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A sedugdo pela midia

Imposs;’vel ignorar, nos dias de hoje, a acelerada expansiio dos suportes imagéticos, sobretudo
da televisio que, como produtora e difusora de imagens, criz e divilga sua representacio sobre
as diferentes culturas. Sua insercio sutil no campo antropoldgice nos leva a refletir sobre esse
mundo fragmentado pela tecnologia e as instituigdes midiaticas, que acirram os difemas cada vez
mais complexos da imagem etnografica. Na fabricacio dessas imagens inimeras sio as questdes
sobre o procedimento de elabord-las, o estilo a ser adotado, a recepcio das pessoas filmadas,
enfim, todos esses problemas de ética e epistemologia que acompanham o fazer antropolégico.

Em geral, o que se percebe, nessa relacio antropologia & midia, € muitc mais um interesse
dos antropblogos em refletir sobre os efeitos da midia na vida cotidiana dos individuos do que
urna preocupacao desta em substituir a simples descricio dos fatos por um malor conhecimento
das diversas culturas. No caso especifico da televisio, enquanto a maioria das ‘reportagens’ vé o
mundo em termos de estdrias interessantes e “exdticas” para contar, o antropdloga o vé em termos
de problemas a serem entendidos e desenvolvidos através de uma argumentagio.O papel do filme
etnogrifico nio € somente o de aprofundar seu conhecimento sobre as diversas culturas mas o
de possibilitar que sen pablico conhega (tome consciéncia) sua propria situacio cultural Esta é
a perspectiva de algumas séries classicas européias como  Under the Sun, Strangers Abroad,
Disappearing World, da ja wadicional japonesa Subarashii Sekai Kyoko (Nosso Mundo Maravilhoso)
e dos primeiros programas do Globo Reporier, na televisdo brasileira,

F jd que citamos a televisao, nac podemos esquecer que, no Brasil, os primeiros sinais foram
emitidos pela TV Tupi em 18 de seterabro de 1950. Nesses primeiros anos, a TV substituia o ridio,
introduzindo uma nova forma de comunicacio de massas onde predominavam s programas de
auditdrio transmitidos ao vivo: uma radio visual. Nio se pode negar que a televisio concretizou
0 sontho dos inventores da imagem em movimento, dos primeiros registros etnogrificos: aprimorar
a técnica, popularizar a informacio, atraindo ¢ grande piblico. Esse era o projeto dos irmios
Lumiére ao enviarem seus operadores aos diversos cantos do planeta para o registro dos primeiros
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jornais visuais: Les Actualités. Desfiles militares — grande atragio da época -, coroamentos e
recepgoes oficiais, mas também imagens pitorescas, exdticas e familiares, constituem esse riquissimo
acervo. Pouco depois de 1900, Louis Lumiére cede seus interesses 2 Charles Pathé e a Compagnie
Pathé invade as salas de cinema com suas imagens vindas do mundo inteiro através do jornal
cinematogrifico.

No Brasil, um dos primeiros filmes a atrair um grande piblico nas salas de cinema foi Os
Sertdes de Mato Grosso (1912-1913), de Major Thomaz Reis. Era o tempo do assentamento das
linhas telegrificas entre Mato Grosso e Amazonas, tempo da Comissio Rondon. O filme ohteve
tal sucesso comercial que parte de sua renda foi destinada ao Servico de Protecdo aos Indios e
a0s flagelados do Nordeste! Um outro filme, Ao Redor do Brasil, realizado no mesmo contexto,
foi exibido em Sio Paulo durante trés meses em mais de oito salas! Nesse momento, 0 cinema
era 0 grande meio de comunicagio de massas, veiculando as informacdes vindas tanto do interior
do Brasil quanto da Europa e dos Estados Unidos.

Com o tempo, as universidades americanas e européias introduziram o uso da imagem nas
pesquisas sociais, associando-se a produtores comerciais interessados em realizar projetos de
grande alcance: o projeto Harvard-Pathé produziu uma série de filmes na Asia e na Ardbia (1928).
A Companhia Nordisk de Filmes co-produziu a série Black Horizons (1935-1936), em Madagascar,
dirigida pelo antrop6logo hiingaro Paul Fejos. Na Franca, o primeiro longa- metragem feito na
Aftica, La Crosiére Noire (1926), de Léon Poirier, foi produzido com a inten¢do de promover a
invengdo de uma nova pega dos carros Citrien (que permitia passar por tetrenos de dificil acesso).
As imagens apresentavam essa travessia de vérios paises da Africa do Norte e o filme alcancou
grande sucesso: o priblico europeu se deparava com culturas africanas diversas. Somente em 1933
recebeu uma versio sonorizada.

O surgimento do som sincronico, das cimeras portiteis de 16mm e da pelicula sensivel
permitiram maior flexibilidade, mais rapidez e leveza nas filmagens; a produgio de filmes
documentrios cresceu e sua difusio atravessou oceanos,

Com o advento da televisio e sua incrivel penetracio nas moradias (em 1980 havia mais casas
americanas com TV do que com agua corrente!) formaram-se redes poderosas, centralizadoras,
que marginalizam as iniciativas independentes. Os observadores da vida social sempre criticaram
a qualidade da programagio televisiva, mas a rejeicio absoluta desse meio de comunicacdo de
massas € muita arriscada pois, como afirma Tiefenbacher “hd razées para termos descon-
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fianca das midias populares: sua tendéncia a tudo homogeneizar, sua mediocridade, sua
hegemonia sio muito invasoras. Mas se nds, realizadores de filmes etnograficos, abaixamos
05 bragos ¢ recusamos esse desafio, corremos o risco de perder algo. A ‘comunicacio popular
é nosso novo mundo; o publico da televisio é uma ‘nova tribo’. E methor perguntarmos se temos
algo a aprender com ela” (1985). *

Talvez tenha sido esta antencio de Sir Denis Forman, presidente da Granada Television,
quando sustentou, em 1970, a idéia de Brian Moser de produzir o programa Disappearing World
Encantados com 0s filmes de Robert Flaherty e Jean Rouch, esses dois ingleses criaram uma série
televisiva que se jnscrevia na tradicio de Malinowski: apresentar o mundo a partir do ponto de
vista do nativo.

Este modelo teve virios desdobramentos em algumas televistes internacionais, levando-as a
produzir documenidrios etnogrificos. No Brasil, esse movimento parece se esbogar hoje pring-
palinente nos canais a cabo onde 2 participagao do antropdlogo comegca a ser mais requerida. E,
como diz MacDougall: “os antropélogos estzo agora mais conscientes de que eles também contam
histérias™. Observa-se assim, que o antropélogo esta mais presente no mundo mididtico, seja nos
documentdiios da TV, nas consultorias a0s grupos sociais que descobrem o poder de penetracio
da midia, utilizando-a como instrumento de afirmagio étnica e politica, seja através de esudos
relativos 2 antropologia da midia. Além disso, surge uma nova discussio sobre o cinema -
documentirio e ficgdo - que procura relativizar a linguagem da televisio, e se reveste de
caracteristicas singulares nos diversos paises.

Os artigos deste ndmero procuram abordar os temas aqui introduzidos, levantando questdes
diferenciadas sobre os diversos suportes mididticos. Assim, Faye Ginsburg, David Turton, Claudia
Rezende, Pierre Beylot e Myrian Tsikounas foram seduzidos pela midia televisiva e nos apresentam
teflexdes sobre os mais diversos programas por ela veiculados. Se uns destacam o lugar do
antropdlogo na realizacio dos documentdrios na televisio, outros apontam para 2 riqueza de
certos programas televisivos que re-constroem a realidade cotidiana dos individuos.

O cinema documentario ¢ aqui representado por David MacDougall, que discute as narrativas
dos filmes etnogrificos, indagando sobre essa histéria que nos propomos contar € o lugar
especifico das pessoas filmadas. Jd Bianca Freire-Medeiros e Maria Claudia Coelho, atraidas pelas
grandes telas cinematograficas, nos mostram como 0 cinema construiu a representagio americana
do brasileiro € quais 0os mecanismos que utiliza para “criar uma estrela”.
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O artigo de Ana Clara Ribeiro se destaca dos demais na medida em que analisa a problemtica
urbana a partir dos diversos enfoques mididticos: publicidade, televisio, midia impressa...

Os filmes e videos resenhados neste ntimero fazem parte desse universo televisivo, sio
produgdes realizadas com a participagio e/ou consultoria de antropdlogos. Agradecemos a Regina
Novaes, Maria Luiza Heilborn, Sylvia Caiuby Novaes, Marcia Contins e José Sérgio Leite Lopes pelu
preciosa colaboragio. Do mesmo modo, agradecemos a Carmen Rial pela resenha do novo livro
de Pierre Bourdieu.

Nossos agradecimenios especiais 20s autores e editores estrangeitos pela cessio dos direitos
autorais,

Clarice Eblers Peixoto
Fatricia Monte-Mor
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O saber antropoldgico ¢ a cultura das leleiransmissdes

AR
O saber antropoligico e
a cultura das teletransmissoes:

David Turton

Desde 1974, auxiliei na realizagio de cin-
co programas da série Disappearing World para
a Granada Television, todos dirigidos por Leslie
Woodhead, e tornei-me consultor de Antropo-
logia desta série a partir de 1986. Ao longo
desse tempo vi 2 televisio como um modo de
comumicar o saber antropolégico para um
publico o mals amplo ¢ numeroso possivel -
o que, a propésito, estd longe de como o5
criadores de Disappearing World, Brian Moser
¢ Dennis Forman, descreveriam seu objetivo
{Moser, 1988). Neste trabalho, abordo a tele-
visdo como um meio de comunica¢io para o
antropologo. Ofereco algumas reflexdes sobre
a "cultura das teletransmissdes”™ € minha expe-
riéncia como colaborador junto a realizadores
de programas de televisio. Parto do principio
de que, sejam quais forem os sentimentos dos
realizadores de filmes etnograficos em relacio
a televisio (e aiguns deles parecem encari-la
come obra do diabo}, os antropdlogos nio
podem se dar ac luxo de darem as costas
coletivamente 2 um meio de comunicacio de
massa 130 onipresente ¢ influente.

A categoria “saber antropol6gico™ lormou-
se, naturalmente, muito problemdtica nos ulti-
mos anos, de forma que seu exame constitui,
com toda a certeza, a preccupagdo mais pre-
mente da disciplina. Retornarei a essa questio
mais tarde, mas querc no momento listar trés

caracteristicas do saber antropolédgico que sio
particularmente relevantes no presente contex-
[0 e que [ralo COmO pressupostos: €m primeiro
lugar, ele ¢ cientifico ¢ nio de senso comum;
em segundo, €, por isso mesmo, cumulativo; e
terceiro, cle depende da traducao de um pon-
to de vista native.

Em um relato antropoldgico, a informacio
encontra-se presente apenas por causa de sua
relevancia (implicita, a0 menos) para uma agen-
da e um paradigma cientificos. O que torna o
relato antropolégico, em outras palavras, nio é
a natureza particular da informacio que ele
contém, Mas a natureza geral dos critérios de
acordo com os quais a informacio foi seleci-
onada. Dai que, por mais particular que seja ¢
caso descrito, suas implicagbes comparativas
sao reconhecidas desde o infcio.

Em segundo lugar, o saber antropoldgico
estd sendo constantemente produzido através
da atividade de uma comunidade de académi-
cos. Ele nunca foi obtido, mas estd constante-
menie sendo obtido. Suas certezas estio sem-
pre para serem derrubadas. E um saber recen-
te, que logo se tornard ultrapassado. Ao
denomind-lo cumulativo, nio quero dizer que
s descobertas de uma geragdo sejam aceltas
sem criticas pela geragio seguinte, e incorpo-
radas a um conjunto de conhecimentos sem-
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pre em expansdo. Digo que, como em toda
disciplina, as novas descobertas surgem a par-
tir da destruicdo das antigas: estamos sobre os
ombros de gigantes. E, naturalmente, hi um
retorno constante aos velhos problemas e is
antigas questdes, mas a partir de novas pers-
pectivas e com preocupagoes diferentes. Um
saca-rolhas daria um bom modelo para isso:
nio € linear nem circular, mas ambos.

Meu terceiro pressuposto € de que o prin-
cipal teste de um relato antropolégico € a
exatidio com a qual consegue representar um
ponto de vista nativo. Quanto mais préximo
ele se encontra desse ponto de vista — ou
quanto mais o leitor é convecido de que ele
se aproximou desse ponto de vista — mais
vilido, mais convincente e mais “antropolgi-
co” se torna. Dai que o saber antropoldgico
consegue levantar questdes delicadas sobre nos-
$0s préprios pressupostos tidos como certos.
Trata-se de um conhecimento critico, subversi-
vo e desestabilizador.

Um programa de televisio que se propde
a comunicar o saber antropolégico deve, nes-
se sentido: (a) ser concebido e realizado em
resposta a uma questio de interesse antropo-
légico geral; (b) representar o debate atual
sobre essa questdo e ndo as “certezas” da ci-
éncia de ontem; e (c) pretender despertar um
certo grau de autoconsciéncia cultural em seus
espectadores, airavés da compreensdo do ou-
ro em seus proprios termos, € nio apenas
fornecer um registro documental de outro es-
tilo de vida possivelmente “em extinco”. Um
programa assim serd feito por um antropélogo
profissional e/ou necessitard dos servicos de
um antropélogo consultor.

Creio que a natureza fundamental de qual-
quer instituicdo social € mais facilmente reve-
lada sob as condicGes requeridas para sua
prépria reprodugio. A condigao principal para
a reproducdo da instituicao social da televisio
¢ inegavelmente a sua habilidade de atrair e
prender a audiéncia. Como afirma Teresa Wright
(1992), o realizador de programas assemelha-
se a Scherazade, que evitava a morte através
de sua habilidade em manter o sultdo entreti-
do com sua estoria. A analogia é marcante,
mas ignora um ingrediente crucial das dificul-
dades do realizador de programas: enquanto
Scherazade sabia ao menos quem era sua
audiéncia, o realizador sequer tem essa vanta-
gem. Um programa de televisio é feito para
ser visto, em uma ocasido apenas, por uma
audiéncia que nao s6 € calculada em mi-
lhoes, como também andénima, desconheci-
da e nio conhecivel, exceto como um dado
estatistico.

O compromisso da televisao com um pu-
blico descomprometido constitui uma caracte-
ristica fundamental da cultura das teletransmis-
soes, e diz bastante da natureza dos progra-
mas de televisao. Essa € a razao porque fui
cuidadoso, tendo o Disappearing World em
mente, a0 falar de “programas” em vez de
“filmes”: para entender seus objetivos e avali-
ar-lhes o sucesso, eles devem ser vistos como
produtos de uma cultura de realizacio de pro-
gramas e ndo de filmes. O que move o reali-
zador de programas — estou obviamente exa-
gerando a fim de ser claro - € o desejo de
prender a atencao, por um breve momento,
do espectador “flutuante”. O que move o re-
alizador de filmes € o desejo de dar expressio
lnica e permanente 2 sua experiéncia. O re-
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alizador de programas se vé como um
comunicador, o realizador de filmes como um
artista.

O antropbélogo também precisa de um
publico, composto primariamente por mem-
bros de sua propria sociedade, com quem,
compartilha alguns significados culturais. O
ptiblico imediato do antropélogo, como o de
qualquer académico, é pequeno, sendo com-
posto por estudantes e colegas. Entretanto, a
comunidade académica nio existe em um
vacuo social: ela s6 nos transmite essa impres-
sao por causa do tempo que o conhecimento
cientifico normalmente leva para receber as
credenciais de senso comum. A televisio ofe-
rece o meio mais poderoso ji inventado de
reduzir esse lapso de tempo.

Os realizadores de programas véem a si
proprios como comunicadores e animadores,
isto €, contadores de estérias. A habilidade do
contador de estrias consiste em nos transmitic
uma experiéncia nova, levando-nos por um
caminho que jd trilhamos muitas vezes antes.
Enquanto, em um sentido estrito, supoe-se que
a estéria seja nova para o espectador, envol-
vendo suspense e surpresa, no sentido amplo,
da estrutura narrativa, esta estoria € e deve ser
bem conhecida, a ponto de ser tida como certa.
Apreciamos uma estéria porque sabemos o que
esperar.

No comeco, alguma auséncia ou contradi-
¢do € estabelecida, com a promessa implicita,
mantida viva durante a parte principal da nar-
rativa, de que serd resolvida no final. Expressa
dessa maneira altamente formal, nio hi razio
para crer que estérias e lendas do mundo todo

O saber antropeldgico e & cultura das teletransmissoes

nio possam ser analisadas de acordo com a
mesma férmula de contradicio inicial eventual
resolucdo. O que € culturalmente especifico
sobre uma estoria ndo é sua estrutura, mas os
pressupostos que estabelece sobre a razio das
pessoas agirem do modo como o fazem, pres-
supostos que permitem 2 estoria funcionar, si-
multaneamente, como explicagdo e entreteni-
mento. Uma determinada estéria funciona,
portanto, porque o publico consegue interpre-
tar os acontecimentos e personagens nela ex-
postos de acordo com certos pressupostos
culturais. Quanto mais distantes esses aconte-
cimentos e personagens estiverem da experi-
éncia cotidiana do publico, serd mais provavel
que as pressuposicoes dos espectadores sobre
eles resultem em falhas de traducio ou repre-
sentacdo culturais ou adulteracdes culturais. Fis
aqui um exemplo extraido nosso programa The
Migrants, de 1985.

Durante as filmagens, as colheitas de algu-
mas das pessoas com quem estivamos foram
destruidas por um ataque de lagartas. Filma-
mos um debate no qual medidas rituais foram
invocadas para proteger as lavouras restantes;
acompanhamos isso filmando o ritual e, pouco
antes de irmos embora, conversamos com o
“perito em rituais” sobre o aparente sucesso
de seus esforcos. Na medida em que essa
“estoria” foi obviamente criada na sala de
montagem, € uma vez que nio se poderia
esperar que um piblico ocidental, predomi-
nantemente urbano, compreendesse a verda-
deira importdncia para os protagonistas dos
acontecimentos nela registrados, tenho certeza
de que suas motivacoes e objetivos no foram
deturpados. Mas o programa continha uma
outra estéria, também construida em torno do
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problema das lagartas, que creio ter “funciona-
do” a partir da extrapolagio de pressupostos
culturais inapropriados por parte do espec-
tador.

Ao final de nossa estadia, um dos homens
que sabiamos ser um personagem importante
no programa - o “presidente” da “Associacio
de Fazendeiros” local, Nyomaniali ~ perguntou
se poderfamos lhe dar uma carona até Jinka,
o centro administrativo mais préximo, no he-
licoptero que viria para nos levar de volta a
Adis Abeba. Leslie imediatamente viu af uma
oportunidade, nio s6 de representar visual-
mente uma das questdes principais que o pro-
grama pretendia cobrir — o desenvolvimento
de lacos mais estreitos entre os Mursi e 2
administragio — como também de apresentar
isso sob a forma de uma estéria que ajudaria
a prender a atengio do espectador. Nés leva-
riamos Nyomaniali até Jinka e o filmarfamos
contando o problema das lagartas para o ad-
ministrador, e solicitando um estoque
emergencial de alimentos.

Nao me senti feliz com isso na época, mas
$0 posteriormente entendi porque: estivamos
construindo uma estéria que levaria o espec-
tador a pressuposicoes equivocadas sobre o
papel de lideranca de Nyomaniali. Embora ti-
vesse nos pedido que o levissemos a Jinka,
tenho quase certeza que o encontro com o
administrador ndo era prioritdrio — ele tinha
seus interesses 14, inclusive a compra de vérios
itens no mercado. Ao darmos a impressio de
que ele havia ido a Jinka com o propésito
especifico de solicitar um estoque emergencial
de alimentos, fizemos seu papel de lideranca
parecer mais formal, seus deveres mais onero-

SOs € as suas motivagdes com maior espirito
publico do que de fato possufam. O incidente
fez sentido sem divida para os espectadores,
mas 3s custas de ocultar deles seu significado
para os protagonistas e, portanto, ao preco de
negar-lhes uma pequena oportunidade de se
tornarem conscientes da natureza especifi-
camente cultural dos seus proprios pressu-
pOostos.

A tensdo entre contar uma estoria e elucidar
uma questao antropol6gica é um ingrediente
desejivel em qualquer colaboracio entre rea-
lizador de programas e antropélogo. A série
Disappearing World orgulha-se, com toda a
razio, de tomar como principio que nenhum
programa deve ser feito sem o auxilio de um
antropologo que fenha realizado extenso tra-
balho de campo na comunidade onde a filma-
gem terd lugar. Um papel 6bvio - e para a
maioria dos realizadores de programas talvez
o principal - do antropélogo é proporcionar
acesso tanto 4 comunidade como a determina-
dos individuos, com quem tenha construido,
ao longo dos anos, um relacionamento estreito
e de confianca.

Mas se eu tivesse que identificar 2 maneira
mais importante como a série inovou no recur-
50 a0s antropdlogos, destacaria a introdugio
de idéias para os programas. Os programas
Disappearing World quase sempre comegam
com uma proposta de um antropélogo profis-
sional e ndo de um realizador. Mesmo que a
proposta inicial tenda a ser muito alterada e
adaptada antes de alcangar o estigio de acei-
tacdo, o fato de que ela surja dos interesses
particulares de pesquisa de um antropélogo, o
qual tem em mente um piiblico composto por
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seus proprios colegas de profissio, é impor-
tante por duas razées. Primeiro, este é o Gnico
meio de garantir que uma questdo antropo-
légica genuina venha a ser explorada pelo
programa. Segundo, isso fortalece o papel
do antropologo no dmbito de uma relacao
de poder muito desigual: a preocupagio
com a reputacao profissional é um podero-
so incentivo para ndo se fazer muitas con-
cessoes,

Os antrop6logos podem nio se ver como
contadores de estdrias, mas compartilham com
os realizadores de programas uma compulsio
por explicar, tornar compreensivel. Estando pro-
fissionalmente comprometidos com a opiniio
de que comportamentos culturais desconheci-
dos precisam ser contextualizados para serem
compreendidos, é de se esperar que eles se-
jam muito mais simpdticos do que os diretores
de filmes etnograficos ao uso excessivo de
comentdrios tipicos dos documentarios de te-
levisio. Mas também no dmbito das explica-
cOes, as exigencias da cultura das teletransmis-
soes podem se contropor as da antropologia.

Uma vez que o puiblico é desconhecido e
o volume de contextualizagao possivel em um
programa de 50 minutos é bastante limitado,
hd uma forte tentacio de se usar “atalhos”
explicativos. Um deles consiste em apresentar
aos espectadores explicacoes artificialmente
prontas e apelar para valores e atitudes que
sao como que compartilhados por uma grande
fatia deles. O resultado provavelmente serd um
relato artificialmente objetivo, brando e super-
ficial sobre o comportamento dos personagens
do programa, ficando a maior parte da riqueza
e complexidade culturais — tudo que nio pos-

O saber antropeldgico e a cultura das teletransmisstes

sa ser “explicado” em um comentirio de pou-
cas palavras — de fora. Um programa assim
refogard inevitavelmente aqueles pressupostos
culturais tidos como certos - sobre, por exem-
plo, a domindncia e a centralidade de nosso
estilo de vida e a passividade e marginalidade
do deles - o que €, ou deveria ser, assunto
para o antrop6logo pér em relevo, induzindo
uma reflexdo critica.

Um exemplo apropriado € o do uso que
fizemos dos “Mursi se assistindo na televisio”
em The migrants. Levamos um aparelho de
video e um monitor nessa viagem para mos-
trar aos Mursi nossos dois programas anterio-
res. Eles reagiram a essa experiéncia, ap6s
terem se surpreendido e divertido de inicio,
com o que poderia ser descrito como educada
indiferenca. Mas isso nio impediu que se desse
4 imagem do “mais novo piblico da televisio”
relevincia, tanto no programa como na publi-
cidade. Relevancia, desproporcional ao seu
significado para os Mursi. Claramente ela era
muito mais significativa para a equipe de fil-
magem, porque extraia dai seu significado da
cultura das teletransmissdes.

0 “estilo caseiro” da série Disappearing
World, que tem exercido tanta influéncia sobre
a forma como a Antropologia € apresentada na
televisao britanica nos tltimos vinte anos, re-
flete o “empirismo distanciado” da Antropolo-
gia social britinica do Pés-guerra. Cada pro-
grama focaliza uma Wnica e aparentemente
delimitada comunidade rural, que é vista como
representativa de toda uma “sociedade”, Espe-
ra-se que o consultor de antropologia explique
suficientemente o comportamento dos atores
do programa, a fim de permitir que o realiza-
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dor apresente esta comunidade a0 “seu” piibli-
co, da forma mais simples, detalhada e ponde-
rada possivel. Se houver alguma dificuldade
nisso, ela tende a ser vista como uma falha do
antrop6logo, o “perito” que serve de testemu-
nha, cujo conhecimento da lingua e familiari-
dade com as pessoas sao vistos como a garan-
tia principal da autenticidade das informacoes
contidas no programa.

Nio € surpreendente, portanto, que o0s
antropo6logos reclamem que a série tem um ar
ultrapassado: que se tornou abertamente fiel a
uma férmula ultrapassada. Eu gostaria de fina-
lizar sugerindo como se poderia fazer para
refletir as preocupacdes da Antropologia nos
anos 90 sem perder seu apelo popular - tru-
que que foi a 1inica conquista do Disappearing
World, nos anos 70.

Hoje, a sabedoria convencional da Antro-
pologia nao tem dividas de que o conheci-
mento etnografico € produto da interagio en-
tre um determinado pesquisador de campo e
as pessoas com quem ele ou ela viveu, em
vez de resultado de observacbes imparciais.
Como pesquisadores de campo, estamos apren-
dendo a tratar nossas préprias experiéncias
como “dados primdrios”, abandonando a “idéia
de nds mesmos como diferentes e distanciados
das pessoas que estudamos” (Jackson, 1989:4).
Em um programa que refletisse essa compre-
ensdo de como o saber etnogrifico é produ-
zido, o consultor de antropologia seria tratado,
ndo como um observador imparcial, servindo
a conhecimentos acumulados de pesquisas
anteriores, mas como um catalisador de novos
conhecimentos, obtidos através da prdpria
experiéncia de filmar.

Como um primeiro passo nessa direcio,
pode-se comegar admitindo aquilo que o su-
posto “perito” ndo compreende nas pessoas e
nos acontecimentos registrados. Enquanto es-
tdvamos filmando The Kwegu (1982), por exem-
plo, me esforcava por chegar 2 uma compre-
ensdo do relacionamento entre esse pequeno
grupo de agricultores e cagadores ribeirinhos,
€ 0s Mursi. Ao final das filmagens, cheguei a
um entendimento muito diferente desse relaci-
onamento, em relacio 2 minha visdo inicial,
mas n3o fornecemos nenhuma pista no pro-
grama acerca do processo pelo qual esse en-
tendimento foi alcangado e, portanto, acerca
de sua natureza experimental.

O emprego do antropélogo como observa-
dor imparcial, invisivel e perito tem o efeito
de objetificar as pessoas filmadas, com isso,
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distanciando-as do espectador. Como observa
Jackson, se utilizamos nossas experiéncias (in-
cluindo, presumivelmente, aquelas oriundas do
trabalho de campo e de fimagens) para nos
CONECtarmos com 05 outros em vez de nos
separarmos, devemos tratd-las como “dados pri-
marios”, o que “exige a presenca, nio a ausén-
cia do etnégrafo” (1989:4). Mas o etndgrafo
néo devia ser encarado como uma (estemunha
perita, nem a equipe de filmagem como um
grupo de exploradores intrépidos. O que se
exige € uma aulo-revelacio que exponba a
qualidade dos relacionamentos sociais através
dos quais e a partir dos quais o programa foi
feifo. Uma boa maneira de saber se isso foi
ohtido é perceber se nos sentimos
desconfortiveis ao invés de herdicos. Um
exemplo do que quero dizer surge ao final
de nosso programa mais recente, Nitha
(1991), que versa sobre uma importante
cerimbnia de grupo etdrio, realizada pela
dltima vez em 1961,

Enquanto filmdvamos a cerimdnia, notei um
grupo de mulheres mais velhas de pé, como
espectadoras, a alguma distincia do cercado
onde estava o centro dos acontecimentos. Elas
eram nd sua maiofia viGvas, e seus os maridos
haviam sido contemporaneos de Garana, o an-
cido mais velho, que estava no comando da
organizacio da ceriminia, e era o personagem
principal do programa. Consciente da necessi-
dade de incluir “uma visio de mulher” sobre
05 eventos que estdvamos filmando, dirigi-me
até esse grupo, acompanhado pela equipe de
filmagem, tendo sido recebido com vm pro-
testo indignado de uma das mulheres,
Kirimiye. Eis parte do que ela disse, extra-
ido do programa:

) saber amiropologice € a cultura das teletransmissaes

Nio conversarernos com voces (..). Vocés nos
trataram mal ontem. Nés somos velhas e agueles
findicando a drvore frondosa onde Garana e seus
companheires de idade estavam sentados! s3c nos-
s0s contemporaneos. Quando visitamos vocés, de-
viamos nos sentar come esposas dos mais velhos.
Vocés deviam nos tratar como ancis, darnos pre-
sentes (..), alguma coisa de engolir para a dor de
cabeca. Entdo ficariamos satsfeitas, Mas vocés nos
ignorazm compleiamente. Por que deveriamos con-
versar com vocés? Por qué?

Eu estava quase igualmente indignado.
Havia passado uma grande parte de todos os
dias distribuindo remédios, principalmente para
mulheres e criancas, e as mulheres casadas
tinham recebido a maior parcela do dinheiro
que haviamos trazido conosco para a
Mursilindia, para pagamento das pessoas em
roca do direito de filmar. Destinar esse di-
nheiro s mulheres casadas era uma pritica
que eu estabelecera durante a filmagem de
The Migrants, em 1985, quando os estoques
de grios estavam baixos e elas, como princi-
pais fornecedoras de alimentos para a familia,
tinham de comprar quaisquer grios ¢ alimen-
tos que conseguissem em mercados préximos.
O principio estava bem estabelecido, e foi
bem aceito tanto pelos homens como pelas
muiheres,

Pensando bem, compreendi que isso ndo
constituia defesa contra a acusagdo de Kirimye:
na verdade, era em parte a causa. Pois aquilo
do gue me acusava era de tratar 4 ¢la ¢ a
suas companheiras de idade meramente
como ‘muiheres”, como parte de uma cate-
goria indiferenciada, enquanto eu tratara os
homens mais velhos como individuos, dig-
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nos de respeito e atencio por causa de sua
condigdo e papel particulares na comuni-
dade (Haviamos trazido cobertores, sapatos
¢ facdes para os cerca de vinte homens da
parte sul do pais, onde a cerimdnia estava
sendo realizada; e dado ou promelido somas
relativamente grandes de dinheiro para certos
individuos-chave entre eles). Essa segiiéncia,
nao 56 nos diz sobre como as mulheres Mursi
se véem em relacho 2 seus companheiros de
idade masculinos, mas também fala scbre o
modo como teghe me relacionado com ¢les
ac longo dos anos. Isso, por sua vez, ajuda a
explicar porque nossos programas tém apre-
sentado uma visao quase exclusivamente mas-
culina da vida na Mursilindia - uma critica 3
qual Leslie e eu temos nos tornado cada vez
mais sensiveis no decorrer dos anos.

Agradecimento

Outras relacdes que podem ser revela-
das, no sentido de tratar as experidncias
dos observadores como *dados primarics”,
s20 aguelas entre a equipe de filmagem e
as pessoss, e entre o antroptlogo e a equi-
pe de filmagem. Uma vez que todos eles
podem estar carregados de tensdes de na-
turezas diversas, sua apresentacio bonesia
poderia apenas aumentar o interesse do
espectador. Seria necessiria, tanto da parte
do realizador quanto do antropdlogo, uma boa
vontade para desmanchar os muros de prote-
¢do atras dos quais eles se acostumaram a
evitar o olhar do publico e dos colegas. Pode-
tia ser desconfortivel — na verdade, deveria
ser desconfortdvel -, mas contribuiriz para a
boa Antropologia e, creio eu, para a boa tele-
Visdo.

Sou grato a Manchester University Press por me permitir usar material de meu capitulo “A
Antropologia na Televiszo - E Agora?” in P 1. Crawford e D. Turlon (editores). Filim as Ethnography,

publicado em 1957

Abstract

Having worked as anthropologicai adviser for Granada Television’s Disappearing World serics, the
author approaches lelevision a5 a means of communication for the anthropologist, and offers some
reflections on the culture of broadeasting and on his experience of collaboration with television programme- |
makers. While on the one hand anthropologists share with programme-makers a compulsion io explain, |
on the other hand the demands of the culture of bradeasting may be at odds with those of Anthropology.
Along with examples of different filming situations for the series, the article brings some recomendations
that would make for good Anthropology and good television. !
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Ewnografizs nas nndas aéreas

AN

FEtnografias nas ondas aéreas:
A apresentacdo da antropologia
nas televisvoes americana, britanica,

belga e japonesa

Faye Ginsburg

Introdugdo: saber local
na aldeia global

Em um tabatho apresentado 3 Conferén-
cia Internacional de Antropologia VisuaF, em
1973, Jean Rouch chamou atengio para o
enorme potencial do filme etnogrifico.

Possuimos hoje equipamentos extraordina-
rios 4 nossa disposicio e, desde 1960, o ni-
mero € a qualidade dos filmes etnograficos
produzidos no mundo tém aumentado a cada
ano {...J. Entretanto, o filme etnogrifico espe-
cifico € algo marginal, ainda nio encontrou
realmente seu proprio caminho. Depois de ter
resolvido todos 0s problemas técnicos, deve-
mos apareslemente reinventar, como Flaherty
ou Vertov nos anos 20, as regras de uma nova
linguagem que nos permitiria cruzar as fron-
teiras entre todas as civilizagdes {(Rouch,
1975:90).

A exottacio de Rouch resume uma série
de questdes, ainda haje relevantes, em relagio
20 lugar do filme* no saber etnogrifico. Que
papel particular a realizacio de filmes antro-
poldgicos desempenha tanto dentro da disci-
plina - para fins de ensino ¢ documentacio —

quanto no avango do entendimento do piblico
sobre outras culmras? Como o meio escolhido
para 2 apresentacio da pesquisa afeta o pro-
pric trabalho e 0s objetos de estude? Qual € a
relacdo dos resultados da pesquisa com o con-
texto social do proprio antropdlogo e seus com-
promissos politicos com a sua cultura ¢ 2 dos
povos que estuda? Poderd nosso trabalho ser
trazido parz uma grande audiéncia, mantendo
sua integridade académica® Que papel pode a
apresenta¢ao publica da Antropologia desem-
penhar em oposi¢ao ao racismo e 2 intolerdn-
¢id na nossa propria sociedade? Embora essas
preccupacdes sejam criticas para 0 campo em
geral, elas sio tratadas mais diretamente pelos
que trabatham com o filme etnogrifico.

Essas questdes levantadas por Rouch e ou-
tros no referido Simpdsio, vinte anos atrds, ain-
da sao relevantes. Contudo, o contexto para se
fazer tais perguntas mudou radicalmente. En-
quanto os participantes do encontro de 1973
enfatizavam o significado tedrico e ético de
noss0 relacionamento com 08 povos que estu-
damos, fica claro agora que devemos tambérm
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nos posicionar em relacio  inddstria de pro-
ducdo de imagens, cujas representacbes com-
petem com as nossas proprias representacoes.
Em 1980, mais lares americanos possuiam te-
levisbes do que encanamentos internos; em
1985, mais de 20 milhoes de aparelhos de
video estavam em uso. O cidadio médio passa
mais de seis horas por dia assistindo imagens
de todas as partes do globo. As pesquisas
revelam que os japoneses e alemies ociden-
tais preferem televisdes a automéveis. Como o
pessoal de televisdo gera, cada vez mais
intensamete, suas proprias representacoes de
outras culturas, os antrop6logos ndo podem
mais fingir que controlam esse campo. Por
razoes praticas, éticas e epistemolégicas, nio
podemos ignorar essas transformagoes. E claro
que nosso proprio acesso especializado ao “sa-
ber local” (Geertz, 1983) existe dentro de um
mundo moldado pelas instituigdes e pela
tecnologia da televisdo, uma “aldeia global’
(McLuhan, 1964), na qual as possibilidades e
os dilemas do filme etnogrifico tornam-se cada
vez mais complexos.

Este ensaio examina o relacionamento dos
filmes antropol6gicos com um dos sistemas de
representacao dominantes da nossa cultura — 2
industria da televisio. Examinarei como suas
limitagbes e seus recursos tém afetado a for-
ma, distribuicio e as oportunidades reais de
produgio para o filme etnogrifico, e como
essas transformages foram recebidas pelo
pablico, como também no interior da An-
tropologia.

A televisao é muitas vezes vista como ho-
mogénea em todo o mundo, mas mesmo um
exame superficial revela o erro dessa suposi-

¢20. A organizacio institucional, as conven-
¢oes estéticas e o5 padroes de distribuicio das
produgdes televisivas sugerem uma compara-
¢do entre as nacdes, fazendo com que seja
possivel compreender as diferencas do lugar
do filme etnogrifico frente 2 indistria do
broadcasting. Como o produtor e critico cine-
matogrdfico John Ellis observa:

A televisio é uma atividade essencialmente
nacional para a maioria de sua audiéncia (...), a
vida privada de uma Nacdo-estado, definindo o
sentido intimo e inconseqiiente da vida didria (...).
Para se observar o fendmeno completo das
transmisses televisivas em um determinado pais,
como funciona sua producio e como ela se intersecta
com a vida social e econdmica do pais, seria
necessirio viver 14 por um longo periodo (...). A
exposigdo stbita as praticas muitas vezes bizarras
das teletransmissdes de outro pais pode estimular
novas idéias sobre todo o fendmeno da televisio
(Ellis, 1982:5).

Meu foco neste trabalho seré sobre a pro-
ducio e transmissio antropoldgicas nas televi-
soes dos Estados Unidos, da Gri-Bretanha, da
Bélgica e do Japdo, paises onde a televisio
tem sido uma fonte significativa de apoio e
exibicio do filme etnogrifico.

Televisao: é6pio ou droga
maravilhosa?

Muitos antrop6logos ainda concordam com
outros criticos sociais na presuncio de que as
teletransmissoes sio incorrigivelmente filistéias
Eu argumentaria o contririo: os filmes
etnogrificos produzidos com vistas s audién-
cias de massa levantam questoes criticas para
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a Antropologia, que parecem completamente
diferentes das banalidades geralmente associa-
das ao veiculo. Rejeitamos a comunicagio de
massa, adverte um realizador de filmes
etnogrificos, para nosso préprio risco.

Nossa concorddncia precipitada quanto 2 estu-
pidez da televisdo oculta um desprezo através do
qual classificamos a audiéncia de televisao como
um “outro”, separando nds mesmos de nossa
prépria cultura (...). Temos razoes para ndo con-
fiarmos na comunicacio de massa — sua tendéncia
para a homogeneidade, hegemonia e mediocridade
é esmagadora (...). Se nds - a comunidade dos
realizadores de filmes etnogrificos - cruzarmos
nossos bracos e dermos as costas a esse desafio,
estaremos pedindo nossa propria extingdo. “As co-
municacdes de massa” si0 0 NOSSO NOVO mun-
do. O pablico espectador constitui “uma nova
tribo”. Podemos aprender com eles?
(Tiefenbacher, 1985:8-9).

Em vez de repudiar os veiculos de massa,
deviamos pensar sobre como sermos mais efi-
cazes ao moldar o escopo de nosso trabalho.
Nao temos propriedade sobre as imagens do
“outro”; e trabalhamos em relacionamento com
os sistemas que as produzem em nossa pro-
pria sociedade. A televisio nio é sem rosto,
nem as relacoes sociais da indstria da midia
sao imutiveis’. Como qualquer outro sistema
social, as teletransmissdes podem ser entendi-
das olhando-se para as condigdes historicas e
relacdes sociais que as moldam em épocas e
cendrios diferentes. As indistrias de televisio
no Reino Unido, Japao, nos Estados Unidos e
na Bélgica sdo excessivamente determinacdas,
em um certo sentido, pelos interesses comer-
ciais e institucionais, mas elas se distinguem,

Etnografias nas ondas aéreas

de uma forma critica, com relacio 2 producio
do filme etnogrifico. O Japdo tem levado ao
ar o filme etnogréfico na televisio comercial
hd quase trinta anos, embora o género esteja
apenas comec¢ando a ser aceito na antropolo-
gia académica daquele pais. A Gri-Bretanha —
e especialmente a Granada Television — é
notdvel pelo apoio aos antropdlogos, treinan-
do ou trabalhando com os produtores na cri-
acio de documentdrios etnogrificos para a
televisio. Em contraste, o relacionamento en-
tre 0s antropélogos e a televisao na América —
onde os viloes gémeos do lucro e da diversio
sdo poderosos — € substancialmente menos
produtivo nesse tipo de trabalho. O Planéte
des Hommes belga oferece um modelo de pro-
gramacao excelente, selecionando alguns dos
filmes etnograficos mais interessantes ja pro-
duzidos, com uma transmissao vespertina re-
gular de terca-feira que vem mantendo uma
audiéncia respeitivel, figurando em uma situ-
acdo altamente competitiva.

A diferenciacio nio € apenas transnacional
mas interna. As diferencas criticas demarcam a
televisio publica, comercial, a cabo e por sa-
t€lite. A natureza das imagens que se espera
produzir e seu potencial de geracio de lucros
(medido pela audiéncia e pelo patrocinio co-
mercial) constituem a base de uma divisdo com-
plexa de trabalho, que distingue, por exemplo,
noticia de documentério. Institucionalmente,
isso cria unidades especializadas com atribui-
¢Oes e métodos diferentes, que atraem pessoas
cujas diferentes sensibilidades devem ser leva-
das em conta ao analisarmos seu trabalho. Mes-
mo dentro de determinadas estacoes de televi-
sdo, 0s varios interesses do Estado, da direcio,
dos anunciantes e do trabalho compdem uma
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equacao cujo produto € a forma dos filmes
etnogrificos e sua propria existéncia’ .

Trabalhando em televisao (além das pou-
cas pessoas com formacdo em Antropologia),
estdo aqueles que nao apenas resistem a0 do-
minio do lucro, mas que procuram usar o ve-
iculo para dar voz e visibilidade a pessoas que
nao possuem representagdo. Essas preocupa-
¢coes, comuns 2 maioria dos jornalistas treina-
dos na tradicio do documentirio social,
complementam de muitas formas a missio
permanente de nossa drea de combater o ra-
cismo e o etnocentrismo, ao iluminar a impor-
tincia dos grupos marginais e das visdes de
mundo alternativas. A diferenca, como afir-
mou Melissa Llewelyn-Davies, realizadora
de filmes etnogrificos, é que os jornalistas
estdo interessados em contar estorias, ao
passo que nos preocupamos em desenvolver
argumentos.

Quanto 2 forma e substincia (isto €, 2 tarefa
de contar estorias), as producées televisivas
ndo sdo necessariamente desprovidas de méri-
to artistico ou intelectual. Por exemplo, um
certo nimero de filmes feitos para as séries
britdnicas Disappearing World e Worlds
Apart sio, na verdade, extraordindrios tra-
balhos de cinema etnogrifico, equilibrando
a dificil combinacio de qualidades neces-
sdrias a0 se fazer filmes para grandes pla-
téias. Como Emilie de Brigard observou em
1975, “(...) o uso do filme etnogrifico como
informagio para o piblico depende da
presenca, de uma forma independente, de
atrativos visuais e substincia intelectual -
um formato muito dificil” (de Brigard,
1975:35).

Filme etnogrdfico e
antropologia: além
do texto

As questdes de processo, estilo e consumo
do filme etnogrifico ndo sio simplesmente
pragmaticas. Flas tratam de preocupacdes éti-
cas e epistemologicas da Antropologia. A apre-
sentacdo de nosso trabalho em filme para um
grande piblico revela muitas vezes o que a
produc¢io de textos especializados
freqiientemente mistifica: os relacionamentos
complexos das partes envolvidas no que po-
derfamos chamar de enfrentamento aniropolé-
gico — o produtor de imagens, o objeto de
estudo e o publico. Esse conjunto eritico de
relacionamentos € geralmente ignorado nas
criticas de etnografias escritas. Eu diria que
isso se deve a algumas caracteristicas potenci-
almente inerentes, embora nem sempre ex-
pressas no filme etnogrifico. Ilustrarei minhas
idéias com exemplos tirados de producdes fei-
tas inicialmente para a televisio, a fim de su-
blinhar a importincia desses trabalhos no de-
senvolvimento da teoria e pritica do filme
etnogréfico, e da Antropologia como discipli-
na. As conclusées sugerem indicacoes positi-
vas para o futuro desenvolvimento do género.

