalidade geral proposto por Noticias. .,
ao tentar demonstrar a insensatez de tudo
isto, ndo condiz com a manifesta racionalidade
- da venda reprimida e do consumo tolerado
— do circulto da violéncia e do consumo de
drogas no Rio de Janeiro. Na verdade, mais
uma vez cumpre-se aqui 4 mixima de O le-
opardo, de Antonioni: “As coisas devem mudar
para permanecerem iguais.”

Mesmo que estas criticas sugiram que o
documentirio de Moreira Salles e Katia Lund
possa ser definido como parcialmente com-
prometido com um certo registro que a vio-
léncia assume no Rio de Janeiro pela voz de
alguns de seus principais protagonistas, sua
principal virtude estd exatamente no efeifo por
ele pretendido. Com grande zelo, Noticias de
uma guerra particular possui como motor seu
potencial de mobilizacdo dos individuos,
tornando as questoes, caréncias e dilemas
dos outros também nossas. E isto apontando
para uma refundacio das discussoes a res-
peito da violéncia também como um proble-
ma que é mais do que parcialmente fruto da
auséncia de didlogo entre os envolvidos na
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guerra. O préprio tom cético que finaliza o
documentdrio abre ainda mais esta possibili-
dade: onde hi efetivamente uma guerta, os
beligerantes devem se sentar para discutir as
diferencas e negociar, até — ou fundamental-
mente — as injusticas praticadas pelas partes.

Nio € casual ter sido constatada a existén-
cia de uma certa sensacio de mal-estar,
provocada em alguns, posteriormente 2 exibi-
clo de Noticias... E é este mal-estar que pode
ser catalisado e apreendido como a grande
inovacdo do trabalho de Salles e Lund: a
tentativa de registrd-lo e empreendé-lo como
um oufro discurso, que nlo seja comprome-
tido com solugdes que com tanto gosto sio
praticadas pela maior parte das politicas de
seguranca publica, realizadas dentro do espi-
rito de nossa mais singular - e muitas vezes
esquecida - tradicdo autoritdria, com que
inexoravelmente partilha uma mais do que
considerdvel parcela de nossa sociedade.
Realizando esta tarefa, Noticias de uma guer-
ra particular cumpre um estatuto que muito
se assemelha a uma outra obra que dialoga
explicitamente com a violéncia, no caso ago-
ra 2 vista dentro da trigica situagio vivenciada
por todos na Colémbia: Cronica de uma morte
anunciada, de Gabriel Garcia Mirquez.

Ao tentar esclarecer a morte anunciada
do protagonista, Santiago Nasar, o narrador
realiza uma critica impiedosa, mesmo que
implicita, da omissio com que todos se por-
raram diante do que certamente ocorreria.
Todos, dos amigos de Santiago a sua mae, do
delegado aos vizinhos, do prefeito a sua noiva,
absolutamente todos foram em grande medi-
da cumplices daquela tragédia. Porém, todos

estes também estavam, para utilizarmos um
vocabuldrio o caro a Bepjamin e a Judith
Buttler, melancélicos com o assassinato de
Santiago Nasar, por tratar-se de uma morte
sem sentido — ou, sendo mais preciso, com
um completo excesso de sentido daquele
acontecimento, que o tornava intraduzivel,
incomunicdvel e, desta forma, nao-partilhavel
aos que o vivenciaram, presenciaram e foram
camplices dele.

Noticias de uma guerra particular e Cro-
nica de wma morte anunciada participam des-
te mesmo cendrio: como defxamos isto ocor-
rer, sabendo petfelramente que isto irfa acon-
tecer e ainda nos dizendo impossibilitados de
fazer algo contra? E sua mensagem ininterrup-
tamente 11os avisa: € contra isto que se deve
gritar, tornar pablico, visibilizar, alterar signifi-
cativamente o eixo do registro discursivo com
que se operam estas questdes. E contra este
“isto ndo faz parte do meu universo”, ou con-
tra algo ainda mais grave que a omissio, que
530 as saidas mascaradamente autoritdrias para
tais dilemas, que Garcia Marquez, Salles e Lund
combatem. E pela criaciio de novos cdigos e
caminhos discursivos para as questoes e, pos-
teriormente, para as atuacoes puiblicas, e estas
cada vez mais demandando pluralidade e uma
politica de reconhecimento. Pela reinvencio
do pertencimento, pela busca da generosida-
de. Contra a cidade partida, por mais vulnerd-
vel que este fopos retdrico possa ser disponi-
bilizado e apropriado. Contra a hipocrisia, o
cinismo e nossa melancolia congénita. Final-
mente, € o mais importante, contra n0ssas
guerras anunciadas e mortes particulares de
todos os dias.

Paulo Jorge Ribeiro?
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