1. O papel do eindgrafo/produtor no filme
€ mais aberto e problemitico, algo que fica
obscurecido pela convencio da voz narrativa
submersa que caracteriza a maioria das
etnografias escritas até recentemente. No filme
etnografico, a interacdo antropblogo-informan-
te € potencialmente mais visivel e audivel para
o0 espectador do que no texto escrito. Um ex-
celente exemplo disso é um dos primeiros fil-
mes de Disappearing World, Last of the Cuiva

Cadernos de Anfropologia e Imagem, Rio de Janeira, 5(2): 21-51, 1997



(produzido por Brian Moser, em 1971). Os
comentirios em tom de conversa e a interagao
quase intima do antropélogo Bernard Arcand
com seus objetos de estudo despertam a con-
fianca, curiosidade e simpatia do espectador, e
contribuem muito para o sucesso do filme.
Mesmo quando um filme nio € intencional-
mente reflexivo, o relacionamento entre o
produtor e seu objeto de estudo se torna mais
proeminente para o ptblico do que para o
leitor de um texto escrito. A autenticidade e o
sucesso dos filmes etnogrificos sao julgados,
muitas vezes implicitamente, pela representa-
¢io de qualidades relacionais como candura,
confianca, exuberdncia e facilidade de lingua-
gem. Essas qualidades estio freqiientemente
ausentes ou restritas ao preficio na etnografia
escrita;

2. A necessidade de prender o interesse de
um piiblico amplo (e isso se aplica especial-
mente 2 televisao) exige algum tipo de “meca-
nismo de transporte” (MacDougall, 1978:413).
O desejo pela narrativa, quando tratado com
sensibilidade, pode orientar o produtor para
questoes que sdo de importincia para os pré-
prios objetos de estudo, mostrando a “cultura”
como um processo historicamente engajado em
vez de um presente etnogrifico sem costuras
e livie de conflitos. Isso é possivel até em
filmes organizados em torno de principios an-
tropoldgicos abstratos. O desenvolvimento, feito
por Charlie Nairn, de Ongka como persona-
gem central no drama de troca cerimonial em
The Kawelk: Ongka’s Big Moka (1974), com
Andrew Strathern, para o Disappearing World,
€ um exemplo interessante do caso em ques-
tdo, assim como a emocionante producdo da
Nippon A-V, Txkhabamai's Funeral (Takahashi,
1981), mostrando a4 doenca e morte de um

Einografias nas ondas aéreas

garoto Kamayuri (indios da Amazonia). Entre-
tanto, a necessidade de contar com um foco
dramitico ou tépico de interesse tem dois la-
dos. Ela pode e tem resultado na imposigdo
das convencoes narrativas ocidentais. Este é,
de certa forma, o n6 gordio da Antropologia
social. Como solugio eficaz para esse dilema,
Melissa Llewelyn-Davies apresenta essa dificul-
dade diretamente para o publico. Na narragio
do dltimo filme da série Diary of a Maasai
Village, ela comenta: “NOs construimos esses
filmes em torno de alguns personagens. Os
massai acham que € perigoso ser o centro das
atengdes.” Assim, em vez de pdr o problema
entre parénteses, ela anexa as questdes le-
vantadas pela tradugdo etnogrifica ao pré-
prio filme;

3. O filme einogrdfico estd potencialmente
disponivel para seus objetos, desde a producio
até a distribuicdo. Nas palavras de Jean Rouch:
“De certa forma, acho que estamos quebrando
a barreira do som entre um alfabeto e outro
alfabeto. Porque existe uma linguagem comum,
essa linguagem da imagem” (Rouch, 1979:14).
Esse compartilhar dos textos antropoldgicos
raramente acontece nas etnografias escritas
sobre populagoes iletradas e geograficamen-
te remotas, publicadas muito depois do pe-
riodo de trabalho de campo, geralmente por
editoras especializadas. O filme é acessivel
nao apenas como produto final, mas tam-
bém no processo de criacio.. Isso é ilustra-
do pelos esforcos da Nippon A-V em trei-
nar pessoas das comunidades; e a colabo-
racdo com os nativos da ilha de Baffin do
Norte em Eskimos of Pond Inlet:The People’s
Land (Hugh Brody e Michael Grigsby, 1975,
para  Disappearing World, Brody, 1977).
Esses trabalhos também subvertem a nogio
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de que a producio televisiva é insensivel
as preocupacdes das pessoas das comunida-
des ou a experimentagio com processo e for-
mato;

4. Com a televisio em particular, @ possi-
bilidade de resposta da audiéncia pode ser
conferida na prestagdo de conias. Isso significa
também que a audiéncia deve ser considerada
como um conjunto social real e constituido.
Como produtor, nio se pode nunca fingir que
o seu trabalho ndo terd conseqiiéncias, talvez
ndo intencionais. Isso, por sua vez, estimula a
quebra da fronteira artificial entre “nos” e “eles”,
nao apenas como uma escolha estética para se
evitar o “realismo méagico” (Jameson, 1986) em
favor de uma posi¢io mais reflexiva; trata-se
de uma escolha politica e moral também.
Exemplos disso incluem o relacionamento con-
tinuado de John Marshal com os /Kung San
(especialmente em N/ai, the Story of a Kung
Woman [1980]); ou de Leslie Woodhead e
David Turton com os Mursi e seus vizinhos do
leste africano, representados em In Search of
Cool Ground: The Mursi Trilogy, 1974-1985
(para Disappearing World). Os comentirios
do antropélogo David Turton sobre o im-
pacto dos filmes sobre “nés” e “eles” sio
pertinentes:

(..) eles [os Mursi) se tornaram objeto de pes-
quisas antropoldgicas e de trés documentarios para
a televisdo - o ultimo simbolo de seu confronto
com o “mundo externo”. Porque esse mundo exte-
rior € aquele que habitamos, fica ficil para nés
esquecermos que aquilo que os Mursi entendem
dele e como reagem a ele, depende de seu cabedal
de valores culturais, conhecimentos e tradigdes. Para
entender o impacto que nosso mundo esti tendo
sobre os Mursi, precisamos aprender alguma coisa

sobre o que significa ser um Mursi para os préprios
Mursi. E a0 comunicar esse tipo de informacio
que, penso eu, o antropdlogo tem mais a ga-
nhar colaborando com cineastas profissionais
(Turton, s.d.:16).

5. A producao e distribui¢io de cinema
e televisio se revela um canal ideal para
obter a empatia e apoio politico de grupos
oprimidos ou negligenciados com os quais
trabalhamos. Entre os antropélogos, a no-
¢ao de que trabalhar com comunicagio de
massa pode nao apenas favorecer as metas
maiores da profissio, mas também ajudar a
realinhar as relacdes de poder, tem-se tor-
nado cada vez mais corrente. Esse senti-
mento € expresso por alguns em termos
globais, nos quais a midia € vista como um
paliativo humanista que pode “reduzir os
niveis de conflito no mundo”, proporcio-
nando 20s grupos minoritirios ‘um senso
de dignidade” (Lomax, 1973:479). Outros
reconhecem no filme o poder do “quarto
Estado”. Por exemplo, o antrop6logo Brian
Weiss trabalhou em um filme, The Turtle
People, que dramatizava o dilema ecoldgi-
co enfrentado pelos indios Misquitos, do
Panami, a0 exaurirem sua base de subsis-
téncia para satisfazer as necessidades da
economia de mercado. Weiss escreve que:

Se essas interpretacdes e resultados devem
ficar sem representacio, entdo devemos assumir
nossa responsabilidade como antropélogos. Se
nio conseguimos concluir, se ndo conseguimos
falar, entio para que estudamos? A monografia
¢ tradicionalmente examinada por especialistas.
Um filme alcancard e afetari nio apenas espe-
cialistas, mas também aqueles que nio sio an-
tropélogos (1977:300).
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Claramente, o uso cada vez maior de ob-
jetos antropol6gicos na televisio ndo € apenas
uma atividade paralela 2 Antropologia
institucional, mas algo que desperta uma nova
autoconsciéncia das questdes politicas e
epistemoldgicas, fundamentais 2 disciplina como
um todo, e as suas relacdes com a sociedade
na qual ela existe.

Eu gostaria de refletir sobre algumas das
questoes descritas acima em relacio aos filmes
etnograficos, produzidos para as televisdes ame-
ricana, britdnica, belga e japonesa. As idéias
que se seguem indicam os modos pelos quais
essas industrias €m reconhecido e incor-
porado a Antropologia como uma irea de
programagio potencial nos tltimos vinte
anos. Essa transformacio influenciou a for-
ma e o consumo do filme etnogrifico, 2
medida que os povos distantes e marginais
que estudamos e o entendimento que pos-
suimos sobre eles adentraram as salas, co-
zinhas e quartos de milhdes. David Turton
¢ eloqliente a respeito do que esse potencial

significa:

Qualquer antropdlogo que ajude a fazer um
filme desses estard inevitavelmente com um olho —
e possivelmente ambos — em uma audiéncia com-
posta pelos proprios colegas de profissio. Mas o
desafio que esses filmes propdem é maior do que
isso: € o de dar aqueles para quem a Antropologia
é, literalmente, um livro fechado uma sensacio de
familiaridade com as vidas e preocupacdes de pes-
soas de uma outra cultura, muito diferente. E ajudar
a audiéncia a fazer sua propria viagem por si mes-
ma, aleancar o que o filésofo Gabriel Marcel cha-
mou de “o familiar no coragio do remoto (...), um
outro lugar que é também aqui’. (Turton, s5.d.).

Einografias nas ondas adreas

Uma histéria muito
breve da etnografia
nas ondas aéreas

Os Estados Unidos

Quando o filme etnogrifico comegou a se
desenvolver nos Estados Unidos, os antropélo-
gos detinham, de certa forma, 0 monopélio da
representacio das imagens do “outro” - as co-
munidades nao-ocidentais ou tradicionais que
tém constituido o universo da disciplina. Esses
assuntos eram considerados ndo lucrativos pela
florescente industria cinematogrifica hollywoo-
diana, interessada em produgdes de estidio
extravagantes e lucrativas. As dificuldades que
Robert Flaherty enfrentou para comercializar
Nanook of the North e Man of Aran sio teste-
munhas da atitude inicial da industria de fil-
mes de Hollywood em relacio aos assuntos
etnograficos®,

A televisdo, entretanto, estava entdo na in-
fancia e se tornou um espago menor de comu-
nicacdo entre os antrop6logos e o publico,
seguindo um formato de curso de palestras’.
Nos anos 1940 e 1950, a televisio americana
era um campo para inovadores. Os profissio-
nais experimentavam as possibilidades desse
novo meio. Em 1953, a CBS introduziu o pri-
meiro show de televisio regular, usando a
Antropologia na programacio. A série, produ-
zida com um orcamento apertado para preen-
cher um espaco “morto” na programacio de
domingo de manhd, era gravada ao vivo na
locacio — American Museum of Natural History.
Os produtores usaram antrop6logos, entre
outros, como consuliores na filmagem de qua-
renta programas semanais destinados, em par-
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te, a possibilitar aos espectadores uma visio
de outras culturas (Fiselein e Topper, 1976¢:130;
Penelope Bodry-Sanders, comunicacio pessoal
1985). O titulo, Adventure, indicava o interes-
se que, julgavam seus produtores, um tdpico
como a Antropologia poderia desperiar no
piiblico.

A medida que as transmissoes ficaram mais
e mais sob controle de interesses comerciais
corporativistas nos Estados Unidos (Barnouw,
1981), os esforcos das grandes redes com re-
lagao a programas educacionais com antropé-
logos tornaram-se esporddicos. Filmes
etnogrificos de produgiio independente nio
eram exibidos na televisio, mas direcionados
cada vez mais ao curriculo educacional de
faculdades e universidades". Durante o0s anos
60, os assuntos antropolgicos foram entre-
gues a grandes nicleos de produgio, sob os
auspicios de companhias como a National
Geographic ou a Time-Life". Essas corporagdes
empregavam ocasionalmente antrop6logos
como consultores, que tinham, no entanto,
pouco ou nenhum poder de decisio (Hoffman,
1975)%, Em geral, no comego da década de
1970:

(...) quase todos os programas cientificos, exceto
uns poucos, estavam fora do ar. Por um lado, Don
Herbert, como Mr. Wizard, era um amigo da fami-
lia; de outro, Walter Cronkite parecia saber mais
sobre a missao Apolo do que os préprios astronau-
tas. Mas havia muito pouca substancia (Mansfield,
1983:9).

Essas transformagoes devem ser entendi-
das em relagio 2 ascensio e queda do
documentério televisivo em geral. Até 1983, a

televisdo comercial estava sujeita as regras da
Comissdo Federal de Comunicacio (FCC), que
requeria dos profissionais de televisio atender
as necessidades de populagdes em sua area de
freqiiéncia. A fim de renovar licengas para as
estacoes a cada trés anos, as leis da Comissio
exigiam documentacio do servigo publico, mos-
trando que “a estagdo tem, sistematicamente,
enfocado as dez necessidades e problemas mais
significativos da comunidade” (Eisenlein,
1976a:166)". Na década de 1960, na gestio de
Newton Minow, 2 Comissdo assumiu um papel
ativo ao sancionar esse mandato. A maioria
das estagbes comerciais de televisio formou
equipes de documentdrios para persuadir a Co-
missdo de sua seriedade na produgio de pro-
gramas de interesse piblico. Os documentirios
floresceram, trazendo prémios para as redes,
prestigio e espectadores (Kaplan, 1985). Jay
McMullen, um veterano daquela época, recor-
da-se “nunca nos disseram para pensar em
audiéncia. Os novos departamentos estavam
operando como se fossem de utilidade puibli-
ca. Eles eram esquecidos pelo governo; tinham
de servir e interessar o publico” (citado em
Kaplan, 1985).

Em 1983, como resultado da campanha de
desregulamentacio conduzida pelo ex-presiden-
te Ronald Reagan, a Comissio diminuiu sua
cota minima de programas sobre questoes pii-
blicas. As conseqiéncias foram dramaticas: em
1984, s6 a CBS transmitiu vinte horas de
documentirios. Em 1985, o total de horas que
as trés redes em conjunto destinaram aos
documentirios sobre questées piiblicas, trans-
mitidos nacionalmente, foi de quatorze. E, 2
medida que a geracio que fez aqueles
documentdrios vem se aposentando, nio tém
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havido substituicoes (Kaplan, 1985). A “mu-
danca radical” de setembro de 1986 na CBS é
um reflexo dramatico dessa situacio™. A dire-
cio das redes de TV estd convencida, correta-
mente ou ndo, de que o piblico concorda
com essas decisdes, preferindo o formato de
entretenimento em vez dos programas com
“excesso de informacio”. Como disse um
executivo numa entrevista ao New York Times,
em 1985, “se alguém dissesse ‘Nao vai mais
haver documentarios’, haveria um rebulico por
24 horas - e depois cairia o siléncio”.

Desde a década passada, as redes de tele-
visao comercial t€m enviado suas proprias equi-
pes de produ¢io para filmar “povos exéticos”,
sem se preocupar sequer com a formalidade
de ter um consultor antropolégico (Hoffman,
1975:440). Esse processo € auxiliado pela faci-
lidade com que, cada vez mais, aparelhos de
video portiteis e de alta qualidade podem ser
levados para cendrios de campo remotos
(Barnouw, 1981:434). A televisio - com sua
necessidade cada vez maior de preencher la-
cunas na programacio — dispoe de vantagens
em termos de recursos e acesso para represen-
tar “o outro” no Ocidente. Gostemos ou nao,
os produtores de televisdo tém interesse, os
meios e o poder de coletar imagens dos que
s20, tradicionalmente, objeto da Antropologia
e apresentd-las como desejarem. Alguns antro-
pologos véem o apetite do grande piblico pelo
exdtico como vampiresco. Ji no inicio de
1973, o antropblogo Alan Lomax resumiu a
situagdo com muito pessimismo:

Os povos ndo contatados do mundo tém adqui-
rido um valor definitivo para a inddstria do entre-
tenimento global, e hd uma correria a fim de filma-

ftnografias nas ondas aéreas

los para a televisio. Muitos desses filmes sdo puro
lixo. Filmes realizados a baixo custo para nossa
sociedade e para os aborigenes sio muitas vezes
selecionados para cendrios sentimentais e exdticos
(...), as sobras danificadas sdo destruidas ou arqui-
vadas em tal desordem que nio podem ser
reutilizadas (...). A situaco poderia ser melhorada
se nossa profissdo assumisse a lideranca, no plane-
jamento e na acdo (Lomax, 1973:474).

Para que se leve a sério o papel dos an-
tropélogos na apresentagio popular de seu tra-
balho na televisio, deve-se levar em conta os
modos como eles poderiam organizar a pré-
pria comunidade profissional, a fim de obter
algum controle sobre essa apresentagio de
questoes nos meios de comunicacio. Vejamos
os comentdrios de um profissional de comuni-
cacdo a respeito de uma conferéncia sobre
filmes etnograficos no Smithsonian Institute:

Os membros do painel de especialistas sugeri-
ram com eloqiiéncia e exaltacio instrumentos de
sobrevivéncia para as pessoas da terra, mas nin-
guém falou a respeito de sobrevivéncia individual
e, por fim, associei isso @ auto-estima muito baixa
que os etnografos/antropdlogos cineastas possuem
(...). Percebi que passar informacées sobre os po-
vos da terra para cidaddos comuns era, como diz o
ditado, “decidido pelo comité®. Esses cineastas esta-
vam preocupados em fazer a apologia de sua pro-
fissao, mas ninguém traduzia isso em como se
comunicar com uma congregacio composta de to-
dos os tipos, desde criangas em sala de aula até
redes de televisio abertas, a cabo etc. (Hoffman,
1975:439).

Na América, o advento do apoio publico e
privado 2 televisao educativa, em 1967, repre-
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sentou um sinal de esperanca para aqueles
interessados em trazer a Antropologia para as
ondas aéreas (Barnouw, 1981:398). Praticamente
desde o inicio das transmissdes piblicas, o
produtor Michael Ambrosino defendeu a apre-
sentacao de assuntos cientificos para o grande
piblico, através de formas populares de midia.
Ambrosino iniciou seus esforcos em 1974 sob
o titulo de Nova, que deu o nome a uma série
de importantes documentérios cientificos, pro-
duzidos, em sua maior parte, na América
(Mansfield, 1983:9)".

Na esperanca de adaptar seu formato is
questdes antropoldgicas, Ambrosino solicitou
e recebeu uma verba piloto para desenvolver
Odissey, uma série focalizando a Antropologia
para as transmissdes abertas americanas. Ape-
sar da reputacio de Ambrosino como criador
da série Nova, ele foi preterido por 52 fontes
de recursos privados sondadas quanto a0 even-
tual patrocinio de Odissey. Ele foi finalmente
salvo pelo Fundo Nacional para as Ciéncias
Humanas, pela Corporagio das Transmissoes
Abertas e pela Polaroid.

Com Odissey, parecia que os antropdlogos
americanos teriam, por fim, capacidade de
desempenhar papéis mais fundamentais na criacio
de programas etnogrificos. Da equipe de vinte
pessoas em tempo integral envolvidas nas producdes
de Odissey, metade possuia titulos em Antropologia®.

As producbes variavam de filmes
etnogréficos de producio independente (20 por
cento), como o importante Nail: the Story of a
Kung Woman 1953-1978; aquisices remode-
ladas de Disappearing World”; a filmes produ-
zidos na casa (40 por cento) sobre Arqueolo-

gia, Antropologia urbana e sobre a vida dos
antrop6logos Franz Boas e Margaret Mead.
Documentarios antropoldgicos de vinte e sete
horas foram transmitidos semanalmente, as nove
da noite, entre 1980 e 1982. Embora um critico
se queixasse de que “ninguém parece estar
realmente interessado em Antropologia e no
que fazem os antropélogos (...), eles simples-
mente n3o sabem se comunicar” (The Dial,
novembro de 1983), as resenhas eram em geral
muito favoréveis.

O sucesso de critica, entretanto, nio foi
suficiente para sobreviver aos cortes de patro-
cinio para a televisao aberta vigentes na admi-
nistracdo Reagan. As estacdes de televisio
aberta, ressentindo-se de uma reducio de 40
por cento nas verbas governamentais, diminu-
fram entre 30 e 40 por cento o nimero de
séries compradas. Assim, ironicamente, neste
periodo de contencao, Odisse)*® e Nova torna-
ram-se temporariamente competitivas para o
“hordrio cientifico”, 2 medida que as estagdes
tentavam esticar cada vez mais as verbas limi-
tadas para um leque de temas o mais amplo
possivel, um problema também enfrentado por
Disappearing World e por Worlds Apart
(Goldstein, 1981:100). Foi possivel garantir
verbas para Odissey em bases exclusivamente
anuais, sendo necessirio devotar permanente-
mente energia para levantar patrocinio e justi-
ficar o programa. Ainda que muitas emissoras
de televisao aberta continuassem a exibir os
27 programas originais, as novas producdes
para a série foram canceladas, Um critico viu
o fim da série como mais uma perda, fruto da
énfase cada vez maior da televiso americana
no estilo em detrimento da substincia: “a
verdade € que a ciéncia na televisio necessita
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de toda a ajuda que puder obter, a fim de
contrabalancar os programas superficiais, que
oferecem ocasionalmente imagens interessan-
tes mas uma ciéncia diluida” (Goldstein, 1981).

Michael Ambrosino atribui alguns dos pro-
blemas a “anarquia democratica” que caracte-
riza a televisao aberta americana, em contraste
com o planejamento centralizado da televisio
britdnica. Diz ele “as pessoas que compram a
comida ndo fazem o menu para o restaurante”,
Enquanto os produtores independentes tém
oportunidades de gerar novas producdes por
meio de financiamento privado, a sobrevivén-
cia de programas como Odissey esta Sujeita As
instaveis condicoes financeiras e politicas da
televisdo aberta. O fim da jornada de Odissey
ilustra os tristes efeitos do controle corporativista
e sua influéncia na producio do filme etnogri-
fico no ambito da televisao americana aberta.

Reino Unido

De modo distinto, a televisio tem sido o
patrocinador principal do filme etnogrifico na
Gra-Bretanha hd duas décadas. Os antropélo-
gos vém desempenhando papéis fundamentais
em sua producio, especialmente na série
Disappearing World, que tem sido exibida qua-
se sem interrupcdes desde 1970, com um bre-
ve hiato entre 1983 e 1986". Por causa da
importancia dessa série, ela servird de foco de
minha discussao a respeito da influéncia do
patrocinio televisivo no filme etnogrifico briti-
nico®™. Desde janeiro de 1991, 52 programas,
com uma hora de duracio, foram produzidos
com o patrocinio da Granada Television, parte
da Independent Television (ITV) britinica.
Embora essa rede receba patrocinio comercial,

Etnografias nas ondas adreas

a sua estrutura institucional € tal que os pro-
gramas individuais sio protegidos contra a
dependéncia frente 2 audiéncia” em parte
devido a liderangas visiondrias € a um com-
promisso com o bom jornalismo, acima da
audiéncia®™.

A historia da origem de Disappearing World
€ um exemplo de unido entre a visio de Brian
Moser, editor da série de 1970 a 1977, e o
apoio de Sir Denis Forman, diretor da Grana-
da Television. Forman havia sido inspirado an-
teriormente pelos filmes de Robert Flaherty e
Jean Rouch.

(..) foi aquela experiéncia que me convenceu
da obrigacio absoluta de nossa geracio de gravar
e documentar em filme aquelas sociedades, no
contexto do mundo de hoje, sociedades cuja exis-
téncia estd sob ameaca (...). Eu nio tinha divida de
que, apresentados de forma conveniente, os estu-
dos sobre sociedades tribais interessariam a um
grande piblico (Forman, 1985:2-3).

No final da década de 60, Forman viu e
ficou impressionado com um filme amador feito
na Amazonia. Convenceu o entio produtor
iniciante, Brian Moser, a passar um ano na
Granada, sob treinamento. Em troca, Forman
apoiaria uma série de documentarios sobre 0s
indios da América do Sul. O acordo funcio-
nou, resultando nos filmes iniciais do que veio
a se tornar a série Disappearing World. Moser
e Forman impuseram um estilo 2 série que
diferia da tradigio dos documentarios brita-
nicos, que focalizavam a injustica social®.
Como a inclinacao de Moser era em dire-
cao ao documentirio social, a série iria se
tornar distintamente antropoldgica, na tra-
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dicio malinowskiana de mostrar o mundo
nio-ocidental do ponto de vista nativo.
Forman lembra-se de esforcos na defesa
dessa posi¢ao:

(...) contra os desejos de sucessivos membros
da equipe para aumentar seu mbito social cu an-
tropoldgico. Os motivos eram louviveis (...) mas
estavam fora de nossas metas editoriais (...) e o
propésito absoluto de Disappearing World teve de
ser defendido contra hoas intencoes irrelevantes
(Forman, 1985:3).

Para obter esse poder, Moser (com forma-
¢do de gedlogo) introduziu um certo nimero
de inovagdes no processo de producio. Ele
recebeu uma dispensa especial quanto a cum-
prir os regulamentos do sindicato (que reque-
riam grandes equipes), a fim de manter as
equipes de campo com um méiximo de flexi-
bilidade e discricio. Além disso, cada progra-
ma foi desenvolvido com a consultoria de um
antropblogo®, que trabalhava com o produtor
desde a criacdo, passando pela locagio de
filmagem, até a transmissio. Moser contratou
pessoas com formacdo em Antropologia para
compor a equipe de pesquisadores. Chris
Curling, Melissa Llewlyn-Davies e André Singer,
entre outros, juntaram-se a Disappearing World,
em 1973, e todos os trés, ao final, tornaram-se
eles proprios diretores.

Apesar das restricdes decorrentes da ne-
cessidade de uma etnografia no tempo reduzi-
do de uma hora, a equipe de Disappearing
World conseguiu desenvolver experiéncias em
tomo do problema dificil e central de sua ta-
refa: tornar o ex6tico familiar para uma ampla
audiéncia, mas nos termos do objeto retratado.

Se nos restringirmos a uma tnica qualidade
para o estilo da série, serd ela a tentativa de
pensar temas maiores nos acontecimentos
“microcosmicos” da vida didria, muitas ve-
zes focalizando situagoes individuais ou pro-
blemiticas.

A influéncia do trabalho de David e Judith
MacDougall, realizadores de filmes etnogrificos,
sobre nos produtores da série ndo deve ser
subestimada, apesar das adverténcias de exe-
cutivos da Granada de que aquele trabalho
“nunca poderia ser mostrado na TV britinica”
(Loizos, 1980:585). Alguns produtores lem-
bram-se de terem ficado “at6nitos” ao verem
seus filmes, To Live with Herds e Under the
Men’s Tree. A influéncia do trabalho dos
MacDougall - seu estilo de cimera “ndo privi-
legiada” e sua confianca nos nativos para que
estes explicassem a si mesmos através das
conversas® — torna-se explicita, pelo nimero
de produgdes que minimizam a narragio for-
mal como um veiculo explicativo, favorecendo
as conversas com € entre os nativos. Nos fil-
mes mais efetivos, um estilo de cimera mais
solto, uma edicao fluida e comentirios discre-
tos convidam o espectador a observar e sim-
patizar, criando uma sensagao de informalidade
e intimidade particularmente apropriada para
o cendrio doméstico onde se assiste televisio.
Programas posteriores desenvolveram outros
meios de reduzir a distncia entre espectado-
res e objetos retratados. A dublagem da voz
dos personagens, como em Kataragama (Nairn
e Obeyesekere, 1973), aumenta a sensacio do
espectador de que os nativos estao se dirigin-
do a ele diretamente, da mesma forma que as
legendas, introduzidas pela primeira vez na
série em 1974, em Maasai Women (Curling e
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Llewelyn-Davies). No caso de The Eskimos of
Pond Inlet: the People’s Land (Brody e Grigsby,
1975), foram suprimidos os comentérios exter-
nos, exceto pelo uso de alguns intertitulos.
Um truque narrativo fornecia uma maneira
simples e elegante de historicizar o filme, es-
tabelecendo o comentarista na primeira pes-
soa, situando o tempo e as circunstincias das
emogoes. Esse dispositivo aumentava o valor a
longo prazo de cada trabalho, sublinhando
a natureza temporal e subjetiva do
enfrentamento etnografico especifico que estd
sendo testemunhado. Todas essas transforma-
coes refletem o tipo de liberdade criativa des-
frutada pelos produtores de Disappearing
World, o que lhes permitiu fazer experiéncias
com o veiculo e o desenvolvimento completo
do filme etnogrifico como um género.

Ao se avaliar a série, virios de seus produ-
tores atribuem grande parte da qualidade dos
filmes aos talentosos free-lancers que se
tornaram “regulares” na série. Os cimeras
Charles Stuart, Ivan Strasbourg e Ernest
Vincze e, particularmente, o editor Dai
Vaughan detém o crédito de “homens invi-
siveis’® de Disappearing World e de pro-
fessores informais de muitos dos membros
da equipe da série. O produtor veterano de
Disappearing World Leslie Woodhead (com
formagio de jornalista) considera o papel
desempenhado pelos antropélogos como ab-
solutamente essencial ao sucesso de uma
producio. “Estamos sob o dominio dos
antrop6logos num grau surpreendente. Sem
sua mediacdo e seu conhecimento dos
povos, poderfamos muito bem ficar em
casa”. Existem, no entanto, dificuldades de
colaboracio:

Etnografias mas ondas aéreas

Os antropélogos geralmente estio muito envol-
vidos, e o sutil equilibrio entre produtor e antropd-
logo acaba funcionando, embora, fregiientemente,
apGs debates exaustivos. Ambos tém de ceder.
Estamos no negdcio de contar estorias, o que é
aceito com dificuldade pelos antropélogos. Eles estio
acostumados 2 trabalhar sozinhos com um caderno
e pouca paraferndlia e, de repente, deparam-se com
o problema de trabalhar com uma equipe e uma
camera (Woodhead, 1986)*.

Apesar das tensoes, 4 colaboracio entre os
antrop6logos e a televisio para Disappearing
World foi surpreendentemente bem sucedida e
prolifica. Na época de seu vigésimo aniversi-
rio (1990), j& haviam sido realizados mais de
50 filmes, e a série recebera elogios do pabli-
co e da critica. A comunidade académica se
revelou a mais negativa, criticando os filmes
por ndo fornecerem mais informacdes e expli-
cacoes. Peter Loizos, em um excelente ensaio
sobre a série, empreende uma andlise sugesti-
va dessa reacdo:

E muito simples; o erro de grande parte das
avaliacdes da série feitas por antropdlogos foi a
incapacidade de julgar os filmes como sendo feitos
para audiéncias de massa, utilizando, portanto, os
critérios apropriados. Na sua maioria, os criticos
listam as perguntas que fariam no caso de uma
monografia, ou de uma banca de doutorado. Ne-
nhum filme que pudesse atrair também uma audi-
éncia de massa conseguiria incluir a quantidade de
detalhes que eles parecem esperar (Loizos, 1980:589).

Indiferente a essas criticas, o Royal
Anthropological Institute distribui os filmes no
Reino Unido, onde sio amplamente usados
ndo s6 no ensino geral da antropologia, mas
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também em cursos sobre filme etnogrifico.
Parece hoje uma ironia que, h4 vinte anos, os
antropélogos que foram trabalhar na Granada
fossem vistos como “vendidos” pelos colegas
de Oxford e Cambridge. Hoje, os filmes que
produziram integram o ensino daquelas uni-
versidades.

Alguns produtores argumentam que o su-
cesso da série deve ser visto de uma perspec-
tiva histérica, gerada em uma conjuntura par-
ticular, O inicio da década de 70 foi um pe-
riodo rico em experimentacio com filmes nio
ficcionais, assim como uma época em que ou-
tras sociedades despertavam grande interesse
do piblico em geral, como uma espécie de
nostalgia roméintica da vida pré-industrial. Na
opinido de Melissa Llewelyn-Davies havia ain-
da outro motivo: o uso do saber antropolégico
como uma modalidade de critica cultural que
nao conseguiria necessariamente ser expressa
de outra forma:

O que atraiu tantas pessoas para o filme etno-
grifico nos anos 60 e 70 foi a politica. Fsta era a
chave. Ao menos, era possivel fazer um filme repre-
sentando outros pontos de vista sem ser censurado.
Quisemos contar a verdade assim como a observa-
mos. O filme etnogrifico era uma saida. Ele se
tornou um vefculo através do qual podiamos cele-
brar uma visio, uma saida dnica para um tipo de
paixio (Llewelyn-Davies, 1986).

Nio foi, entretanto, o simples oportunismo
fortuito que alimentou o sucesso de
Disappearing World, mas as solugoes
institucionais de seu patrocinador. O modo
como essa série foi produzida sublinha as di-
ferencas entre o Reino Unido e os Estados

Unidos quanto aos arranjos institucionais da
televisao, € no impacto que estas solugoes tém
sobre a producao do filme etnogrifico. A ITV®
possui 0 monopdlio da propaganda e distri-
buicdo, o que protege as companhias que a
constituem de uma dependéncia em relacio 2
audiéncia e ao patrocinio comercial, o que
virtualmente destruiu a producio de
documentirios nas redes americanas (Kaplan,
1985). O sistema britdnico, a0 menos até 1990,
permitiu o desenvolvimento de talentos e idéi-
as para programas, sem 2 ameaca anual de
cortes ou a pressdo visando ao sucesso imedi-
ato de audiéncia, a fim de obter anunciantes e
patrocinadores. A Granada Television patroci-
na realizadores talentosos por longos periodos
de tempo e encoraja sua colaboracio com
antrop6logos. No caso de Brian Moser e al-
guns outros produtores de Disappearing World,
foi-lhes permitida — dentro de limites — uma
liberdade considervel para tentar idéias novas
em filmes etnogrificos, tanto em termos de
estilo quanto de substincia.

Uma das restricoes mais criticas impostas
pela televisio, na realizacio de filmes
etnogréficos, ¢ um tempo curto de producio.
Chris Curling, lembrando-se de um ano em
que teve um intervalo de quatro dias em Lon-
dres, entre dez semanas no Amazonas e trés
meses no centro da India. Explica ele:

A razdo principal pela qual nos vemos em di-
ficuldades é que, pelos padrées da televisio, esses
programas levam um tempo enorme para serem
produzidos, e o pessoal de televisio estd sempre
pensando no amanhi. Os produtores regulares lan-
cam dois ou trés documentirios por ano. Na pri-
meira vez que vamos a um lugar qualquer estamos
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apenas conhecendo-o e temos de fazer um filme
sobre ele antes de estarmos realmente prontos para
isso. Isso € muito frustrante (Curling, 1986).

As criticas de dois outros produtores dei-
xam claro que os problemas que hoje seus
primeiros filmes evidenciam — o presente
etnogréfico, idéias roménticas sobre o “ou-
tro”, teorias ultrapassadas — nio sio dife-
rentes dos que encontramos em textos de
antrop6logos, escritos no mesmo periodo.
Sua consciéncia sobre o modo pelo qual o
saber e as imagens sio construidos para a
audiéncia € objeto de uma autocritica rara-
mente vista em relacdo a etnografia escrita. Os
comentirios de André Singer e Melissa
Llewelyn-Davies sdo pertinentes nesse sentido:

Muitos de n6s fazem filmes como se tivéssemos
“coberto a drea” e, nos moldes de uma etnografia,
eles devessem ser postas em um santudrio. Ndo sei
se somos suficientemente honestos com o piblico
quanto as nossas limitacdes (Singer, 1986).

Os espectadores percebem os paves tribais como
portadores de um tipo de sabedoria. Podem usar
roupas engracadas, mas podemos aprender alguma
coisa com eles. E um pouco sentimental. Isso reflete
nossas proprias idéias nio desenvolvidas sobre
poluigdo e os efeitos poluidores da sociedade oci-
dental. Cenas de nativos usando artigos da
indumentdria ocidental nio ultrapassavam, geralmen-
te, a sala de montagem. E como se a presenca de
um ridio transistor significasse o colapso de toda
uma estrutura social. Estremeco agora quando ougo
alguns de meus comentirios em Maasai Women: ‘E
uma sociedade prospera e de lazer”. Na época, eu
achava aquilo maravilhoso e surpreendente. Se os
escutarmos no Diary, constataremos que eles estdo
com medo da fome (...). O problema € que muito

Etnografias nas ondas aéreas

freqlientemente outras culturas sio embrulhadas para
presente. Nos explicamos wdo (Llewelyn-Davies,
1986).

Tomando o caminho oposto, Leslie
Woodhead sugere que o uso do estilo
observacional pode enfraquecer, sem que exista
tal propésito, o objetivo de aumentar o enten-
dimento transcultural: “O perigo desse estilo é
que fica dificil para um espectador ignorante e
possivelmente racista decodificar 0 que esti
acontecendo. Isso pode reforcar preconceitos”
(Woodhead, 1986).

Ler as respostas da audiéncia é uma tarefa
no minimo complicada, mas a série atingiu
aparentemente sua meta de alcangar o pabli-
co. Os programas apresentaram niveis extraor-
dinariamente elevados de audiéncia para um
documentirio, provavelmente porque eram de
interesse para diferentes grupos (Forman, 1985).
Em 1974, a British Academy of Film and
Television Arts conferiu seu prestigioso pré-
mio a Disappearing World. Em 1978, o pibli-
co a escolheu como a melhor série comercial
daquele ano (Henley, 1985:9).

Parece misterioso que a série tenha sido
suspensa no auge de seu sucesso, em 1977. A
causa imediata, segundo consta, foi uma dis-
puta entre a direcdo e o sindicato acerca da
composicdo das equipes de producio. O sin-
dicato dos técnicos, 0 ACTT, comegou a impor
regras, exigindo pelo menos oito pessoas em
uma equipe, regulamentos que eles haviam
previamente desconsiderado no caso de
Disappearing World, por causa do efeito po-
tencialmente perturbador que um grupo tio
grande teria em muitas locagoes de filmagem
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(Henley, 1985:10). Ao mesmo tempo, a dire-
¢ao estava sendo pressionada para reduzir a
série. Disappearing World tomava quase meta-
de de todos os espagos reservados a
documentirios, compartilhados entre as cinco
companhias da ITV, e havia pressdes no sen-
tido de transferir a produgao para outro instin-
cia. Durante a disputa, os produtores toma-
ram posigdes diferentes sobre o assunto. Moser,
quase imediatamente, passou a produzir uma
série para a Central TV sobre grupos marginais
da América Latina. O programa continuou sob
o comando de André Singer, até sua partida,
em 1983, sendo retomado apenas em 1986,
com Leslie Woodhead no controle e um es-
quema de trés programas por ano.

Chris Curling e Melissa Llewelyn-Davies ini-
ciaram uma série — Worlds Apart -, para a BBC
de Bristol. Nos anos em que foi exibida, de
1979 até 1984, tornou-se “a série antropologica
mais conseqtiente mostrada na televisdo britd-
nica’ (Henley, 1985:13). Worlds Apart basea-
Vva-se nos mesmos principios de Disappearing
World. Entretanto, seus dois produtores senti-
ram que o formato da série havia se tornado
ultrapassado. A BBC de Bristol contava com os
beneficios e os problemas de uma locacio
provinciana; sendo mais conservadora do que
a Granada, a estagao estava suficientemente
distante das pressoes do sistema, a ponto de
permitir aos produtores liberdade para fazer
experiéncias tanto com a forma quanto com 2
substancia. No caso dos objetos retratados, eles
se afastaram do foco ndo-europeu da série da
Granada - filmando cinco programas nas Ilhas
Britinicas, notavelmente A Connemara Family
(com Hugh Brody); e dois sobre mineiros (no
trabalho e em greve) em Llast Pit in the

Rhondda® . Quanto a inovacbes no estilo,
Melissa Llewelyn-Davies quebrou o formato de
Disappearing World com Diary of a Maasai
Village. Os cinco filmes dessa série, como diz
ela na introducio de cada segmento, constitu-
em uma cronica de um encontro histérico entre
um antrop6logo, uma equipe de filmagem e
uma aldeia massai do Quénia. O objetivo era
mostrar como 0s massai vivem hoje, “sem
investigar tudo em busca de pistas do passado
ou indicagoes sobre o futuro”, A estrutura que
Llewelyn-Davies utilizou imita a experiéncia
da pesquisa de campo; ela é episodica, extra-
indo sua organizagio do fluxo e refluxo da
vida didria.

The Women's Olamal foi igualmente expe-
rimental. Como observa Paul Henley,

Na verdade, em Olamal, os maasai tornam-se
seus proprios apresentadores, mas fazem isso de
uma forma tdo relaxada e interessante que, longe
de isolar o espectador dos objetos do filme, essa
apresentagio (...) na verdade o traz para mais perto
€ encoraja-o a sentir que agora compreender algu-
ma coisa sobre os individuos maasai pessoalmente
(Henley, 1985:14)% .

Melissa Llewelyn-Davies recorda-se da rea-
cdo de seu produtor-executivo a uma primeira
exibicao do filme de 115 minutos:

Quando exibi o filme para ele [The Woman's
Olamal], quase teve um ataque cardiaco. Gragas 2
sua fé em mim, o programa foi 20 ar. Ele foi ter-
rivelmente criticado. No dia seguinte 2 primeira trans-
missao, houve criticas dcidas e meu chefe recebeu
um memorando furioso. Ao final da série, as criticas
foram favordveis e a audiéncia continuou subindo.
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Olamal foi assistido pela tltima vez por 1,5 milhio
de espectadores em uma noite de sibado, uma
audiéncia muito respeitavel (Llewelyn-Davies, 1986).

Worlds Apart chegou a0 fim apesar do su-
cesso. “Toda a vulnerabilidade do filme etno-
grifico fica demonstrada pelas circunstincias
sob as quais a série Worlds Apart foi recente-
mente encerrada. Dificuldades organizacionais
internas da BBC parecem ter sido a causa”
(Henley, 1985:16).

De qualquer forma, o desenvolvimento a
longo prazo do filme etnogrifico britdnico con-
seguiu consolidar o interesse por parte do pi-
blico e da critica. Se € verdade que alguns dos
trabalhos sio mondtonos, sensacionalistas ou
carecem da necessdria contextualizacio hist6-
rica ou social, virios documentirios produzi-
dos para a série estdo entre os cldssicos con-
temporaneos do filme etnogrifico. Os exem-
plos mencionados até agora comprovam que
as banalidades de grande parte da programa-
¢do televisiva ndo sdo inevitdveis. Existe lugar
na televisio para inovacdes formais radicais.
Trabalhos experimentais, considerados o “bei-
jo da morte” pelos executivos das redes, foram
tdo bem recebidos quanto programas mais con-
vencionais. E, no entanto, verdade que a pro-
ducio dos filmes etnograficos para a televisio
“depende inteiramente dos caprichos de um
pequeno grupo dos principais executivos de
televisio” (Henley, 1985:16), € sua estratégia
de tomada de decisdes ndo constitui “um pro-
cesso menos misterioso” do que o comporta-
mento dos povos ex6ticos que estudamos. Suas
acoes sao claramente moldadas pela ideologia,
pelas disposicOes materiais e institucionais, e
pelas trajetorias das estagdes de televisio onde
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trabalham. Armados com o conhecimento de
como essa indlstria funciona em tempos e
lugares diferentes, os antropélogos #m mais
chances de encontrar um lugar aceitivel para
sua disciplina na televisio em seus préprios
termos. Ndo resta ddvida de que a televisao
alcanca mais pessoas do que qualquer outro
veiculo no mundo industrializado contempori-
neo. Entender em vez de execrar o veiculo
parece ser 4 Unica esperanca de fornecer uma
alternativa as representacoes sensacionalistas e
exoGticas das questdes antropoldgicas que gran-
de parte da industria de televisdo tem apoiado.

Japao>

A televisdo comercial japonesa tem a série
de documentirio etnogrifico mais antiga da
televisio, Subarashii Sekai Ryoko - Nosso mun-
do maravilboso. Yasuko Ichioka, uma produ-
tora/diretora da série desde o seu inicio, des-
creve Nosso Mundo Maravilboso como:

antes de mais nada, programas de televisio (...), e
nio filmes etnograficos académicos. Entretanto, no
sentido de que eles realmente apresentam uma cul-
tura diferente para o pablico em geral através da
comunicacio de massa, pode-se provavelmente di-
zer que empregam de fato uma abordagem antro-
pologica geral (Ichioka, 1986).

O programa tem sido ajudado pelos conse-
lhos e o apoio moral de antropélogos japone-
ses e ocidentais; seu nascimento e continuida-
de se devem aos esfor¢os do jornalista vetera-
no Junichi Ushiyama e sua equipe. Ele se ini-
ciou na profissio em 1953, ano em que a
televisdo comecou no Japio, e ascendeu rapi-
damente com o crescimento da rede comercial
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para a qual trabalhava, a Nippon Television
Network (NTV). No final dos anos 50, propds
uma experiéncia inédita: produzir e transmitir
uma série de documentirios, no horério no-
bre, chamada Teatro da Nao-Ficgdo (TNF).
Inspirada no trabalho do “cinema direto” feito
nos Estados Unidos e pelo cinéma vérité da
Franga, o exitoso projeto recebeu elogios de
publico e critica® | atraindo talentosos direto-
res de longa-metragens, como Nagisa Oshima,
assim como veteranos da televisao japonesa.
O TNF desafiava as convencoes do relato de
noticias por meio de seu “micro-foco” sobre
momentos dramdticos na vida dos individuos,
das familias e de pequenos grupos represen-
tando todos os modos da sociedade e cultura
do Japao. Diferentemente dos documentirios
sociais, os filmes nao tinham como objetivo a
critica, mas um testemunho da variedade e do
espirito humanos face 2 adversidade. Ushiyama
manieve essa posicdo, natural em assuntos
etnograficos, quando expandiu a produgio de
documentarios* da NTV, em 1966, para in-
cuir Nosso Mundo Maravilhoso, uma série
projetada para mostrar outras culturas — parti-
cularmente aquelas de minorias culturais e ét-
nicas asidticas — para o piblico japonés. O
projeto representava para Ushiyama a realiza-
¢do de uma paixao. Ele havia se inspirado nos
antrop6logos japoneses Masao Oka e Seiichi
Izumi, ambos consultores dos produtores
da NAV. Com relagio a seus sentimentos
pela questio do filme etnografico, Ushiyama
escreve:

Meu interesse pela Antropologia se baseia numa
critica ao jornalismo e a0 mundo académico. Embo-
ra 0s jornais e as televisdes japonesas priorizem os
fendmenos individuais da politica, economia e so-

ciedade, ndo estio interessados nem preocupados
com a vida do homem em culturas diferentes (...).
A antropologia (...) faz uma critica violenta 2 pre-
sente situacio académica, na qual as diferentes ci-
€ncias estdo tio diversificadas que perdem o enten-
dimento do homem como uma totalidade (...). E
muito triste ter de dizer que somos o Gnico grupo
de produtores de televisio, no Japio, que estd
envolvido na produgie de filmes documentirios com
esse tipo de motivacio (Ushiyama, 1975:445-446).

Em 1971, visando expandir os horizontes
da producio de documentirios em seu pré-
prio pais, Ushiyama organizou um Simpdsio
Internacional, no Monte Fuji, reunindo alguns
dos pioneiros do documentirio 2 época. O
evento serviu para inserir Nosso Mundo Mara-
vithoso na transformacio do filme etnogrifico
em uma escala global. De todos os convida-
dos, Jean Rouch, em particular, teve o impacto
mais duradouro no desenvolvimento do filme
etnografico japonés. No ano seguinte 2 Confe-
réncia, Rouch, como representante do CI.FES,,
fundou o Comité Japonés de Filmes sobre o
Homem, composto por antropélogos japone-
ses, jornalistas de televisio e artistas, cuja meta
coletiva tem sido a de estimular o apoio pu-
blico ao filme etnogrifico.

Em 1972, em resposta 2 pressio no sentido
de deixar a producio pela direcdo, Ushiyama
saiu da NTV, levando com ele seis pessoas da
equipe para montar sua prépria firma de pro-
dugdes, 2 Nippon A-V (NAV). A companhia
funciona autonomamente, mas recebe uma hora
de horario nobre na NTV toda semana *. Nosso
Mundo Maravilhoso permaneceu fiel ao seu
modelo original, como uma das virias séries
produzidas pela NAV, por 24 anos. O poder
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duradourc de Nosso Mundo Maravilboso deve-
se a uma série de fatores. Em primeiro lugar,
o patrocinio corporativo firme e independente
da companhia Hitachi, Esse apoio propiciou
aos produtores de filmes etnogrificos para a
televisde da NAV uma combinacdo incomum
de seguranca ¢ liberdade financeirz a longo
prazo. Isso permitin um estilo de produgio
relativamente luxuoso, quase Gnico no mundo
da televisao. As equipes trabalhavam em pai-
ses diferentes - Nova Guiné, Ilhas do Pacifico,
Africa, América do Sul, Bangladesh, Indonésia,
os Balcis, Japao etc. - filmando continuamen-
te, algumas vezes por virios anos se o progra-
ma fosse baseado em um determinando ciclo
de rituais. Os trabalhos de Yasuko ichioka sobre
as Ithas Trobriand, cobrindo instituigdes soci-
ais, como Malinowski as descreveu — tradictes
da vida marftima e de pescadores (1969), o
kula (1971) e atividades de cultivo e colheiia
(1976) ~ constituem ilustragdes importantes
dessa abordagem. O apoio da NAV permitiu
a Ichioka e sua equipe realizar diversas via-
gens por mais de dois anos, a fim de estarem
presentes 2 uma awiéntica expedicio kula. Um
antropélogo, enquanto criticava ¢ foco do fil-
me sobre o “presente etnografico”, descobriu
que “O trabalho da cimera é excelente, e,
para qualquer um motivado pelo rabalho de
Malinowski nas Ilhas Trobriand {como a mai-
cria de nds}, o filme é uma rara atragao’
(Weiner, 1978:754). A exibicio de Kuia:
Argonauts of the Western Pacific pela BBC,
como especial de natal, em 1974, é um exem-
plo da cooperagio internacional que Ushiyama
conseguiu promover por meio do filme etno-
grafico. A série manteve uma audiéncia de
cerca de dez milhdes de espectadores por mais
de vinte e guatro anos, um desempenho res-
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peitivel para o competitivo e cobicado horirio
de meia hora das noites de domingo que
ocupava. As pesquisas indicaram que seus
espectadores eram geralmente mais velhos e
ndo eram especialmente intelectualizados: bal-
conistas, enfermeiras, motoristas de tdxi
(Ichioka, 1980). Mas, se o programa nio se
modificou significativamente por mais de duas
décadas, o plblico japonés mudou. Fm mea-
dos da década de 1960, o espectador médio
tinha poucas oportunidades de viajar para
fora do Japio, e a programacio sobre ou-
tras partes do mundo era minima. Agora, a
cultura material ocidental é onipresente no
Japio, viagens ao exterior $i0 comuns e a
televisdo japonesa, come as televisoes ame-
ricana e britdnica, estd saturada de imagens
de outras culturas.

Isso parece ter um efeito paradoxal de di-
minuir o interesse do piblico pelos assuntos
tratados pejos filmes etnogréficos. Os produto-
res, conscientes disso, criaram convengoes
estilisticas, de modo a reduzir a sensaco de
distincia entre o espectador e o objeto retra-
tado. Até 1984, os programas eram narrados
por Akira Kuma, um ator popular. Os diretores
eram raramente ouvidos ou vistos, com algu-
mas poucas excecdes, como em In Search of
an Unknown Amazon Tribe (Toyotomi, 1976).
Recentemente, o$ programas adquiriram um
viés mais reflexivo. Yasuko Ichioka explicou
que,

o piblico v& o povo de Papua, Nova Guiné, coma
se se Iratasse de marcianos. Temos de fazé-los con-
preender, diminuir esse abismo. Assim featamos mos-
trar nossa propria reagdo no local. Ji que somos
japoneses, o espectador consegue se idendficar ata-
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vés de nos. Isso torna tudo mais pessoal. De forma
que os diretores estdo trabalhando cada vez mais
também como reporteres (Ichioka, 1986).

O uso de musica orquestral ocidental, para
sublinhar os momentos dramiticos ou senti-
mentais, soa estranho aos espectadores nio
japoneses, acostumados ao estilo vérité. Para
os produtores japoneses, o uso da misica com
esta finalidade é uma convengio e, aparen-
temente, serve como um meio efetivo de
reduzir a distincia cultural para as audién-
cias de massa.

Apesar das convengoes observadas e das
insuperdveis resiricoes de tempo, os produto-
res tém feito experiéncias estilisticas. Uma das
inovacdes mais incomuns foi o processo, usa-
do por Yasuko Ichioka, em The Last Great
Chief of the Dani (1982). O documentirio é
baseado na histéria de vida de Ukumearik,
lider dos dani do vale de Baliem, em Irian
Jaya, cuja histéria pessoal estende-se desde
a época anterior aos contatos até o presen-
te. Ukumearik, seus filhos e antigos alia-
dos, narram e representam cenas do passa-
do, encenando e dirigindo a producio,
resultando em uma colaboragio extrema-
mente incomum que €, ao mesmo tempo,
uma apresentagio bem-humorada, encanta-
dora e emocionante do “ponto de vista dos
nativos”.

Como os pradutores/diretores ndo sao es-
pecialistas no assunto de cada programa que
produzem, eles tendem a se concentrar em
uma area (por exemplo, o Pacifico, a América
do Sul, a Europa etc.), na qual desenvolvem
uma experiéncia substancial. Antropélogos

servem ocasionalmente como consultores. Em
geral, as equipes sdo pequenas (normalmente
trés pessoas), e confiam em intérpretes locais
bem informados. A NAV também estabelece
cooperagbes com centros de pesquisa e agén-
cias de transmissao nos paises em que atua.
Por exemplo, Dea Suderman, assistente de
Yasuko Ichioka durante sete anos na
Indonésia, tornou-se uma realizadora de
filmes etnogrificos premiada, e trabalha
agora na equipe da NAV.

Como mais um esforco de “antropologia
compartilhada” (Rouch, 1975), a NAV, junta-
mente com a companhia de jornais Yomiuri
Shimbun e a corporacio Nippon Television
Network, criou o Festival Nacional de Téquio.
Ele serve de vitrine para filmes e realizadores
etnograficos de todo o mundo e apdia, em
particular, realizadores amadores através de uma
competicdo de trabalhos que segue a “tradicio
japonesa®. De acordo com as instrugdes do
etnélogo japonés Kunio Yanagida, a meta é
“estimular as pessoas envolvidas em diferentes
profissdes, em todo o Japao, a filmar a vida da
propria localidade (...), as artes e os oficios
transmitidos pelos ancestrais durante séculos,
ou religides e cerimdnias wnicas de diferentes
lugares” (Ushiyama, 1981:5).

O filme etnogrifico também tem sido apoi-
ado através da Nippon Audio Visual Library
(NAVL), fundada em novembro de 1979, como
um esforco coletivo do National Film Center
do National Museum of Modern Art (Téquio);
do Japan Film Library Council; do Yomiuri
Shimbun; e uma série de televisdes piiblicas e
estaduais, incluindo a NHK e a Nippon TV
Network Corporation. Uma grande cole¢io de
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filmes comerciais e documentirios de todo o
mundo € exibida diariamente no teatro de 300
lugares da NAVL; dois meses por ano sio
dedicados a exibicio de filmes etnogrificos
(Ushiyama, 1981).

Nosso Mundo Maravilhoso foi exibido por
vinte e quatro anos. A extraordiniria
longevidade da série é prova do talento e da
energia de Junichi Ushiyama e sua equipe,
particularmente Yasuko Ichioka. Isso também
enfatiza os beneficios de um sistema de tele-
visao, no qual mais de duas décadas de patro-
cinio corporativo proporcionaram aos produ-
tores liberdade criativa e tempo para construir
um publico para um género que surgiu apenas
recentemente.

Infelizmente, a televisdo japonesa ndo esta
livre do “jogo da audiéncia’, e os produtores
da NAV estdo sob crescente pressio para po-
pularizar seus programas. Entretanto, o apoio
permaneceu forte e, de acordo com Junichi
Ushiyama: “Nao podemos dizer que mudancas
ocorrerdao em dez ou vinte anos. Os revolu-
ciondrios sio sempre otimistas” (1986).

Bélgica

Por razoes de espaco, esse artigo nido pode
cobrir todas as transformacdes vividas pela te-
levisio européia. Entretanto, como um exem-
plo de uma importante mudanca de rumo, in-
cluo aqui um eshoc¢o dos desdobramentos da
programacao felevisiva européia, que tem se
aproveitado da crescente produgio global de
filmes etnograficos. Desde 1982, o antropélo-
go e realizador de filmes Jean-Paul Colleyn
vem apresentado uma série semanal regular
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de filmes etnograficos — Planéte des Hommes —
para a RTBF, a estagio de televisio piblica da
Bélgica” . A RTBF transmite para as 4reas de
lingua francesa de Bruxelas e da Valonia uma
programagao completa, que inclui noticias, en-
tretenimento e documentarios, competindo com
outros vinte canais canais comerciais de
Luxemburgo, trés canais franceses, a BBC 1 e
a BBC 2, assim como transmicoes via satélite
e a cabo. Apesar dessa competi¢io acirrada,
Planéte des Hommes conta com uma respeita-
vel fatia de 14,3% do publico espectador nas
noites de quinta-feira, assim como tem recebi-
do boas, criticas na imprensa.

Isso se deve, em parte, a0 cuidadoso pro-
cesso de selecio feito por Colleyn, realizador
sofisticado e eclético. Mais de 100 filmes ji
foram ao ar até hoje, retirados especialmente
da série Disappearing World (18 %) e de tra-
balhos independentes novos, exibidos todos
0s anos nos dois mais importantes Festivais de
filmes etnogrificos: o Bilan du Film
Ethnographique, que acontece em Paris, na
primavera, e o Margaret Mead Film Festival,
realizado, no outono, no American Museum of
Natural History, em Nova York. O programa é
ousado, e se parece antes com o que se V€ em
um festival de filmes, ou com o “cinema alter-
nativo”, do que com o formato habitual de
uma série televisiva. Diferentemente dos esfor-
cos de programacio descritos anteriormente,
Colleyn mistura liviemente abordagens dife-
rentes: filmes etnograficos de culturas “exdti-
cas” sdo exibidos juntamente com trabalhos
que examinam aspectos das sociedades pos-
industriais, como Bronx Baptism (EUA), de
Deedee Halleck; The Fishing Party (Reino
Unido), de Paul Watson; ou os trabalhos de
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Carma Hinton e Richard Gordon sobre a
China. Cldssicos como Nanook of the North,
de Robert Flaherty, The Divine Horsemen,
de Maya Deren ou Amabara Dama, de Jean
Rouch sio exibidos junto com exemplares
mais experimentais, como Cannibal Tours,
de Dennis O'Rourke ou Classified People,
de Yolande Zauberman.

A dificuldade que mesmo os
antrop6logos tém de ter acesso a trabalhos
produzidos em outros paises é uma
indicacdo de como a, habitualmente
negligenciada, porém critica, tarefa de
programar e distribuir tem ficado para tris,
face a crescente sofisticagdo da producio
de filmes etnogrificos. No entanto, uma
série televisiva como Planéte des Hommes
fornece um paradigma para o futuro: ao
apresentar filmes etnogrificos selecionados
a partir de um grupo internacional de
produtores, ela aumenta a circulagio global de
trabalhos excelentes que, de outra forma, seriam
vistos apenas uma vez (como no caso de
Disappearing World, no Reino Unido) ou em
festivais de cinema muito especializados.

A exibi¢io de filmes etnogrificos na tele-
visdo levanta questdes importantes a respeito
do ptblico potencial para esses trabalhos;
Planéte des Hommes, juntamente com
Disappearing World e Nosso Mundo Maravi-
Ihoso oferecem respostas positivas. Assim, Jean-
Paul Colleyn, € cautelosamente otimista em
relacdo ao sucesso de Planéte ‘Acho que essa
experiéncia de comunicacio de massa com
programas culturais significa que nem tudo estd
perdido na profissao, mesmo que todos sejam
pessimistas”.

Nowvas tendéncias/
canais abertos

Muito recentemente, os meios de comuni-
cacio de massa tém experimentado uma cres-
cente diversificacio tecnoldgica em escala glo-
bal (Bratlinger, 1983:284) e uma reorganiza¢io
institucional, catalisada por mudangas na lei e
nas necessidades da comunidade. Essas trans-
formacoes guardam a promessa de novos mo-
dos de pensar o futuro das comunicacdes
(Rogers, 1976:7-15). Como argumenta o critico
social Raymond Williams em Television:
Technology and Cullural Form,

(...) as proprias técnicas da comunicagdo
de massa sdo na pior das hipdteses, neutras.
Elas sio mais “impessoais” do que as téc-
nicas anteriores, mas contribuem para am-
pliar o precioso estoque humano de formas
culturais e alternativas, junto 2s engrena-
gens de nossa inteligéncia coletiva potenci-
al e 2 nossa realizagio estética (Williams,
1975:280).

O recente e significativo crescimento da
televisdo a cabo, das comunicagoes por saté-
lite, dos aparelhos de video domésticos e dos
equipamentos de producio de baixo custo pro-
porcionam uma série de novas possibilidades.
A desregulamentagio, de 1983, da televisio
americana e a fundagio do Channel 4, na
Inglaterra, representam, respectivamente, p6-
los negativos e positivos dessas transforma-
¢oes. O Channel 4, por exemplo, tem
disponibilizado oportunidades para virios fil-
mes etnogrificos de producio independente,
como People of the Islands (1984), de Hugh
Brody.
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Uma das adaptacdes mais inovadoras da
tecnologia televisiva até hoje € a Videoteca do
National Museum of Ethnology, em Osaka. Os
visitantes (na sua maior parte, escolares) po-
dem escolher entre cerca de 475 programas,
que oferecem exibicoes visuais e auditivas de
uma ampla variedade de culturas, servindo de
contexto para itens em exibi¢do nas mostras
do museu. Isso, assim como a University of
the Air japonesa (fundada em 1983), que ofe-
rece cursos universitdrios — incluindo a Antro-
pologia — via televisio para estudantes nao-
tradicionais, indicam caminhos pelos quais
novas tecnologias, inventadas originalmente
para a televisio, podem aumentar o trabalho
da Antropologia.

Paradoxalmente, parece que as mudangas
operadas por uma inddstria dominante, que
busca expandir seu controle monopolizador,
podem também oferecer possibilidades para
sua descentralizacio. O atual interesse por
narrowcasting, isto €, programas altamente
especializados que satisfazem as necessidades
de uma pluralidade de espectadores, deve ser
analisado. Alguns exemplos ilustrativos disso
si0 os trabalhos de Sarah Elder e Pierre
Raymont, através de programacoes de produ-
cdo local com nativos americanos no Cana-
d, e os esforcos dos MacDougalls e de
Eric Michaels no sentido de auxiliar na pro-
ducio de materiais de comunicacio na
Austrilia com populacoes aborigenes. Es-
sas transformacdes sugerem que hi poten-
cial para a expansio de producoes geradas
nas comunidades, nas quais o conhecimen-
to antropoldgico é de imenso valor, assim
como novas possibilidades de distribuicio para
os filmes etnogrificos.

Eincgrafias nas ondas aéreas

Condusdo

Com base no trabalho produzido para a
televisdo discutido acima, destaco as seguintes
conclusdes com relagao ao impacto das trans-
missoes no campo do filme etnogrifico.

1. Inovacdo na forma

Embora a televisio seja acusada de
homogeneizar materiais complexos e de impor
convengoes que limitam as experiéncias, os
filmes etnogrificos produzidos durante os tlti-
mos vinte anos exibem uma surpreendente
escala de estilos e formatos. Como um conjun-
to, esses filmes desenvolveram experiéncias,
que desde o inicio, se relacionam ao eterno
problema da traducdo, tanto literal quanto
metaférica. Apoiados pelas tradicionais institui-
coes de transmissio que estimulam a liberda-
de criativa, os produtores de Nosso Mundo
Maravilboso, Disappearing World e  Worlds
Apart criaram, individualmente, alguns traba-
lhos excelentes. Influenciados pelo trabalho
de David e Judith MacDougall, e pelo
cinéma vérité de Jean Rouch, eles introdu-
ziram uma série de inovacdes na televisio,
que vao desde legendas, comentirios casu-
ais que ndo dos roteiros, o estilo vérité, até
participacdes de informantes na producao.
Isso aconteceu apesar da sabedoria trans-
mitida na televisdo de que as audiéncias de
massa requerem uma narracdo muito bem
roteirizada, Os exemplos notiveis incluem
0s ja mencionados The Last Great Chief of
the Dani (Ichioka, 1982); Kataragama
(Nairn e Obeyesekere, 1973); The Woman’s
Olamal (Llewelyn-Davis, 1983) e The
Eskimos of Pond Inlet: The People’s Land
(Brody e Grigsby, 1975).

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janetro, 5(2): 21-51, 1997

pdi =g




44

2. Verbas/Pairocinio/Producdo

Os vastos recursos em termos de dinheiro,
equipamento e pessoal que a televisio, em
circunstancias propicias, tem 2 sua disposi¢io
— como o patrocinio da NAV pela Hitachi ou
0 que a Granada Television proporcionou a
Disappearing World no comeco dos anos 70 -
permitiram uma quantidade extraordindria de
filmes etnogrificos, que outras fontes de recur-
sos poderiam propiciar. A medida que a
International Commission for Visual
Anthropology vem incentivando a filmagem de
povos nao-ocidentais, que vém passando por
mudangas sociais hi vinte anos, foram realiza-
dos mais de 150 filmes etnogrificos, feitos por
ou com antrop6logos, para a televisio comer-
cial ou publica, vistos, literalmente, por mi-
Ihdes de pessoas. As virtude desse processo
em termos puramente humanos sao obvias, Os
filmes assim produzidos se tornam um recurso
inestimével para o ensino da Antropologia se
distribuidos de forma ativa.

3. Arquivos e distribuicdo: canais que se
cruzam

Além disso, esses filmes constituem impor-
tantes arquivos visuais para a Antropologia,
assim como para os povos que neles apare-
cem. A Granada Television, por exemplo, ca-
talogou todos os rolos de filmes produzidos
para Disappearing World. Apesar do arquivo
extraordindrio que eles representam os siste-
mas de distribuicio efetivos para as producdes
televisivas, ndo existem ou ndo funcionam. Isso
se deve a énfase da producio televisiva sobre
a transmissdo em si. A circulagio subseqiiente
de um trabalho é de pouco interesse, ja que
0s lucros em potencial sio insignificantes. Tudo
isso estd mudando com a disseminagdo do uso

do aparelho de video doméstico e o desenvol-
vimento das redes a cabo. O ripido cresci-
mento do uso de aparelhos de video nos lares,
nas instituicoes de ensino, bibliotecas e nos
museus aumenta o valor potencial de revenda
dos filmes etnograficos, particularmente com o
aumento das audiéncias compostas tanto de
criangas quanto adultos. Como resultado des-
sas mudangas, as companhias de televisdo estio
comegando a desenvolver sistemas mais efeti-
vos de distribuicio dos filmes etnogrificos
produzidos para a televisao, particularmente
em nivel transnacional, de forma que o uso e
desenvolvimento desses trabalhos possa acon-
tecer em escala global.

4. Efeitos na Antropologia

Se ndo resta divida de que o filme etno-
grifico nos EUA e no Reino Unido era consi-
derado, na melhor das hipdteses, uma ativida-
de secunddria interessante ha vinte anos, hoje
ele estd comecando a obter aceitacio na dis-
ciplina. Na Gra-Bretanha, a pritica iniciada com
Disappearing World de ter antrop6logos na
equipe, envolvidos em todas as produgdes, tem
ajudado a obter um lugar para o filme etnogri-
fico na Antropologia institucional. Embora
muitos académicos britdnicos criticassem inici-
almente muitas das producdes, sio eles hoje
0s usudrios basicos desses filmes. Cursos de
Antropologia Visual estio sendo oferecidos
mesmo em Cambridge e Oxford, onde o as-
sunto era visto com reserva. A RAI/Leverhulme
Training Fellowship ji enviou meia dizia de
antropélogos para estudarem na National Film
and Television School. Um programa de filmes
etnogrificos foi iniciado na University of
Manchester, com verbas da Granada Television.
Na América, um mestrado em Antropologia

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 5(2): 21-51, 1997



Visual, na University of Southern California, foi
criado pelo falecido Timothy Asch. Em 1986,
um Programa de Graduacio em Filme e Video
Etnogrifico se iniciou como uma atividade con-
junta dos Departamentos de Antropologia e de
Estudos de Cinema, sob minha direcio, na New
York University. E, no Japao, o Simpésio da
Fundacio Taniguchi, em outubro de 1986, or-
ganizado por Yasuhiro Omori para o National
Museum of Ethnology, em Osaka, e sua sub-
seqliente publicacdo, constitufram um grande
passo em direcao 2 integracio do filme etno-
grifico 2 Antropologia académica naquele pais.

Nio resta dividas, com base nos iltimos
vinte anos de producoes de filmes etnogrificos
para a televisio - as séries discutidas acima —
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encorajamento durante a pesquisa e redagdo deste
artigo.

? Esse encontro aconteceu em Chicago, na
Universidade de Illinois, come parte do 1X
Congresso Internacional de Ciéncias Antropoldgicas
e Etnoldgicas. Os trabalhos apresentados I3 foram
reunidos e publicados na primeira edicdo de
Principles of Visual Anthropology. Na opinido desta
autora, esse livro permanece como a obra definitiva
em inglés sobre Antropologia visual e filme
etnogréfico.

¥ Neste trabalho, a palavra “filme” € utilizada como
um termo genérico para filme e video, a menos que
haja indicacdo especifica. Quanto ao que constitui
o filme etnogrifico, esse topico merece um trabalho
proprio. Focalizarei as representacdes no
documentario das sociedades ndo-ocidentais ou
ndo-industrializadas, apresentadas de forma a
fornecer uma traducdo holistica de uma imagem de
uma cultura para outra. Recomendo a discussao
sucinta e inteligente de Henley sobre esse eterno
debate em seu artigo de 1985.

¢ Em um Simpésio realizado hid cerca de vinte
anos para discutir o relacionamento da
Antropologia com os meios de massa, os
organizadores iniciaram suas discussdes com a
observacdo de que o “grosso das descobertas
antropolégicas sobre as sociedades modernas
estd encerrado na producdo de publicagdes na
midia impressa, altamente especializada,
consumida por uma elite académica (Eiselein e
Topper 1976a: 111).

* Como Alan Lomax observou, “a area do filme
etnogrdfico carece de objetivos e padrées claros,
e ndo se enconfra ainda claramente vinculada
ao esforco antropoldgico geral (...), a maioria
dos antropélogos tem-se mantido indiferente ao
vefculo. Os realizadores de filmes foram
deixados a propria sorte e esse campo tornou-se
um mar de oportunismo” (1973:475). Enquanto o
filme etnogréfico tem feito progressos nos
dltimos dez anos, com programas de
treinamento, festivais de filme, livros e artigos,
ele ainda se encontra relegado a uma posicio
de segunda categoria na maioria dos
departamentos de Antropologia. Em seu ensaio,
Michel Benamou (1980) divide a academia entre:
(1) os Tecndfilos Felizes, do tipo Mcluhan/
Buckminster Fuller; (2) os Tecnéfilos Ansiosos,
que depositam sua fé no controle democritico
sobre a tecnologia; (3) os Tecnéfilos
Desesperados, como Marcuse e Mumford, que
acreditam ter o pior ji passado; e (4) os
Tecnéfilos Esperancosos, como Ivan flich, que
véem o capitalismo e a industrializacdo recentes
como um fracasso.

® Comao Patrick Brantlinger, especialista em
midia, observa, “uma vez que a televisdo nao
pode ser isolada de seus usos e contextos
institucionais, & ilégico argumentar que o veiculo
em si esteja nos levando por um caminho de
rosas em direc@o a uma aldeia global utépica,
ou por uma estrada pedregosa para uma
videocracia lotalitria. (...). Acreditar que o atual
sistema institucional da midia é tio monolitico e
entrincheirado a ponto de ser inacessfvel a
mudancas € fatalista da mesma forma”
(1983:279).

7 O encerramento lempordrio de Disappearing
World, da Gra-Bretanha, em decorréncia de uma
luta de relacdes trabalhistas, foi uma prova dessa
situagcdo (Henley 1985).

& Ver “Nanook and the North” de Paul Rotha e
Basil Wright, Studies in Visual Comunication &, n®
2, 1980.

* Por exemplo, nos anos 30, os eminentes
antropélogos Robert Redfield, Sol Tax, Froelich
Rainey e Fred Eggan participavam da série de
Mesas Redondas da Universidade de Chicago para
uma estagao de radio local, falando sobre “a
condicdo da humanidade [sic] durante um periodo
de rapida mudanga social” (Eiselein e Topper
1976c: 129). Depois da Segunda Guerra Mundial,
Walter Goldschmidt produziu uma série, The Ways
of Mankind, para a Canadian Broadcast Corporation
que representou “a primeira tentativa nacional
sistemdtica de trazer algumas das descobertas da
Antropologia Social para o pablico ouvinte em
geral” (Gillin 1958:369).

" O crescimento dos documentarios e do uso
desses filmes no ensino em universidades e
museus foi facilitado pelo desenvolvimento de
cdmeras leves para as forcas americanas na
Segunda Guerra Mundial, e pela criagdo, pela
Eastman-Kodak, de cimeras portéteis de 16mm e
de projetores relativamente baratos. Filmes feitas
por antropélogos no campo, com um
treinamento minimo em producdo de filmes,
forneceram o cemne dos filmes educacionais nas
Ciéncias Sociais, que foram novamente
enfatizados no curriculo das escolas pdblicas
americanas apds a Segunda Guerra. No final da
década de 40, Margarel Mead iniciou um curso
de filme etnogrifico na Universidade de
Columbia. Em 1968, Timothy Asch e John
Marshall estabeleceram o Centro de Antropologia
Documentdria (agora DER, Documentary
Educational Resources), em um esforco para
desenvelver suas idéias sobre como se deveria
produzir e usar os filmes no ensino da
Antropologia. Para maior discussdo, ver de
Brigard (1975:33-34). Até recentemente, o apoio
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federal e privado para a producao de filmes
educacionais continuava a ser a fonte principal
de patrocinio para a maioria dos filmes
etnogréficos produzidos por americanos.

' Cabe observar gque ao nivel local,
especialmente, nos dltimos 20 anos, os
antropélogos vém trabalhando para estacoes de
radio e televisao, desenvolvendo programas para
satisfazer as necessidades de comunidades
especificas que estudaram (Eiselein e Marshall,
1976:157).

'? Uma das excegoes foi a reedicdo, pela CBS,
do material sobre os esquiméds Netsilik, de Asen
Balikci, (produzido para Man a Course of Study,
um programa inovador e essencialmente
controverso), em duas horas de tempo de
transmissdo, sob o titulo de Fight for Life (de
Brigard, 1975:37).

* De modo semelhante, a regulamentacdo de

1971 da Comissao Sloan exigiu que estagdes a
cabo com mais de 3.500 assinantes contassem
com programas com base na comunidade.

" Ver “Civil War at CBS”, Newsweek, 15 de
setembro de 1986.

5 Em 1970, Ambrosino, diretor associado de
programacao na estacdo de televisdo piblica de
Boston (WGBH), fez um estigio na BBC como
bolsista americano no exterior da Associacido de
Transmissdes Piblicas. Inspirado na série
cientffica pioneira Horizon, decidiu tentar um
projeto semelhante nos Estados Unidos com a
ajuda de alguns veteranos da BBC.

" Cada produtor trabalhava em um dnico programa
ao longo dos 6-7 meses necessdrios & sua
produgdo. Os membros da equipe encontravam-se
regularmente para trocar idéias, criticar o trabalho
uns dos outros e organizar mesas-redondas (Kendig,
1980).

7 As producées adquiridas e revisadas da série
Disappearing World, da Granada Television, foram:
Ongka’s Big Moka, Maasai Women, The Sakuddei,
Some Wamen of Marrakesh, The Khirgiz of
Afghanistan e The Mehinacu.

" Para uma lista completa e um guia de estudos da
série Odissey, entre em contato com Odyssey
Magazine, P.O. Box 1000, Boston, Mass. 02118.

¥ A respeito do nome {muito criticado) da série,
Paul Henley escreveu: “(...) os diretores da série
tentaram, por volta de 1973, conseguir que o alta
comando da Granada mudasse o titulo da série.
Mas naquele tempo, o nome havia se tornado tio
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intimamente associado com o gue veio a ser uma
série de muito sucesso, que a direcio se recusou a
fazer isso por razdes comerciais. Conseqientemente,
os diretores viram-se obrigados a produzir filmes
sobre povos como os Tuaregues ou os Quechuas,
0s quais tinham tanta chance de desaparecer
quanto qualquer outro grupo étnico. 56 depaois
que Moser filmou na Cortina de Ferro, na
Mongdlia (1975} e que, algo mais tarde, Singer
filmou na China (1982), é que a direcio
concordou em mudar o titulo da série. F isso
apenas porque os paises anfitrioes poderiam, de
outra forma, nao ter dado permissdo para filmar”
(1985:7).

1 Muitos outros esforcos 1ém sido desenvolvidos
com o intuite de fazer programas sobre as questdes
antropologicas. Pelo menos, dois outros deveriam
ser mencionados aqui. Em 1975, a BBC transmitiu
uma série com sete episédios, The Tribal Eye. A fim
de desenvolver o inferesse na arte primitiva, o
criador, diretor e apresentador da série, — David
Attenborough — usou como foco dos programas
objetos dos dogons, kwakiutl, astecas, benins,
qashqa’i e melanésios. Eles foram vistos em seu
contexto cerimonial original e, no dltimo episodio,
seguiu-se a tritha que vai do seu lugar de origem
ao mercado de arte ocidental. A reacio da
comunidade antropoldgica foi variada, durante o
periodo de transmissdo, enquanto a visitagdo ao
Museu da Humanidade dobrou na Gri-Bretanha
{London, 1975). Em 1978, a BBC transmitiu Face
Values, uma série em cinco episodios, comparando
sisternas simbilicos de modo transcultural,
arganizada ao longo de temas da Antropologia
Social, como espaco, tempo, papéis sexuais etc.
Embora a série tenha sido iniciada pelo Royal
Anthropological Institute, produzida com a ajuda de
cinco antropélogos e contado com a presenga do
principe de Gales (um ex-aluno de Leach) como
apresentador, teve um caminho pedregoso e foi
objeto de criticas variadas. Para uma excelente
discussdo dessas e outras transformacdes do
filme etnogréfico no Reino Unido, ver Henley
(1985).

' A Independent Television controla quinze
companhias independentes, servindo a diferentes
regioes do Reino Unido. Dessas, apenas cinco sio
relevantes: a Granada (noroeste da Inglaterra); a
Yorkshire (drea de Leeds); a Central TV (Midlands);
a Thames TV (Londres) e a London Weekend. Elas
compartilham alguns programas e produzem outros
regionalmente. A recente entrada do Channel 4, que
apenas encomenda ou adquire producées,
representa o esforco da ITV de encorajar trabalhos
independentes, minoritirios e experimentais.

A Independent Broadcast Authority (drgdo que
regulamenta as transmissoes) regula a renda
comercial. As estagbes sio incentivadas a apoiar
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programas menos lucrativos, mas mais inovadores,
de duas formas: Taxando os lucros em mais de 50
por cenlo, a IBA encoraja as companhﬂ'as a
investirem no desenvolvimento proprio da
programagdo. A cada oito anos, as companhias
devem se recandidatar a uma franquia com base
na qualidade da programacdo. A Granada € o
dnico grupo que nunca perdeu a licenga, desde

1995.

2 De acordo com Leslie Woodhead, gue veio para
a Granada em meados da década de 60,

“a empresa tem lucrado com o fato de fer o
mesmo grupo no comando desde a metade dos
anos 50, quando comegou. O ponto de partida
foi Lorde Bernstein, que era um socialista da
velha guarda dos anos 30, e uma espécie de
showman. Seus interesses tém influenciado e
continuam a marcar

a Granada. A equipe € na maior parte formada
por ex-jornalistas, e todos da direcao foram
produtores.  Assim, ap6s 30 anos, ainda hi um
forte interesse em fazer bons programas de
televisdo, assim como altas somas de dinheiro”.
Lorde Bernstein morreu em 1995.

# Como observou Peter Loizos, o primeiro filme
de Moser na Granada, que ele também
considera o seu melhor — The Last of the Cuivas
- tornou-se uma espécie de protétipo para a
série (Loizos, 1980:577).

* MacDougall descreve a abordagem
observacional como “um esforco de penetrar as
reconstruges individualistas da realidade que
haviam caracterizado o estilo dos documentarios,
a fim de trazer o pdblico para perto dos eventos
como testemunhas independentes” (MacDougall,
1978:413).

% As vezes, o consultor ndo era um antropélogo
profissional. Por exemplo, a escritora Elizabeth
fernea em Some Women of Marrakesh.
fregiientemente, os aniropdlogos eram jovens,
muitas vezes envolvidos com trabalhos de campo
para suas teses de doutorado. Como observa Loizos,
“a série nunca foi prisioneira de nomes famosos”
(1980:592).

% Uso a frase tamando como referéncia o termo
usado por Dai Vaughan para descrever o editor do
filme no seu livro, de 1983, sobre a vida e o
trabalho do editor de filmes Stewart McAllister.

* Para outras discussoes sobre colaboracées entre
antropdlogos e produtores de filmes etnogrdficos na
televisdo, ver Asch e Asch (1986, e acima), Brody
(1977), Henley (1983), Jenkins (1986} e Strathern
(1977).

* NR- televisdo inglesa

* Nesse momento, existe uma legislagdo pendente,
no Reino Unido, que pode alterar a estrutura de
prolegdo da televisdo descrita aqui,

* Paul Henley conta que “Curling descobriu que,
quando comegou a filmar os programas da série
Worlds Apart que iralam de assuntos britanicos, o
processo de filmagem tornou-se uma experiéncia
mais compensadora, jd que praticamente pela
primeira vez em sua carreira ele conseguia entender
liviemenie o que as pessoas do filme estavam
dizendo para efe e uns para os outros. Isso também
fica evidente na alta qualidade dos préprios filmes”
(1985:17).

1 Ver duas criticas excelentes e criteriosas desses
filmes, feitas por Paul Henley nos dais artigos
listados na bibliografia.

¥ Jé que possuo uma experi€ncia limitada com a
lelevisdo japonesa, considero essa segio como uma
visdo geral histdrica superiicial, comparagdo
preliminar com as transmissées ocidentais, e um
passo em direcdo a um irabatho maior sobre a
Antropologia e a televisdo no Japdo. A maior
parte das informagdes sobre as transmissées
japonesas € proveniente de entrevistas e
conversas, no outono de 1986, com Junichi
Ushiyama, produtor executivo da Nippon Audio-
Visual (NAV); Yasuko Ichioka, produtor/diretor da
NAV; e outros membros da equipe da NAV.

7 Teatro de Ndo-Ficcio foi ao ar durante oito
anos, das 19:00 as 19:30 nas noites de quinta-
feira, um feito extraordindrio para um
documentdrio de televisio escalado para o
hordrio nobre. Nio foi apenas um sucesso de
publico, mas recebeu também elogios da critica.
O belo filme de Ushiyama, de 1962, em preto e
branco, chamado Takajo (O Velho e o Falcao)
recebeu um prémio no Festival do Filme de
Cannes; um dos primeiros trabalhos de Yasuko
Ichioka, Tachi’s Family (1965), foi um dos
dltimos programas produzidos para o TNF,
valendo-lhe elogios, e tornando-se o protétipo a
partir do qual seu trabalho se desenvolveu como
produtor/diretor de Nosso Mundo Maravilhoso.

* Além de Nosso Mundo Maravilhoso, Ushiyama
criou Mundo do Século XX, que tratava de politica,
economia e problemas sociais internacionais; e Sob
um Céu, projeto de curta duracdo (seis meses) de
co-produzir documentirios sobre um (nico tema,
com estacoes de tefevisio da Suécia, Inglaterra,
Canadd e Unido Soviética.

% As informacoes sobre a televisio japonesa foram
atualizadas.
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* Agradeco a |-P. Colleyn pelos preciosos
comentdrios sobre Planéie des Hommes, 4
descricio e as andlises aqui desenvolvidas baseiam-
se nas informagdes que me foram enviacdas em
novembro de 1990,

7 A RIBF transmite em dois canais, 2 RTBF e a TV
21, ndo havendo propaganda até 1989, quando se

Einggrafias nas ondas acreas

passou aceifar patrocinic sob condicdes
limitadas. Além disso, a RTBF tem a repuiacdo
de estar sujeita a influéncias politicas — a
direcdo muda 2 cada periodo eleitoral. Esses
fatores, entrefantc, ndo parecem ler nenhum
IMPacto Na programagdc até o momenio. A
audiéncia total é de cerca de 3,4 mithdo de
adultcs.

Abstract

This essay examines the relationship of anthropological filmmaking to one of the dominant
representational systems in our own culture, the television industry. The focus will be on anthropological
tetevision procduction and broadeasting in the United States, Great Britain, Belgium and Japan, countrics
where television has been a significant source of suppont and exhibition of ethnographic film. The
article underscore the impartance of these works in advancing the theory and practice of ethnographic

film, and Anthropalogy as a discipline,
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O preudo a0 vive no reality show

AR

O pseudo ao vivo

no reality showr

Pierre Beylot

Perdidos de Vista, n® 4

(§) reality show € um género hibrido que
tem ao mesmo tempo algo de debate, de fic-
¢30 e de reportagem. A originalidade deste
tipo de programa esti no fato de que ele se
baseia em acontecimentos auténticos, que ele
pretende reconstituir o mais fielmente possivel.
Ora, a “autenticidade” alegada pelos reality
shows constitui um valor de referéncia eminen-
temenie ambigiio; os fatos evocados realmente
aconteceram e estdo ligados 2 realidade cotidi-
ana dos cidaddos comuns, Porém, “reconstituir”
um acontecimento nao tem nada de neutro ou
de espontineo: esses relatos que, segundo seus
promotores, estio isentos dos artificios de di-
recdo que caracterizam o relato ficcional, na
verdade, respondem a esquemas narrativos
classicos. A direcdo, a construcio dramdtica, a
utilizacdo do comentdrio, a articulagdo entre o

estidio e as seqliéncias filma-
das obedecem de fato a f6r-
mulas jd de muito testadas. Po-
der-se-ia afirmar entao que os
reality shows pertencem 3
emergéncia de uma “televisio-
verdade” cuja vocagio seria
mostrar “a vida como ela €7
Ou, pelo contririo, devemos
ver ai uma manipulacdo do es-
pectador, que sob a aparéncia
de autenticidade e transparén-
cia, prioriza a busca de uma participacio emo-
cional e escamoteia qualquer distincia critica?
E esta dltima hipétese que vamos privilegiar.

O surgimento dos reality shows constitui
apenas uma das manifestacdes da profunda
evolucdo da televisdo esbocada a partir do
inicio dos anos 80. Esta “neo-televisao™ nio
tem como meta prioritiria difundir um
patrimdnio cultural ou propor a0 telespectador
meios de descobrir horizontes que lhe sejam
estranhos, mas deseja, antes de mais nada,
constituir um espelho do cotidiano. Deixa de
ser uma “janela aberta para o mundo” para
explorar a intimidade dos casais e das famili-
as. Programas informativos ou reportagens, no-
velas e seriados passam a dar preferéncia ao
meio familiar de qualquer “Jodo Ninguém’,
em detrimento da vocagio pedagégica da te-
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" Este artigo foi
publicado
originalmente na
Revista CinémAction
n® 76, Le Cinéma
“direct”, 71995.

* Tomamos
emprestado esta
expressio do artjgo
de Alain Ehrenberg
“La vie en direct ou
les shows de
l‘authenticité”, In:
Esprit; “Les reality
shows, un nouvel
age lélévisuel?”,
janeiro de 1993,
pp. 13-35.

4 Este termo

foi proposto por
Umberto Eco em
“TV: la tranparence
perdue” (1983), In:
la Guerre du Faux,
colegio Biblio
Essars, 1968, pp.
196-220. Esta
evolugdo &
sintetizada por
Francesco Caseili e
Roger Odin em
“De la paléo 4 la
néo-TV: approche
sémio-pragmatique”,
In: Communications,
' 51. “Télévisions
mutations”, Seutl,
1990, pp.9-26.



4 Em seut livio la
Fenéire et

le Mirair, la TV et
ses Programmes,
Payai, 1992,
Dominique Mehl
desenvolve essa
oposicdo entre duas
concepgdes da
fungdo da televisio,
sobretudo nas
pp.107-117.

* Citado em

La Fenétre et le
Mirair, op. cit, pp.
39.

¢ Fric Macé, em “La
télévision du pauvre;
sociologie du ‘public
participant’;

une relation
“enchantée” 4 la
télévision”, Hermés,
mi-iz Al
recherche du Public,
CNRS Editians,
1993, p. 172

TNRFR3I-
canal de televisdo
francés.

# Gérard Leblanc,
“Happy ending?
Scénarios de fa vie
ordinaire”, in Espril,
op. cil, p. 43,

? Escolhemos dois
programas como
referéncias:

Perdido de Vista,
apresentado em 37
de janeito de 1994,
¢ Testemunha n'1,
apresentado em 28
de feversiro de 1994
(TF1).

levisao pioneira.* Esta mutacio da televisio
insere-se em um contexto sécio-cultural glo-
bal: a ascencio do individualismo e a valori-
zagdo do espago privado se desenvolvem so-
bre um pano de fundo da crise das ideologias
e de questionamento da politica. Com os reality
shows, a televisio ndo assegura somente a
mediacio entre os 6rgdos do poder e a soci-
edade civil, mas tenta ir além: tornar-se um
ator completo da vida social. Af onde policia,
justica ou educacdo fracassaram, ela pretende
resolver os conflitos de que padecem os mais
carentes. Assumindo a fungio de investigador,
confessor ou psicanalista, Jacques Pradel, o
animador de programas como O Amor em
Perigo, Perdido de Vista ou Testemunba Niime-
ro 1, diz cumprir, junto com sua equipe, uma
obra de “higiene social”’ Nio se trata apenas
de afirmar uma cumplicidade com o piblico ou
uma dimensdo de intimidade, que também exis-
tem nos programas de jogos ou diversdes, nem
de lidar com o sentimento de proximidade quanto
a0 colidiano dos telespectadores, como fazem
& sit-coms. Os reality shows vio além, pois
criam 2 ilusdo de que a televisdo estabelece um
contato direto com os problemas das pes-
soas, leva-os em consideragio e tenta
resolvé-los. Logo, é impossivel negar o fato
de que a televisao propde ser um “substi-
tuto de integracio e de reconhecimento so-
cial” para pessoas que se encontram em
“situacOes sociais de isolamento, solidio,
sofrimento e exclusdo”.* Mesmo ilusério, o
sentimento dai oriundo de que a televisao
€ capaz de apreender diretamente a reali-
dade social, e que ela pode resolver a0
vivo os problemas das pessoas, nos parece
ser o fundamento ideol6gico do reality
show.

Um discurso da verdade

Se os reality shows dio essa impressio de
estarem tdo préximos da experiéncia cotidiana
do telespectador médio, é porque, antes de
tudo, sdo fundados sobre acontecimentos reais.
O fato de que o telespectador se apaixone por
estorias banais e pouco espetaculares, que, sem
divida, o deixariam indiferente caso fossem
apresentadas em alguma ficgao tradicional, é
paradoxal apenas na aparéncia. A ficgdo, por
mais realista que seja, aparece como uma fal-
sificacdo se comparada aos reality shows, que
pretendem reconstituir a realidade no sentido
juridico do termo (tanto que, determinados
reality shows como Testemunba n® 1, tratam de
€asos criminais e tém a pretensdo do concorrer
com a justica no terreno da autenticidade).
Certas fic¢oes, como Esta é Minha Historia, um
seriado transmitido pela FR3', parecem ser, no
entanto, verdadeiros reality shows. Trata-se de
ficcdes construidas de maneira clissica porém
baseadas sobre fatos reais; no final da apresen-
tacdo, a ficgao nega-se enquanto tal, ji que os
protagonistas reais vém autentificar os aconte- .
cimentos narrados.® Nos reality shows que lan-
¢am mio de reconstituicdes, o paralelo entre
ficcio e realidade esti sempre presente no
discurso do animador; apresentando-se a fic-
¢do 20 mesmo tempo enquanto modelo e algo
a ser rejeitado. Ao apresentar o sumirio de
Perdido de Vista, Jacques Pradel afirma que se
trata de “hist6rias cujos roteiros parecem cenas
de romances ou de filmes”. No lancamento de
uma das seqiiéncias de Testemunba n®1, o
mesmo animador anuncia que o caso judicidrio
lembra um filme de Hitchcock.? Por outro lado,
ele insiste sobre a banalidade das pessoas
implicadas nos acontecimentos (“Poderia ser
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qualquer um de nés” “a vitima levava uma
vida como tantas outras” etc.). Os dramas evo-
cados nos reality shows sio vividos por pesso-
as com as quais os telespectadores se identi-
ficam facilmente, mas, como afirma o lugar
comum que diz que a realidade “ultrapassa” a
ficgdo, tais acontecimentos podem parecer (a0
apaixonantes quanto uma intriga de suspense.
O discurso do animador privilegi sempre o
cardter sensacional ista das estérias que sdo
contadas, a0 mesmo tempo em que refuta ab-
solutamente a acusacio fregiiente de
voyeurismo que pesa sobre os reality shows
(“A reconstitui¢ao ndo constitui prazer nenhum”;
“Nao ¢ por gostar de sensacionalismo que mos-
tramos isso a vocés’, diz Jacques Pradel em
Testemunha n? 1). Esta autojustificacio perma-
nente a respeito da legitimidade do programa
funda-se duplamente na nogio de verdade:
nos seus fins (€ necessdrio esclarecer um mis-
terioso desaparecimento, encontrar o culpado
por algum crime sem solucdo...), e nos seus
meios (a reconstituicao se di escrupulosamen-
te conforme a verdade factual)

O estidio, espaco de
mise-en-scene

O discurso do apresentador constitui um
primeiro quadro interpretativo que orienta a
leitura que o telespectador fard a respeito do
acontecimento. Alids, as intervencoes do ani-
mador ocupam um tempo muito maior do que
as seqiiéncias filmadas. A funcio deste tltimo
consiste em orientar o desenrolar do programa
(apresentagdo dos temas, transicoes, ligacoes
com 2 central telefnica que recebe as chama-
das dos telespectadores), interrogar os convi-
dados presentes no estidio e defender a legi-

O pseudo a0 vivo no reality show

timidade do procedimento escolhido pelo pro-
grama. A percepcao da realidade vivida €
mediatizada por um dispositivo cuidadosamente
orquestrado, dirigido pelo apresentador. Assim,
em Perdido de Vista, as virias estorias
correspondem a rubricas que aparecem em
todos os programas (“Responda-me”, “Reen-
contro”, “Eu perdi tudo” etc.). A bem estruturada
organizacdo do programa se manifesta ainda
através da maneira como se di o vai-e-vem
entre 0 estudio e as seqiiéncias filmadas. As
reconstituicbes raramente sio apresentadas de
uma s6 vez: a seqiiéncia dedicada ao assassi-
nato de Laon (Testemunba n° 1) dura 21 mi-
nutos, compreendendo cinco seqiiéncias fil-
madas (com uma duragio que varia entre 30
e 140 segundos), separadas por voltas ao es-
tidio (a entrevista de um policial constitui o
ilibi informativo do programa, enquanto o
depoimento das pessoas proximas da vitima
confere autenticidade ao acontecimento e lhe
fornece a dimensio emocional indispensavel).
A cada seqiiéncia corresponde um ponto de
vista diferente acerca do evento: reconstituicio
da descoberta do corpo por motoristas que
estavam de passagem, testemunho dos caca-
dores, reconstituicio da agenda da vitima... As
diversas abordagens muitas vezes retomam um
modo de apresentacao utilizado nos noticidri-
os da televisdao, com os fatos de um lado (“o
filme dos acontecimentos”), e do outro, as hi-
poteses explicativas. Em determinadas estérias
cria-se um suspense artificial por intermédio
de uma volta ao estidio: em uma sequéncia
de Perdido de Vista dedicada ao repatriamento
de Olga - uma jornalista da Bdsnia - uma
primeira reportagem termina com o fracasso
do enviado especial do programa, mas Jacques
Pradel anuncia uma reviravolta, e, na reporta-
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no enfanto, avisar-
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" “Para fazer com
que parega afgo
vivido, € necessing
agaremiar
annadorismo N3
maneira de fHmar,
observa Gévard
Leblanc em Esprit,
op. cit, p. 41,
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gem seguinte, vemos como Clga conseguiu
fugir de Sarajevo até chegar aos estidios
parisienses.

O documento amador, um
modelo de referéncia

Nio resta dividas de que a utilizacio do
estudiv como espaco de  mise-en-scéne nio
escapa mesmo aos telespectadores mais distra-
fdos, Mas a ambigiiidade do estatuto das se-
qiiéncias filmadas se manifesta de maneira mais
difusa. Certos tragos lembram reportagens; para
comegar, a voz em off; especificando de modo
extremamente minucioso as referéncias espa-
¢o-temporais da acio: essas informacGes sut-
gem por vezes, simultaneamente, em inser-
¢des, o que constitul um modo de insistir sobre
a autenticidade dos fatos. Face ao comentirio,
dotado de forte valor informativo, as imagens
parecem muitas vezes ilustrativas. Como em
uma revista de reportagens, cujas indicacdes
sio fornecidas pela voz em off —objetiva, por
Ser neutra ¢ andnima —, acrescentam-se depo-
imentos provenientes de pessoas proximas da
vitima. Em  Testemunha n® 1, o
proprio nome do programa e a
mengdo A seu cardter de
“‘reconstitui¢do”, por mais que
aparegam em inser¢des ne inicio
da seqiiéncia, nao escamoteiam
o fato de que todo o procedi-
menio de dire¢io tende a fazer
com que o telespectador esque-
¢a de que nio se trata de reali-
dade. Os meios utilizados para
autenticar a reconstitlicdo vari-
am: destaquemos, de inicio, ©
pseudo-amadorismo na maneira

Awnissd reenconirg Seus pais

de filmar!, Assim como um video de familia,
a cimera no ombro se move
intempestivamente, os enquadraimentos sio
tortos, 4 luz € fraca ou, ao contririo, super-
exposta... Virias seqgiiéncias apresentam {am-
bém videos feitos em familia, nos quais apa-
rece a pessoa desaparecida ou morta, filmada
antes da itragédia. Inseridos no interior da
reconstituicdo, os documentos nio profissio-
nais (fotos, videos de familia, fitas de video de
observagao) contribuern para autenticar o que
nio passa de uma recriacio da realidade. Ali-
s, mao é dificil comparar o surgimento do
reality show com a multiplicacio dos progra-
mas que uiilizam realizagbes feftas por amado-
res em contextos muito diversos: desde situa-
¢Oes engragadas ou ins6litas captadas por um
pai de familia com sua cimera de video pes-
soal (Video-gags), até o escritor Hervé Guibert
filmando o didrio intimo de sua prépria agonia
{(documento transmitide pela TF1). Os
telejomais de atualidades se mostram também
extremamente dvidos por documentos
amadoristicos, que podem trazer-lhes imagens
inéditas muito preciosas em termos de audién-
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cia, € que sio freqiientemente capazes de
mudar 2 opinido piblica, mais profundamente
que uma reportagem profissional.? O caso
Rodney King, de 1992, mostrou como uma fita
de video amadoristica de apenas 81 segundos
foi capaz de desencadear uma imensa tormen-
ta politico-judicidria.

Determinados reality shows utilizam docu-
mentos “brutos”: por exemplo, em um progra-
ma do canal canadense TV Méiropole, vemos o
roubo de uma caixa registradora de um
hipermercado, tal como foi registrado pelo
video-vigia da loja.”® Nos canais franceses, a
realidade € de fato, representada, mas seguin-
do sempre o mesmo procedimento que serve
de referéncia ao filme amador. A reportagem
(ainda que sem comentirio em off), pressupde
sempre um discurso sobre o real. Mesmo que
os realizadores queiram ser imparciais, suas
escolhas nio sio nunca inocentes. Pelo con-
trrio, 0 documentirio parece isento de qual-
quer engajamento subjetivo, trensmitindo a
impressio de ser apenas um registro da reali-
dade. Ao apropriar-se de um estilo de realiza-
¢do que € proprio do documento amadoristico,
a reconstituicdo dissimula sua verdadeira natu-
reza, pois nio passa de uma ficcio que se
recusa a se reconhecer enquanto tal. Certos
protagonistas reais, representando seus propri-
os papéis, misturam-se a atores profissionais. E
nisso que reside todo o interesse das entrevis-
tas feitas com pessoas préximas: elas servem
antes de mais nada para apagar as fronteiras
entre a pessoa real, interrogada segundo a
estratégia da reportagem ou do talk-show, e o
personagem que elas interpretam na
reconstituicdo. Pois mesmo que ela pareca ser
intérprete de seu proprio personagem, repre-

O pseudo ao vivo no reality show

senta, em primeiro lugar, um papel perante as
cimeras da TF1. E precisamente isto que o
realizador de reconstituicGes busca ocultar ao
colocar documento e ficcdo num mesmo pla-
no. Este trabalho de assimilagdo pode ser de-
senvolvido gracas a um ritmo de montagem
bastante veloz, que nao permite ao espectador
distinguir um género do outro. O realizador
conta igualmente com o efeito da presenca e
da atualizacdo da imagem: o acontecimento,
apresentado claramente como fato consumado
pela voz em off e pelas pessoas entrevistadas,
€ imediatamente atualizado pelas imagens da
reconstituigio. Esta permite que ele se benefi-
cie das vantagens pertencentes a ambos os
geéneros: por parecer ficcdo, a reconstituigio
provoca uma identificacio com o “persona-
gem” da vitima; por parecer reportagem — ou
melhor, documento -, a reconstituicio di a
impressdo de ser muito mais objetiva do que
a mais realista das ficgoes.

O culto da emogdo

Os dois procedimentos nao s20 necessari-
amente concilidveis: obviamente, € preciso que
“pareca verdade”, mas é fundamental também
que provoque emogio. O envolvimento emo-
cional do espectador é encarado, de maneira
bastante ingénua, como condicio sine qua non
de sua identificacio com os “herdis” das
reconstitui¢cdes. Isto explica a multiplicacio de
efeitos visuais agressivos que interpelam o
telespectador:  zooms, closes, cimera lenta,
imagem congelada, travellings rasantes etc. A
freqiiente utilizagao da cAmera subjetiva revela
a pobreza da realizacio: no entanto, sabemos,
desde o famoso exemplo de La dame du lac,
que o recurso da camera subjetiva ndo cons-
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alimentar

as lelevisges.

O amador muda
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tormando-se uma
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free-lancer.

" Seqiiéncia
transmitida em
L'audience a tout
prix, reportagem
feita por

um enviado especial
a respeito dos reality
shows {janeiro de
1993).
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titui 0 meio mais habil para fazer com que o
telespectador se identifique com o persona-
gem. Empregado de maneira muito sistemati-
ca, este procedimento ji nio fornece ao es-
pectador a impressio de fazer parte do olhar
de um personagem: ele é simplesmente perce-
bido como uma das marcas desse tipo de
realizacdo. Acrescente-se a isso uma ilustracio
musical que sublinha de maneira convencional
e redundante os momentos de tensio drami-
tica. O carater intensivo desses procedimentos
substrai muito de sua eficicia, principalmente
por serem eles associados a realizacdes que
remetem 2 violéncia e 2 morte (zoom sobre
uma poga de sangue, cAmera lenta sobre a
chama que sai de um fuzil, parada em
primeirissimo plano sobre a imagem do rosto
da vitima no instante fatal etc.). Enfim, a
montagem suprime qualquer ambigiiidade, ori-
entando a interpretacio que devemos ter dos
acontecimentos de modo tao visivel, que a
demonstragio torna-se grotes-
ca (por exemplo, quando uma
fusao associa o rosto aterrori-
zado da vitima mortalmente
atingida a uma foto de familia
que mostra a mesma pessoa
sorrindo ao lado da mulher ).

A procura da emogio con-
tradiz a vontade de mostrar o
acontecimento de maneira au-
téntica. Priorizar a emogZio sig-
nifica aplicar 2 realidade uma
leitura tendenciosa: os depoi-
mentos dos participantes, os fatos reconstituidos
serdo selecionados em funcio deste critério, o
qual s6 permite escolher uma visio muito
truncada da realidade. Existe discordincia en-

Perdido de Vista

tre a finalidade declarada do programa, que é
apreender a realidade de modo direto e trans-
parente, e os meios utilizados para este fim.
Esta se traduz em primeiro lugar pela escolha
de acontecimentos que obedecem i l6gica das
noticias locais nos jornais: certamente, essas
estorias banais de adolescentes em fuga ou de
crimes ndo esclarecidos nos falam de um co-
tidiano que nao provém da imaginacio dos
realizadores dos reality shows. Mas na aborda-
gem dessa realidade, nio ha nada que permita
ultrapassar o anedético ou o caso individual.
Pelo contririo, toma-se 0 maximo cuidado para
nao reinserir o fato dentro de um contexto
social ou cultural mais abrangente. Privilegia-
se 0 que € mais sensacionalista: o detalhe pi-
toresco, o insolito dentro do cotidiano. As en-
trevistas em estidio nio permitem um
distanciamento maior. Os reality shows nio sio
lugares onde a palavra € livre: nada que seja
inesperado pode surgir dos testemunhos dos

convidados. A difusio a0 vivo, o cendrio bem
arrumado do estddio, a presenca de um gran-
de piiblico, nada disso incita os entrevistados
a refletirem sobre si-mesmos e sobre os dra-

Caderyios de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 5(2): 53-60, 1997



mas dos quais participam. Longe de permitir
que essas pessoas se reapropriem de suas ex-
periéncias", o ritual adotado pelo reality show
as mantém prisioneiras de um papel. Elas es-
tio destinadas a exprimir sofrimento, desam-
paro e soliddo. Mas nao hi nenhuma troca
verdadeira ou interagdo neste tipo de progra-
ma, pois ndo se espera dessas pessoas que
elas se distanciem dos acontecimentos ou que
nos contem o que viveram com maior profun-
didade. E um engodo pensar que tais progra-
mas sdo capazes de fazer com que aqueles
que deles participam, ou mesmo os
telespectadores que os assistem, se tornem
“profissionais de sua propria vida"”® ou “espe-
cialistas em si-proprios”. (Pascale Breugnot) As
pessoas obedecem a uma mise-en-scéne
diretiva, na qual, segundo os préprios
organizadores, “nada pode ser deixado ao
acaso™®. A tnica coisa que se pede aos parti-
cipantes € que “autentiquem”, com Sua pre-
senca € seus propositos, a versdo de suas
estorias elaborada pelos realizadores de
reconstituicdes 2 procura de sensacionalismo’.

Um telespectador ingénuo
ou distanciado?

O telespectador também estd trancafiado
em um papel estereotipado: o do voyeur que
observa com deleite o espeticulo da infelici-
dade alheia. Mas as pessoas que criam os reality
shows menosprezam o telespectador e seu
espirito critico. Vimos que nas reconstituicdes
a escolha das imagens, a selecdo da diregio e
o comentirio funcionavam de modo univoco:
ndo respeitam nem acesso a realidade que pre-
tendem “reconstituir” — da qual oferecem ape-
nas uma imagem -, fragmentiria, nem a liber-

O pseudo ao vivo no reality show

dade interpretativa do telespectador. Ora, a
maioria dos telespectadores contemporineos
estd muito mais familiarizada com o universo
da imagem do que seus predecessores. Eles
sdo muito mais sensiveis A possibilidade de
manipulacio oferecida por este universo. Eles
estao conscientes do fato de que um relato
pretensamente imparcial pode transmitir um
discurso e pressupostos ideoldgicos de manei-
ra mais ou menos implicita. As estratégias de
persuasao que agem nos dispositivos dos reality
shows, quer se trate do espaco de expressio
rigidamente controlado do estidio ou das
reconstituigdes, sao demasiado grosseiras para
que ndo sejam percebidas pela maioria dos
telespectadores. Estes reconhecem imediata-
mente a artificialidade do estilo hibrido das
reconstitui¢des, que associam o pseudo-
amadorismo da realizacio a um aparato de
efeitos visuais atraentes. Eles percebem o lado
complacente desses programas, que suscitam
uma mistura nebulosa de curiosidade e com-
paixao. Esses telespectadores mais informados
nio se deixam enganar pela pretensa autenti-
cidade das reconstitui¢des, nao caem no jogo
da emogio barata que os reality shows tentam
despertar de maneira pouco sutil. Porém, nem
todos os telespectadores sdo iguais diante de
programas desta natureza: pois, em vez de
consolidar os elos sociais, eles aumentam as
diferencas que existem entre 0s telespectadores
capazes de ter um olhar critico sobre as estra-
tégias de manipulacio utilizadas por esses pro-
gramas e aqueles que sdo inteiramente des-
providos das armas culturais que lhes possibi-
litariam detectar as ciladas.

Para além do reality show, o que estd em
jogo € a propria relacao do telespectador com
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a realidade. As nocdes de objetividade e au-
tenticidade sio encaradas atualmente com uiia
prudéncia cada vez maior em matéria de infor-
magio. A inflagio de imagens, provenientes
dos quatro cantos do mundo € ransmilidas 40
vivo 1o noticidrio televisivo, contribui para con-
fundir as referéncias do espectador. A prolife-
ra¢do das informagdes, bem como a interpene-
tracao das noticias muais fiteis e das piores
atrocidades, acabam por “desrealizar 2 atuali-
dade”, corno demonstrou Régis Debray.” Por
outro lado, grandes empreendimentos de ma-
nipulacio da opinido (acontecimentos ocorri-
dos na Romeénia ou o tratamento dispensado 2
guerra do Golfo), ou falsidades mais caricatas
{como a verdadeira-falsa entrevista com Fidel
Castro) tornaram o telespectador mais
circunspecto do que no passado com rela-
£ao A maneira adotada pela midia para lhe
falar da realidade. A neo-televisio e seus
apresentadores-estrelas gostam do irrisorio
e do pastiche: mais do que qualquer outro
género televisivo, € a informagio que estd na

linha de mira. Falsos convidados interpretados
por atores em Cied Mon Mardi, de Christophe
Dechavanne; falsos estudios de realify shouws
organizados por Gianni Ippoliti na televisao
italiana; seqéncias “Info/Intox™ em Double jeu,
de Thierry Ardisson, todos esses programas
em que a lelevisdo faz sua propria caricatura
de modo simplista 1€m, no entanto, a vanta-
gem de obrigar o telespectador a pOr em pri-
tica seu espirito critico.”” Numa televisio que
se compraz em brincar com as aparéncias e
desconfia de todos os discursos da verdade, os
reality shows, com seu culto 2 emocao verda-
deira, acabam se situando na contra-mic. A
evolugio da televisio incita o telespectador a
adotar uma atitude cada vez mais ativa e dis-
tanciada face a esses programas que apostam
em sua credulidade. Prisioneiros de suas con-
tradi¢des ~ falsas reportagens, faisas ficgbes,
falsos documentos amadoristicos -, 0s
reality shows desvelam seu cardter ficticio.
For desejarem aparentar o natural,
descambam para o artificio explicito.

Abstract

emotional involvement of spectators.

Heality show, a5 a TV genre, is a cross-breed deriving simultaneously from talk-show, fiction and
reporting. What is original about these programs is that based on real events, they claim to be nothing
but 4 reconstitution, as sincere as possible of these events. Bul the “authenticity” to which reality showus
are selferring is a highly ambiguous value, It is true that the mentioned facts have really taken place and
belong to the everyday life of common people. But reconstinuting evertts is neither obvious nor spentanecus.
The truth is that these stories falf within very traditional narrative structures, systemalically relying on the
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A historia televisionada

ARARNARNARANANF

A historia
televisionada

Reconstilwir a bisiGria? (L'année terrible)

Como representar a bisioria através do fil-
me, com ou sem documentos de época? Como
montar um cendrio, dar nova vida a persona-
gens desaparecidos? Quais sao as relages en-
Ire palavra e imagem na narrativa? Como res-
tituir os “ritmos” da historia?

Exisiem inimeras maneiras de contar a
histéria da televisao. Pode-se recorrer 2 fibula
(Os Miserdveis, M. Bluwal), 2 reconstituicio ro-
manceada (O Ano Mil, ].-D. de la
Rochefoucauld), ao filme de montagem cléssi-
ca (Le chagrin et la pitié, Zoom, Harris e de
Sédouy), ou ainda a0 programa hibrido, que
mistura trechos de arquivos com seqiiéncias
de filmagem onde um narrador (como Alain
Decaux) interpreta uma pégina do passado.
Abordarei aqui unicamente este tltimo géne-

ro, que fica entre a vontade de instruir e a
inten¢do de divertir.

Selecionei trés obras apresentadas recente-
mente, € programadas para um hordrio de gran-
de audiéncia: La legislation des syndicats,
L'année lerrible, Mai 68.

Por que essa escolha? Essas trés producdes
abordam temas amplos, buscando atingir uma
grande audiéncia e conciliando uma visio pe-
dagbgica com uma atividade lidica. Demons-
tram uma atitude sociopolitica evidente: reavivar
a memoria coletiva, reanimar o debate, influ-
enciar o destinatirio. Cada um desses filmes é
também uma experiéncia singular que suscita
uma reflexdo a respeito das possibilidades da
linguagem audiovisual. Como representar ho-
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mens e lugares quando o periodo é muito
antigo para que se tenha arquivos filmicos dis-
poniveis? E, inversamente, quando se trata de
episédios recentes, como selecionar e organi-
zar 0 material? Como fazer para sugerir uma
“longa duracao” (La législation des syndicats),
ou 20 contrdrio, reproduzir um “tempo curto”
(A Comuna de 1871, Maio de 68)? Certos acon-
tecimentos ndo se prestam melhor do que ou-
tros 4 serem postos em imagens?

As maneiras de
acomodar a palavra

Nossos filmes tém um ponto em comum:
nio sdo simples relatos no decorrer dos quais
0§ acontecimentos pareceriam contar-se a si
mesmos, mas sim discursos sobre a historia,
empreendidos por narradores que assumem
posicoes. Em Mai 68, Alfonsi afirma logo de
inicio: “Escolbi apresentar-lbes o dia 24 de
maio...". Esta palavra, enunciada na primeira
pessoa, afasta-se da neutralidade de narrado-
res como Alain Decaux, cuja voz estd embu-
tida no relato.

As vezes, o apresentador € o préprio
roteirista (Alfonsi), outras vezes o cineasta se
esconde atrds de um cientista que se supde
deter um conhecimento especifico sobre o
periodo (Duvernay e Jeudy). A entrevista pode
assim ser disfarcada ou sublinhada. No primei-
10 €aso, 0 especialista que estd frente & cimera
parece falar direta e espontaneamente com o
espectador.

Em La légisiation des syndicats, trés histo-
riadores se encarregam da continuidade, e cada
um deles cobre um perimetro delimitado, ten-

do o cuidado de jamais pisar no territério do
outro. Yves Lequin ndo sai de Lyon, Jacques
Rougerie permanece em Paris e Madeleine
Rébérioux acompanha os trabalhadores no
decorrer dos séculos. Em uma obra dessa
natureza a informacdo € a tnica coisa que
importa. Mas serd que esses académicos, pre-
ocupados em ndo estar 2 altura da sua tarefa
dirigem-se realmente a um grande publico, ou
estardo voltados somente para seus colegas?

No segundo caso, aparece a entrevista. Em
O L'annee terrible, Santelli interroga vérios per-
sonagens provenientes de diversos horizontes,
0 que significa que a palavra ocasionalmente
discordante permite que se ultrapasse a
historiografia tradicional e que se solicite a
participacdo do espectador,

Como fazer com que as testemunhas ocu-
lares se expressem? Quando o periodo apre-
sentado € recente, tudo parece simples: os
contemporaneos foram filmados e nio € dificil
fazer com que comparecam ao estidio. Em
Mai 68, Cohn-Bendit se vé na tela; o reporter
de R.TI} Jean-Pierre Rey, ouve seu préprio
comentdrio a respeito da “noite das barrica-
das” e faz sua autocritica.

Mas como reproduzir a voz de uma popu-
lagdo que desapareceu sem deixar vestigios?
Em Lannée lerrible, os atores citam Eugéne
Varlin, Thiers, Hugo, Ie Cri du Peuple, de
Valles. Em La légisiation des syndicats artistas
evocam as leis de Turgot, de Le Chapelier...
Esses extratextos sugerem um clima que ji nio
existe. As palavras entrelacadas possibilitam o
confronto de virias visdes. A linguagem dos
pobres parisienses opde-se 2 da elite. No en-
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tanto, esses artificios um tanto rigidos sio
desconcertantes. Apesar de seu inegdvel talen-
to, Alain Cuny tem alguma credibilidade quan-
do estd transliterando Hugo?

Finalmente, os documentarios exigem mui-
to da trilha sonora. Vamos considerar como
exemplo o dispositivo utilizado em Lannée
terrible A oralidade intervém em trés niveis, e
cada um deles cumpre uma fungio singular:

- 0 comentdrio em off de Claude Santelli
abre cada unidade nova, “cronologiza” e
espacializa a fibula;

- as citagbes remetem 20 espacgo do passa-
do e seu entrelacamento contribui para estabe-
lecer um desdobramento horizontal de todas
as variantes de um tema;

- 0 fluxo verbal dos especialistas preenche
as lacunas da imagem.

Ruidos e miisicas fdceis de
serem decodificados

Os ruidos cobrem virias trilhas sonoras.
Como o0 provam o0s anacronismos - um
mimedgrafo simbolizando as primeiras pren-
sas, um tear Jacquard anunciando a revolta
dos canuts de 1831% elas ndo precisam ser
realistas, mas apenas parecer verossimeis, ime-
diatamente decifriveis pelo telespectador. Em
L'année terrible, rumores e cochichos restitu-
em a atmosfera agitada de uma assembléia —
com Hugo na tribuna -, granadas, sirenes e
tiros imprimem cada imagem de enfrentamento,
cada tomada de multidio correndo e se dis-
persando.

Nos trés filmes, a misica preenche fungdes
similares. A partitura original é praticamente

A histéria televisionada

inexistente (a ndo ser com Santelli, que atra-
vessa 0s solos de dois instrumentos). Algumas
vezes, como em La législation des syndicats,
prevalecem os cantos: textos de Eugéne Pottier
e cangdes populares (ristonhas de Jean-Baptiste
Clément (Le temps des cerises...). Em Mai 68,
uma balada de Joan Baez evoca a paz no
Vietni.

A imagem, parente pobre?

Nos programas que, privilegiando o ato de
linguagem, enquadram longamente um cientis-
ta — na maioria das vezes sentado em seu
escritorio, a0 lado da biblioteca que é prova
de seu saber -, e que retracam um periodo
anterior ao surgimento do cinema, o poder da
imagem parece bastante fraco. E quando, além
do mais, o diretor resolve langar mdo de algu-
mas fotos disponiveis somente para ilustrar a
“li¢ao”, o filme acaba parecendo um manual
escolar. Entretanto, observando melhor, La
legislation des syndicals conta com um arsenal
icOnico particularmente rico: cartografia, gra-
vuras de Gustave Doré, caricaturas de Daumier,
quadros e galerias de retratos. O problema, na
verdade, situa-se aquém: na propria utilizacio
do material, que é entregue em estado bruto,
sem agenciamentos internos. Alids, consideran-
do-se a rapidez com que desfilam as reprodu-
cbes, focalizadas em zoom a uma velocidade
extraordindria, reguladas pelo “ritmo” da nar-
rativa, quem poderia se perguntar alguma coisa?
Nesse jogo de adivinhacdes, somente um es-
pecialista seria capaz de reconhecer os tece-
lées de Houlme, os mineiros de Carmeaux e
de Anzin. Mas isso ndo significa subestimar os
limites da atencdo do espectador e ignorar o
ditado que diz: “quanto mais se pde, com
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menos se fica’? O acamulo de ver/ouvir é
tamanho, que acabamos esquecendo de olhar.

Em L'année terrible, pelo contrario, a partir
de fontes relativamente proximas consegue-se
um resultado completamente diferente. Apos-
tando na economia visual — mostrar menos,
porém melhor -, trabalhando sobre o tempo e
a composicao espacial/(desenho) reenquadrada
e explorada por longos planos panorimicos, o
autor provoca o questionamento.

Quando um cineasta relata um episédio
recente (Mai G8), aparentemente sua lnica
preocupacdo consiste em selecionar e dar for-
ma a dados filmicos. No entanto, as (nicas
seqléncias disponiveis sdo aquelas julgadas
interessantes na €poca, ou seja, aquelas que
assinalam os limites do representivel para os
contempordneos da Frente Popular ou de Maio
de 68. Por outro lado, as imagens preservadas
correspondem @ opiniao mais ou menos cons-
ciente do diretor, que privilegia as cenas
semilendirias e carnavalescas — ataque da
policia de capacete e mascara, retirada dos
paralelepipedos das ruas - comuns a virias
geracoes. A uniformidade das escolhas
efetuadas € impressionante — desfiles, enterros,
multidoes portando faixas... -, bem como o
cardter repetitivo das imagens. E certo que,
nas Ciéncias Sociais, o método comparativo se
imp0e, nem que seja para demonstrar que o
acontecimento € algo que s6 acontece uma
vez, € que, entre 1936 e 1968, a situacio se
modificou.

Entretanto, certos autores insistem tanto na
analogia entre épocas distintas, que acabam
negando toda e qualquer discontinuidade.

Quando Santelli, em O L année terrible, alterna
tomadas anacrnicas da edificacio de barrica-
das na época da Comuna com cenas da Liber-
tagdo de Paris em Mai 68, ou quando Alfonsi
emprega um procedimento andlogo porém in-
vertido, ambos esquecem que, em se tratando
de histéria, o tempo nio € reversivel.

Obrigados a fornecer mensagens claras, os
filmes guardam oposicdes frontais: povo/bur-
guesia; opressores/oprimidos; jovens/velhos. O
L'année terrible e Mai 68 abordam o mesmo
tema - a fuga do mundo antigo e o vazio
institucional. Para representar o recolhimento
de Thiers em Versailles, Santelli mostra gravu-
ras do Arco de Triunfo e a caricatura de um
homenzinho desaparecendo através do fecha-
mento do diafragma sobre um velho que fala
sozinho 2o fechar uma janela do castelo.
Quantos meandros! Em contrapartida, em ape-
nas alguns planos (De Gaulle subindo em um
aviao no aeroporto Bourget, expressando-se
com dificuldade para a televisio romena),
Alfonsi consegue sugerir a vacincia do poder
e o mal-estar governamental. Da mesma for-
ma, transmite o tédio gracas a um paralelo
entre um operdrio carrancudo entrevistado em
sua propria casa € um anincio publicitirio
pregando as vantagens de um determinado
creme para os pés das mulheres desocupadas.

A conjungdo palavral
imagem: relagdes muitas
vezes distorcidas

As imagens de nossos filmes sdo tao
imprecisas € polissémicas — diapositivos sem
legendas, multidoes enquadradas em planos
gerais... — que elas nio podem prescindir de
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um comentdrio. Nao existe propriamente na
amostra sob estudo um conflito entre ver e ouvir,
ja que € sempre a trilha sonora que orienta. Em
La législation des syndicats assim como na série
de Alain Decaux — A Historig em Questdo, 2
primazia do oral é explicita. Com Santelli e
Alfonsi a voz se apaga, mas, mesmo assim,
continua assegurando os encadeamentos. Seu
retorno implica o término de uma seqiiéncia e o
inicio da subseqiente.

Porém, o convivio pode ser feliz quando o
mondlogo limita-se a deixar passar informa-
coes dificilmente evidencidveis (uma lei, um
sentimento..), ou quando se esbogam relacdes
de complementaridade: tendo resolvido filmar
no presente locais historicos, Santelli faz com
que a palavra remeta ao passado. As duas
descricées harmonizam-se também quando o
discurso, algo sincrénico, libera a imagem e
provoca uma interrogacdo. Em Mai 68 nds nos
voltamos para a situacio na Alemanha - entre-
vista de um jovem militante, desfile de estu-
dantes em Berlim. Somente mais tarde Alfonsi
explica esse desvio para o Leste. Em outros
casos, joga-se com o revezamento oral/
escritural, Ainda em Mai 68, a maioria das
datas e indicacdes de locais inscrevem-se na
tela: uma maquina de escrever bate; “11 horas,
Boulogne-Billancourt...; 15 horas, Paris...; 24
de Maio 68, 19 horas, passeata da C.G.T%...";
imediatamente surgem paginas de jornais rela-
tando os acontecimentos e somos forcados 2
[é-las, pois o apresentador permanece mudo.

Em compensacdo, os dois materiais
audiovisuais nao estdo em oposicio, e o oral
parece ter a primazia. No entanto, subreptici-
amente, a imagem mais banal ultrapassa o co-
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A historia televisionada

mentario. Assim, a cimera de Santelli fixa-se
sobre uma parte do bairro Belleville em demo-
ligao, quando surgem dois meninos, um negro
€ outro branco, no terreno baldio, sugerindo
uma leitura mais abrangente do que a do co-
mentarista,

LT

5

Santelli interroga o5 personagens provenientes dz hugares diversos
(L'année Terrible)

Cohn-Bendit se clha na tela (Mai 65)

*N. R - CGT -
Confederacdo Geral
do Trabalho

Os mineiros de Carmeaux (la Législation des
syndicals)

__65]



SN.T. - corrida de
bicicleta que dd a
volta no territdrio
francés; sendo muito
popular naguele pars.

& NR - Nome dado
a0 govemno francés,
instalado em
Versailles, que
massacrou 05
revoluciona-rios da
Comuna de Paris.
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A execucdo dos cendrios

O historiador/cineasta em busca de uma
€época um pouco distante depara-se inevitavel-
mente com dois obstdculos: possibilitar que se
imaginem os locais que foram palco do drama
e neles fazer evoluir os principais protagonis-
tas. Como (re)criar um cendrio? Restituir perso-
nagens que ji ndo existem? Obviamente, os
realizadores poderiam se contentar em organi-
zar uma seqiiéncia de imagens fixas. Como o
procedimento € pouco espetacular, preferem
acrescentar ficcoes curtas. Essas pequenas ce-
nas sao as vezes reconstituicdes — Louise Michel
em sua sala de aula e depois em uma barricada
(L'année terrible); um homem que abandona a
mulher para participar do Tour de France’ em
La légisiation des syndicats. Na maioria das
vezes, opta-se por simples evocacdes, filmadas
em estidios sem cendrio. Atores niio caracteri-
zados limitam-se a recitar Lissagaray e Valles
(L'année terrible).

Outra técnica consiste em filmar um ce-
nario atual. Santelli ndo hesita em enqua-
drar Montmartre cheia de turistas, a prefei-
tura do XI*™ arrondissement e o Boulevard
Voltaire, vistos de um automével. Ele evo-
ca dessa forma um clima, uma arquitetura,
mas esquece algumas regras elementares.
Mostrar o Sacré-Coeur, simbolo da revanche
dos Versaillais®, construido em 1876, pro-
voca um certo constrangimento. Para nio
falar da proclamagio da Repiblica, no dia
4 de setembro de 1870, ilustrada com a
entrada de De Gaulle no Hotel de Ville de
Paris, em 1944. Em contrapartida, quando
Santelli instala sua cimera em um pitio
miseravel para apresentar o jornal de Vallgs,

Cenas semi-legendirias e camavalescas (Mai 68

De Gaulle se expressa com dificuldade na televisio
umena (Mai 68

Um operirio € interrogado em sua casa... (Mai 68)
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Piginas dos jomais que wlatam o aconlecimenio
{Mai 65

Um companheiro deixa sua mulher pars fazer o Tour
de France

Uma visho extrernamente convenciomal do passado.
(Lo Lezishntion des syndicats)

A histaria televisionada

sugere uma atmosfera verossimil e, conseqien-
temente, aceitivel

Entretanto, 48 pessoas sempre se conten-
tam em transformar em imagem o que ha de
mais conhecido. Paris, cuja historia € perfeita-
mente conthecida, é longamente enfocada, Em
compensacio, as alusdes a provincia sio bem
raras. Mesmo em Mai 68, programa que dispu-
nha de imagens de arquivos geogrificos diver-
505, a acA0 se concenira em torno da Sotbonne
nu nas proximidades de uma fabrica mitica, a
Renault.

Jd que, no passado, a palavra operiria
estava de todo ausente, o roteirista € obrigado
a escrever e imaginar trabalhadores anbnimos.
Assim, em La lpislation des syndicals, vemos
surgir um improvavel companheiro “Paris,
le gai savoir” (1), cujo jogo cénico é
caricatural. O que ameaga a reconstituicio €
0 esteredtipo, 2 ampliacio dos tracos, sendo
necessdrio introduzir nuangas para mostrar
1 extraordindria complexidade dos traba-
lhadores do século XIX.

A narrativizacdo

Os trés filmes estudados seguem as regras
canbnicas do relato. Partern de um inicio arbi-
trdrio ¢, através de uma série de transforma-
¢des, caminham para um ‘ponto final”. Os
documentirios que tratam dos “tempos Curtos”
sio construidos sobre as dicotomias antigo/
novo (Versailles/Paris, o Antigo e o Novo
Regime}. E ontem/hoje (imagens de arquivo/
cena-espetaculo de Alfonsi). O diretor constedi
sen cendrio referindo-se s leis narrativas do-
minantes, que exigem que 2 situacio B re-
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sulte de uma situagio A anterior. Porém,
no tabuleiro da histéria, a despeito das
aparéncias, encontrar a casa inicial nem
sempre é ficil. Ji que a regressio causal é
infinita, como estabelecer um corte na tra-
ma temporal? Santelli, retomando o titulo
de Hugo — L'anné terrible, comeca por fi-
xar alguns limites. O filme se inicia em
setembro de 1970, e se encerra no outono
seguinte. Alfonsi e Dugowson efetuam uma
reducio semelhante em Mai 68. Mas onde en-
contrar 0 “grau zero” de La législation des
syndicats, sendo a lei, por definicio, aquilo
que vem denominar @ posteriori um estado
pré-existente? Enfim, consegue-se tao somente
ilustrar o momento da cristalizacdo. Em L'anné
terrible, 530 as vozes que explicam a germina-
¢ao lenta: a desonra de Bismarck, a recusa em
capitular, a idéia republicana..., mas somente
o ocorrido no dia 18 de marco € posto em
imagens de maior duragao.

Em La législation des syndicals € o comen-
tirio de Madeleine Rébérioux que serve de
“motor de arranque”: “Na época de Saint
Louis....".

O tempo da histéria e os
ritmos da narracdo

As seqiiéncias sdo reguladas pelo fluxo
verbal. Olhando de perto constataremos que
0s programas anteriormente mencionados ex-
ploram muito pouco os recursos da imagem.
Os filmes de arquivo sdo apresentados sem
reorganizacdo dos planos e sem nenhuma
preocupacio estética. No entanto, os diretores
dispoem de uma relativa autonomia para con-
tar suas historias. Em primeiro lugar, lhes é

O apresentador aparece em c (Philippe o
Mai 68)

permitido permutar a cronologia. Alfonsi parte
do final, o dia 24 de maio para voltar 2 fonte
- o dia 1° de maio, uma data mitica (dia em
que € distribuido ao povo no Palicio do Eliseu
o tradicional mugue), e em seguida volta atris
no tempo até o dia 24.

Os cineastas podem multiplicar os pontos
de vista. L'année terrible confronta testemu-
nhos discordantes: poetas, publicitirios, eleitos
da Comuna e, mais raramente, participantes da
antiga ordem. Cada ator fala nio somente a
partir de lugares diferentes, mas parece viver
aventuras singulares e evoluir em uma
temporalidade especifica: para Thiers, a espe-
ra; para Hugo, a meditacao; para Varlin, a acao.

Chega-se a variar a velocidade do relato, a
ampliar um acontecimento, a ocultar outro. Para
iss0, estica-se a duracdo através de pausas des-
critivas ou a contrai através de elipses. Acom-
panhemos o percurso de L'année terrible. Os
fatos que se estendem da derrota francesa 2
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invasio de Paris sio brevemente evocados.
Jacques Rougerie ¢ interrogado; Santelli preci-
sa a cronologia, mas 0s episddios ndo sio
encenados.

Em compensagio, 2 semana sangrenta, os
mAssacres € 4 repressio sio longamente des-
critos, Indmeros planos lentos, multiplos arqui-
vos filmicos sio apresentados para mostrar os
martires do Pere-Lachaise, os cadaveres amon-
toados na capital, as execugdes de Satory. E,
mais uma vez, o “ritmo” se modifica, ¢ silencia
sobre o retono dos Versaillais, dos hamens
que vito construir a Il Repiblica, desviando-se
para o estado de melancolia de Hugo em seu
exflio na Bélgica.

A montagem permite que se acentue deter-
minado drama ou que esie seja ignorado. Por
exemplo, em Mai 68, o apresentador, que des-
taca escrupulosamente cada dia, “esquece” de
citar a semana de 17 2 24 de maio. Como
interpretar essa auséncia? Falta de fontes, ou
posi¢io assumida pelo diretor? A construgio
de La légisiation des syndicats é semelhanie. A
intriga € extremamente coesa quando os acon-
tecimentos narrados nao determinam nenhum
transtorng para os trabalhadores; porém, a
temporalidade se dilata quando sdo recompos-
tos periodos que hoje em dia sio julgados
primordiais. A bem da verdade, os trés filmes
se limitam a um discurso cldssico sobre a his-
téria, debrucam-se sobre os pontos que foram
exumados pelos especialistas e estreitam pla-
nos inteiros de uma €época que permanece até
hoje desconhecida.

Os programas utilizam fartamente os
paralelismos temporais ou demoristrativos. Os

& histdria elevisionada

primeiros sio quase sempre anunciados por
uma voz em off - “enguanto iss0..", “no mes-
mo momento..”, Santell, em ['année terribie,
refata “dois” 18 de marco. Um episddio cole-
tivo — 05 canhdes de Montmartre, as mulheres
confraternizande com os soldados - e um
drama individual - Hugo enterrando seu filho
Charles no Pére-Lachaise. A ligacio entre as
duas séries se da unicamente por uraa anteci-
pacdo, e cimera se move do tOmulo de Vitor
Hugo para a placa mortudria dos mortos da
Comuna, e ¢ narrador comenta: “alguns metros
adiante, o muro onde a Comuna vird termi-
nar”. Os paralelismos demonstrativos contribu-
€r para o contraste dos dois mundos. Mai 68
funciona quase inteiramente segundo esse prin-
cipio. No prélogo, De Gaulle, imével e rigido,
de frente para a cimera, dirige-se aos france-
ses: “Eu decidi..”. A cenz seguinie nos leva
para o Quartier Latin, numa atmosfera de vio-
1éncia — retirada dos paralelepipedos das ruas,
enfrentamentos, multidio aos gritos de: “Fora
o desemprego e 2 miséria”. Em
superposicao, a voz do Presidente conti-
nua, impassivel, até se apagar. Da mesma
maneira, no decorrer de todo o filme,
Alfonsi dissocia Paris efervescente e a Fran-
ca adormecida.

A aporia instruir/
divertir

Esses exemplos, limitados a um Unico gé-
nero de documentirio nao nos autorizam a
propor modelos, permitindo apenas algumas
reflexées.

La legisiation des syndicats busca transmitie
uma visdo global e convencional do passado,
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fornecendo o maximo possivel de informagdes
de forma rdpida. O programa tenta transmitir,
através da exposicio verbal — o “curso” dado
pelo cientista —, aquilo que os livros nos teri-
am ensinado apds varios dias de leitura. Ora,
se a finalidade dltima de tais empreendimen-
tos € poupar tempo e acumular saber, isso me
deixa perplexa: um comentirio no ridio nio
poderia servir?

As duas outras obras tém o mérito de ex-
perimentar, de atenuar a finalidade didatica,
suscitando a reflexdo. Porém, em [L'année
terrible, Santelli nio deixa de ser ambiguo e
nem sempre consegue evitar os deslizes. Quan-
do pretende nos instruir, a montagem é
entediante Quando sua inten¢do € nos divertir,
as cenas $0 elementares. J4 que a intencdo do
filme € reconstituir um clima e determinados
modos de vida, ndo teria sido melhor, ao invés
de “mixar” micro-relatos e filmes de arquivos
anacronicos, proceder a uma verdadeira
reconstituicdo, a uma fic¢io?

O procedimento adotado por Alfonsi em
Mai 68 me parece mais atraente. De inicio,
o apresentador se coloca em cena e nio
hesita em afirmar suas proprias escolhas.
Ele convida o espectador a segui-lo, mos-
trando de que maneira seleciona e ordena
o0s dados em funcio das questdes que in-
troduz. Depois, di as cartas do espeticulo.
Showman, observa do balcio o seu set trans-
formado em arena, onde testemunhas anta-
gonicas se contradizem sob o olhar diver-
tido de caricaturistas. Dessa forma, ultra-
passa a aporia instruir/divertir, pois por que
motivo a ciéncia deveria ser sisuda e recu-
sar a0 espectador o direito a0 prazer filmico?

No entanto, confesso meu desapontamento
por ndo ter entendido em que medida essas
obras diferiram dos outros meios de ex-
pressdo, por ndo ter sido capaz de perce-
ber a especificidade da mensagem icénica.
Como explicar essa auséncia de poesia e
essa desconsideracio estética? Serd que
pedagogia e atividade artistica sZo inconci-
lidveis? E, antes disso, existe concordincia
entre o projeto educativo do cineasta e a
expectativa do destinatirio? Um pouco des-
concertada, me vejo entabulando um didlo-
go imagindrio. Um historiador simplério
porém determinado a captar por si 6 o
social, pediria conselhos a Dziga Vertov,
que lhe responderia: “Abstenha-se (...) de
filmar desfiles e funerais (chatos e cansati-
vos) ou reunides em que os oradores falam
interminavelmente (isto nio passa na
tela)...”.

Resumo dos filmes:

— La législation des syndicats: subtitulo: “A His-
téria em manchete — O centésimo aniversirio da
legislagio sobre os sindicatos”, direcio de Michel
Duvernay e Jean-Yves Jeudy, sob a orientaciio his-
torica de Madeleine Rébérioux; data da apresenta-
¢do: marco de 1974. TFF.1.

Este programa tem por objetivo relatar a “longa
histéria" das lutas e resisténcias operirias da alta
Idade Média até a promulgagio, em 1884, da lei
que autoriza o funcionamento dos sindicatos. A
narradora, Madeleine Rébérioux, explica ao espec-
tador os momentos que julga serem importantes. O
relato € repleto de datas: 1830: “Les trois glorieuses”
1831-1834: “La révolte des canuts Lyonnais™; 1848:
“ Devxiéme République et massacre du peuple parisien
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los des journdes de juin’; 1851: Golpe de Estado
Napolednico, anos de siléncio, seguidos de espe-
ranga, quando os operdrios franceses fundam a pri-
meira segic da Associacio Internacicnal dos Traba-
Ihadores; 1870-1871: Guerra ¢ Comuna de Paris.

Para evocar dominios especificos, Madeleine
Rébérioux cede o lugar a dois universitirios: Yves
Lequin e Jacques Rougerie, Alores interpretam um
companheiro andnime, citam v personagem, can-
tam um hino.

— L'gnnée tervible programa proposto por Claude
Santelli ¢ Frangois Verny, diregao de Claude Santelli,
em duas partes; apresentago: margo de $985, T.F.18

Como sugere o tiulo, que foi rctomado das
memorias de Hugo, o filme reconstinn ¢ ano da
Comuna cle Paris. © documentirio altema diversos
matcriais: entrevistas com o$ historiadores Jacques
Rougerie & Michelle Perrot e com o arguiteto Roland
Castro 08 escritores Claude Roy e Pierre Gascar in-
terpretando a insurreicio. Pequenas cenas: artistas
emprestarn seus corpes a Louise Michel (Marje-
Christine Barrault), Victor Hugo (Alain Cuny), P-O.
Lissagaray (Gérard Desharte).... Imagens filmadas nos
principais focais ende ocorreram os enfrentamentos:
prefeitura, cemitério do Pére-Lachaise, Montmartre.
Nesses planos, o comentario em off de Claude
Santelll garante os encadeamentos, data e localiza a
acdc. Finalmente, o documento é enirecotiado por

A hustéria televisionada

arquivos cinemarogrificos levantados em diferentes
épocas - Frente Popular, Alemanha nazisia, liberta-
3o de Paris, maio de 68,

- Mai 68: subtitulo *24 de maio: o poder esta
nas mas”, direcio de Maurice Dugowson € Philippe
Alfonsi; arquivos Koura Schirinsky, apresentacio de
Philippe Aifonsi. Exibido em margo de 83, no canal
FR3.

C programa € construide sobre a oposicio on-
tem/hoje. O presente € o cendrio onde Philippe Alfonsi
anuncia os grandes temas ¢ convida testemunhas de
68 a participarem. O passade, sio os miltiplos dados
visuais: jornais televisivos, reportagens R T.L., extratos
de filmes montados como Zoom (de Sédouy e Harris).
Os autores, apds mostrarem 2 lensio internacional
{guerna do Vietna, Cuba...) € a radicalizacio politico-
idecldgica (Che Guevara, movirmentos de revolta em
praticamente toda 2 Europal, detém-se sobre 2 Fran-
ca, que 56 faz consumir € se entediar. Tentam nos
mostrar, em um tempo extremamente curto, um
epifenomeno— o fato de alguns estudantes de Nanterre
terem tomado a palavra (movimento de 22 de mar-
¢o). Objetivando uma ruptura de equilibric, dio lu-
gar 2; uma greve geral de 24 de maio, dia em que
o poder parece esmigalbade. O filme nos convoca
ndo somente a seguir o crescente descontentamento,
mas também a refletir scbre a aptidio da midia em
orientar a opinido piblica wtravés de uma ripida
informagdo/propagacic/contaminagio,

Abstract

with in this aricle.

How is History represented in cinerna, with or without documents related to the period?
How can a historical sitiation be set on the stage and characters brought to He? What are the relations
of image and discourse in the narrative? How (o express the “rythm” of History? These issues are dealt
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A empregada na televisio

ARARARARARANF
A empregada na televisao:
uma pequena andlise sobre representacgbes

Claudia Barcellos Rezende

No inicio de 1997, o programa humoris-
tico Sai de Baixo, da Rede Globo, deixou de
ter em sua equipe a atriz Claudia Jimenez que
interpretava Edileuza, a empregada doméstica
da familia do Largo do Arouche. Durante as
semanas seguintes, os jornais discutiram o
assunto exaustivamente procurando nio ape-
nas os verdadeiros motivos do pedido de
demissdo da atriz mas também questionando
que outra atriz poderia criar um tipo tao
marcante como Edileuza. Com seu humor
escrachado e temperamento forte, Edileuza
mandava na casa, e As vezes fazia greve e
cozinhava apenas para ela, deixando a familia
com fome.

Na mesma €poca, na novela das sete ho-
ras da Rede Globo, Salsa e Merengue, havia
um personagem chamado Sexta-feira, uma
mulher que trabalhava como empregada do-
méstica para Teodora, jovem rica e separa-
da. Como parte de uma novela onde o
humor era muito presente, a relacio entre
Teodora e Sexta-feira era das mais engraca-
das. O apelido Sexta-feira fora dado por
Teodora quando contratou a empregada, fi-
gura de “nome impronuncidvel” que lhe ba-
teu na porta em uma sexta-feira. Havia tam-
bém na escolha do nome uma alusio 2 est6-
ria de Robinson Crusoé. Em contraste com 2
patroa, branca, rica, que representava a civili-

dade, fineza de gestos, educagio e elegincia,
Sexta-feira, morena cabocla, era um ser de fato
exotico. Sempre com um galho de arruda atris
da orelha, cabelos presos no alto da cabeca,
roupas largas meio “afro”, Sexta-feira adorava
sua patroa e a seguia pela casa, ouvindo expli-
cagoes de como o mundo deveria ser. Por ela,
Sexta-feira rezava sempre e fazia de vez em
quando certas simpatias.

Estas imagens conirastavam com uma re-
presentacao mais comum das empregadas do-
mésticas nas telenovelas. Ao contrédrio de uma
certa superficialidade e marginalidade destas
dltimas nas tramas, Sexta-feira e, principalmen-
te, Edileuza apresentavam-se como personagens
bem desenvolvidos, com tragos marcantes. Ne-
nhuma das duas era negra, caracteristica fre-
quente das empregadas nas novelas, No caso
de Edileuza, tratava-se uma empregada autori-
tria, diferente da atitude mais tipica de sub-
missdo das empregadas nas novelas, e tdo fun-
damental para a ordem da casa que sua saida
deixou um vazio dificil de ser substituido. Sexta-
feira, por sua vez, era o exemplo de lealdade
e subordinagao a patroa mas destacava-se pelo
seu “exotismo”. Ambas eram personagens co-
micas, seja pelas suas manias e crendices no
caso de Sexta-feira, seja pelo questionamento
irbnico e zombaria dos patrdes no caso de
Edileuza.
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Esses exemplos ilustram as diferentes re-
presentagoes sobre empregadas domésticas na
televisao. Podemos ter empregadas pouco pre-
sentes nas estOrias assim como empregadas
centrais a trama. Elas podem ser tanto autori-
tdrias como servis e leais. Elas podem ser mais
ou menos diferentes e “exéticas” do que seus
patrdes. Elas podem ser igualmente sujeito e
objeto de humor. Como interpretar este con-
junto diverso de imagens? Formam elas mode-
los distintos de empregadas domésticas, asso-
ciados a certos padroes, € logicas particulares
de relagao de trabalho? O que essas imagens
revelam em termos das visbes que os autores
- ¢ falvez alguns segmentos sociais - mantém
com relacdo a uma categoria social especifica?
Em tltima instdncia, estao em foco nao apenas
as representacdes sobre empregadas domésti-
cas veiculadas pela televisio brasileira mas
também o modo - antropolégico — de
interpreti-las e explicd-las.

Neste artigo, penso estas questoes a partir
da anilise da construgdo dos personagens das
empregadas domésticas em duas novelas re-
centes da Rede Globo, O Rei do Gado, trans-
mitida no segundo semestre de 1996, e sua
sucessora, A Indomada, iniciada em fevereiro
e ainda em exibi¢do em agosto de 1997. Optei
por duas novelas por ser este um tipo de
programa altamente elaborado na televisio bra-
sileira, com tradi¢des especificas em termos de
linguagem, e de grande piblico dentro e fora
do Brasil. A escolha dessas novelas em parti-
cular deve-se a alguns motivos. Sdo ambas no-
velas do horirio das oito horas, o hordrio
‘nobre” da Rede Globo devido aos altos indi-
ces de audiéncia e aos grandes investimentos
da emissora na producdo desses programas.

§30 ambas estorias centradas em pequenas ci-
dades do interior e meio rural que, apesar do
cendrio comum, diferem na tonica e no estilo.
Por isso, encontramos nas duas novelas ima-
gens distintas de empregadas domésticas que
permitem pensar as questoes de representacao
na televisio e na Antropologia.

Sobre o cardter das
representacoes

Quando me proponho a estudar as repre-
sentacdes sobre empregadas domésticas em
duas novelas, parto do principio de que a
televisao deva ser tomada como um meio de
comunicacao, uma forma de comunicar ima-
gens, idéias, valores, visoes de mundo de um
OU mais grupos sociais para outros. Se um
autor constroi um personagem de uma empre-
gada doméstica que di ordens a todos, no
considero esta imagem um produto exclusivo
da imaginacio daquele autor mas uma idéia
que € compartilhada por outras pessoas. Ou
seja, a televisio veicula mensagens baseadas
em c6digos e valores sociais. O que gera po-
lémica sobre este meio de comunicacio é a
recepcdo dessas mensagens pelo piblico em
geral. Embora isto ndo seja objeto de andlise
deste artigo, o debate revela formas distintas
de pensar a relagio entre piiblico consumidor
e televisio.

A polémica se dd em torno de vistes mais
“apocalipticas” ou “integradas”, como explica
Eco (1979), sobre os meios de comunicagio
de massa. Tomo como exemplo do debate sua
andlise do mito do Superman, figura lendéria
das estérias em quadrinhos (e hoje também de
filmes de cinema e seriados televisivos). Nela,

Cadernos de Antropologia e Irmagem, Rio de Janeiro, 5(2): 73-89, 1997



Eco trabalha com uma nog¢io de “mitificagio”
enquanto “simbolizacio incOnscia, identifica-
¢do do objeto com uma soma de finalidades
nem sempre racionalizdveis, projecio na ima-
gem de tendéncias, aspiracdes e temores par-
ticularmente emergentes num individuo, numa
comunidade, em toda uma época histérica”
(1979:239). A figura do Superman encarnaria o
poder que o individuo comum em uma soci-
edade industrializada e nivelada almeja mas
ndo consegue obter. Do mesmo modo, as
nocdes do bem e do mal presentes nas aven-
turas do Superman refletiriam as visbes mais
amplas de uma sociedade cujo valor miximo
estaria na propriedade privada. Portanto, mais
do que ver o personagem como meio de impor
um modelo e desejos especificos 2 massa -
uma visao “apocaliptica” da comunicacio, Eco
privilegia uma leitura das estorias do Superman
como ‘reflexo de uma situagio social,
reafirmacdo periférica de um modelo geral”
(1979:263). A visdo ‘integrada” seria portanto
mais holista e estaria mais préxima das abor-
dagens antropoldgicas.

O debate ¢ central nos estudos sobre a
televisdo, o meio de comunicagio de massa
por exceléncia. Temos, por um lado, toda uma
corrente que vé a televisio como algo todo
poderoso, que busca a massificacio e a
homogeneizacio do piblico. A televisio trans-
mitiria valores de uma camada dominante a
serem absorvidos passivamente pela massa
telespectadora. Se € possivel concordar que os
programas televisivos veiculam em grande parte
valores dominantes, pré-existentes na socieda-
de, como ressalva Prado (1995), é mais com-
plicado aceitar a segunda parte da assertiva.
Nao encontramos uma “massa telespectadora”

A empregada na televisdo

(homogénea) e sim uma enorme diversidade
de pessoas e grupos com visdes, de mundo
particulares, objeto explicito da Antropologia.
Igualmente, nio nos deparamos com atitudes
passivas diante do que nos vem pela televisio,
argumento principal de uma visdo mais “inte-
grada”,

Nesta outra posicdo, a televisao tem pode-
res limitados pelas diferentes possibilidades de
decodificacdo de suas mensagens por um
piiblico diversificado. Prado (1995) forece, em
nota de rodapé, um claro exemplo das multi-
plas interpretagdes de que pode-se revestir uma
imagem na televisio. O que significa para o
piblico um personagem de novela entrar em
cena com uma sacola da C&A? Quantos leriam
esta cena como uma uma forma de
merchandising? Quantos saberiam que a C&A
€ uma loja e ndo o logotipo de uma indusiria,
um clube de futebol etc.? Pois nio hi lojas
C&A em todas as cidades do pais. Quantos
mais saberiam dizer que a C&A é uma loja de
roupas, e que estilo de roupa (e de vida, di-
riam alguns) venderia? As constantes pesquisas
de publicidade buscam justamente avaliar a
penetracdo de suas campanhas, ja que nao ha
nenhuma garantia 4 priori de como serio re-
cebidas.

Ha, sem duvida, influéncia da televisio
sobre seu publico. As novelas, por exemplo,
constantemente langam modismos, desde ex-
pressdes de linguagem (como os virios
anglicismos da novela A Indomada) i cor do
esmalte (como a cor escura usada pela perso-
nagem Teodora da novela Salsa e Merengue).
Mas, no que se refere a valores e moral, a
televisio tem uma penetracio mais dificil, afe-
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¥ Bstas caracterfsticas
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literatura estrangeira
sobre empregadas
domésticas. Ver Gill
(1994), sobre
emprego doméstico
na Bolivia, e Rollins
{1985) e Silvera
(1989), respectiva-
mente, sobre Fstados
Unidos e Canada.
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tando principalmente o que estd mais aberto a
mudancas. Cito novamente Prado e sua discus-
530 sobre as sancoes sociais 2 vivéncia de
modelos de comportamento transmitidos pela
televisio. O que pode acontecer no “mundo”
da televisio nio necessariamente pode ser
vivido em seu préprio mundo, sem que, mui-
fas vezes, nos arrisqUemOos a pagar um preco
alto pela transgressao social (1995:7).

E a partir desta visio mais “integrada” que
abordo as novelas de televisdo. As novelas
conteriam elementos de mitificagio nos termos
de Eco (que ndo se distanciam das nogoes
mais antropol6gicas de mito). S$io narrativas
com uma temporalidade particular que expres-
sam questdes da vida social. Elas podem refle-
tir, como argumenta Silva, “as tensoes e as
questdes com as quais a sociedade teve que se
defrontar a partir do processo de modemniza-
¢io pelo qual o pais passou nos Gltimos trinta
anos” (1991:50). Examinando os personagens
interpretados por atores e atrizes negros em
algumas novelas, muitos dos quais sdo empre-
gados domésticos, Silva conclui que eles per-
sonificam elementos de relagoes sociais tradi-
cionais baseadas em uma visio de mundo
hierdrquica. Tanto o fato de representarem em-
pregados domésticos como a forma de cons-
trucio dos personagens — marcados pela
leadade aos patrGes e pela aceitagdo de uma
ordem onde as diferencas se complementam -
seriam indicios da associacdo dos personagens
negros ao que seria tradicional. Os negros
estariam com isso excluidos simbolicamente
da modernidade 20 ndo interpretarem na tele-
visio personagens que refletem um ethos mo-
derno de valorizacio da individualidade e da
igualdade.

Silva ndo é a primeira a vincular o empre-
go doméstico tal como ele existe na sociedade
brasileira as caracteristicas de paternalismo,
hierarquia e tradi¢do. Esta € a tdnica da mai-
oria dos estudos sobre empregadas domésti-
cas} Fala-se da exploracio das empregadas
pelas patroas em termos das condigdes de tra-
balho — desde a falta de horirios definidos ao0s
baixos saldrios e restritos beneficios trabalhis-
tas. Aponta-se para a estreita associagao entre
cor negra e emprego doméstico, onde a dife-
renca racial reforcaria a hierarquia social e a
discriminacdo sofrida por esta categoria
ocupacional (Azeredo, 1989; Vieira, 1987). Con-
sidera-se os lacos afetivos, que muitas vezes se
desenvolvem, como modo de escamotear a
exploragio ou como mecanismo de auto-valo-
rizacio da propria empregada (Motta, 1986,
1992). Na opiniio de Oliveira (1995), em seu
estudo sobre o sindicato de empregados domés-
ticos, o desejo de ter uma patroa amiga seria de
fato resquicio do paternalismo nesta relacio de
trabalho, dificultando uma transformacdo no
sentido da modernizagio da categoria.

Terfamos portanto uma visdo que equaciona
a existéncia de empregadas domésticas com
uma sociedade tradicional. Pressupbe-se ai que
em uma sociedade moderna elas estariam
ausentes ou presentes de uma outra maneira,
onde patroa e empregada (ratar-se-iam como
iguais enquanto individuos, apesar da diferen-
¢a funcional. Remeto aqui as discussdes clds-
sicas na Antropologia sobre a oposi¢ao holismo
e individualismo, diferenciando, respectivamen-
te, as sociedades tradicionais das modernas,
dualismo defendido na obra de Louis Dumont
(1980) e reinterpretado por antrop6logos bra-
sileiros (ver, por exemplo, DaMatta, 1979;
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Duarte, 1986; Velho, 1981). Nas sociedades
tradicionais, o valor dominante recairia sobre a
hierarquia enquanto forma de ordenacio das
distintas partes subjugadas ao todo. As diferen-
¢as entre grupos seriam complementares, sem-
pre englobadas pela totalidade. Nas socieda-
des modernas, haveria énfase na autonomia
das partes em detrimento da totalidade. Neste
sentido, todos seriam iguais enquanto indivi-
duos que trazem em si a esséncia da humani-
dade* A partir desta perspectiva, a sociedade
brasileira se caracterizaria pela convivéncia de
ambas as logicas — holista e individualista -
tanto o nivel mais geral quanto em termos de
diferentes camadas sociais. Nas camadas médi-
as prevaleceria o individualismo enquanto nas
camadas trabalhadoras predominaria uma ética
hierdrquica.

Ha entretanto problemas com relagio a
essas interpretacoes da sociedade brasileira, e
de uma categoria especifica - as empregadas
domésticas. Neste final de século, temos acom-
panhado varias mudangas nas mais variadas
esferas sociais e também na legislacio sobre
trabalho doméstico. Permanece entretanto 2
categoria ndo apenas ocupacional mas social,
€nquanto um conjunto de representagoes soci-
ais particulares (que também comecam a mu-
dar). Cabe tratd-la como sobrevivéncia,
desencavando um discurso evolucionista que
acreditamos ter sido enterrado no inicio do
sécula? Alids, deveriamos ter a2 mesma cautela
com a oposi¢ao entre tradicio e modernidade,
que parece postular uma forma tnica de atin-
gir a modernidade (objeto de discussdo dos
poucos antroplogos que se aventuram a dis-
correr sobre globalizagio; vide Appadurai, 1990
e Hannerz, 1990). Até que ponto a oposi¢io

A empregada na televisio

holismo e individualismo ndo constitui tam-
bém um recurso descritivo-explicativo que
poderia ser aplicado a outros “sistemas soci-
ais”, sendo, na verdade, fruto da epistemologia
antropolégica?® Ou ainda: esta convivéncia de
l6gicas distintas constituiria uma caracterfstica
apenas da sociedade brasileira? Creio que a
anilise dos personagens de empregadas do-
mésticas em duas novelas da televisdo brasilei-
ra pode ajudar a responder ou pelo menos
repensar €ssas questoes.

O rural moderno

A trama da novela O Rei do Gado, de
Benedito Ruy Barbosa, veiculada no segundo
semestre de 1996, centrava-se em torno de
dois personagens masculinos, Bruno Mezenga
e Geremias Berdinazzi, descendentes de imi-
grantes italianos. Bruno e Geremias eram, res-
pectivamente, sobrinho e tio, e nio se relaci-
onavam devido 2 antiga rivalidade entre as
familias Mezenga e Berdinazzi, originada a partir
da disputas de terra no interior de Sao Paulo,
na década de 40. Bruno era o “rei do gado”,
grande pecuarista dono de fazendas na regiio
do Araguaia e do interior de S3o Paulo, e vivia
em Ribeirdo Preto, SP, com dois filhos e a
mulher. Em torno dele, giravam virios outros
personagens, cada qual com seus pequenos
dramas. No inicio da novela, sua mulher Léa
é flagrada com seu amante Ralf, um homem
que estaria interessado em seu dinheiro. Seus
dois filhos, Lia e Marcos, viveram estérias que
envolviam conflitos com os pais em torno da
separacao, a recusa em trabalhar e suas esco-
lhas afetivas. Por fim, Bruno, durante uma de
suas idas freqientes 2 fazenda do Araguaia,
conhece e se apaixona por Luana, béia-fria
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que se junta a0 movimento dos sem-lerra e
que, na verdade, era sobrinha de Geremias.
Geremias, por sua vez, era vilivo, sem filhos,
e morava em sua fazenda de café e gado lei-
teiro no interior de Minas Gerais. Ao seu redor
havia basicamente personagens que cuidavam
da sua fazenda - advogado, gerente,
governanta/empregada -, até a chegada de
Rafaela, figura ambigua que dizia ser sua so-
brinha mas que estaria, na verdade, interessa-
da na fortuna do tio.

A novela foi excepcional em alguns aspec-
tos significativos, destoando de novelas rurais
de outros autores e até do proprio Benedito
Ruy Barbosa. Em primeiro lugar, o autor in-
cluiu um nicleo de personagens ligados ao
movimenio dos sem-terra como modo de
por em cena uma questdo politica delicada
e atual. Em muitos momentos, o desenvol-
vimento deste nicleo fica eclipsado pelas
estorias dos personagens centrais, embora
haja cruzamentos cruciais entre os dois.
Logo no inicio da novela, uma das fazen-
das de Bruno € invadida pelos sem-terra e
€ assim que ele conhece Luana, que volta
a0 acampamento em uma de suas crises
com Bruno. No final da novela, é em um
desses acampamentos que morre 0 Senador
Caxias, vitima de uma bala perdida que teria
sido disparada por fazendeiros contra os
sem-terra.

O personagem do Senador Caxias, politico
nao corrompivel, € outro elemento singular.
Ao contrario das muitas figuras politicas deste
género de novelas - prefeitos, deputados e
senadores, estreitamente associados 2 coronéis
e grandes proprietirios —, o Senador Caxias

ndo se corrompe e cuida para que sua amiza-
de com o ‘rei do gado” nio interfira na sua
atuagao politica. O Senador Caxias passou boa
parte da estéria em Brasilia, onde tinha um
pequeno apartamento € uma empregada. O
envolvimento com a politica sem nenhum
enriquecimento proprio causa problemas com
a mulher, que continua residindo em Ribeirio
Preto e ndo o acompanha a Brasilia. Aos pou-
cos, € Chiquita, sua empregada em Brasilia,
que cresce em importancia e tomna-se sua com-
panheira. Jovem branca, com alguns anos de
educacio formal, Chiquita comega a demons-
trar interesse na atuagdo politica do Senador,
interesse que combina admiracio e amor.
Determinada a conquistd-lo, ela enfrenta a
esposa e a filha do Senador em diversos mo-
mentos. Apos muita relutdncia e conflitos pes-
soais e familiares, o Senador Caxias separa-se
da mulher e corresponde aos sentimentos de
Chiquita, mas € assassinado logo ap6s passar
Sua primeira noite com ela.

Néo € apenas o personagem politico que
foge dos padroes das relagdes de coronelismo
de muitas outras novelas desse género (como,
de certo modo, 4 Indomadd). Embora situada
no “interior”, em fazendas e cidades pequenas,
também ndo vemos Bruno e Geremias como
figuras do poder local, influenciando os acon-
tecimentos na regido. Pelo contririo, as cida-
des e seus habitantes sio, de fato, pano de
fundo e nao parte integrante da trama. Bruno
e Geremias sio personagens ricos mas cujo
poder esta nitidamente circunscrito a dominios
bem especificos e restritos. Ambos teriam au-
toridade familiar tanto pela posicio e idade
quanto pela propriedade dos bens, dos quais
dependem filhos e sobrinhos. Na pritica, ela é
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constestada em virios momentos. No caso de
Bruno, sua autoridade como chefe de familia
é freqientemente questionada pelos filhos e,
principalmente, pela mulher infiel. Apesar dos
“chifres” do Rei do Gado que abalariam uma
nocio tradicional de honra masculina, Bruno
ndo busca se vingar da mulher e dé a ela uma
de suas fazendas apds o divércio. Tanto Bruno
quanto Geremias tornam-se em certo momen-
to suspeitos de crimes e sdo investigados cui-
dadosamente por detetives. Isto é, ndo estio
acima da lei e Bruno, em particular, sofre
quando o filho é processado e condenado em
relacio 2 morte de Ralf, o amante e depois
marido da mie.

Os limites da autoridade de Brumo e
Geremias transparecem especialmente nas suas
relagdes com os empregados, dentre os quais
os domésticos. Na casa de Geremias, hi ape-
nas Judite, uma mulher branca, solteira, na
faixa dos 55 anos, que cuida de tudo como
uma espécie de empregada-governanta. Judite
€ uma personagem bem desenvolvida desde o
inicio e que cresce durante a novela. Sempre
de cabelos presos, saia e blusas de decote alto
(nunca de uniforme), ela conhece bem os
gostos e manias do patrio, a historia das fami-
lias, e di conselhos e opinides sobre tudo. E
Judite quem observa atentamente o comporta-
mento ambiguo de Rafaela, alternando momen-
tos em que a defende e outros em que a
denuncia. A relacio entre Judite e Geremias,
combinando momentos de igualdade e dife-
renca hierdrquica, vai se transformando quan-
do Geremias descobre que Judite ainda é vir-
gem e trata de conquistd-la. No final da nove-
la, jo como um casal, Geremias e Judite vao
morar na antiga fazenda dos Mezenga.

A empregada na televisao

No caso de Bruno, existem dois micleos
de empregados, os da residéncia de Ribeirio
Preto e os da fazenda do Araguaia. Em Ribei-
rio Preto, hi inicialmente trés empregados: a
cozinheira Jdlia, morena do tipo cabocla, é
uma mulher de uns S0 anos, solteira e sem
filhos, enquanto a copeira Lourdinha, branca,
também solteira e sem filhos, tem em torno de
30 anos. O motorista Dimas, branco, solteiro e
sem filhos, com seus 35 anos, completa o
quadro de empregados da familia Mezenga.
Eles estao sempre uniformizados e, com exce-
¢do de Lourdinha que briga com o patrdo, se
demite e vai atrds de um cantador de toadas,
vivem em func¢ao dos acontecimentos da fami-
lia. Enquanto personagens, Jilia e Dimas nio
tem vida pessoal e familiar fora da relacdo de
trabalho. Nem a relacio entre eles, is vezes
sugerindo algum envolvimento afetivo, ganha
autonomia e desenvolvimento préprios. Mas
seus personagens nio sio tampouco meras fi-
guracdes. Pelo contririo, Jalia e Dimas comen-
tam, as vezes de forma impiedosa, outras ve-
zes compadecida, tudo o que acontece na vida
dos Mezenga. As vezes brincam de imitar e
zombar do patrio e de seus filhos, outras vezes
dio palpites sobre seus problemas. £ Dimas
que, tomando cerveja com seu patrdo, sugere
que sua mulher tem um amante. Quando, tem-
pos depois, Bruno leva Luana, uma ex-béia
fria para morar com ele, Jilia e Dimas a tratam
com frieza, sem querer té-la como patroa. Ap6s
serem repreendidos pelo patrio, o tratamento
que dispensam a Luana melhora, mas perma-
nece, entre eles, uma postura critica em rela-
¢do a essa mulher que ndo estd acima deles
em termos de origem sGcio-econdmica, € que
nao possui a educacio nem a elegancia da ex-
patroa. Luana ndo adquire autoridade como

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeire, 5(2): 73-89, 1997

Lt




ls0__

patroa nem se transforma em “Dona Luana’,
ao passo que Léa, mesmo divorciada de Bru-
no, continua sendo tratada como “Dona Léa".

Distante de Ribeirdo Preto, temos Zé do
Araguaia, capataz da fazenda, e sua mulher,
Donana, empregada da casa. Casal de meia-
idade, sem filhos inicialmente, eles s3o pesso-
as da regido, de origem cabocla, que traba-
lham hi anos para Bruno Mezenga. Z¢é do
Araguaia e Donana sao personagens de desta-
que na novela e suas historias pessoais
independem em muitos momentos da vida de
Bruno. A relacio do casal com o patrio é de
muita lealdade, confianca e amizade. Sao eles
que cuidam de tudo na auséncia do patrio. E
para eles que Bruno corre nos principais mo-
menios de crise pessoal — traicio da mulher,
problemas com o filho Marcos, desencontros
com Luana, -, encontrando apoio e carinho
através de conselhos e dos pratos especiais
que Donana prepara. 530 eles que acolhem
Luana como a filha que ndo tiveram, reacio
oposta que tém em relacio a Léa, tida como
pessoa fria, autoritdria e despreparada para viver
na fazenda. £ por tudo isso que Bruno os
convida para serem padrinhos de seu filho
com Luana. Zé do Araguaia estranha ser padri-
nho do filho do patrio — uma inversio do
costume mais freqliente de ter patrdes como
padrinhos —, a0 que Donana retruca que o
patrdo € seu amigo. No final da novela, eles
ficam de fato com a fazenda, apés a divisio de
suas propriedades que Bruno promove.

Sobre regras e excecoes

A novela A Indomada, sucessora do Rei do
Gado no hordrio das oito horas na Rede Glo-

bo, retoma os moldes clssicos da novela ru-
ral. Fscrita por Aguinaldo Silva, responsavel
por outras novelas rurais, A Indomada conser-
Va muitos elementos estruturais deste género.
A estoria, passada em Greenville, uma cidade
ficticia do Nordeste, tem alguns toques de re-
alismo fantstico: noites de lua cheia dupla,
um jovem com poderes de premonicio etc.
Se, por um lado, hd a novidade de que todos
05 personagens de elite usam expressdes em
inglés para marcar sua posicio social ligada
a0s fundadores ingleses, existem, por outro
lado, virias relages e personagens encontra-
das em novelas anteriores. Permanece, por
exemplo, o clissico contraste entre as familias
da elite local € as prostitutas da “Casa de
Campo”. Reproduzindo as caracteristicas do
coronelismo, os personagens politicos — o
deputado Pitagoras e seu genro, o prefeito
Ypiranga - sio construidos como corruptos €
figuras do poder local, associados s familias
tradicionais da cidade, como a de Altiva e Pedro
Afonso, ex-proprietirios de uma grande
usina de cana-de-agtcar. A dupla Pitagoras
€ Altiva mantem-se unida na tentativa de
manter o poder, eliminando ou prejudicado
aqueles que lhes ameacam.

Esses personagens encontram oposicio na
figura da juiza Mirandinha, do comerciante
Teobaldo e da cafetina Zenilda. A primeira
esta sempre em choque com o prefeito e
Seus empreendimentos absurdos, ji tendo por
isso mandado prendé-lo por duas vezes.
Mirandinha desafia também os padrées mo-
rais da cidade, sempre encampados por Altiva,
40 se casar com Egidio, funciondrio seu, vinte
anos mais jovem, que assume o papel de dono-
de-casa. Teobaldo, por sua vez, nao € aceito
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por Pitigoras nem por Altiva ji que é fo-
rasteiro e descendente de drabes, embora
seja ele que, com sua fortuna, sustentard a
familia dela ap6s a faléncia da usina. Por
fim, Zenilda enfrenta Altiva em diversas
situagdes como ao defender o casamento
na igreja de duas de suas mocas.

A novela ndo pretende discustir explici-
tamente nenhuma questio social mais can-
dente, como fazia O Rel do Gado, ainda
que nela haja discursos politicos esporddi-
cos e relagbes que subvertam convencdes.
O par Mirandinha-Egidio, por exemplo, traz
uma inversio de papéis masculinos e femi-
ninos tradicionais. Além de ser mais velha,
¢ a mulher que sustenta financeiramente
sua casa e que tem uma carreira profissio-
nal a zelar. Egidio passa a dividir seu tem-
po entre o trabalho como funciondrio do
forum (subalterno 2 juiza, sua mulher) e os
cuidados com a casa. E ele quem vai 2
feira e dd aulas a empregadas e beatas sobre
a escolha certa de frutas e peixes, deixan-
do-as maravilhadas com um modelo novo
de patrio e marido. Mas ndo hd nas falas
dos personagens nenhum discurso sobre re-
lacbes de género, divisdo sexual do traba-
lho ou outra questio afim. De forma seme-
Ihante, hd o casal Hércules e Inés, ele filho
de Altiva, ela sobrinha de sua empregada
Floréncia, que se casaram em segredo. Al-
tiva, que pensava em outra uniio para o
filho, depara-se com a existéncia de uma
nora negra e sobrinha de sua empregada.
Novamente, ainda que este confronto esti-
vesse, 2 época da redacio deste texto, ape-
nas comecando a se desenrolar na novela,
nio hi nenhum discurso sobre relaces
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raciais, discriminacio etc. O tratamento
dessas temdticas fica restrito as vivéncias
particulares dos personagens, sem nenhu-
ma discussao mais ampla destas questdes.

Na novela, as mulheres que trabalham
como empregadas domésticas sio em gran-
de parte personagens periféricas. Aparecem
pouco € em cenas relativamente curtas. Hi
a empregada da casa de Pitdgoras que imita
os trejeitos de sua filha Scarlett, esposa do
prefeito Ypiranga. Mulher exuberante e
sensual, Scarlett serve de modelo para a
sua empregada, branca, que repete as mes-
mas expressoes em inglés de sua patroa,
além de usar acessorios que dio sensuali-
dade 2 sua figura uniformizada. As outras
trés empregadas, duas brancas e uma mo-
rena, aparecem apenas quando estio ser-
vindo ou atendendo aos patroes. Estes, por
sua vez, s interagem com as empregadas
para perguntar onde estdo outros persona-
gens e indagar sobre as noticias da rua, dar
ordens ou reclamar de alguma coisa. Sem-
pre de uniformes, nunca as vemos fora do
trabalho, em seus momentos de lazer. Elas
sao personagens cujo desenvolvimento fica
restrito 20 dominio do trabalho.

A exce¢do na novela fica por conta de
Floréncia, que é empregada antiga na casa
de Altiva. Floréncia, mulher negra de mais
de 50 anos, nunca usa uniforme, e esti
sempre de lenco na cabega, saia e blusa
fechadas até o pescogo. Ela € tida por
Helena, sobrinha de Altiva e Pedro Afonso,
como sua mae de criacdo, tendo cuidado
também de Artémio, rapaz que foi abando-
nado pela mie quando bebé. E também
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quem aconselha e defende Santinha, irma
de Altiva e maltratada por esta. Floréncia
tem uma relacao de respeito e lealdade para
com seu patrdo, que €, a0 MESMO tempo,
autoritirio e amigo. Ji Altiva a trata como
um “estropicio”, como um ser ignorante e
atrasado que ndo sabe entender nem fazer
as coisas. Na visdo racista de Altiva, que se
percebe como descendente legitima dos fun-
dadores ingleses, mantendo, por exemplo,
rigorosamente o costume do ché das cinco,
Floréncia representa uma “criatura” que vem
da Africa e que nio tem tradicio, entendi-
da aqui no sentido de civilizacio. Mas
Floréncia sempre reage e devolve os im-
propérios a patroa. Fala com orgulho das
raizes africanas e, ao dizer-se brasileira,
zomba de Altiva que renega a identidade
que ambas tem em comum. Dentro da fa-
milia, é ela a Gnica pessoa que desafia a
autoridade de Altiva por saber do grande
segredo que arruinaria sua reputagdo na
cidade.

Dois modelos de
autoridade?

Apesar de ambas serem estdrias rurais,
a tonica das duas novelas, O Rei do Gado
e A Indomada, & bastante diferente, princi-
palmente no tocante as personagens das
empregadas domésticas. A Indomada apre-
senta 2 maioria de suas empregadas como
mulheres que vivem apenas para o traba-
lho - sempre de uniforme, nunca aparecem
fora do servico. Embora todas sejam jovens,
nenhuma delas aparece com namorados,
amigos ou familia, em suma, em relacdes e
contextos que nio sejam os de trabalho.

Sua posicdo social e funcdo na familia es-
tdo sempre bem marcadas tanto pelo uni-
forme, que as distingue de outros morado-
res da casa, quanto pela atitude de submis-
sdo, de aceitacdo passiva das ordens que
recebem. Ou seja, sio pessoas que nio s6
nao expressam suas opinioes e visoes, que
poderiam ser diferentes das dos patroes,
mas, pelo contririo, tendem a absorver,
repetir e imitar o que os patrdes fazem.
Sio de fato “empregadas” e ndo mulheres
para quem o trabalho doméstico ocuparia
apenas uma parte de suas vidas. Por fim,
esta relagio de trabalho estd estreitamente
vinculada ao universo feminino: apenas as
mulheres estio empregadas no servico do-
méstico, e lidam basicamente com patroas.

Na novela O Rei do Gado, as imagens
sdo hastante distintas, Hi homens e mulhe-
res como trabalhadores domésticos, embo-
ra suas fungdes sejam diferenciadas: as
mulheres ficam com as tarefas de cozinhar,
lavar e arrumar a casa, os homens dirigem
carros e realizam atividades que exigem
maior for¢a fisica. De modo semelhante, a
relacdo com 4 patroa nio € dada, estando
antes vinculada a figuras de autoridade do
que a0 elemento de género. Todos eles
tem uma participacio considerdvel nos acon-
tecimentos da novela, ao contririo da
marginalidade das empregadas em A
Indomada. A maior parte dos empregados
ndo veste uniforme, reforcando a idéia de
que sua posicdo social é menos marcada
nessas casas. 530 também pessoas mais cri-
ticas e pouco submissas, que nem sempre
aceitam as ordens dos patroes e muito
menos os emulam. Hi envolvimento afetivo
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entre empregados e patres em todos os
casos, mas sem que isto implique a anula-
¢do da personalidade dos empregados.

Mas nas duas novelas ha excegdes na
caracterizacao geral dos trabalhadores do-
mésticos. Em O Rei do Gado, hd emprega-
dos que s6 aparecem de uniforme: sdo
aqueles que trabalham nas residéncias de
Ribeirao Preto. Assim, teriamos uma marca-
¢do mais forte de posi¢des sociais distintas
no meio urbano do que nas fazendas.®
Particularmente no caso de Jilia e Dimas,
que trabalham na residéncia de Ribeirdo
Preto, temos personagens cujas vidas giram
apenas em torno do patrao e de seus fi-
lhos, embora comentem e critiquem 2 to-
dos. Em A Indomada, é Floréncia que distoa
das outras. £ mais velha, tem um filho
adotivo e discute com sua patroa. O fato
de nunca usar uniforme reflete uma posi-
cao diferente das outras empregadas da casa
e da novela, nio apenas por ser mais inte-
grada 2 familia mas principalmente por ter
informacées que lhe dao poder de anular
em muitos momentos a autoridade de sua
patroa. Paradoxalmente, € ela a tinica mu-
lher negra que trabalha como empregada
na novela.

Se, por um lado, essas novelas apresen-
tam caracterizacGes distintas, com pontos
de intersecdo através dos personagens-ex-
cecoes, hd, por outro lado, aspectos co-
muns aos dois conjuntos de representagdes.
Em ambas as novelas, os personagens dos
empregados domésticos sio qualificados
antes de mais nada por sua relacio de tra-
balho, e ndo por suas relagdes de parentes-
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co ou de amizade, como a maioria dos
outros personagens. Por isso tendem a ter
seu campo de a¢do restrito ao contexto de
trabalho. Nas duas estérias, a relacio dos
empregados com os patrdes é marcada
muito mais pela lealdade, com graus dife-
renciados de envolvimento afetivo, do que
pela eficiéncia na realizacio das tarefas.
Mesmo os desempenhos na cozinha dos per-
sonagens de Jilia, Donana e Judite, em O
Rei do Gado, e Floréncia, em A Indomada,
sempre muito elogiados, refletem mais um
desejo de fazer um agrado, um gesto cari-
nhoso e maternal, aos patrdes do que um
mero cumprimento de suas funcdes. A én-
fase nos sentimentos de fidelidade estd
relacionada ao fato de que os empregados
sdo personagens que privam da intimidade
dos patrdes e sua familia, seja por se tor-
narem confidentes de alguns, seja pelo sim-
ples fato de observarem o que acontece
nas casas. Entretanto, € esta intimidade que
se torna perigosa pois sao muitas vezes os
empregados que podem revelar segredos
de algum membro da familia. Nesse senti-
do, os empregados sio vistos como tendo
um certo tipo de poder, maior em persona-
gens como Floréncia, que estabelece limi-
tes 2 sua lealdade para com os patrGes.

A principal diferenca entre os dois con-
juntos de imagens diz respeito i constru-
¢do ou ndo dos personagens das emprega-
das enquanto inferiores sociais, nio apenas
pela ocupag¢do que nio exige nenhuma qua-
lificacao formal como por outras caracteris-
ticas (por exemplo, idéias de atraso e igno-
rincia) que se associam a esta categoria.
Esta distincao se apresenta particularmente

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 5(2): 73-89, 1997

ot "-l"" i

A personagem
Chiquita, empregada
do Senador Caxias
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sempre uniformizada.
£ a partir da
mudanga no
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se vestir com o
uniforme,



clara na forma de construcio da relacio
hierdrquica entre patrio e empregado. Em
O Rei do Gado, a diferenca hierirquica re-
fere-se basicamente a posicoes diferencia-
das na relacio de trabalho, o que
corresponde a situacdes econdmicas distin-
tas. Nao hd entretanto um tratamento dos
empregados como seres inferiores, ignoran-
tes ou atrasados, como pessoas que nio
tem nada a dizer ou que aceitam
acriticamente o mundo dos patrdes. E por
iss0 que estes personagens nem sempre
usam uniforme, revelando-se como pessoas
singulares, com tracos de personalidade bem
desenvolvidos e diferenciados.

Esta relacdo entre empregados e patrdes
espelha uma l6gica mais geral da novela. A
primeira vista, temos dois personagens tipi-
cos do que poderia ser descrito como um
Brasil rural tradicional: dois grandes fazen-
deiros e pecuaristas. Entretanto, nio sio
eles figuras que concentram poder politico
local, poder econdmico e poder familiar.
Tanto Bruno quanto Geremias sio homens
que tém insegurangas, dividas, arrependi-
mentos, € que mudam seus comportamen-
tos gracas a certas relagoes. Refletindo a
auséncia de uma visio maniqueista, eles
nio sio patrdes autoritirios nem explora-
dores, ainda que em certos momentos pos-
sam ser severos. A caracteristica que mais
os diferencia dos outros personagens da
novela - grandes proprietirios de terra e
gado - € amenizada ao final, quando am-
bos doam suas propriedades para parentes
ou até para empregados antigos, ficando
cada um com a propriedade de apenas uma
fazenda.

A novela, mostra, portanto, relacdes
onde: (1) a visdo de hierarquia refere-se a
uma cadeia de comandos e nio a uma
percep¢ao de que grupos sociais sio es-
sencialmente diferentes e complementares,
parte de uma totalidade englobante; (2) o
exercicio mituo do poder faz parte de to-
das as relacoes, mesmo aquelas entre em-
pregados e patroes; (3) a condicio de indi-
viduo, dotado de subjetividade e autono-
mia préprias, € trago de todos os persona-
gens. Prevaleceria, portanto, em O Rei do
Gado uma ldgica individualista igualitdria,
cuja dimensao politica e econdmica estaria
particularmente explicitada na temitica da
reforma agriria — presente tanto nas perso-
nagens do movimento dos sem-terra quan-
to nas decisoes finais de Bruno e Geremias.

Em A Indomada, por sua vez, a diferen-
¢a hierarquica parece perpassar todos os
sentidos possiveis, de modo a qualificar pa-
troes e empregadas como seres de natureza
distintas — uns superiores, outros inferiores,
e que ocupam lugares sociais distintos. De
um modo geral, os personagens das empre-
gadas domésticas 530 marginais e muito pare-
cidos entre si, 20 mesmo tempo em que ndo
representam nenhuma pessoa em particular
(vide as poucas referéncias a seus nomes). Os
patrdes nao se interessam pelas opinides ou
conhecimentos especificos que possam ter —
para alguns, as empregadas sio ignorantes, até
mesmo em seu oficio (demonstrado na cena
em que Egidio, marido da juiza, vai 2 feira e
ensina as empregadas como escolher frutas).
Prevalece sua funcio na ordem social da casa
e ndo sua qualidade de individuo na acepgio
moderna do termo.
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Mas seria entdo A Indomada uma nove-
la que reflete uma l6gica predominantemen-
te hierdrquica? A reposta ndo € tio simples
assim. Ha personagens cujas idéias e valo-
res enfatizam a igualdade bisica de todos
os individuos e o direito 2 realizacio indi-
vidual de cada um. Até as familias tradici-
onais t€m membros que nio compartilham
de todos os seus valores morais, defenden-
do uma maior igualdade entre as pessoas.
Por outro lado, as proprias figuras que
encarnam a tradicdo e uma suposta superi-
oridade moral sio muitas vezes retratadas
de forma caricata. O prefeito é constante-
mente desmoralizado frente 4 populagio por
seus empreendimentos malucos (como ins-
taurar mao inglesa no trinsito de
Greenville). Altiva, a vila por exceléncia, é
chamada de “cachorra louca” por alguns
habitantes pelas constantes confusdes que
cria.

O caso de Floréncia, empregada que tem
participacdo destacada na estéria, também
€scapa 4 uma associacio estreita com uma
l6gica hierdquica no sentido dumontiano do
termo. Como mostramos anteriormente, a
caracterizacao desta personagem é inversa
a do restante das empregadas. Sem nunca
vestir uniforme, Floréncia aceita sua papel
de empregada doméstica até certo ponto,
sem que isto se cole completamente A sua
pessoa. Embora tratada por Altiva como
inferior, é tomada pelos outros membros
da familia como igual, ainda que subordi-
nada funcionalmente pelo trabalho de em-
pregada doméstica. Além disso, nas suas
falas, se afirma como pessoa que nio se
submete nem aceita quando é tratada como
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ser inferior. Em certas situagoes & elg quem
interfere e atrapalha os planos de Altivg
Seu poder € demonstrado quando ela reve-
la a todos o fato de Altiva ter tido um caso
extra-conjugal e dele ter gerado um filho
que abandonou, arruinando a reputacio da
patroa. Mas ndo € coincidéncia que seja
justamente Floréncia a tnica empregada
negra na novela. Em muitas outras novelas
(ver Silva, 1991), as empregadas domésti-
cas foram sempre representadas por atrizes
negras, refletindo o fato de que, na socie-
dade brasileira, uma proporcio significati-
va de mulheres negras trabalha como em-
pregada. A cor parece marcar fisicamente
ndo apenas 4 recorréncia de um cerio tipo
de ocupacdo mas, acima de tudo, uma
condicio social inferior associada a ela. Ou
seja, se sob muitos aspectos Floréncia é
retratada nos moldes de um individualismo
igualitdrio, ela estd também vinculada a uma
visao hierdrquica da sociedade. Talvez seja
esta associagdo entre cor e lugar social que
tenha sido evitada em O Rei do Gado, onde
nao havia empregadas negras, de modo a
construir os personagens das empregadas
como, em primeiro lugar, pessoas iguais as
outras em sua condicio de individuos do-
tados de subjetividade prépria.

Podemos descrever portanto O Rei do
Gado como uma novela marcada fortemen-
te por uma logica individualista, ao passo
que A Indomada refletiria a convivéncia
desta com valores hierdrquicos. Porém, é
importante detalhar melhor como se di esta
convivéncia, ja que segundo DaMatta (1978)
ela caracteriza a sociedade brasileira de
forma mais ampla. Nio temos, por exem-
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plo, a associacio de cada uma destas logi-
cas a personagens de segmentos sociais dis-
tintos. Se hd alguns personagens da elite,
em geral os “viloes”, que possuem uma
visao de mundo hierdrquica, hd outros com
valores igualitirios-individualistas. Seria
entao uma questio dos diferentes contex-
tos vividos pelas pessoas, como sugere
DaMatta, alguns exigindo uma légica indi-
vidualista e outros acionando uma perspec-
tiva mais hierdrquica? Talvez, mas ndo sio
apenas os contextos € as relacdes sociais
que os constituem que seriam diferencia-
dos como mais ou menos individualistas ou
hierdrquicos. Uma mesma relacio, como a
estabelecida entre patrdes e empregadas do-
mésticas, pode conter elementos de ambas
as logicas.

Se podemos pensar na associacio de
valores hierdrquicos e igualitirios nas tra-
mas destas novelas, é mais dificil referi-las
a oposicio tradicio-modernidade. Nenhu-
ma das duas se encaixa perfeitamente em
um pé6lo ou em outro. Mesmo O Rei do
Gado, cuja tonica individualista estaria vin-
culada 2 modernidade, é uma novela que
se desenvolve no meio rural,
freqlientemente visto como mais tradicional
€ oposto a0 urbano/moderno. Nio obstante
seu cardter ficticio, a modernidade vivida
pelos personagens de A Indomada, muitos
dos quais ji viajaram ou moraram nas gran-
des metrépoles européias, é diferente da-
quela experimentada pelos moradores do
Rio de Janeiro e Sio Paulo, que por sua
vez distingue-se da experiéncia dos resi-
dentes de Nova lorque, Londres ou Paris.
Ou seja, hd modernidades e modernidades.

Ainda que nelas se encontrem tendéncias
comuns a todas (como os processos descri-
tos por Giddens, 1990), as variagdes e par-
ticularidades também sdo significativas
(Hannerz, 1990). Hi também tradi¢es e
tradi¢oes. Algumas apresentam continuida-
de com o passado, outras sio reeditadas
frente a contatos que pdem em cheque iden-
tidades étnicas ou nacionais, principalmen-
te no quadro atual de globalizacio.

O que estou questionando aqui nio é
tanto a anilise de situagbes sociais, sejam
elas representadas em novelas ou observa-
das em um trabalho de campo, em termos
de questdes sobre tradicio e modernidade,
bem como sobre individualismo e holismo.
O que € problemitico € a sua freqiiente
leitura sob a forma de polaridades ou
dicotomias que explicariam o cerne de um
sistema social, a0 modo estruturalista. Sa-
bemos que, na vida das pessoas estudadas,
hd mais do que isso. Ainda que generalizar
seja inerente ao discurso antropolégico,
fazendo com que possamos falar em visoes
de mundo e culturas, as pessoas sio menos
coerentes do que postulamos em nossas
analises (Abu-Lughod, 1993). Mesmo as
imagens construidas pela televisio, e aqui
me refiro particularmente as personagens
das duas novelas em discussio, apontam
para uma complexidade social que esque-
mas explicativos/interpretativos dicotémicos
nio alcancam.

Mualtiplas imagens

Nos programas recentes da televisio bra-
sileira, encontramos ndo uma mas virias
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representacoes sobre empregadas domésti-
cas. Podemos ter uma Edileuza, mulher que
inverte a relacio de poder no trabalho e
coloca-se acima dos patrbes ao zombar (afi-
nal, € um programa humoristico) e mandar
neles. Podemos ter uma Sexta-feira, mulher
sempre pronta para servir, fiel 4 patroa e
exdtica (ou até primitiva) no seu modo de
ser € ver o mundo. Estas figuras sio um
tanto excepcionais em termos de sua carac-
terizacdo exagerada. Mas o exagero apenas
realca tracos que aparecem em outros per-
sonagens de empregadas.

Os personagens de Edileuza e Sexta-feira
pbem em cena a relacio de poder existen-
te entre patrdes e empregadas e a constru-
cdo e vivéncia das diferencas entre eles. A
imagem da empregada doméstica como su-
bordinada aos patrdes, que recebe e exe-
cuta ordens passivamente, predomina nas
novelas. Sexta-feira e as muitas emprega-
das em A Indomada exemplificam este as-
pecto da relacdo. Hi, por outro lado, em-
pregadas que discutem, retrucam, nio obe-
decem. Elas exercem poder sobre os pa-
trdes, seja pela nio aceitacio de ordens e
nao execucdo de tarefas como pelas infor-
magdes que guardam sobre eles. Edileuza e
Floréncia sao bons exemplos disso, estan-
do longe do retrato de dominacio apresen-
tado por muitos estudos sociolégicos. Ambas
as posturas podem estar presentes também
em um mesmo personagem, como em to-
dos os empregados em O Rei do Gado.

A questdao do poder das empregadas esta

relacionada 2 sua construgdo enquanto
pessoa diferente dos patrdes. Nio € 2 toa

A empregada na televisao

que Sexta-feira, marcada pelo exotismo e
primitivismo até no nome, seja tao servil
diante de uma patroa que representa a ci-
vilizagdo. Esta caracterizagao, reiterada inu-
meras vezes pela patroa, € aceita pela per-
sonagem, que apenas SOrfi como se ndo
entendesse. Se esta aceitacio ndo ocorre
com outras empregadas, como Floréncia que
reage ao que vé como insulto, hd por outro
lado uma constante afirmacio, seja por parte
dos patrdes, seja pelo modo como os auto-
res constroem os personagens das empre-
gadas enquanto pessoas “diferentes”. $io
diferentes pela origem sécio-econdmica
pobre que explica os poucos anos de edu-
cagio formal da maioria das empregadas.
Mas o atributo da “ignorincia” vai além da
pouca escolaridade, definindo uma série de
outros aspectos. As empregadas conheceri-
am pouco sobre cidadania e direitos, como
nos muitos momentos em que o Senador
Caxias dava aulas a Chiquita. Empregadas
ndo teriam gostos sofisticados, como dizia
Altiva a Floréncia referindo-se 2 sua inabi-
lidade de apreciar um bom ché inglés,
embora sejam Gtimas cozinheiras (antes um
“dote natural”, um traco feminino de cuida-
do, do que uma técnica adquirida). Suas
crencas religiosas seriam mais fortes, como
nas constantes rezas de Judite e Floréncia
(nenhum outro personagem dessas novelas
rezava tanto), ou mesmo supersticiosas. Mas,
como disse anteriormente, muitas emprega-
das reagem e até devolvem comentirios
ofensivos. Existem mesmo empregados,
como Edileuza, Jilia e Dimas, que zombam
dos patrdes. Aqui a pecha da estranheza (e
exolismo?) recai sobre aqueles que se sen-
tem superiores.
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Se, por um lado, os personagens dos
empregados tematizam a diferenca e o
poder, remetem também a uma visio mais
classica da relacio de lealdade e intimida-
de com os patrdes. Evocando o retrato da
sociedade brasileira feito por Gilberto
Freyre, sio os lacos afetivos que articulam
as diferencas entre patrdes e empregados.
Em alguns casos, estabelece-se intimidade
sexual, seja de forma temporiria ou até per-
manente, como na relacio entre Judite e
Geremias. Em outros, se manifestam senti-
mentos de amizade ou amor maternal. As
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Abstract

as well as multiple forms of asserting power.
|-

In this atticle, | examine the representations of domestic servants in two recent television soap operas
as well as certain anthropological means to inerpret them. Taking the stance that these images reflect
constructs and values widely present in society, I discuss how ties between servants and employers are
presented, aliernating betveen hierarchical and egalitarian views of such work relationship. I argue that
there are various images and ways of constructing the difference between domestic servants and employers,
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De quem & essa estdrial
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De quem é essa estéria:

David MacDougall

Hi cerca de 20 anos atras, antropologos e
realizadores de filmes comecaram a sentir um
certo desconforto em relagio ao dominio
inconteste da voz do autor nas descricdes
etnograficas. Ambos comecaram a abrir mais
seus trabalhos para as vozes de seus objetos
nativos. A época, observou-se uma tendéncia
em favor das construgées dialégicas e
polifénicas na etnografia. Mais recentemente,
alguns observadores tém argumentado que
nesses trabalhos as vozes nativas permanecem
tio subjugadas quanto antes, encampadas
de forma pouco honrosa pelo que cons-
titui, enfim, nossos projetos. Isso tem
dado lugar a uma nova rodada de
autocriticas que resultam, algumas vezes,
em dividas fundamentais sobre a possi-
bilidade de descricio cultural; outras
vezes, tem dado origem a um sentimento
de culpa paralisante e, em alguns mo-
mentos, ao proselitismo. Se continuamos
a escrever sobre Antropologia ou a rea-
lizar filmes, fazemos isso com uma cons-
ciéncia maior em relacio 2 politica e 2
ética da representa¢io. Mas essa consci-
éncia pode também conduzir a uma ten-
déncia etnocéntrica, decididamente con-
descendente ¢ moralista. A partir de nossa
preocupacio com o papel que o outro
desempenha em nossas questdes cultu-
rais, tendemos a prestar menos atengio
ao papel que desempenhamos nas ques-
toes deles.

Os filmes sdo objetos e tém identidades
multiplas. Uma cabe¢a de martelo pode ser
um peso de papel para mim. Filmes dialGgicos
em seu formato interno, justapondo as vozes
do autor e da personagem, podem ser igual-
mente diabélicos na sua aparéncia externa,
tornando-se uma coisa completamente diferen-
te para cada um deles. Tenho um cartao postal
fotogrifico da década de 30 que mostra um
Maasai com uma lanca em uma das mios, um
cajado de pastor na outra e uma lata de leite
condensado Nestlé enfiada no I6bulo de uma
das orelhas. Essa fotografia (foto 1) e suas
conota¢Oes podem ser lidas em diferentes ni-
veis, desde o da piada original (um “selvagem”
cometendo um erro em relagio a um objeto
familiar para nds) até o que hoje sabemos
sobre o impacto das férmulas infantis da Nesilé
no Terceiro Mundo. Mas o que vejo nesse
momento € a apropriacio de um produto
cultural para uso do outro.

Essa imagem € paradoxal e surreal, como
as paisagens zoomorficas de Max Ernst, ou
uma urna funeraria usada como porta-guarda-
chuva.? Seu humor esti na incongruéncia, na
percepcao simultdnea de duas bases de refe-
réncia distintas, nas fronteiras cruzadas. Ha um
certo grupo de filmes etnogrificos que nos apre-
sentam um paradoxo semelhante a0 reunir dois
significados culturais separados em uma s6 ima-
gem, como o trocadilho visual bem conhecido
do pato que € também coelho. Na verdade,
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(1980).

96

pode se dizer que esses filmes existem como
dois objetos culturais completamente separa-
dos, cada um deles se apropriando de certas
caracteristicas do outro.

A Antropologia, na sua travessia por reali-
dades culturais distintas, estd sempre 2 beira
do surreal, mas tenta neutralizar o que
Malinowski denominou “coeficiente de estranhe-
za" por meio dos principios da traducio cultural
(Clifford, 1988:151). A licio do surrealismo é
que a experiéncia do paradoxo € significativa
em si mesma e deve ser entendida a fim de
gerar novas perspectivas. Se esses filmes tém
um valor especial, seja antropologicamente ou
em um sentido mais amplo, € porque nos
capacitam de alguma forma a confrontar a in-
tersecao dos mundos que descrevem,

Esses mundos exercem por vezes forcas
gravitacionais contraditérias e perturbadoras
sobre o material etnogrifico que criamos. As
fotografias e os filmes, talvez mais do que as
descricoes escritas, parecem predispostos a
distorcOes dessa natureza, por causa da conti-
nuidade que mantém com a vida fisica e sen-
sorial de seus referentes. Esses vinculos com
uma outra exisiéncia, a0 mesmo tempo sub-
versivos e em conflito com as intencdes do
realizador, freqiientemente também seus ctim-
plices, podem se transformar na forca ou na
morte de muitos filmes etnogrificos. Utilizare-
mos um exemplo que para os pesquisadores
de campo possivelmente constitui um fenéme-
no relativamente comum mas talvez nio su-
ficientemente descrito: o de sentir que o
trabalho estd se desintegrando, sendo re-
clamado e reivindicado pelas vidas que o
geraram,

Em outubro de 1978, filmamos em um posto
aborigene no norte da Austrilia, onde um
pequeno grupo de pessoas tentava se reassentar
nas terras tradicionais de seu cla.? Seus planos
dependiam de uma poucas jardas de pasto,
abondonadas desde a época dos missiondrios,
que seriam transformadas em um recurso eco-
némico 20 reunir o gado selvagem que vagava
nas redondezas.

Fica clara a precariedade das estratégias de
sobrevivéncia desses pequenos grupos abori-
genes, tanto em termos culturais quanto eco-
ndmicos. No povoado que esse grupo abando-
nara, 50 quilémetros ao norte, os 800 habitan-
tes falavam sete linguas aborigenes diferentes.
Alguns clas contavam apenas com um punha-
do de pessoas, e seu futuro como grupos au-
tbnomos dependia da forga e das ambicées de
uns poucos membros ativos da familia.

Viviam 14 cerca de trinta pessoas, muitas
delas jovens e sem experiéncia de lidar com
gado. Eram guiados por um velho aborigene
que fora condutor e criador de gado por toda
a vida. Eles ndo eram mais fisicamente higidos,
€ o que ficou claro desde logo foi que a maior
parte do trabalho no posto estava, na verdade,
sendo feita pelo filho de seu sobrinho, um
garoto de treze anos chamado Ian
Pootchemunka. Tan trabalhava duro, era um
exemplo para os outros, € via-se como suces-
sor do velho. Como em grande parte da vida
aborigene, as perspectivas do grupo pareciam
depender crucialmente da forca e da sobrevi-
véncia de uma s6 pessoa.

Nossa filmagem, um pouco como este re-
lato sobre ela, comegou se concentrando no
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velho e terminou no garoto. E, pouco tempo
depois de havermos terminado, soubemos que
0 garoto morrera de uma doenca.

A essa altura, minha percepcio do material
mudou radicalmente. De alguma forma
inexplicivel, senti que o filme estava agora
preso 4o garoto e pertencia-lhe, ndo no senti-
do de propriedade mas em termos existenci-
ais. Era como uma parte fisica de sua vida,
morte € esperancas, inseparivel também da
comunidade 2 qual pertencia. Embora essa nova
perspectiva tenha sido ocasionada pelo seu
falecimento, creio que ji estivesse presente
desde o inicio. Quando soubemos da morte
do menino, sentimos que o filme, enquanto
filme, havia também morrido. S6 voltamos a
ele algum tempo mais tarde, quando os pais
do garoto pediram-nos que o completissemos
em sua memoria.

A razio de contar isso é a pergunta: de
quem era essa estoria? O filme era a2 nossa
estéria ou a dele? Por que meios podemos
distinguir as estruturas que inscrevemos nos
filmes das que foram inscritas em nés, muitas
vezes sem que o saibamos, pelos objetos re-
tratados? Serd que, de alguma forma, um filme
€ o mesmo objeto para quem o fez, e impri-
miu-lhe o siatus de discurso, e para aqueles
que casualmente deixaram seus tracos fisicos
nele? A pergunta ‘de quem é essa est6ria?”
tem, portanto, uma dimensdo ontolGgica e
moral.

Alguns filmes constroem suas narrativas a
partir das vidas de outras pessoas, como
Flaherty fez muitas vezes, creio eu.* Pode se
dizer que The Hunters (1958), de John Marshall,

De querm & essa estirial

também faz isso a0 criar a estéria de uma
longa cagada, a partir de virias expedicOes de
caca. Mas muitos outros filmes, entre eles An
Argument about a Marriage, A Joking
Relationship e The Meat Fight, de Marshall,
derivam sua estrutura do evento que regis-
tram. Eles se tornam estérias no sentido oci-
dental por sua interpretacio desses aconteci-
mentos, embora os participantes talvez nao os
interpretassem daquela forma, nem os reco-
nhecessem enquanto tais em sua propria tradi-
cdo narrativa.

Outros filmes procuram levar em conta as
formas nativas de narrago, imitando-as nas
suas proprias estruturas (¢ discutivel se The
Huniters foi, de fato, concebido como uma es-
toria de cacada dos Sam), ou utilizando as
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narrativas dos contadores nativos. Coniston
Muster (1972), de Roger Sandall, foi construido
em torno de um conjunto de estérias contadas
por criadores aborigenes, e muitos filmes
etnogrificos recentes incorporam material de
entrevistas e estorias relatadas ao realizador e
a cimera.

Mas a inclusio de narrativas nativas sem-
pre levanta a questao de se o filme faz afirma-
cOes nativas ou meramente absorve um artiff-
cio na sua propria estratégia narrativa. Inevita-
velmente um método que se propde a com-
partilhar um pouco de sua autoridade com
seus sujeitos € capaz também de utilizi-la em
proveito proprio. Hi muito, esta tem sido uma
questio critica nos documentirios baseados em
entrevistas. Como observou Bill Nichols, em
muitos desses filmes “existe um hiato entre a
voz de um ator social recrutado para o filme
e a voz do filme” [énfase minha] (1983:23).

Algumas vezes, esse problema é evitado
ao se assinalar claramente o uso da narrativa
aborigene como um artificio literrio, convi-
dando-nos a lé-la de uma forma complexa,
como a percepgdo do autor sobre uma outra
forma narrativa. O filme de Rouch, La Chasse
au Lion a I'Arc (1957/65) comega com uma
narrativa €pica sobre cagadas de ledes, feita
por um contador de estérias Gao, preparando
assim o cendrio para o tratamento épico que
o préprio Rouch dé 4 caca de um ledo chama-
do “O americano”. De modo parecido, Robert
Gardner usa a fibula Dani de uma cobra e um
passaro, no comeco de Dead Birds (1963), para
conferir ressondncia mitica 4 sua propria esto-
ria sobre rituais de guerra, e lhe proporcionar
um paradigma. °

Em outro filme de Rouch, Jaguar (1954/
67), essa sobreposicio de vozes é mais com-
plexa. Para fazer o filme, ele convidou trés
rapazes para que representassem o tipo de
aventura comum entre eles, na década de 50.
Essa € a estoria deles e, no entanto, em virtu-
de das estranhas circunstancia de realizacio
do filme, 13 estao eles representando sua est6-
ria. Também a recontam na trilha sonora atra-
vés de uma mistura de didlogos improvisados,
brincadeiras e reminiscéncias. Como em Ia
Chasse au Lion a I'Arc, sentimos que estamos
testemunhando a génese de um relato épico,
que seri elaborado a0 longo dos anos para os
ansiosos jovens da aldeia. E esse aspecto do
filme torna-se logo reconhecivel como a voz
inconfundivel de Rouch, para quem a est6ria
nio € apenas uma jornada individual na Afri-
ca, mas uma celebracio da experiéncia cole-
tiva de uma geracdo de jovens africanos. O
caso pitoresco € ali transformada em lenda. No
final do filme, € essa segunda voz narrativa
que se torna dominante. A estéria é entdo de
Rouch, e seus personagens transformaram-se
em figuras miticas, “Estes jovens,” diz-nos ele
na trilha sonora, “sio heréis do mundo mo-
derno.”

Nos tltimos anos, a Antropologia tem ques-
tionado suas aspiragdes anteriores ao
positivismo cientifico e muitas das categorias
conceituais através das quais ela tem descrito
a vida de outras sociedades. Etnografias recen-
tes reconhecem em seus préprio formatos o
que os antropblogos vém postulando hi anos
- que as construcbes do mundo dependem da
linguagem no sentido mais amplo. Esse desa-
fio nao € necessariamente enfrentado pela
modesta inclusio de citagdes. A linguagem das

Caderrios de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 5(2): 93-7105, 1997




etnografias clssicas parece inadequada para
se chegar a um entendimento mais amplo de
certas culturas, particularmente daquelas que
envolvem nogdes varidveis do self, que invo-
cagoes prévias do “ponto de vista nativo’ ten-
deram a tomar como nao problematicas.

O reconhecimento dessa inadequagio tem
levado a abordagens que oscilam entre a
introspeccdo critica e uma busca de novas
estratégias formais e multivocais. Os antrop6-
logos estdo agora mais conscientes de que eles
também estdo contando estorias. Mas, curiosa-
mente, apesar da realizacio dos filmes
etnograficos ter seguido um curso paralelo, isso
ndo parece ter sido feito sob a inspiracio da
Antropologia. O desafio das certezas autorais,
das convengdes estilisticas recebidas, a intro-
ducao da auto-reflexividade, os movimentos
em prol de legendar as falas nativas (permitin-
do a inclusio de texios nativos), tudo isso
parece ter emergido a partir de questionamentos
éticos e epistemolégicos que os realizadores
de documentirios comegaram a se fazer hi
trinta anos atrds. Os realizadores de filmes
etnogrificos provavelmente se tornaram sensi-
veis a algumas dessas implicagdes textuais, in-
dependentemente dos escritores etnogrificos.

Se os antrop6logos alguma vez resistiram 2
idéia de que estavam contando est6rias, certa-
mente vém compensando isso hoje. As
etnografias modernas sio estorias extremamente
complexas de outras vidas, ou estérias de
enfrentamentos antropol6gicos no campo. Elas
sa0 muitas vezes construgdes miltiplas, justa-
pondo textos nativos a reflexdes e analises
antropol6gicas.® Usando as palavras dos infor-
mantes, os antropélogos (e os realizadores de

De quem € essa estéiria?

filmes etnogrificos) trazem para seu trabalho
as formas narrativas e premissas culturais em-
butidas nessas falas. Onde quer que ocorram
‘citagoes”, € possive] um modelo narrativo
nativo.

Por tudo isso, persistem duvidas sobre essa
forma de representagio. Se as etnografias in-
corporam hoje outras vozes, que independén-
cia textual essas vozes realmente possuem? Em
um sentido absoluto, todos os textos utilizados
dessa forma estao subordinados ao texto do
autor. Isso € mais verdadeiro no que diz res-
peito 2 etnografia escrita do que em relacio
ao filme, do qual se pode dizer que informa-
¢oes mais decodificadas “vazam” das imagens.
Mas, em ambos 0s casos, o autor decide que
textos incluir ou excluir.

Pode-se argumentar que mesmo onde nos
€ permitido ouvir outras vozes, isso ainda
depende exclusivamente da vontade do autor,
através de um processo de “transmissio”. Mas
a questdo de como outras vozes podem ser
transmitidas fica realmente esvaziada por uma
outra pergunta: como o material a partir do
qual um trabalho € feito age ele prdprio para
definir e controlar seu significado? Se um filme
€ o reflexo de um encontro entre um realiza-
dor e a pessoa filmada, ele tem de ser visto
até certo ponto como produzido por esta. E
raro que um livro ou filme surfa no final do
processo como o autor o programou. Pode-se
dizer que a forma do texto incorpora caracte-
risticas da personagem gracas 2 “exposicio” ao
mesmo, como em uma chapa fotogrifica.

Essa €, sem divida, a meta especifica de
alguns filmes. A realizagdo de filmes de obser-
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"Uma excegdo € o
trabalho de Fred
Wiseman. Seus
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instituicoes publicas
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vacdo se estrutura sobre o pressuposto de que
acontecem coisas no mundo dignas de serem
assistidas, € que suas préprias configuracoes
espaciais e temporais diferentes sio parte do
que vale a pena assistir sobre elas. Os filmes
de observacao sio freqlientemente analiticos,
mas procuram também se manterem abertos a
categorias de significado que podem transcen-
der a andlise do realizador. Essa proposta de
humildade diante do mundo pode ser natural-
mente auto-enganosa e auto-interessada, mas
reconhece implicitamente que 2 estéria do
personagem € muitas vezes mais importante
que a do realizador. E isso pode ser visto
COMMO UM Primeiro passo necessirio em dire-
€40 a2 um cinema mais participativo.

Algumas vezes, nao hi divida quanto 2
estoria que domina. Momma don't Allow (1956),
de Karel Reisz e Tony Richardson, por exem-
plo, é uma resposta a todos aqueles filmes
sobre a adolescéncia que pretendem explici-
la ou envolvé-la em romantismo. Como nesse
caso, os filmes de observacio mais explicitos
s3o geralmente fragmentos ou fragmentirios,
Isso € verdade em relacio a muitos dos filmes
de Timothy Asch sobre 0s lanomami. Também
€ verdade quanto @ maioria dos filmes africa-
nos de John Marshall, assim como 2 sua série
sobre a policia de Pittsburgh, que tem titulos
como Three Domestics, Henry is Drunk e You
Wasn't Loitering. Os filmes de observacio mais
longos se baseiam freqlientemente em narrati-
vas de ficcio realistas como Salesman (1969),
dos irmaos Maysles, e Celso and Cora (1983),
de Gary Kildea.

Os curtas de observagio constroem-se
muitas vezes acidentalmente, j que o método

de observacio implica filmar as coisas sem
saber como vao ficar. Um exemplo disso € um
filme que fizemos, e que comegava com uma
cobertura muito direta de um grupo de ho-
mens Jie, fazendo correias de couro e capas
para lanca. Iniciava-se uma conversa, da forma
casual como €ssas coisas acontecem, que se
transformava em discussio e depois numa briga
a respeito de carros e motoristas. O filme re-
sultante — Under the Men's Tree — nada mais é
realmente do que esse fragmento, cercado por
umas poucas seqliéncias de conversas e reba-
nhos. Sua I6gica primdria € a da conversa.®
Essa forma essencial permanece algumas ve-
zes difusa, e emoldurada por outras matérias,
mas permanece como estrutura dominante,

Outros filmes “pertencem” a seus persona-
gens de um outro modo. Refiro-me aqui aos
que giram em torno de uma Unica pessoa.
Muitas vezes s3o planejados dessa forma, mas
ocasionalmente alguém emerge do fundo sem
que esperemos € reivindica-os, como aconte-
ceu no filme de Tanya Ballantyne, The Things
I cannot Change (1966), e no filme sobre um
posto avancado aborigene, chamado Three
Horsemen (1980).

Em geral, quando fazemos filmes estamos
conscientes dessa possibilidade de certa for-
ma negativa. Existem pessoas em qualquer
grupo que se sentem atraidas pelo filme ou
pelos realizadores, do mesmo modo que hi
outras que se oferecem como informantes
de um antropélogo. Algumas vezes, isso
acontece simplesmente porque elas sao
inteligentes e possuem uma mente curiosa.
Outras vezes, sdo pessoas marginais, atrai-
das para o forasteiro a partir de uma cons-
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ciéncia do préprio status inferior, ou em
busca de realizagio. Muitas véem-se como
agentes, peritos ou intermedidrios. Elas
podem significar um desafio ao sentido de
controle cuidadosamente preservado do
realizador de filmes, pois estio propensas
a se colocar no centro de qualquer empre-
endimento. Podemos resistir 2 elas ou nos
sentirmos atraidos por suas complexidades.
O caso oposto também ocorre. Em certa
0casiao, somos atraidos por uma pessoa que
no comeg¢o ndo queria nada conosco ou
com o filme, e terminamos fazendo um filme
inteiro sobre ela.’

Ha muitos exemplos de documentirios
onde o ser fisico e espiritual de uma pes-
soa parece transbordar do filme que se
propbe a conté-lo. O filme “transmite” a
presenca, mas € como se ele fosse consu-
mido por ela. Bob Dylan parece dizer “Isso
nio € grande coisa, e farei o que quiser
aqui” no filme Don't Look Back (1966).

Mas esta presenca ndo precisa ser tio
cuidadosa ou assertiva. Algumas vezes hi
uma mudanca gradual na orientagio de um
filme para uma voz narrativa em particular.
Na série de filmes que fizemos sobre um
criador de gado aborigene, reconhecemos
no terceiro deles que havia elos entre o
seu estilo pessoal e uma tradicio narrativa
muito mais ampla.' Seria o caso, mais co-
mum do que talvez se suponha, de uma
cultura local que ganha lentamente influén-
cia sobre o realizador e o filme. Existem
muitas variacoes sobre esse tema, uma delas
os filmes de Rouch sob o que ele denomi-
na “cine-transe,” como Toro et Bitti (1971).

De quem é essa estérial

Alguns filmes visam exatamente esse trans-
bordamento. O realizador Jorge Preloran criou
um subgénero de filmes etnobiogrificos,
centrado em tomo de extensas gravacdes so-
noras de seus retratados recontando suas vi-
das. Isso comegou com Hermdgenes Cayo, um
pintor e escultor religioso em madeira do gran-
de planalto argentino. A plenitude de uma tnica
vida é a qualidade que sobressai nesse filme,
Imaginero (1969), e em outros como Cochengo
Miranda (1974) e Zerda’s Children (1978). Para
Preloran, o filme é, em certa medida, o traba-
Iho do préprio personagem - sua voz, suas
palavras, suas imagens e as imagens que ele
mesmo fez. Preloran criou o filme, mas entio
(para citar Preloran) —:

(..) um dia o filme é completado (..). E, de
repente, ele ndo € mais meu (...). Tem vida prépria;
de repente, Hermégenes estd ali em comunicacio
direta com a platéia, e vocé fica do lado de fora no
frio (Sherman, 1985:37).

Nao € necessirio defender Preloran aqui
da acusacao de ingenuidade. Ele € tao consci-
ente quanto qualquer um de como um reali-
zador analisa, seleciona e finalmente constroi.
A tese dele, creio, é mais sofisticada e vai
além do pressuposto de que os realizadores
de filmes, ou qualquer outro produtor de ar-
tefatos culturais, exercem controle total sobre
eles. Do mesmo modo que entendemos que o
realizador concentra um dado conjunto
de forcas culturais e histéricas, devemos
ver o filme sob o mesmo prisma e reco-
nhecer o realizador como um dnico as-
pecto de sua criagio. Junto-me aqui a
Roland Barthes ao sustentar que um fil-
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me ou uma fotografia € algo analdgico e
codificado, nunca um produto exclusivo
do realizador.

Volto-me agora para um modo bastante
diferente pelo qual os filmes s3o marcados e,
na verdade, possuidos pelos seus objetos:
quando eles se tornam vinculados a um rela-
cionamento com O personagem, como parte
de um conjunto maior de significados cultu-
rais. Alguns filmes sio de pouco interesse ou
conseqiiéncia imediata para aqueles que neles
aparecem. Pertencem a um discurso ao qual
sao indiferentes ao extremo. O comentirio
famoso de Sam Yazzie, o anciio Navajo, para
John Adair e Sol Worth — “A realizagio de
filmes fard bem as ovelhas?” - ndo é nenhuma
sabia acusacio de priticas académicas de ex-
ploragio, mas um reconhecimento de diferen-
tes prioridades culturais.

Os filmes sio claramente importantes para
as pessoas filmadas quando tém implicagdes
préticas ou simbélicas para elas. Os filmes sio
moldados tanto pelas estruturas nas quais es-
tao inseridos, quanto pela forma e intengdo 2
que se propoem. A realizacio de alguns filmes
€, portanto, parte de um processo social maior
do que o préprio filme. Isso pode ser dito em
relagdo a muitos filmes de uma maneira geral
- os filmes comerciais também sdo parte de
um processo social —, mas estou preocupado
aqui com aqueles que sio explicitamente
estruturados pelo que seus objetos esperam
deles.

Os Aranda, da Australia central, nio de-
vem ter esperado muito dos filmes de Walter
Baldwin Spencer quando ele os fez, em 1901,

nem os Dani devem ter esperado muito dos
de Robert Gardner, sessenta anos mais tarde,
ainda mais porque na opinido dele, “uma van-
tagem essencial estava no fato de que o Dugum
Dani ndo sabia o que era uma cimera”
(1969:30). Pode-se ter expectativas mais pre-
cisas entre povos com maior conhecimento da
midia, exceto pelo fato de que muitos deles,
aparentemente sofisticados, ficam apenas lison-
jeados ou intimidados quando uma cimera é
apontada em sua direcio. Os americanos e
europeus estao sempre prontos para se entre-
gar as maos dos “profissionais da midia”. Seria
o caso de olhar para os filmes de defesa -
embora muitos deles sejam feitos em nome de
pessoas que nunca foram consultadas. Nao
conhe¢o nenhuma maneira ficil de identifici-
los, a ndo ser dizendo que tendem a ser filmes
nos quais os realizadores estavam até certo
ponto sob a direcao de seus personagens. Pode-
se incluir aqui os trechos mais improvisados
de Flaherty ou Rouch, onde as cenas eram
construidas para o filme. Gostaria, no en-
tanto, de olhar para outro grupo de filmes,
nos quais os rituais ou relacionamentos
ritualizados impdem um estrutura de signi-
ficado.

Os filmes etnogrificos australianos tém-
se preocupado com os rituais aborigenes des-
de seus primérdios, e existe um grande nime-
ro de trabalhos dedicados a eles, incluindo
uma série importanie de filmes feitos por
Roger Sandall, com o antropélogo Nicolas
Peterson, na década de 60, e outros, de Ian
Dunlop, com o antropélogo Howard
Morphy. Em ambos os casos, € justo que se
diga (e eles préprios ji o fizeram) que
muitas vezes nem o realizador nem o an-
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trop6logo tinham uma idéia muito clara do
que estava acontecendo até terminarem o
filme.

O trabalho de Sandall tende a enfatizar os
relacionamentos e as coreografias espaciais dos
rituais. O de Dunlop examina mais
detalhadamente o papel dos lideres do ritual e
traduz basicamente os textos de conversas e
cangoes. Mas, no momento da filmagem, am-
bos os realizadores tinham de acompanhar o
curso dos acontecimentos e seguir os conse-
lhos da melhor maneira possivel. Os
organizadores dos rituais, com vistas ao pré-
prio prestigio, tinham interesse em conduzi-los
sob o olhar da cimera, mas tinham também
interesse na utilizacio desses filmes. Os rituais
mais secretos 5O podiam ser mostrados aos
donos legitimos € a poucos estranhos, desde
que com permissao. Em rituais mais publicos,
certos significados — dos textos das cancdes,
por exemplo - nio podiam ser revelados
porque pertenciam a um cla particular ou a
um grupo menor de parentes. Nesses filmes,
as verdadeiras palavras podem ser gravadas e
traduzidas literalmente, mas, freqiientemente,
nio seu significado. O realizador encontra-se
sempre a0 sabor das instrucdes, e o significa-
do tltimo do filme permanece com seus per-
sonagens.

Esse sentido de propriedade é claramente
explicitado no final de Waiting for Harry (1980),
de Ken McKenzie, quando o organizador do
ritual, Frank Gurrmanamana, diz aos partici-
pantes reunidos:

Esse filme é meu (..). Agora os homens de
todas as partes verdo meus emblemas secretos, da

De quem & essa estirial

mesma forma que, em muitos lugares, eu vi os
deles. Assim, os emblemas que tanto amo estio
agora em um filme, portanto amo também o filme,

Esses filmes servem a propésitos politicos
e rituais. Mesmo que isso nio se explicite para
o espectador de fora, é parte de um processo
continuo de reforco e contestagio. Eles prépri-
os se tornaram emblemas.

Tentarei descrever a partir de minha pré-
pria perspectiva, as circunstincias culturais e
politicas de um desses filmes, — Familiar Places
(1980) -, filmado na Austrdlia, em 1977. Ele
nao trata de rituais em si, mas eles nunca
estio distantes do cendrio. O que é mais inte-
ressante ¢ o modo pelo qual ele adentra uma
complexa rede de relacionamentos, cruzando
0 que o8 tedricos do cinema denominam “acon-
tecimento profilmico.”

O filme foi realizado perto do Cabo
Keeweer, na costa do Golfo de Carpentaria, a0
norte de Queensland. A época havia uma
considerdvel pressio sobre as comunidades
aborigenes por parte das mineradoras € auto-
ridades governamentais. O filme regisira parte
de uma jornada empreendida por um grupo
de aborigenes e um jovem antropélogo, a fim
de mapear regides tradicionais dos clas. Trata-
se de uma complexa paisagem de depdsitos
de sal e estudrios, repleta de lugares de signi-
ficado tanto secular quanto sagrado. Trata-se
de uma 4rea de pocos secretos, dreas de cre-
magio e locais onde os ancestrais totémicos
teriam esculpido os bracos-de-mar e as dunas.
Partes diferentes da terra pertencem a diferen-
tes clas, mas poucas pessoas as tém visitado
nos tltimos ftrinta ou quarenta anos. Quase
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todos vivem nas instalacbes da velha missio
em Aurukun, 100 quilémetros ao norte. Os
jovens nunca estiveram ali, e para os mais
velhos retornar significa terem de se reorientar
em um terreno que podem ter visto pela dlti-
ma vez quando eles mesmos eram jovens.

O filme gira em tomo de uma dazia de
pessoas, mas se concentra basicamente em um
velho — Jack Spear Karntin -, um casal mais
jovem (Angus e Chrissie Namponan, que estdo
trazendo os filhos para verem suas terras tra-
dicionais) e o antrop6logo Peter Sutton. Na
rilha sonora, Sutton fornece uma cronologia
da jornada e suas opinides sobre o significado
do processo de mapeamento.

Ao acompanhar casualmente esta narragio
0s espectadores ocidentais poderiam supor que
estao em territorio narrativo familiar. Sutton
parece estar encarregado da estéria, assim como
da expedicio. O velho Jack Spear di mostras
de estar fazendo visitas nostilgicas a lugares
de sua juventude. O casal - os Namponan —
seriam 0s “meio primitivos”, capturados entre
dois mundos e algo incertos quanto 2 prépria
cultura. Os filhos se portam como qualquer
crianca aproveitando as férias.

Uma percepgdo diferente desses relaciona-
mentos, € do filme como um todo, requer
primeiro que se reconhe¢a que embora Sutton
seja a voz “no filme”, ele nio é necessaria-
mente a voz “do filme” — na verdade, ele é
apenas um entre diversos atores de um com-
plexo drama cultural. O filme procura revelar
certos aspectos desse drama e o papel de Sutton
nele. Em uma cena, Angus Namponan pressi-
0Na-0 para que mapeie as suas terras em vez

das de outros, porque o tempo estd se esgo-
tando, antes das “chuvas” australianas chega-
rem. Esse € um dos pontos no qual a signifi-
cacao politica do mapeamento e do
envolvimento de Sutton como agente dos in-
teresses aborigenes fica evidente. As pessoas
falam umas com as outras no filme, mas falam
também para outras platéias. E estio conscien-
tes do filme em si como um canal de comu-
nicacdo,

Ao analisarmos essa situagao, poderiamos
indicar mais de uma dizia de “vozes” ou di-
ferentes direcGes de discurso representadas no
filme. Por exemplo, embora os aborigenes falem
com Sutton, também se dirigem uns aos ou-
tros, €, através do filme, a outros espectadores,
tanto aborigenes como ndo aborigenes." En-
tretanto, essa andlise concentra-se no falar e
no contar, mas em um sentido importante nio
da conta do principal, pois os filmes também
servem para revelar. Em termos aborigenes,
isso pode se revestir de uma importincia cul-
tural maior do que para nds. Se perguntamos,
“De quem € essa estoria?” em termos aborige-
nes, pode ser que tenhamos de aumentar
consideravelmente nossa concepgio do que é
uma narrativa.

Os aborigenes dessa parte da Austrilia fa-
lam geralmente de “lugares de est6rias” quan-
do se referem s dreas totémicas, pois esses
sdo lugares que foram descobertos e deixados
para as geracdes futuras quando os ancestrais-
espiritos se movimentavam pela terra. Esses
acontecimentos podem naturalmente ser
recontados como “estérias”, mas eles sio, em
um sentido mais importante, parte de uma
narrativa maior de viagens pelo pais. O con-
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ceito de totem, como emblema da identida-
de de um cld, estd assim intimamente vin-
culado 2 idéia de estéria ou narrativa. Uma
referéncia falada, ou a revelagao de um
objeto totémico, invoca tanto a identidade
do cla quanto a narrativa associada a ele.
Assim, como observou o préprio Peter
Sutton logo ap0s a filmagem, um filme pode
ser concebido pelos aborigenes como um
meio de referéncia, de modo a revelar
ritualmente e conferir reconhecimento a
objetos e lugares. Com isso o filme assume
todas as conotacdes que acompanham uma
“estéria” e uma narrativa. O proprio filme
torna-se uma nova estéria e um objeto de
significado totémico. Ele nio é meramente
percebido como a estéria do realizador;
torna-se, de fato, propriedade cultural abo-
rigene (Sutton, 1978:1).

Quando as criancas Namponan sio apre-
sentadas 2 sua terra pela primeira vez, a
revelagdo ndo visa apenas familiariza-las
com a mesma. £ um ato de investidura, um
endosso formal de seus direitos a terra. A
revelacio, e o olhar deles, ocupa o lugar
do que podemos considerar uma declara-
cdo formal ou definicio de direitos. Reve-
lar significa aqui uma espécie de documen-
to. Demonstra a importancia crucial do vi-
sual nas questdes aborigenes.

Enquanto filmavamos, tornamo-nos cons-
cientes de que a percepcio que os abori-
genes tinham do mapeamento como um re-
conhecimento (ou “registro”) dos territérios
de seu cla estendia-se até o proprio filme.
Hé muitas expressoes disso no filme, como
quando Jack Spear dirige-se 4 cimera e a0

De quem & essa estirial

gravador de som; mas a simples participa-
¢do no lilme, faz com que as pessoas se
apropriem dele para um propésito aborige-
ne. Sutton escreveu que quando a filma-
gem € ‘permitida’, é um erro ver essa per-
missdo como uma condescendéncia pacifi-
ca, fruto da polidez, cooperagio ou desejo
de dinheiro. Em muitos casos, o filme estd
sendo ativamente wusado (Sutton:6). Além
disso, pode ser fundamental que o filme
seja feito por um forasteiro, que desempe-
nha o papel tradicional de pant, ou arbitro
desinteressado, ja que uma pessoa local se-
riaclaramente colocada em uma posigao
equivoca se lhe pedissem que testemunhas-
se as reivindicacoes de outros (Sutton:3-4).

O filme ndo estd fora da situacdo que
descreve, e nem se expande naturalmente
através da auto-reflexividade ou do reco-
nhecimento de seu significado mais pleno.
Encontra-se dentro da estéria de outra pes-
soa. Se tentarmos definir sua forma. Nesse
nivel de interpretacdo, poderemos dizer que
o filme nao s6 reflete a narrativa aborigene
ao se mover fisicamente pelo territério, mas
também que se tornou formalmente parte
de uma narrativa aborigene implicita de exi-
bicdo ritual.

Sempre que as forcas culturais de um
sujeito agem sobre a estrutura de um filme
dos modos que decrevi — através da padro-
nizacio de um acontecimento, de uma
narrativa pessoal, da apropriacio de uma
funcdo local, ou de alguma outra forma -
o filme pode ser lido como um trabalho
composto, um cruzamento de perspectivas
culturais. Algumas vezes o processo nido
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vai adiante. Estamos acostumados 4 ver nos
filmes por detrds dos pressupostos (pontos
de vista) do realizador aqueles das pessoas
filmadas, e temos consciéncia de sua ilegi-
bilidade mutua.

A capacidade do filme de gerar opinides
mais complexas parece depender da habilida-
de do realizador de torni-lo mais do que um
relato sobre um encontro cultural, conferindo-
lhe ao invés disso, um corpo. Rouch, por
exemplo, encontra seus objetos no ato da
auto-descoberta, nas fronteiras entre cultu-
ras ou nas zonas limitrofes do ritual e da
possessdo. Ele vé liberdade no cruzamento
de fronteiras, que tem sua metifora na cena
de Jaguar, onde Lam, Illo e Damouré es-
gueiram-se por detrds do posto policial para
entrar nas terras desconhecidas da Costa
do Ouro. Rouch é um “traficante cultural”.
Um realizador diferente (um Kim McKenzie
ou um Marc Piault, por exemplo) pode-
ria fazer filmes que expressassem o
questionamento e a reinvencdo constan-
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tes da cultura, ou que (como no caso de
Jorge Preloran) representassem a emer-
géncia em seus personagens de uma
consciéncia histérica. Mas filmes desta
natureza s6 poderdo existir 2 medida que
seus realizadores encararem seu trabalho
como algo mais do que uma transmissio
de conhecimento prévio. Eles precisari-
am abordar o filme como um modo de
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quais novos conhecimentos possam nos
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" Fsses discursos direcionados de virias formas podem ser
assim descritos;

al Sunon fala par o5 espectadores;

b © filne, ou o realizadar, também falam parz os
espectadores;

o) Gs aborigenes folam uns para o5 outros;

d) Os aborigenes falam parz Sutron;

el Sution fala para os aborigenes;

01 Eveniualmente o5 aborigenes falam para o realizador;

5 Eventualmente, 0 realizador também fala para o5 aburigenss;

f} Pode-se pensar {ambem, que, duranie a filmagem, o
reafizador ffava para os aborigenes através de Sukton, o gue

Die quem & es53 estinial

efetivamente ocoria. Mas agui as coisas ficam mais complicadas
porgue:

i O aborigenes fafam parz o5 espectadores alraves do filme;

J Gs aborigenes iafam uns para 05 outios atraves do fifme;

kI Os aborigenes falam para Suiton awravés do filie;

# Os aborigenes fatam paiz os especiadores através da Sution.
L, finalmente:

m O fitme ou o reafizador fafam para os abongenes amavés do
fifme;

nt O filme ou o reafizador falam para Sutton através do filme:
o Suiton fala para o realizador, através do filme; ¢

p} Sutton fala para os aborigenes atavés do filme.

Abstract

In the last twenty years, anthropologists and cthnographic filmmakers began to question the
unichallenged dominance of the author's voice in ethnographic descriptions. Both began to open their
work more fully o the voices of their indigenous subjects. But some questions about the ethics of
representation remain: whose story is shown in the films? Are the films ouss or theirs? By what means
can we distinguish the structures we inscribe in films from the structures that are inscribed upon them?
The discussion of these issues in their ontological and moral dimensions, which is the subject of this
article, is crucial if we are to see films as more than the transmission of prior knowledge
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“Yeu Dot Have to Knaw the Language”

ARARARARARARF
“You Don’t Have to Know the Language™:
Hollywood inventa o Rio de Janeiro

Bianca Freire Medeiros

Sua origem comum - o verbo lating colp
- aponia para a afinidade etimoldgica entre
‘cultura” e ‘“coldnia/colonizagio” na Roma
antiga, referirse 2 uma plantagio como culty
€ra O mesmo que sugerir que algo de cumu-
lativo ocorria. Cufturus, como substantivo, era
aplicado a0 trabalho relativo ndo apenas ao
solo {agri-cultura), mas igualmente & educacio
dos homens e mulheres desde sua infincia.
Por extensdo, colonia passou @ ser a temra ou
0 povo passivel de trabalho e sujeicao {Bosi,
1992; King, 1996). Neste quadro de referéncia,
o Outro esta estruturalmente localizado, deter-

minando as fronteiras do texto social - o que
deve ser considerado (anti)social, (a)normal,
(subjcultural. A estabilidade do tecide social
se produz, portanto, a partir de um duplo
posicionamento do Outro: em nivel social,

reserva-se-lhe a margem; em nivel histérico,
decide-se por suspendé-lo ou desloci-lo como
exdtico ou primitivo (Foster, 1985). Na pratica,
0 Outro € construido através de variados niveis
interligados de significacdo - social, histdrica,
juridica -, que s6 devem ser diferenciados entre
si parz efeitos de andlise,

Neste artigo, procuro refletir sobre as rela-
cOes entre cultura e (posicolonizacdo, resga-
tando as imagens a partir das quais a cidade
do Rio de Janeiro veio a ser representada pelo
cinema hollywoodiano da primeira metade do

século. J4 em inicios da década de 30, os norte-
americanos iriam lotar 0s cinemas em busca de
algum divertimento num cendric de pés-De-
pressio. Os grandes musicais, celebracio da
fantasia descompromissada, nio por acaso, se
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estabelecem como estilo cinematogrifico de
maior apelo popular. O Brasil, através do Rio
de Janeiro, seria entdo apresentado a um pu-
blico americano ansioso por afastar o espectro
da crise econdmica e de mais uma Grande
Guerra.

Procuro demonstrar que 20 eleger o Rio
como foco da narrativa, Hollywood constréi
um campo discursivo no qual a invencdo, o
deslocamento e a incorporacdo dos brasileiros
(e dos latino-americanos em geral) podem ser
inteligidos de maneira privilegiada. Nesses fil-
mes, a4 cidade — em sua exuberdncia natural e
idiossincrasias culturais — € antropomorfizada.
Em outras palavras, a cidade ndo é apenas
complemento cenogrifico, mas antes persona-
gem central da narrativa, determinando com-
portamentos e humores, modificando destinos.
O que torna possivel a concepcdo simultdnea
do Rio como cidade e selva, Africa e México,
sedutor e ameacador? Essas imagens devem
ser vistas como contraditorias, ou como dife-
rentes reacdes a uma representacio comum,
em que os latino-americanos sio tidos como
‘Outro’? De que maneira essas representagdes
antinémicas relacionam-se a posturas ideologi-
cas e €ticas assumidas pelo imagindrio social
norte-americano, face 2 cultura brasileira?

Quatro filmes foram selecionados para
anilise: Flying down to Rio (1933); That Night
in Rio (1941); Road to Rio (1947); e Latin Lovers
(1953). Ainda que pertecendo a sistemas de
tempo e linguagem distintos, estes musicais
possuem duas caracteristicas comuns: retratam
uma suposta experiéncia de contato fisico entre
americanos e brasileiros e (€m a aparéncia visual
da cidade como caracteristica dominante de

sua narrativa. Ao examinar estes filmes ndo
procurarei opor 0s mitos € as imagens
contruidos por um “olhar” norte-americano par-
ticular a2 um Rio “real” ou ao ‘verdadeiro
cardter brasileiro”; fazé-lo implicaria a recusa
da realidade do mito em si e a conseqiiente
defesa de uma “denotacdo natural” do signo
(Erens, 1990). A intengdo, aqui, € observar de
que maneira imagens e metiforas, construidas
e utilizadas nas narrativas cinematograficas
sobre o Rio, assumem uma “significincia co-
municativa” (Francis, 1983), cuja existéncia e
cardter encontram-se ligados a contextos soci-
ais, econdmicos e histéricos especificos, bem
como 2 determinadas agendas politicas.

Apesar de as andlises sobre espaco e pro-
dugdo de imagens ha muito terem encontrado
um campo de pesquisa comum, ndo tém sido
frequentes os trabalhos que relacionam estes
temas a um debate mais abrangente sobre como
0$ sujeitos sociais sdo historicamente produzi-
dos e referenciados a lugares especificos, em
um contexto de dominagio (Santiago-Valles,
1994). Ha uma lacuna importante no que se
refere 2 anilise dos diferentes caminhos pelos
quais espaco e subjelividade - bem como 2
relagio entre estes — sao registrados, descritos
e representados, sobretudo quando inseridos
num discurso histérico sobre o Outro.

Se a elaboracio e a difusio conscientes de
imagens cumprem papel fundamental nos sis-
temas de poder e controle social na metrGpole
hodierna (Jenks, 1995), o produto cinemato-
grafico oferece material de inquestiondvel va-
lor por sua origem multipla (quem é o “autor”
de um filme?) e natureza polissémica (presen-
ca simultinea de diferentes c6digos narrati-
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vos). De fato, filmes devem ser vistos antes
como pratica social, como processo de produ-
¢ao de sentido, do que simples objetos. A
audiéncia, por sua vez, existe fora do texto:
em diferentes cendrios de relagdes sociais, ela
produz leituras imprevisiveis, cujo contetido
pode ser mobilizado com intengdes variadas e,
no mais das vezes, contraditérias.

Em artigo cldssico, Mulvey (1975) defende
uma reinterpretaco da teoria psicanalitica com
0 objetivo de iluminar os caminhos pelos quais
toda operagio cinematogrifica e, em particu-
lar, aqueles processos associados ao olhar -
identificacao, voyeurismo e fetichismo —, reins-
crevem as estruturas subjetivas do
patriarcalismo. A despeito de Mulvey levantar
pontos importantes relativos as questoes de
género e circulacio/producio do desejo, seu
argumento €, sob diversos aspectos, perigosa-
mente reducionista. Bergstrom (1979) oferece
uma perspectiva complementar: nao apenas re-
jeita a idéia de que as mulheres tém de, ne-
cessariamente, se identificar com personagens
femininas e os homens, com as personagens
masculinas, mas, sobretudo, desafia a dicotomia
ativo/masculino vs. passivo/feminino, apontan-
do para a possibilidade de posicées
identificatérias maltiplas.

Apesar de definirem questdes basicas so-
bre a audiéncia feminina e o prazer na con-
templagio do filme, os autores que se baseiam
na teoria psicanalitica nio abordam, de um
modo geral, outros pontos fundamentais, tais
como representacio €étnica e recepgao: oS
homens e mulheres de Mulvey e Bergstrom
sao personagens unidimensionais, cujas carac-
teristicas sdo universalmente compartilhadas.

“You Don't Have to Know the Language"

Para que se possa compreender as representa-
¢Oes cinematogrificas em sua completude, é
preciso examinar as instituigoes que as produ-
zem ¢ distribuem, bem como o piblico que as
recebe. E diffcil discordar de autores como
Miller (1978), Cortes (1984;1992) e Allsup (1989)
quando estes argumentam que esteredtipos
expostos nos filmes contemporineos sio
insepardveis da longa histéria do discurso
colonialista. E, como demonstram Shohat &
Stam (1994), instituicdes sociais e praticas cul-
turais sio comumente estereotipadas, mesmo
quando hd um desejo de mostrar uma imagem
‘positiva’ de determinado grupo étnico. Daf a
importancia de se perguntar: imagens positivas
e negativas de quem e para quem? Quem estd
falando através do filme? Quem esti sendo
idealizado como espectador? Quem €, de fato,
o espectador? Que desejos e fantasias coletivas
estio sendo mobilizados pelo produto cinema-
togréfico?

Antes de sermos bons
vizinhos...

No inicio do ano de 1925, chegava as maos
do editor do New York Times a carta de um
leitor deveras insatisfeito: “H4 um filme em
cartaz, em um dos principais cinemas da
Broadway, cuja histéria supostamente se pas-
saria no Brasil. Um dos personagens chama-se
Alvadorez. Este ndo é um nome brasileiro €, a
bem da verdade, creio que a inspiracio vem
de alguma marca de charuto” (apud Woll,
1980a).

Desde o principio, Hollywood expds ima-
gens do Outro (asidticos, latino-americanos,
africanos), recriando esteredtipos e reforcando
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* Vale lembrar que
a metrépole
moderma/modernisa
€ @ cinema como
instituicao irdo
surgir & mesma
época. Esta
Jjustaposicao no
tempo oferece
algumas pistas
interessanies para a
compreensao da
estética pragmalica
através da qual
experienciamos a
cidade, tanto como
espaco fisico quanio
coma cultura visual.
Para uma discussao
detalhada sobre o
lema, ver Donald,
1995.

1 Fsta, como as
demais citaghes ao
longo do fexto,
foram por mim
traduzidas do
original em inglés.
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a idéia de que a alteridade pode ser compre-
endida através dos sinais externos da cultura:
cor da pele, vestimentas, idioma. No que diz
respeito 2 América Latina, as primeiras déca-
das deste século testemunharam indmeros em-
bargos governamentais contra a maioria dos
filmes entao produzidos por Hollywood, os
quais eram vistos como difamadores da inte-
gridade dos paises das Américas do Sul e
Central. O Brasil ndo constituia excecio: em
1931, o governo brasileiro exige que o filme
Rio’s Road to Hell tenha sua circulagio proibi-
da. Exigéncia recusada: o Departamento de
Estado norte-americano diz ndo conhecer “ne-
nhum precedente relativo 2 situacio” (Berg,
1988).

Mas as pazes ndo tardariam. Em 1933,
estréia Flying Down to Rio (lancado no Brasil
como ‘Voando para o Rio"), primeiro musical
com a dupla Ginger Rogers e Fred Astaire. Se
0s demais filmes dedicados 2 America Latina
retratavam a vida preguicosa em pequenas vilas
de poucos prédios e muitos sombreros, na
cidade apresentada em Flying Down... nio fal-
tam nenhum dos elementos definidores de uma

metrGpole cosmopolita. As primeiras tomadas,
que ‘transportam’ o espectador 4o Rio, sdo
persuasivas: a bordo do avido do charmoso
piloto e maestro americano Roger (Gene
Raymond), é possivel acompanhar um des-
file de imagens de cartdo-postal que come-
¢a na Bafa de Guanabara, passa pelo cen-
tro da cidade (onde figuras elegantes dis-
putam, com os velozes carros da época, o
espaco em frente a Confeitaria Colombo),
vai a0 Alto da Boa-Vista, visita 0 moderno
Jockey Club, dd a volta no Pio de Actcar
e se encerra no Jardim Botinico. Hi uma
nitida preocupacio em combinar, de ma-
neira equilibrada, as imagens de uma cida-
de naturalmente exuberante com as de uma
metrépole civilizada.

O filme narra a histéria do tridngulo
amoroso envolvendo a sedutora Belinha
(Dolores del Rio), o bem-intencionado po-
rém fraco Jilio Ribeiro (Raul Roulien) e o
galante Roger. Jilio, por amizade a Roger,
desiste do noivado com Belinha, permitindo
que esta se case Com O seu amigo americano.
Trata-se de um dos primeiros filmes a pro-
por um desenlace ‘legal’ para um roman-
ce entre um ‘white-American-male’ e uma
latina, num momento em que o Cédigo de
Producio dos Diretores e Produtores de Fil-
mes Americanos previa restricdes ainda mais
rigorosas do que as estabelecidas pelo cédigo
do Hays Office, de 1920, determinando com
todas as letras que “a miscigenacio (relacio
sexual entre as racas branca e negra) estd proi-
bida" (apud Shohat, 1991).

Mas o fato € que Belinha é pura seducio.
Assim como a cidade em que mora, a mocinha
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de cabelos e olhos negros € ndo apenas moder-
na e cosmopolita, mas também, “quente” e
misteriosa’, A sexualidade atribuida a Ramon
Novarro ou Rodolfo Valentino, nos anos 20,
parece transferida para as mulheres uma década
depois: Belinha € tao irresistivel para os homens
que uma das mulheres americanas, atonita, per-
gunta: “o que estas garotas da América do Sul
tém abaixo do Equador que nds nio temos?.

Belinha e sua cidade vivem dramas simila-
res: ambas t€m de buscar o raro equilibrio
entre tradi¢cio e modernidade. A presenca
americana masculina € o fator desencadeador
das “evolucdes” necessdrias nos dois casos. O
pai de Belinha quer inaugurar um novo e
sofisticado espaco de diversio noturna, mas
estd sendo vitima da pressao de politicos de-
sonestos que s6 a intervencdo corajosa e cri-
ativa dos amigos americanos poderi enfrentar.
Belinha quer romper as promessas feitas 2
familia e 20 noivo, mas apenas Roger serd
capaz de fazé-la levar as dltimas conseqi-
éncias seus desejos. O primeiro beijo entre
os dois, nio por acaso, dd continuidade ao
seguinte didlogo:

- Minba vida ha muito foi arranjada - la-
menta Belinbha.

- Ndo me venbha com nada tdo século XVII
quanto essa esioria de casamentos arranjados
por familia — responde Roger, em tom menos
incrédulo do que irémico.

- Mas nos mantemos tradicoes deste tipo em
meu pas...

- Pois enido eu vou introduzir algumas
mudancas drdsticas em seu pais. Sua familia,
seu noivo, o Exércilo, a Marinba, toda a Amé-
rica do Sul ndo poderdo me deler.

“You Don't Have to Know the L

L)

Para se entender um filme tio excepcional,
¢ preciso ter em mente que Nelson Rockefeller,
o novo dono da RKO Radio Pictures, tinha, 2
época, considerdveis investimentos na Venezuela
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! Enquanto dezenas
de casais dancam o
sensual nidmero

e no resto da América do Sul. O filme surgia “The Carioca”, Fred
como um bom veiculo para promover tanto os SR, PErp b
Serd gue nunca

servicos telegraficos da RCA Communications (2 chega a esfriar neste
qual 2 RKO pertencia) quanto a recém-inaugu- e
rada linha drea para o Rio (0 poderoso Merian
C. Cooper acumulava os cargos de diretor da
RKO e da Pan Am). Desde entio, a familia
Rockefeller comecou a assumir uma atitude,
poder-se-ia dizer, “mais sensivel” com relacio
aos filmes que envolviam sul-americanos. O
proprio magnata determinou que o or¢amento
para Flying Down... fosse triplicado, e fez com
que o abandono dos esteredtipos ofensivos aos
latinos se tornasse uma politica do estidio como
um todo (Woll, 1980; Berg, 1988). Estavam
banidas as imagens cldssicas que representavam
os latino-americanos como sonhadores iméveis,
de inteligéncia curta e siestas longas, cujo obje-
tivo maior era emular as conquistas sexuais do
lenddrio Don Juan.
Mas toda a febre em torno do Rio de Janeiro
estava apenas por comecar.

Uma embaixatriz chamada Carmen

My friends,

1 extend felicitations,

to our South American relations.

May we never leave bebind us

all the common ties that bind us.

One bundred and thirty million people
send regards 1o you..,

(Don Ameche e Carmen Miranda: “Chica
Chica Boom Chic" in That Night in Rio,
1941)
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Motas 5 € 6 na final
do artigo

7 Em 1941, Roosevell,
em discurso oficial,
anuncia; “Comego a
visualizar uma atitude
completamente nova
em relagdo 3s outras
Republicas da
América, baseada no
dessjo honesta e
sincero de, anies de
mais nada, remover
de suas mentes todo
o medo de uma
agressdo americana
— territorial ou
financeira. Percebo,
também, a vontade
de nos
congregarmos em
uma espécie de
sociedade
hemisférica na qual
nenhuma Republica
enconlrar-se-d em
situagdo
desprivilegiada” (apud
Ambrose, 1976).

Nova lorque, 1939. World’s Fair, levas e
levas de touristas e uma grata surpresa: uma
colorida e exgerada cantora chamada Carmen
Miranda estréia no musical Street of Paris. Henry
C. Pringle, critico da revista Collier’s, resumiria
0s comentdrios mais ouvidos naquela noite:
“Cerca das 10 horas, seis rapazes apareceram
em cena seguidos por uma jovem vibrante,
numa toalete exética e com um chapéu-tur-
bante com bananas, péssegos, péras e outras
frutas. (...). A mdgica de sua atracio consistia
na maneira como parecia estar se divertindo
enormemente; nisso e na sensacdo de que
gostava de todo mundo e especialmente dos
homens” (apud Barsante, 1994).

A Brazilian Bombshell, como passaria a
ser conhecida, explodia na cena americana com
suas cangoes de letras indecifriveis, com seu
exolismo e seu excesso. Seu nome e, sobretu-
do, sua figura invulgar, apareciam nas capas
de revista, em produtos de beleza, em campa-
nhas publicitirias de cerveja e cursos de inglés
(sic). Em menos de um ano, Carmen teria seu
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caché duplicado, seria convidada pelo Presi-
dente Roosevelt a participar do banquete co-
memorativo dos sete anos de seu governo, e
faria sua estréia em Hollywood.

Em fevereiro de 1940, Carmen comeca a
rodar Down Argeniine Way (lancado no Brasil
como “Serenata Tropical”), seu primeiro filme
sob contrato com a 20th Century Fox. Apesar
do investimento pesado do estidio, a produ-
¢do foi alvo de severas criticas no Brasil, além
de ter sua circulagio proibida na Argentina’.
As criticas ndo foram, contudo, suficientes para
abalar 2 fama ascendente de Carmen; afinal,
“para o norte-americano, que desconhecia as
peculiaridades de cada pais, foi um sucesso.
Sucesso que impediu que as reclamagdes de
Carmen junto ao estidio surtissem efeito”
(Barsante, 1994). A essa altura, Hollywood 4 lhe
reservara planos grandiosos: Carmen seria a
primeira latino-americana a deixar sua marca na
“calcada da fama’, além de se tomar, em tempo
record, a atriz mais bem paga do mundo.

Ainda em 1940, Carmen deu inicio a0 seu
segundo filme nos EUA, That Night in Rio.
Este seria ndo somente o primeiro papel fala-
do de Carmen, mas, acima de tudo, 2 sua
estréia como reconhecida “Embaixatriz da Boa
Vizinhanga™. Para conseguir manter a unidade
hemisférica contra a ameaca nazista, Roosevelt
ressuscitava a velha formula da “Good Neighbor
Policy” (a qual, é bom lembrar, havia sido
ignorada nos anos 30, com a expropriacio das
companhias de 6leo mexicanas e as interven-
¢oes na Nicarigua e em Cuba), e conclama
Hollywood a participar dessa empreitada. Nel-
son Rockefeller é nomeado coordenador dos
Assuntos Interamericanos e aponta John Hay
Whitney, seu ex-socio e entdo presidente do
Museum of Modern Ari, como o chefe da se-
¢do de producbes cinematogrificas. Em seu
primeiro discurso oficial, Whitney apregoa: “A
ameaca do Nazismo e suas doutrinas corretas,
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suas fécnicas e taticas, devem ser compreendi-
das desde a Baia de Hudson até Puntas Are-
nas. Onde quer que os filmes possam cumprir
a tarefa basica de espalhar o evangelho co-
mum as Américas nessa luta, esta tarefa deve
e serd cumprida” (apud Roberts, 1993).

Por tris do interesse de Hollywood pelos
paises latino-americanos estava menos um im-
pulso patridtico do que uma necessdria estra-
tégia de mercado. Virios paises conquistados
pela Alemanha viram-se obrigados a banir os
filmes produzidos nos Estados Unidos; outros,
como Gri-Bretanha e Austrilia, necessitavam
o desesperadamente de moedd estrangeira
que chegaram a decretar uma reducao de 50%
10 total gasto na importagio dos filmes ame-
ncangs (Jarvie, 1991). A América Latina, desde
que se visse “adequadamente representada’,
mantinha-se uma consumidora fiel. E, no que
se refere 20 mercado interno, a Segunda Gran-
de Guerra proporcionara, 2 uma quantidade
significativa de mulheres, a entrada na linha
de produgio e uma relativa independéncia
financeira, tomando-as consumidoras regula-
res de filmes que, como os musicais, combi-
nassem romance e fantasia em tecras longin-
quas (Enloe, 1989).

Depois do fiasco de Down Argentine.., a
Preocipacio em enconirar Uim argumentio que
agradasse tanto aos americanos do norte quan-
to aos do sul fez com que a Fox submeresse
o roteiro de That Night in Rio - baseado no
original francés Folies Bergére — & Embaixada
do Brasil, que acabou, de fato, censurando
varas cenas por acha-las “pouco convenien-
tes”. Fotos do Rio foram pedidas ao Depar-
tamento de Informagic e Propaganda para

“Yow Don't Have o Know the Language”

que se pudesse realizar uma elaboracio
“fiel" dos cendrios {Gil-Monteiro, 1989;
Barsante, 1944).

That Night... ¢ mais uma comédiz a wtilizac
a velha férmula da troca de identidades. Don
Ameche reveza-se entre 0s papéis de Baron
Duarte, um rico negociante brasileiro, e Lawry
Martin, um artista americano radicado no Rio.
Alice Faye € a Baronesa, uma americana cuja
maior aspiracio € salvar seu casamento € reviver,
como na cangio “They Met in Rio", a atmosfera
romantica do seu primeiro encontro com o Batdo
sob ¢ luar carioca. Quanio a Carmen.. Bem,
Carmen interpreta ela mesma: alegre, falante e
sedutora, movida por rompantes de ciimes.

G Rio €, mais uma vez, representado como
uma cidade cosmopolita, com casas luxosas,
pessoas beri vestidas, e uma bolsa de valores
movimentada, Os cendrios contam sempre com
um numero excessivo de palmeiras, samambai-
as efc,, mas o lado “natural”, “primitivo” € “exu-
berante” da cidade - e, por extensio, do cardter
brasileiro — parece estar realmente concentrado
na figira de Carmen. Através de sua vestimenta
de baiana, de seus balangandis, do ritmo de
suas cangoes, introduz-se uma das representa-
¢bes que se tomaria recorrente em filmes pos-
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" m julho de 1945,
a revista Politics
pubfica a “fista de
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supostamente
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de propaganda
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teriores: a do Rio como espago do encontro
metaférico entre europeus, latinos e africanos.
Nao se trata de um espago onde as diferentes
racas se expdem em sua pureza (€ interessante
notar que o elenco ndo incluia um ator negro
sequer), mas do lugar onde estas se mistu-
ram em equilibrio.

Mas se, por um lado, a persona de Carmen
sustentava velhos esteredtipos sobre as mulhe-
res e os latino-americanos em geral, dando
suporte a fantasias racistas e sexistas, por ou-
tro, gracas 2 sua performance exagerada e 2
parddia que realizava de seu préptio persona-
gem, aqueles mesmos esteredlipos eram reve-
lados enquanto tais. Ao mesmo tempo em que
a imagem dos latinos como seres “primitivos”,
incapazes de aprender inglés e sempre pron-
tos a agir segundo seus “instintos”, era corro-
borada, todos esses elementos eram levados a
um paroxismo o absurdo que dificilmente

poderiam ser encarados como sérios. A cena
de abertura de That Night... € elogiiente nesse
sentido: enquanto Don Ameche canta, vestido
com um imaculado uniforme da marinha ame-
ricana, os “lacos comuns” que unem os ame-
ricanos do norte e do sul, Carmen sorri, ensaia
caretas, faz-lhe cocegas em sua barriga. Dife-
rentemente de outros artistas da época, Car-
men ndo era um simples objeto da parddia
alheia; ela prépria produzia as caricaturas mais
exageradas de si, autora de sua prépria perso-
nagem, o que permitia ao publico realizar lei-
turas diversificadas ou mesmo subversivas de
seus filmes. Ndo por acaso, ela iria se transfor-
mar, ainda durante a guerra, num icone nio
apenas para as mulheres, mas também para os
recrutas homossexuais (Roberts, 1993).

“Alegre, melédico,
romanitico Rio”

No ano de 1946, em Call Me Mister, Betty
Garret interpreta uma cancdo de sugestivo ti-
tulo — South America, Take It Away -, na qual
os latino-americanos eram conclamados a le-
var para casa ‘the rhumba, the mambo, and
the samba” porque sua “back was aching from
all that shaking”. Por certo, n3o eram poucos
0s que achavam que os ritmos e as estrelas
latinas ji haviam tido sua chance em
Hollywood, e que era hora de inaugurar uma
nova moda. Mas o fato é que, em fins da
década de 40, as vinte Repiiblicas latino-ame-
ricanas ainda representavam quase 50% do mer-
cado de exportagio dos filmes hollywoodianos
(Gellman, 1979), e os estidios ndo podiam se
dar ao luxo de banir “a rumba, o mambo, e o
samba” de uma s6 vez. Nio havendo mais
necessidade de se produzir “cartilhas cinema-
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togrificas” a favor da uniao hemisférica, torna-
va-se possivel explorar o encontro ficcional
entre norte-americanos ¢ latings de maneira
menos panfletdria e mais jocosa®.

Enquanto Carmen Miranda, de cabelos lou-
ros, via-se obrigada a mudar de estidio e a se
contentar com peliculas de orcamento modes-
to, Bob Hope, Bing Crosby e Dorothy Lamour
resolvem testar a aprovada férmula dos filmes
Road t0.."" em solo latino-americano. Se a
estrela de Carmen mostrava sinais de satura-
¢do, o Rio permanecia como “lugar onirico”
predileto de Hollywood para encarnar ¢ que
havia ao sul do Rio Bravo.

O roteiro basico da série Road ro... ndo
poderia ser mais simples: os musicos Crosby e
Hope, para fugir das dificuldades em que se
envolvem nos Estados Unidos, véem-se forga-
dos a partir para terras longinquas e desconhe-
cidas. Em meio a toda sorte de situagdes ¢o-
micas, invariavelmente se deparam com: a) um
quadro de injustica que terdo de ajudar a re-
solver; b} alguma nativa bela e desprotegida —
encamada por Lamour - que serd objeto de
disputa entre o0s dois. Em Road fo Rio, o filme
de maior sucesso da série, Lamour € Licia
Maria de Andrade, uma brasileira rica e infeliz.
Vitima da ambicio desmedida de sua malvada
guardia, que a manipula através de um amuleto
mdgico, Lucia nilo sabe o que fazer para reto-
mar o controle de sua vida e se livrar do noivo
que 2 espera no Rio. No auge do desespero,
tenta o suicidio, atirando-se do navie que ruma
a0 Brasil. Crosby, que sempre interpreta o
“gald”, aparece 4 tempo de salvd-la ¢ convencé-
la, com uma melodia agucarada, que apesar
dos pesares, vale a pena viver. A valentia

“You Lkt Mave to Know the Language”

sedutora de Billy (Crosby) encontra o
coniraponto necessirio na fraqueza chmica de
Bob {Hope) e, como era de se esperar, Licia
acaba dependente da ajuda da dupla america-
nd para enfrentar seus inimigos, além de igual-
mente apaixonada pelos dois.

Ainda a bordo do navie, é anunciado ao
espectador, através do nimero musical inter-
pretado pelo rio The Andrew Sisters, o que
lhe espera no desembargue no Rio:

“Suppose you need a pacalion

Brazil is the place you should be

Sv you can't understand what they are
saying

You can't read a sign thai you see

But you don't bave Io know the language
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* D Jodg modo, a
Motion Picture
Association of
America ixia manier
um Cemiro de
Informagdss
Irtemnacionais com ¢
objetiver de garantir
que todos o5 filmes
continuassern a evitar
“gualquer elemento
gue possa ofender 3
sensibifidade dos
povos astrangeiros”,
além de incluic
“elementos que
OSSN Ser visios
COm prazer e
aprovacao” pelos
govemnos dos paises
afiados fapud Shohat,
1981

© A forrnula Road
i0... rendey 2o kg
Hope-Crosty-Lamour
sete filmes de grande
sucesso; 7940
Singapore
Paramount); 1947:
Zanzibar
{Paramountt; 1942
Moroceco
{Paramountl; 1946:
Utopia (Paramointl;
1947 Rio
{Paramount); 1952
Bali (Pararnountl;
1962: Hong Kong
fUnited Artists: sem
Lamour}
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Wiih the moon in the sky
And a girl in your arms
And a look in ber eyes

You stopped ai the Copacabana

With the Sugar Loaf mountain in the view
S0 the words in the menu mean nothing
You can’t ask people what to do

But you don’t bave to know the language...

Perbaps when you end your vacation
You bring back a litle Brazilian

You can’t understand what she's saying
You need an interpreter skill

But you don't bave to know the language
If you don’t wanna say good-bye...”

A letra de You Don't Have to Know the
Language nao poderia ser mais explicita no
reforgo 2 idéia, que o fendmeno Carmen
Miranda personificara, de que em lugares ex6-
ticos como o Rio a experiéncia sensual (no
sentido literal do conhecimento através dos
sentidos) cumpre um papel tdo absoluto que a
comunica¢io verbal pode ser deixada de lado.
Apesar de interpretada por mulheres, a can-
¢do dirige-se exclusivamente aos homens e
lhes garante que, para conquistar uma “little
Brazilian”, ndo é preciso saber ler placas ou
menus, mas somente entregar-se 3 “mdgica
do olhar”. Reencena-se a fantasia dos ro-
manticos: no Oriente - lugar do exdtico,
dos prazeres idilicos, da pura sensualidade
-, as fronteiras entre o self e o Outro, entre
sujeito e objeto, podem ser diluidas ao
ponto da mais cobicada unidade (Lalvani,
1995).

E interessante observar ainda o jogo
metonimico que a letra emprega: o Pio de
Acucar e Copacabana representam nio apenas
o Rio, mas o Brasil como um todo. Mais do
que uma simples reducdo topogrifica, os me-
canismos verbais acionados pela cangio per-
mitem 2 disciplina da polissemia de imagens
que serao apresentadas ao longo do filme,
direcionando a percepgio da audiéncia para
uma leitura preferencial da imagem da cidade
e de seus habitantes.

Mas se o Rio ¢ uma cidade moderna e
cosmopolita, hi poucos quildmetros dali o
Brasil esconde uma realidade bem diferente.
Nas cenas finais de Road lo..., o espectador
€ transportado para uma casa de pitios de
estilo hispanico, onde homens de sombreros
e mocinhas de saias rodadas divertem-se
a0 som de um chorinho. E com este cendrio
a0 fundo que Bob Hope faz sua hildria imi-
tagdo de Carmen Miranda, ao mesmo tem-
po em que Billy (Crosby) luta para evitar
que o casamento de Licia se concretize.
Enquanto as trapalhadas se sucedem, a
cdmera corta para imagens de uma cavala-
ria de bigodudos que, sabe-se mais tarde,
retrata o xerife e seus soldados. Desmasca-
rados a guardia malvada e o noivo corrup-
to, acredita-se que Licia estd livre para
escolher o seu destino. Doce ilusio: a cena
que encerra o filme mostra Bob hipnoti-
zando Licia com um amuleto migico. A
mocinha brasileira, que passara o filme
inteiro seduzindo os dois americanos, aca-
ba prisioneira do discurso colonialista que
exige que sua libido seja disciplinada em
favor da preservacio da superioridade do
colonizador.
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Seis anos depois de Road to..., Hollywood
visita o Rio uma vez mais', s6 que agora atra-
vés de uma personagem feminina. Latin Lovers
(1953) narra as aventuras da miliondria Nora
(Lana Turner) em busca do verdadeiro amor
no roméntico cendrio carioca. Os candidatos
sdo o magnata americano Paul (John Lund) e
o moreno e sedutor Roberto (Ricardo
Montalban). O trailer promocional da época
adianta ao espectador, com a voz de Montalban
em off e uma sucessao de imagens romanticas
do casal, o que o filme lhe reserva: “O roman-
ce estd no ar do Rio, na musica, na encanta-
dora beleza do Brasil. E estd em mim, porque
estou apaixonado por uma linda garota de Nova
Iorque. Mas quem pode me culpar? Ela ndo é
apenas maravilhosa de se olhar, ndo apenas
romantica, mas tem 37 milhdes de délares!!”
Em letras de cores fortes sobre um fundo onde
casais bailam uma sensual coreografia, o trailer
conclui: “E verdade o que dizem sobre os
amantes latinos? Lana vai a0 Rio para descobrir
por ela mesmal Alegre, mel6dico, roméntico
Rio".

Latin Lovers contradiz, ou ao menos
problematiza, o padrao identificado por Ella
Shohat como “a marca dos filmes étnicos”, ou
seja “qualquer relacio sexual entre um homem
nao-branco e uma mulher branca sempre en-
volve estupro”. Roberto (Montalban) seduz Nora
(Lana), tanto por seus atributos fisicos quanto
pela sinceridade de seus sentimentos. Porém €
o Rio, a cidade em si, que permite essa nova
equacdo: “hd algo no ar do Rio” que pode
“mudar qualquer um”, repete Nora. E porque
estd no Rio, “onde as pessoas s20 mais vivas,
mais alegres”, que a mocinha de Nova lorque
torna-se capaz de responder aos seus impulsos

“You Don't Have to Know the Language™

mais primitivos, de abandonar a identidade de
“euroamericana frigida”. Na tentativa de man-
ter-se minimamente sob controle, Nora man-
tém conversas telefonicas com seu psicanalista
em Nova Iorque, mas o fato é que a cidade
proporciona-lhe o inevitdvel encontro com uma
realidade duplamente desconhecida: tanto lhe
sd0 expostos os mistérios de uma regido geo-
graficamente estranha, quanto lhe sio revela-
dos ali (e ndo no diva) os seus desejos incons-
cientes.

Conclusao

A despeito das diferencas internas 2 narra-
tiva, vimos que os quatro filmes reencenam,
num lugar mitico - o Rio de Janeiro -, o
encontro fundacional entre o exdtico, o erdti-
co e o Outro. As especificidades da cultura
brasileira em relacdo 4 americana sio
freqiientemente interpretadas sob a chave do
exotismo e do erotismo: a diferenca entre as
duas culturas é, via de regra, diluida em favor
de algum tipo de envolvimento erético. A mu-
lher e a cidade - a mulher porque estrangeira,
a cidade porque erotizada — podem ser
concomitantemente desejadas e disciplinadas
(Todorov, 1993). Mas talvez ndo seja equivo-
cado afirmar que o apelo desses filmes é di-
rigido menos a um estigio edipiano do que a
um pré-edipiano: em vez de acionar a memo-
ria da castragio, a mulher e a cidade represen-
tam a plenitude, a abundincia de bens mate-
riais e simbélicos a serem consumidos pelos
norte-americanos.

E possivel observar, também, uma tendén-
cia comum 2 se recorrer aquilo que Jameson
(1992) denomina “alegoria nacional”: mesmo
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" Em 1950, a Metro
Goldwyn-Mayer
langou Nancy Goes
o Rio, dirigido por
Robert Z. Leonard,
com Carmmen
Miranda, Jane
Powell, Ann
Sothern, Louis
Calhemn e Barry
Sullivan, Apesar de
a estdria se
desenrolar no Rio e
da presenca de
Camen (que teve
de se contentar com
um papel de menor
expressdo), o filme &
bastante fraco no
que se refere a
imagens da cidade e
representagdes do
Outro, tendo sido,
por isto, excluido
desla anilise. O
mesma critério de
exclusdo se aplica a
Notorious (1946), de
Alfred Hitchcack,
no qual os
protagonistas
americanos vao ao
Rio, mas no qual a
cidade ¢ apenas um
pano de fundo para
a lrama dle
espionagem.
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quando narram estdrias aparentemente priva-
das, filmes como Flying Down... e That Night...
tendem a metaforizar o espaco piblico. Os
dramas pessoais (nivel micro/individual) sio
dramas igualmente coletivos (nivel macro/na-
¢do), e cada personagem encarna, para o bem
ou para 0 mal, tracos de personalidade que
remetem menos a trajetorias pessoais do que
a0 que se acredita ser o “cariter nacional bra-
sileiro”. Nestas narrativas, o pessoal € o poli-
tico, o privado e o histérico, encontram-se
indelevelmente unidos.

E bom lembrar que o Rio de Janeiro que
Hollywood inventa na primeira metade do
século ndo estd muito distante da capital que
0s proprios brasileiros procuravam inventar
aquela época. A predominincia da imagem da
cidade como um espaco de ricos contrastes,
mas nunca de antagonismos, era explorada
tanto pelos musicais hollywoodianos quanto
pelas agéncias governamentais brasileiras. Ten-
tativas de divergéncia desse padrio estreito
eram alvo de boicotes nos dois continentes.
Os melhores exemplos disso sao, sem ddvida,
as retaliacGes sofridas por It’s All True (1941),
de Orson Welles, em que as personagens e 0s
locais de pobreza urbana assumiam lugar de
destaque na narrativa. E ainda mais interessan-
te lembrar que a auséncia estrutural destes
elementos ndo € um traco exclusivo dos mu-
sicais: filmes como Blame It on Rio (1984) e
Wild Orchid (1989), apesar de rodados em
locagio, ndo incluem imagens das favelas ca-
riocas e a pobreza, quando focalizada, € con-
vertida numa espécie de alegoria carnavalesca.

O que se buscou demonstrar é que ao
construir suas representacoes do Rio através

dos filmes a imaginacio norte-americana nio
segue um conjunto de imagens congruentes
como o proposto por Said em Orientalism
(1978). O encontro com o Rio provoca toda
sorte de reacdes e di concretude a um corpus
de imagens que dificilmente podem ser enten-
didos através de uma andlise preocupada ape-
nas em revelar os estere6tipos e as distorgoes.
Ndo ha duvida de que este tipo de anilise
levanta questdes importantes sobre a
plausibilidade social e a coeréncia mimética
das imagens construidas. Mas, por basear-se
freqiientemente na premissa de que mitos e
representacoes constituem uma “distor¢io” de
uma dada “realidade”, a qual pode ser revela-
da por meio de um exame apurado, essas
andlises acabam por perder de vista a riqueza
dos jogos de linguagem que os filmes en-
cenam.

Filmes

- Flying down to Rio (1933). Diretor:
Thornton Freeland.

Dolores del Rio, Gene Raymond, Raoul
Roulien, Ginger Rogers, Fred Astaire.

- That Night in Rio (1941). Diretor: Irving
Cummings.

Don Ameche, Alice Faye, Carmen
Miranda, S. Z. Sakall, J. Carroll Naish.
- Road io Rio (1947). Diretor: Norman Z.
McLeod.

Bing Crosby, Bob Hope, Dorothy Lamour,
Gale Sondergaard, Frank Faylen.

- Latin Lovers (1953). Diretor: Mervyn
LeRoy.

Lana Turner, Ricardo Montalban, John
Lund, Louis Calhern, Jean Hagen, Rita
Moreno.
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Los Angeles. Hi uma fiesta com mantillas e pentes
espanhdis. Uma das cangdes termina com a expressio
espanhola ‘Ol€’, nunca usada agui excelo por dangarinos
espanhdis. Ha piadas como — ‘Sempre que dez argentinos se
retinem, acontece uma corrida de cavalos’. Todos que refratam
argentinos no filme, do primeiro ao dltimo, sio ultrajantemente
ridiculos em sua opinido sobre os argentinos, alé mesmo o
recepeionista do hotel.” (apud Gil-Monteiro, 1989)

¢ Em entrevista a Modem Screen, Carmen demonstra clareza
sobre o seu papel como elemento de ligagdo entre a América
do Sul e os EUA. Note-se que, assim como nos demais
peritdicos da época, a entrevista de Carmen é reproduzida
foneticamente, numa tentativa de marcar o exolisma de sua fala:
“The moving pictures, the magazines that tefl us about the
moving pictures, they help beeg to bring the good will we hape
to accompleesh between Nors’ and Sous” America. And the
exchange of travellers will help very much, too. Take myself for
example - | have mel the Nor's Americans in their homes, now
1 have work with them... | like them and maybe they like me
and that is the way to make friends, hetween people and
countries.” fapud Gil-Monteiro, 1989).
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“You Dot Have to Knaw fhe Language”

Abstract

The aim of the article is Lo examine some of the ways in which the city of Rio de Janeiro, from
the 19305 to the 1950s, was represented in North Americam cinema. The author argues that when
focusing on Rio — this mythic place where culture and natire, modernity and tradition, African and
Latino heritage converge - Hollywood operates within a frame in which the invenzation, displacemem
and incorporation of Brazilians {and Latin Americans in general) can be examined in a privileged way.
Four musicals are analyzed with the intention of answering two basic questions: are the images produced
contradictory, or are the simply different attitudes pivoting on the same axis of construction of Latin
Americans (and Latinos/as) as the Other? Under what economic, social and political conditions did such
representalions emerge?
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"Nasce uma esiela”

AR

“Nasce uma estrela’: a indistria cultural
e os discursos contempordneos

Maria Claudia Coelho

Introducdo

Nasce uma estrela ¢ sem duvida um clas-
sico do cinema nore-americano. A esiGria da
ascensdo de uma atriz ao estrelato — e a
concomitante derrocada de seu mentor - ga-
nhou diversas versoes desde sua criacic na
década de trinta, com matizes diferenciados.

A recorréncia desta narrativa € um convite
3 andlise. Por que contar tantas vezes a mes-
ma estéria? De que nos fala a esiria de Nasce
uma estrela?

A proposta deste artigo ¢ analisar, sob uma
perspectiva comparativa, guatro verses de
Nasce uma Estrela, produzidas ac longo de
sessentd anos, a intervalos aproximados de
vinté anos. Partindo de uma perspectiva que
entende as producdes da indistria cultural
Como mitos contemporaneos, capazes de ex-
pressar as tensdes e dilemas das sociedades
que os produzem - tal como sugeriu Lévi-
Strauss -, o artigo examina as diversas confi-
guraches da tensio entre o cardter “fabricadeo”
das estrelas e sua autenticidade, tal como apa-
recem nesias quatro versoes de Nasce uma
estrela, aqui entendido como um mito sobre a
fama.! Para tanto, o artigo estd dividido em
trés partes. Na primeira, exponho em linhas
gerais esta perspectiva de analise das produ-

coes da indastria cultural que as aproxima dos
mitos e rifuals. ¥m seguida, examino as quatro
versGes de Nasce uma esirela com referéncia
aquile que dizem sobre a relagdo da estrela
com quatro temas: o estrelato, o talento, a
midia e o nome, procurande identificar o
percurso, nestes filmes, daquela tensio entre
*fabricacio” e “autenticidade™ mencionada aci-
ma. Na conclusdo, a partic de uma compara-
¢do entre o percurso dessa tensdo nos filmes
€ o percurso desta mesma (ensio nas revistas
especializadas em cinema (tal como analisado
por Gamson), discuto a possibilidade de uma
ahordagem das produgGes discursivas da in-
dustria cultural que problematize a dicotomia
“industria cultural” versus “sociedade”,

Miros, Rituais e
Indistria Cultural

A obra de Umberto Eco pode ser conside-
rada como um “divisor de dguas’ no debate
en tormno da industria cultural. No preficio ao
hoje classico Apocatipticos e Integrados, Eco
(1979a) assinalava a existéncia de um debate
acerca da industria cultural norteado por uma
preocupa¢io ética, qual seja, decidir pela na-
tureza benéfica ou nociva da comunicagio de
massa. O autor afirma estarem, naquele mo-
mento, 0s tedricos da comunicagio de massa
divididos em dois grupos: os “apocalipticos” —
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aqueles autores comprometidos com a deniin-
cia dos males causados pela inddstria cultural
-, € 0s “integrados” - autores engajados em
sua defesa. Apontando o cardter cerceador desta
forma de encarar o problema, Eco sugere al-
gumas alternativas para o estudo das produ-
coes da industria cultural.

Em artigo publicado na mesma coletinea,
Eco empreende uma alentada anlise das his-
torias em quadrinhos do Super-Homem. Seu
ponto de partida € a nogio de “mitificacio”,
que define como

“simbolizagdo inconscia, identificacio do objeto com
uma soma de finalidades nem sempre racionaliziveis,
projecio na imagem de tendéncias, aspiracbes e
temores particularmente emergentes num individuo,
numa comunidade, em toda uma época histérica”
(1979b:239).

Examinando, a partir dai, os sentidos en-
carnados pela personagem, suas exigéncias e
0s paradoxos que sua natureza mitica traz para
o desenvolvimento de suas aventuras, Eco
chega 2 uma primeira hipétese: o Super-Ho-
mem poderia ser entendido como um “instru-
mento pedagdgico” voltado para o enfraqueci-
mento do “projeto de auto-responsabilidade”.
E € ao discutir essa hipétese que Eco rompe
com aquele que é talvez o traco mais caracte-
ristico da postura apocaliptica: a suposi¢io de
uma consciéncia e de uma intencionalidade
por parte dos emissores da industria cultural —
neste caso, os roteiristas das estorias do Super-
Homem - quanto 2 natureza e aos efeitos das
mensagens que produzem. Perguntando-se se
estes autores concordariam com sua hipGtese,
Eco afirma:

“Interrogados a propésito, os roteiristas do
Superman responderiam negativamente, e prova-
velmente seriam sinceros. Mas, da mesma maneira,
qualquer populagio primitiva, interrogada sobre certo
habito ritual ou certo tabu, seria incapaz de reco-
nhecer a conexdo que liga o solitirio gesto tradici-
onal ao corpus geral das cren¢as que a comunidade
professa, a0 niicleo central do mito pelo qual a
sociedade se rege. (...) Assim, sem saber, o artesio
que esculpia em caneluras simétricas a barba de um
profeta, dava, inconscientemente, o seu assentimen-
to a0 ‘mito’ da criagio. Hoje vemos no seu gesto a
manifestacio de um modelo de cultura unitério,
capaz de reiterar-se em cada um de seus minimos
aspectos. Devidamente advertidos por essas
conscientizaces da moderna historiografia, podere-
mos, portanto, aventar uma hipGtese de Antropolo-
gia cultural que nos permita ler as estdrias em
quadrinhos do Superman como reflexo de uma
situacdo social, reafirmacio periférica de um mode-
lo geral” (1979b:263).

Umberto Eco nos oferece aqui um concei-
to que me parece chave para a anilise das
produgbes da indstria cultural: 2 idéia de que
estas revelariam, ainda que 2 revelia de
seus autores individuais, um modelo de cul-
tura. A industria cultural, assim, poderia
ser entendida como um a instincia capaz
de produzir discursos sobre questdes con-
temporineas - afinal, ndo € isso o que estd
implicito naquela defini¢io de mitificacio
da qual parte Eco, quando afirma ser o
mito uma fmagem na qual uma comunida-
de ou época historica projeta, de modo in-
conscienle, seus femores e aspiragoes’

O recurso a nogdes fais como “mito” e
“cultura”, tao caras ao pensamento antro-
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polégico, na andlise da indistria cultural,
estd presente em diversos estudos de caso
que se propdem a investigar producdes
discursivas especificas. Assim, por exem-
plo, no universo dos romances populares,
poderiamos citar a anilise de Eco (1976)
sobre as aventuras de James Bond, em que
o autor, através de uma minuciosa
decupagem de diversos romances, identifi-
a4 uma estrutura narrativa recorrente anco-
rada em oposicoes fixas entre fungdes nar-
rativas, € o estudo de Prado (1981), em
que a autora identifica a construcio de
modelos para as identidades feminina e
masculina nos romances de M. Delly. Na
publicidade, teriamos o trabalho de Rocha
(1985), que investiga as possiveis aproxi-
magoes entre mitos, rituais e anincios, tan-
to em sua produgio quanto em sua recep-
¢@ao. A midia impressa é, evidentemente,
um terreno fecundo para estudos de inspi-
racao antropolégica: em outro texto, procu-
rei demonstrar de que modo os escindalos
de opinido piblica podiam ser entendidos
como discursos sociais, e com isso aproxi-
mados das categorias antropol6gicas dos
“‘mitos” e “rituais” (Coelho, 1995).

O cinema é também um universo fértil
para andlises deste tipo. A titulo de exem-
plo, poderiamos citar o trabalho de
Pellegrini Filho (1991), que realiza uma
interessante aproximacio entre a trilogia
Guerra nas estrelas e 0s contos populares,
tais como analisados por Propp, € o ensaio
de Rocha e Coelho (1993), em que ofere-
cemos um conjunto de breves anilises de
inspiragio antropologica de algumas pro-
dugdes cinematogrificas contemporineas,

"Nasce uma estrela’

Os textos aqui mencionados apontam si-
multaneamente em duas diregoes: de um lado,
assinalam o cardter inequivocamente arquetipico
de muitas produgdes da indusiria cultural; de
outro, enfatizam sua capacidade de revelar as
sociedades contempordneas complexas, que,
40 contar essas estrias, estariam, 2 maneira
dos mitos das sociedades tradicionais, expres-
sando suas tensdes e ambiguidades. £ esta a
pista que desejo seguir a0 analisar as diversas
versGes de A Star is Born.

“Nasce uma estrela’:
um mito moderno?

A primeira versio de Nasce uma estrela é
lancada em 1937, com Janet Gaynor e Frederic
March nos papéis principais. Este filme, contu-
do, tem um predecessor: a estéria de Nasce
uma estrela foi contada pela primeira vez em
1932, quando os estidios RKO lancaram What
Price Hollywood, produzido por David Selznick
e dirigido por George Cukor? A versio de
1937 € portanto uma refilmagem, sendo a
primeira ja com o titulo de A Siar is Born. Em
1954, a estéria ganhou uma nova versio, desta
vez um musical, estrelado por Judy Garland e
James Mason. Em 1976, foi a vez de Barbra
Streisand e Kris Kristofferson protagonizarem a
estoria; finalmente, Nasce uma estrela reapare-
ce com contornos dramiticos, estrelada por
Robert Redford e Michelle Pfeiffer, em 1996,
agora com o titulo Up Close and Personal. Em
que estas versoes, produzidas ao longo de cerca
de sessenta anos, a intervalos aproximados de
vinte anos, se diferenciam e assemelham?

Nasce uma estrela (na versio de 1937)
conta a estoria de Esther Victoria Blodgett,
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uma jovem interiorana fascinada pelo univer-
so hollywoodiano, desejosa de se tornar uma
estrela de cinema. Incentivada pela avé, vai
para Hollywood, sonhando ingressar na carrei-

ra como figurante para, gradualmente, alcan-
car o estrelato. Apds diversos obsticulos e de-
cepgoes, conhece Norman Maine, um astro
agora alcodlatra e em decadéncia. Norman
interessa-se por Esther, e acredita em seu
potencial ~ aquela “sinceridade que faz os gran-
des atores”. Convence o produtor do estidio
em que trabalha a contratar Esther. A primeira
providéncia do produtor: mudar o nome de
Esther para “Vicki Lester”. O casal logo
protagoniza um filme. O sucesso de Esther é
imediato, e a participacio de Norman no filme
€ ignorada. Logo em seguida, ambos se casam,
e 2 ascensdo vertiginosa de Esther rumo a0
estrelato corresponde uma queda igualmente
vertiginosa na carreira de Norman, cada vez
mais enredado em problemas com a bebida e
com a policia. Norman € salvo da cadeia por
Esther, que se responsabiliza por ele perante
a Corte e o convence a submeter-se a2 um

Norman gado se apoia em Esther e Oliver Niles (produtor)

tratamento. Apos o tratamento, enquanto con-
valesce, Norman ouve Esther dizer ao produ-
tor do estidio que ird abandonar a carreira
para dedicar-se a ele - afinal, sem ele ela nio
seria nada. Arrasado, Norman
suicida-se para ndo atrapalhar
o sucesso de Esther. Ap6s mui-
ta hesitacio, Esther comparece
a uma festa do cinema; instada
a dizer algumas palavras para
0s ouvintes no ridio, diz: “Boa
noite. Aqui fala a Sra. Norman
Maine”.

Esta €, em linhas gerais, a
estoria contada em todas as ver-
soes de Nasce uma esirela — a
de uma ascensio que tem como
contraponto uma derrocada. Por
que conti-la tantas vezes! O que hd nessa
estoria que a faz tio recorrente na inddstria
cultural?

A estrela e o estrelaro

O primeiro ponto a ser examinado é a
relagdo da estrela com o estrelato. Os filmes
mostram formas diferentes de lidar com o
sucesso. Assim, na versio de 1937, Esther
explicita seu desejo de ser estrela, e vai para
Hollywood tentar o cinema. Contudo, sua
inexperiéncia € total; seu fascinio pelo univer-
so cinematografico provém do consumo voraz
de publicagdes especializadas. Seu projeto é
comecar como figurante. Logo no inicio do
filme hd uma cena que sintetiza a relacio desta
Esther com o estrelato. Recém-chegada a
Hollywood, vai a uma agéncia de figurantes se
cadastrar, Logo na entrada, hi um cartaz com
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o numero de pessoas cadastradas na agéncia
para trabalhar como figurantes, ¢ uma infor-
magio; “dezesseis vezes o necessirio para um
dia de wabalho™. Embora desapontada, Esther
entra e diz 2 secretdria que veio se cadastrar.
£ entio informada de que a agéncia 4 ndo
registra novos candidatos. Diante de seu desi-
nimo, a secretiria ieva-z até uma sala vizinha,
onde varias mogas trabalham em uma mesa de
telefonia, cujas huzes piscam sem parar, aten-
dendo freneticamente a indmeras ligacdes. A
secretaria diz. “vé? cada luz que se acende é
alguém que quer ser estrela. Sabe quais sio
suas chances’ Uma em cem mil.” Esther
encaminha-se, desolada, para a porta, quan-
do entio para e diz: “but maybe I'm that
one”,

Esther tinha razdo; e aqui temos entio a
primeira forma de relagdo com o estrelato: o
desejo explicito e ingénuo, baseado apenas
em uma certeza intima da propria singuiarida-
de, que se mostra correta.

Esther [tz a sua primeira prova como awiz principal
a0 lado de Nonman.

“Nasce umn esreele”

Na versio de 1954, a relacio de Esther
com o estrelato ¢ bastante diferente. Aqui, ela
i € uma profissional do meio antistics, cantan-
do com uma banda que se apresenta em ind-
meros bares. Estd satisfeita com sua carreira,
na qual jd investiv muito esforco. Sua opcio
pela carreira de atriz de musicais se dard apés
o primeiro contato com Norman, que a con-
vencerd de seu falento e da possibilidade de
aspirar a horizontes mais amplos. Esther, a
principio, nao o leva a sério, ¢ diz que nio ird
arriscar fudo o que lutow tanto para conseguir
para perseguir um sonho insensato. No pe-
ricdo de algumas horas, contudo, muda de
idéia: abandona o grupo com o qual se
apresentava (que parte em turné) e comeca
a trabalhar como garconete, gravando jingles,
enfim, diversos “bicos” para se manter em
Hellywood enquanto aguarda uma oportuni-
dade. Esta segunda Esther nao avalia bem o
prépric talento e a principio ndo aspia a0
estrelato; ela precisa que a fagam ver seu -
lento para que sua ambicdo seja despertada.
Ao contririo da primeira, contudo, esta ji €
uma artista.

Em 1976, Esther (agora “Esther Hoffman”)
¢ também uma cantora de bares. Fsta terceira
versdo da personagem confia em seu talento ¢
tem no¢lo de seu espaco {0 que expressa na
cena em que repreende Norman - agora *John
Norman” -, um cantor famoso, por conversar
durante seu  show). Ela, contudo, receia o
estrelato; tem medo dos problemas que viriam
junto com a fama e dos sacrificios que esta
exigiria.

Finalmente, na versio de 1996, Esther —
agora “Sally Atwater” - € uma aspirante a
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jornalista de televisio. Sua relacio com o
estrelato € bem diferente das demais; Sally
confia no proprio talento e sua estratégia
para conseguir um lugar em uma emissora
revela um certo conhecimento do meio.
Sally prepara uma “fita demo”, na qual mos-
tra sua experiéncia e encerra dizendo,
olhando para a cimera: “vocé deve estar se
perguntando porque, de tantas candidatas,
contratar Sally. Porque eu sou Sally, e vou
ser uma estrela”.

Quatro posturas, quatro estratégias, um
mesmo final — as quatro Esther alcancam o
estrelato. O que essas personagens tém em
comum?

A estrela e o talento

O turning point na carreira de Esther €,
nos quatro filmes, o enconiro com Norman. E
ele quem vai revelar seu talento — para ela e
para os outros.

Na versdo de 1937, os dois se encontram
em uma festa de celebridades na qual Esther
aceita trabalhar como garconete, na esperanga

Norman ¢ flagrade por sua namorada,
flenando com Esther

de conseguir se fazer notar. Ap6s diversas
tentativas ridiculas — em que “representa”, com
sotaques e Irejeitos, varios tipos de “garcone-
tes” —, Esther chama a atengio de Norman sem
estar representando. Ele se interessa por ela
mesma, por sua beleza, e apés uma briga com
sua namorada ciumenta, os dois fogem da festa.
Ele se empenha em conseguir um teste para
ela em seu estidio, e argumenta com o pro-
dutor: ela tem “aquela sinceridade que faz os
grandes atores”.

Em 1954, o encontro de Esther e Norman
aconfece em outro contexto. Esther é uma
cantora desconhecida, que apresenta um nd-
mero em um espeticulo beneficente, em meio
2 inimeros outros artistas. Norman, bébado,
entra no palco durante a apresentacio de
Esther; incluindo-o no niimero, ela o salva de
protagonizar um vexame. Na mesma noite,
Norman procura-a pelos bares em que ela se
apresenta, até encontrd-la com seus amigos
cantando, ji alta madrugada, para sua prépria
diversdo. Sem ser visto, observa-a, e na se-
qiiéncia travam o seguinte didlogo:

- Nunca vi ninguém cantar como vocé

- Como assim? Bem ou mal?

- Ja fisgou um peixad® Ja viu um grande
lutador vencer E assim que vocé canta.

- Como um lutador ou como um peixe’

- Vocé sente pontadas de prazer quando
um peixdo engole a isca ou quando um gran-
de lutador luta. Fsta me entendendo?

- Ainda ndo. Tente uma lourada.

- Isso mesmo. E o que quero dizer. Vocé
conbece um grande toureiro assim que entra
na arena. O jeito de andar, o seu porte. Ou
uma bailarina, e ndo precisa entender de balé.
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Alguma coisa sacode dentro de vocé, wma pon-
tada de prazer. Foi 0 que aconteceu comigo
agora. Vooé é uma grande canltora,

- Quem, e

- Nunca ninguém lhe disse issc?

- Ndo, nunca me disseram isso. (...)

- Vocé tem aquele ‘algo mais de que Ellen
Tenny falou.”

Em 1976, Esther Hoffman e John Norman
travam um didlogo semelhante (ainda que
resumido), em que ele procura convencé-la
de seu talento singular. J4 em 1996, Warren
Justice (novo nome de *Norman Maine™)
nio precisa convencer Sally de seu talento
— ela jd estd convencida, O que ele precisa
€ reconhecé-lo por trds dos indmeros dis-
farces usados por Sally. Na tentativa de se
fazer notar, Sally frauda a fita demo com
que se apresenta, forjando momentos de
sucesso. Apds uma primeira oportunidade
como apresentadora do “boletim do tem-
po”, na qual fracassa retumbantemente, Sally
recebe 2 visita de Warren, e confessa a
fraude. Para sua surpresa, ele reage dizen-
do que ji sabia, e explica porque a aceitou
mesmo assim; “achei que se vocé fosse
capaz de fingir talvez fosse capaz de fa-
zer”,

Esther, a despefto das estratégias utiliza-
das, impoe-se sempre por seu falento ~ “thal
little something extra” identificado por
Normasn. O poder singularizante deste “algo
mais" aparece com foda nitidez em duas
outras sequéncias da versio de 1954, Na
primeird, Norman ¢ Esther perderam conta-
to, e ele ndc sabe como contactd-la, até
que ouve um jingle na televisio, no qual

“Masoe wma estrela’

reconhece as mesmas qualidades que o
encantaram em uma interpretacio medio-
cre para uma cangdo ridicula; na segunda,
Norman faz com que Oliver Niles (o pro-
dutor do estiddio) escale Esther para seu
primeiro grande papel fazendo-o ouvila
cantar, de modo “casual’, sem qualquer
sugestio explicita — e Oliver nota também
aquele “algo mais”.

Esta énfase no talenio de Esther consti-
i a primeira caracteristica marcante desta
narrativa sobre a fama. Dyer (1991) cons-
tréi, a partir de uma minuciosa decupagem
da cena em que Norman a ouve cantar no
bar, uma interpretacio de Nasce uma estre-
la, baseada no problema da autenticidade,
e aponta a existéncia de uma tensio que
permearia o filme: a tensdo entre o cariter
“fabricado” da estrela e a exigéncia da
autenticidade para seu sucesso. O autor
explica assim a tensdo apresentada pelo
filme:

“Embora o filme reconheca o cardier construida
das estrelas, deseja ambém afirmar que as estrelas
540 reals, que esta estrela pelo menos (3o mporta
se estamios pensando em Esther Blodgett, Vicki Lester
ou Judy Garland) & auténtica. O filme intetro oscila
cntre reconhecer a falbricagio como regra e afirmat
a autenticidade desse caso em particular” (Dyer,
1091:138, tradugio minha}

Esta tensdo da narrativa - impor-se es-
pontaneamente pelo talento ou pela mani-
pulacao das impressoes — nos conduz ao
terceiro ponto: qual a relacio que estas
estrelas mantém com a imprensa?
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A estrela ¢ a midia

Em 1937, Esther nao tem, a principio,
qualquer conhecimento do processo de “ma-
nufatura” das estrelas. Comporta-se de modo
décil, quase como um joguete do Departa-
mento de Publicidade do estidio. Hi dois mo-
mentos que ilustram esta postura. O primeiro
deles ocorre em seu primeiro contato com o
chefe do Departamento de Publicidade: en-
quanto fornece-lhe seus dados biogrificos para
que possa redigir sua apresentacio para a
imprensa, ouve impassivel a transformacao dos
parcos dados que fornece no seguinte texto
para a imprensa:

“ Vocé é russa?

- Nao, nasci em Filmore, Dakota do
Norte.

- (redigindo) Viu a luz pela primeira vez
em uma cabana das montanbas bem no alto
das Rochosas’. Prossiga.

- Eu sempre quis ser atriz.

- Sonhava com o esitrelato quando crian-
¢a solitdria’. Tem cerleza de que ndo bd russos
na familia?

- Com certeza.

- Uma pena. O que seu pai faz?

- E fazendeiro.

- Seu pai, cansado da hipocrisia de qua-
trocentos anos, procurou consolo no meio do
deserto. E entre flores da montanha, cultivou
uma flor, sua adordvel filha'..qual é o seu
nome?”

Sua primeira participacio em filmagens -
um teste — € também exemplar quanto a esta
postura: no setting de filmagens durante os
preparativos, Esther suporta impassivel, no local
que lhe fora ordenado que ficasse, todos os

preparativos técnicos para o inicio das grava-
¢oes, comportando-se quase como um “obje-
to" de cena.

A Esther de 1954, embora ingénua em
relacio ao processo que a produzird como
estrela, encontra em Norman um “freio” para
o0s excessos dos agentes publicitirios. Assim,
quando o estidio “molda” seu rosto, procuran-
do doti-la dos tracos de Marlene Dietrich e
Joan Crawford - fazendo-a usar peruca e alte-
rando o formato de seu nariz —, Norman coibe
estas tentativas, e a faz usar apenas uma leve
maquiagem.

A propria Esther acaba por desenvolver um
certo “cinismo” em relagio ao processo de
criacio cinematografica. Hi uma cena em que
aquela ambigiiidade identificada por Dyer
aparece com toda a nitidez. Voltando para casa
apos um dia de filmagens, Esther repete o
nimero musical que gravara naquele dia para
Norman, substituindo os elementos de cena
pelos objetos de decoragio de sua casa - o
carrinho de chd € a cdmera, a vitrola fornece
a trilha sonora, os abajures sao as luzes etc. O
cariter ambiguo e paradoxal das “marcas” da
autenticidade analisadas por Dyer aparece aqui
nitidamente. Mostrando para Norman os
enquadramentos de cdmera, Esther enquadra
0 proprio rosto com as maos para assinalar o
momento do close — e, neste momento, a
camera enquadra em close Judy Garland.

Em 1976, a postura de Esther ji é radical-
mente diferente. Esther, juntamente com John
(“Norman”) hostiliza a imprensa, mostrando-se
arredia a qualquer assédio. Ainda na pista
proposta por Dyer — de anilise da
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“superposicac” de camadas na construgio da
autenticidade nesta narrativa entre Esther/Vicki/
Judy -, hd um dade curioso: os figurinos uti-
lizados pela personagem provém do guarda-
roupa pessoal de Barbra Streisand...

A versdo de 1996 traz uma relagio bastan-
te diversa entre a estrela e a imprensa. Aqui,
a estrefa €, literalmente, a imprensa: Sally
Arwater chega ao estrelato nio como atriz -
em 1937 ou 1954 —, ou como cantora — em
1976 —, mas como reporer de televisio. Entre-
tanto, Sally aprende com Warren (*Norman™) o
segredo para o estrelato: ser ela mesma. Ha
virios momentos em que Sally entra em con-
flito com as diretrizes das emissoras em que
trabalha, evidenciando seu compromisso com
a “sinceridade” e a “verdade”. Assim, muda 4
politica da emissora ao vivo, discordando, em
nome do que considera justo, de uma decisio
quanto 1 um prémio a ser concedido, e obtém
repercussio com seu trabajhio ao reportar, ac
vivo e de dentro de uma penitencidria, uma
violenta rebelido de presididrios. A chave de
seu sucesso, contudo, aparece com clareza em
um ensinamento que recebe de Warren e em
um depoimento dado por este a seu respeito.
No primeire, Warren diz-the como realizar uma
boa reportagem: “as pessoas s6 confiario em
voce se as ouvir, e vocé s6 poderi ouvi-ias se
souber quem vocg €”. No segundo momento,
Warren conta como 2 conheceu: “ela entrou
em meu escritério, querendo ser qualquer um,
menos ela mesma”.

A démarche deste tema, ao longo desses
SEssenia anos, parece ser — dparentar o que
ndo se € ingenuamente; aparentar o que nao
se € cinicamente; ser o que se €, ignorando a

“Magce urma estrel”

aparéncia; ser o que se é cuidando em
aparentd-lo. Existir para si, existir para os ou-
ros: come o mito Nasce uma Fstrela discute
essa tensdo?

A estrela e o nome

O percurso rumo ao estrelato tem um
momento-chave: a estrela tem de ser
(re)batizada. As quatro versées, contudo, apre-
sentam este momento de modos distintos.

Em 1937, na continuacic do didlogo acima
transcrito, ac ser informado do nome de batis-
mo da candidata a esirelz {(*Esther Victoria
Blodgerr’), Libby (o agente de publicidade)

Fsther, entie coma Vick Lester, tendo aulas de dicgio.

reage irado, adentrando a sala do produtor e
exigindo uma providéncia. O produtor, entio,
come¢a a brincar com 2 sonoridade dos
nomes, € acaba sugerindo “Vicki Lester”.
Sua secretdria aprova, € ¢ele entdo convoca
diversos funciondrios e ordena-thes que pro-
nunciem o nome. Tem inicio wm pequeno
coral de “Vicki Lester”, pronunciado com
virias entonagdes, até que chegamos na
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propria, que, na sala a0 lado, repete com
agrado: “Vicki Lester...”

Em 1954, ndo assistimos 2 criagio do
nome. Somos informados do novo batismo
juntamente com Esther, que ao buscar seu
pagamento no guiché, é enviada para a letra
‘I - de “Lester”. Repete, entdo, trés vezes
S€U NOVo nome: a primeira, com espanto; a
segunda, com curiosidade; a terceira, ja com
um esbogo de satisfacio.

Como em relagdo aos outros temas, a
versio dos anos setenta opta pela autenti-
cidade crua. Indagada por repérteres se iria
mudar de nome, Esther responde, irdnica:
‘para que, para ter de mudar meus docu-
mentos?”,

E, seguindo a démarche ji assinalada,
*Sally” vira “Tally” de modo muito signifi-
cativo. “Tally” é um lapso de linguagem
que acomete a personagem, que, quando
muito nervosa, nio consegue dizer o pré-
prio nome corretamente. Em pinico, segun-
dos antes de sua primeira apari¢io ao vivo,
é socorrida por Warren, que, na tentativa
de acalmi-la, manda que repita seu nome.
Histérica, s6 consegue dizer “Tally”. Jd no
ar, € saudada pelo dncora: “Tally, pode nos
dizer como estd o tempo?” Atdnita, ouve
no fone a voz de Warren (“seu novo
nome”). Assim, € rebatizada por seu mentor
a partir de um ato falho - novamente, o
esforco de parecer o que €, a “esséncia’
ditando a “aparéncia”,

Mas por que este segundo batismo? Por
que a estrela necessita mudar de nome?

A estrela e o renome

Ribeiro (1987) define a fama como “uma
forma de construcio da imagem de si”; a fama
seria, juntamente com a honra, a gléria e a
reputacao, uma forma de construcio do reno-
me. A idéia de “renome” ganha aqui seu sen-
tido pleno: ‘re-nomear” para obter renome.
Contudo, as formas como este “re-nomear” se
dd a0 longo desses sessenta anos em que a
estoria € recontada, variam enormemente, pas-
sando de um processo explicito de “fabrica-
¢d0" - em que a futura estrela sequer € con-
sultada — até surgir espontaneamente do inti-
mo da estrela - sob a forma de um “ato falho”.

Essa tensdo da narrativa - que acentua o
cardter fabricado do estrelato, a0 mesmo tem-
po em que assinala a exigéncia da “qualidade
de estrela”, conforme apontou Dyer - é
rastreada nas revistas especializadas em cele-
bridades por Gamson (1994), que mostra o
percurso feito por esta tensio nestes “textos
sobre celebridades”. O autor define assim o
problema:

“Esta € uma estOria de duas estdrias. Em uma
delas, os grandes, talentosos, virtuosos e melhores
ascendem 2o topo, ajudados talvez por uma ruido-
§2 promogio, que faz com que as pessoas os notem
mas que é impotente para tornar famosos aqueles
que nio merecem sé-lo. Nesta estéria, a fama é
merecida e conquistada, e estd relacionada s rea-
lizacoes ou qualidades. Na segunda estéria, a mi-
quina publicitiria foca a atengao igualmente naque-
les que merecem e naqueles que ndao merecem,
produzindo muitas mercadorias admiradas, denomi-
nadas ‘celebridades’, famosas apenas porque assim
foram feitas. Ao contrdrio da mitologia popular a-
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histérica, estas estorias na verdade coexistiram du-
rante mais de um século, em geral em combinactes
estranhas porém harmoniosas —, com raizes que
remetem a um passado longinquo. Ao longo deste
século, contudo, o equilibrio entre elas mudou ra-
dicalmente.” (1994:15-16, traduciio minha)

O autor prossegue analisando as mudancas
na articulagao entre os dois temas — os “gran-
des” versus os “fabricados” — nesses “textos
sobre celebridades” que seriam as revistas
especializadas, e mostra que, enquanto no inicio
deste século a €nfase se centrava na idéia de
“talento” (com a publicidade surgindo em se-
gundo plano), neste final de século os pesos
respectivos foram invertidos, com a maquina
publicitiria ocupando o proscénio (ainda que o
tema do merecimento esteja também presente).

O percurso que rastreamos nessas quatro
versbes de Nasce uma Estrela evidencia a
existéncia desta tensio, apontada por Dyer e
Gamson como fio condutor da(s) narrativa(s).
Entretanto, parece haver uma inversio em sua
direcdo: enquanto o cariter “fabricado” da
estrela ¢ muito mais explicito na versio de
1937 (ainda que a importincia da star quality
esteja assinalada), “ser quem se €” é o tema da
versdo de 1996 (ainda que a importdncia de
cuidar da aparéncia esteja presente)’. O que
essa inversao nos sugere?

A guisa de conclusao:
os discursos da indistria
cultural

“Nasce uma estrela” nos conta duas estéri-
as entrelacadas: uma ascensio e uma derroca-
da, que parecem indissocidveis. A op¢io,

“Misce uma estrel”

explicitada jd no titulo, em enfatizar a trajetcria
de “Esther” como fio condutor da narrativa,
nio deve obscurecer a importincia de
“Norman” na construcio desse discurso sobre
a fama.

“Norman” € o astro que despreza a aparén-
cia (ainda que, como revelam seus cuidados
com Esther, conheca sua importancia); sinto-
maticamente, morre ao final da narrativa - pri-
meiro como astro, em seguida literalmente. Sua
memoria, contudo, € resgatada por sua “obra”™:
uma nova estrela, a quem fabricou, mostran-
do-lhe a importincia da autenticidade.

Neste personagem aparece sintetizada a
tensao que permeia o discurso sobre a fama.
A configura¢io desta tensio, contudo, muda
em momentos histéricos distintos. Uma mes-
ma narrativa pode ganhar contornos dife-
renciados, apresentando um mesmo tema
central de formas distintas — afinal, nio dizia
Barthes (1982) que o mito € uma “fala his-
torica™

A anilise destas quatro versoes de Nas-
ce uma esirelg mostra a recorréncia, neste
mito, da tensio entre “fabricacio” e “auten-
ticidade”, apontada por Gamson (1994)
como central nos textos sobre celebridades
que compOem as revistas especializadas;
entretanto, a direcio do percurso parece
invertida, conforme apontamos acima.

Esta inversio, longe de constituir uma
contradicdo, aponta para uma possibilidade
instigante para os estudos sobre as produ-
cOes discursivas da industria cultural: a
superacdo da dicotomia entre “indistria
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cultural” e “sociedade” - em seus indmeros
modelos explicativos - tumo 2 uma visdo
“polifbnica” da industria cultural, capaz de pro-
duzir, em suas viras insidncias, discursos dife-
renciados sobre um mesma problema. A anilise

articulada dessas vdrias instincias internas 2 “in-
dusiria cultural” — filmes, revistas especializa-

BARTHES, R. Mitologias. S3c Paulo: Difel,
1982,

COELHO, Maria Claudia. Anonimato e Cele-
bridade: A Condicio Individual e a Experi-
éncia da Fama - Tese de Doutoramento
apresenlada ao IUJPER], 1994,

COELHO, Maria Claudia. Rituals, Scandals and
Sex Crimes, Attempted Rape-Murders across
Two Cenerations, In: HESS, D e DAMATTA,
R. lorgs.). The Brazilian Puzzle. New York,
Columbia University Press, 1995.

DYER, Richard. A S5tar is Born and the
Construction of Authenticity, in GLEDHILL,
Christine (ed.). Stardom - Industry of Desire.
Londres & New York: Routledge, 1991,

ECO, Umberto. Prefacio. In: Apecalipticos e
Integrados. 530 Paulo: Perspectiva, 1979
(a).

ECO, Umberto. O Mito do  Superman. in:
Apocalipticos e Integrados. 5a0 Paulo: Pers-
pectiva, 1979 (b}.

ECO, Umbene. James Bond: uma combinatoria
narrativa, In BARTHES, R. ef alli. Andlise

das sobre cinema, making-ofs, livros sobre
a4 produgio dos filmes - sugere a existén-
cia de didlogos “internos”  industria culty-
ral, entre seus diversos emissores, apontan-
do um caminho para a superagio da
dicotomia classica entre “industria cultural”
e “sociedade”.

Estrutural da MNarrativa. Petrdpolis: Vozes,
1976.

GAMSON, joshua. Claims to Fame. California;
University of California Press, 1994,

PELLEGRINI Filho, Américo. © Retomo de Jedi
e os Contos Populares. Ciéncia Hoje 13 (76),
1991,

PRADO, Rosane, Um ldeal de Muther: um Es-
tudo sobre os Romances de M. Delly, In:
Perspectivas Antropoldgicas da Mulher vol.
2, Rio de faneiro: Jorge Zahar ed., 1981.

RIBEIRO, Renato Janine. A Gloria. In: CARDO-
50, Sérgio et alli. Os Sentidos da Paixdn,
Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1987.

ROCHA, Everardo. Magiz e Capitalismo. 530
Paulo: Brasiliense, 1985,

ROCHA, Everardo e COELHO, Maria Claudia.
Delicadas Imagens, Densas Leituras: o Ci-
nema como Texto. Comunicacao & Socie-
dade, 1993,

SCHATZ, Thomas. Q Giénio do Sisterna, Sao
Paulo: Cia, das Letras, 1991.

Abstract

This article deals with four differents versions of the film 4 Star s Born, wich have been produced
along sixty yeats, with breaks of approximately twenty years, Based upon an approach that correlates
media discoursses to mythical narmatives, it discusses the tension between emphasising the authenticity
of stars and exposing the media processes of making up stars.
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A estruturagde de imzgens da vida metropolitana _3_
ARAARARARAARA :
A estruturacdo de imagens da vida
metropolitana
Ana Clara Ribeira

Introducao

No ambito das virias formas de apreen- Julgamos, no entanto, que esta possibilida-  + gste ensaio reprocer
sao da questao urbana com que lidamos na  de serd reforcada na medida em que a disci- fﬁgﬁ“ﬁﬁ test

pritica de ensino e pesquisa, podemos sem-
pre identificar desafios a sociologia. Estes
desafios tinham origem na propria histdria

plina guardar 2 sua especificidade e interagir
com aquelas dreas do conhecimento que pro-
ceden A andlise de variaveis novas, técnicas,

Metrdpole: 5 produgdo
social da imagem
urbana, apresertada
em 1988 & Faculdads

da disciplina, na sua forma especifica de  de grande influéncia na conformagio da soci- gfe;ggss’ﬁ nﬁ::gsa
aparente superacio de temas e problemas. edade moderna. De fato, surpreendemo-nos, — Universidade de Sio
Citamos, neste sentido, a ruptura com as muitas vezes, com a presenca econdmico-fi- Faule
abordagens tradicionais da cultura urbana nanceira € ¢ grau de institucionalizagio de
ocorrida na década de 70. Predomina en- interesses empresariais que, apesar de sua for-
130 a orientagio marxista na andlise das te influéncia no cotidiano, estio ausentes das
grandes cidades, Os problemas formas correntes de problematizaco da ques-
secundarizados neste processo de ruptura 130 urhana.
retornam hoje com extraordindria intensi-
dade, a exigir posicionamentos renovados A motivagio basica deste trabalho decore
da disciplina. de um anseio de apreensio da face contem-
porinea da metrdpole do Rio de Janeiro, e do

Acreditamos que a urgéneia desses reconhecimento da relativa inoperincia de
posicionamentos decorre ndo apenas da re- nossas certezas, frente a transformagdes extre-
fevincia das contribuigdes surgidas noutras ~ mamente 4geis que atingem formatos
dreas disciplinares, - onde salientamos a organizativos, mecanismos de adesio e
Antropologia urbana, a produgio critica na “desadesio” sociais, padrées de sociabilidade
irea de Comunicaciio e a Geografia —, mas, e interacio social e, ainda, estruturas de cren-
também, da possibilidade concreta da dis- ¢as e valores,
ciplina coniribuir para a avaliacio e o
enfrentamento politico dos impactos soci- A pagtir dessas percepcOes delineavam-se
ais de processos de apropriacio cultural dois caminhos de investigacio e andlise. Atra-
que caracterizam a vida coletiva contem- vés do primeiro estudariamos processos de
porinea, fragmentacio do tecido social. Com esta op-
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¢io retomariamos caminhos abertos pelos es-
tudos voltados para a valorizacio do especifi-
co e de processos sociais de auto-defesa ou
“guetificacio” no marco metropolitanc. Atra-
vés do segundo, realizariamos um diagnéstico
amplo, condizente com os instrumentos de
anilise de que disptinhamos.

Varios angulos do processo de construcio
do objeto levaram-nos i selecio da segunda
op¢do. Num primeiro dngulo, encontra-se a
preocupacio com a intersec¢do entre memoria
individual e meméria social. Compreendemos
que a preocupacdo contempordnea com 2
memoria acontece sobre um pano-de-fundo,
constituido pelo debate da modernidade e por
movimentos sociais que emergiram na esfera
da cultura e dos valores nos anos 70 respon-
saveis, inclusive, pela renovacao da Sociologia
e pela valorizagio analitica do tecido social e
das priticas sociais.

A preacupacio com a memoria constitui
um ponto-chave da anlise dos aspectos mo-
dernos destes movimentos e do estudo dos
limites postos 4 sua expansio no contexto de
segregacdo social das metrpoles brasileiras.
Unimos, dessa maneira, 2 memoria a proces-
sos de participacio social e 2 constituicdo de
projetos coletivos. Nossa aten¢io se volta para
a memoria socialmente compartilhada, onde
se insere o resgate da meméria do espaco
urbano, compreendida como produto histérico
e expressao de miltiplos processos cotidianos
de apreensio e sintese da vida social.

Nesse sentido a temdtica da memdria nao
encontra seu estimulo nos processos explicitos
de consciéncia politica — manifesta através de

movimentos sociais — mas na apreensio do
seu contexto, ou Seja, na questdo cultural
abrangente posta por estes movimentos e pelo
espaco onde estes encontravam seu nicho na
sociedade brasileira.

Outro 4ngulo que desejamos enfatizar se
refere ao afastamento da memoria individual
como recurso para a construcdo de campos
documentais. No enfrentamento da temitica da
memoria compartilhada do espaco coletivo —
como aspecto privilegiado para a apreensio
da questdo cultural contempordnea — eviden-
cia-se a inexisténcia da meméria individual
autbnoma na escala metropolitana dos fend-
menos sociais. Ao contrdrio, percebemos a
presenca de planos intervenientes que deno-
minamos, num primeiro momento, de mitos.

Nio apreendemos o mito através da sua
aproximacio a um discurso explicativo ple-
no ou a um sistema de representagdes so-
ciais de elevado contetido simbdlico, mas,
sim, através da nogdo de sintese, mais pro-
xima do conceito de imagem, Esta apropri-
a¢do encontra apoio nas andlises dos pro-
dutos abundantes e transitérios da inddstria
cultural e naqueles autores que valorizam
o texto social.

No entanto, pela nossa formacio, recu-
samos a adesdo a um padrio de anilise,
comum nestes tiltimos autores, que omite o
estudo das préticas sociais articuladoras dos
mitos (imagens) e que deixa de buscar a
identificacao de interesses sociais e formas
de dominacio, e conseqliente exclusio
social, presentes na sociedade urbano-me-
tropolitana.
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Esquecer este principio - relativo a0 méto-
do — significa assumir a perda, desde o inicio
do processo de conhecimento, do alcance da
totalidade. Entendemos que o principio da
tolalizagio ndo se encontra sempre presente
nos processos sociais, julgamos sim que al-
guns processos s6 podem ser compreendidos
através de seus pontos de articulagio com
oulros processos e através da sva vinculacio a
hierarquias - de poder e controle -~ que
estruturam as grandes cidades e explicam a
natureza do seu dominio.

Por outro lado, pensamos existir uma are-
na de lutas e de produtos culiurais vinculada
a0s mitos urbanos, e que esta arena é consti-
tuida por técnicas e interesses que ai possuem
um campo especifico de exercicio da
hegemonia cultural ¢ politica. A juta nesta arena
EXpressa processos econdmicos € sociais mais
amplos, e o alcance desta formulacio tem,
determinadas conjunturas, importincia es-
sencial para aquelas forgas sociais interes-
sadas na mudanga, j4 que neste nivel atu-
am elementos bisicos do senso comum, do
cotidiano mefropolitano e da psicologia
coletiva.

Um terceiro dngulo ou percurso de co-
nhecimento se refere 4 nossa unidade de
andlise. Como dissemos acima, esta unida-
de estava constituida, inicialmente, pela
no¢ao de mito urbano, compreendido como
elemento operador ou interveniente da me-
moria social. Assumiamos a relevincia da
questao da memdria por sua proximidade
com a agho social, € ndo por vm anseio de
reconstru¢do histdrica da vida coletiva na
metrépole do Rio de Janeiro,

A estruiurag2o de imagens da vida metrapalitana

Porém 2 medida que a pesquisa, tanto
tedrica quanto empirica, se desenvolveu, per-
cebemos um dumento das tensdes entre a
nianutengdo da unidade de anélise escothida ¢
a necessidade de reflexio e posicionamenic
com relagio a outras unidades de andlise que
organizavam areas de conhecimento préximas
e que, de maneira miais incisiva, permitiam a
vinculacio destas dreas com debates relevan-
tes sobre o estado da sociedade.

Meste sentido, citamos as seguintes unida-
des de andlise, indicativas das dreas de conhe-
cimento que tangenciam o nosso esforco de
atualizagio da questac urbana: mensagerm,
informacio, comunicacio, organizacio, propa-
ganda, mentalidade, multidao, opiniao piblica.
Talvez possamos atribuir a2 esta aberlura
conceitual-temdtica um cerio grau de disper-
sio do campo de fendmenos que desejamos
tratar, Corremos, no entanto, este risco face 2
necessidade de preenchimento de lacunas que
aferam a nossa reflexao sobre aspectos rele-
vantes da vida metropolitana.

Pensamos, por exemplo, que a valorizagio
da esfera do intercimbio, das trocas
mercantilizadas e do consumo decorra da
interacdo com a Geografia. De fato, a Ge-
ografia propde o estudo da totalidade das
relacbes sociais territorializadas, o que obri-
ga o pesquisador a uitrapassar as fronteiras
das unidades de producic ¢ das unidades
domésticas. A valorizagdo da circulagio, do
intercimbic, dos fluxos nos permitin a
descoberta de agentes, politicas especificas
e interesses que permaneciam ocultos sob
o manlo encantador das artes ou sob 0 manto
do lazer e do turismo.
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Este desvendamento contribuiu, efetivamen-
te, para a nossa atualizacdo disciplinar e
perceptiva. Por sua vez, esta atualizacio cola-
borou para que compreendéssemos 2 emer-
géncia do macro-processo social que
donomindvamos — na falta de melhor indica-
¢do — de consolidacio de uma nova classe
média, ao lado da tradicional, nos anos de
autoritarismo. Percebiamos que esta fragao ou
fracoes de classe se reproduziam, de forma
ampliada, através de circuitos e valores que
nos eram estranhos, valores estes que consti-
tuem a expressao e os elos de uma cadeia de
processos que transforma o espaco da vida
coletiva, as formas de sociabilidade e as rela-
cOes entre as classes sociais. A intensidade e
a violéncia desses processos se manifestavam
em mudancas abruptas em nosso espago vivi-
do, material e afetivo, impedindo que a nossa
memoria possa ser utilizada como testemunho
ou fio condutor de um curso (ou de um dis-
curso) coerente da vida urbana.

Estas transformacoes afetam tanto o fazer
politico quanto o fazer cotidiano, impedindo
que possamos nos satisfazer com afirmacoes
genéricas relativas ao esvaziamento do Rio de
Janeiro, ou a angulos tradicionais da vida
metropolitana que, com freqiiéncia, sio repro-
duzidos em afirmagdes do tipo: Rio - cidade
aberta. Ao contririo, percebemos a metrépole
plena de contetdos transformados e de prti-
cas econdmicas modernas, articulada a proces-
$0S que acentuam aspectos segregadores e de
insensibilidade social. No entanto, entre esta
certeza € a sua demonstracio se interpde a
caréncia de conceitos e de técnicas efetivas de
pesquisa. Esta caréncia s6 pode ser suprida,
ainda que de forma preciria, a partir do mo-

mento em que possamos assumir um aprendi-
zado da fala (da escrita) sobre fendmenos no-
vos que retinem cultura, mercado e vida social.

Circulacdo e consumo:
a metropole e

0 novo patamar

das necessidades sociais

O espaco metropolitano, em sua escala
atual, impde uma énfase sobre os fendmenos
da circulacdo. Acreditamos que a observacio
detalhada desses fendmenos propicie a recons-
trucdo empirica da totalidade historicamente
possivel, ou seja, aquela que acontece a partir
de necessidades imediatas da acumulacio e a
partir dos limites 2 satisfacio de necessidades
coletivas decorrentes da intervencio do Esta-
do, do capital e das lutas sociais.

Como a nossa preocupacao esta voltada
sobretudo para os fendmenos da cultura e da
ideologia, e como a nossa proposta de estudo
nao pretende ser imediatamente causal, pode-
riamos adotar para além dos principios gerais
da organizacio espacial decorrentes das exi-
géncias da acumulacio, a observacio de ten-
déncias que caracterizam o cotidiano urbano-
metropolitano. Neste cotidiano, barreiras inter-
nas € externas a0 marco construido sio refor-
cadas ou diluidas através de processos que
significam acesso social seletivo a objetos e
Tecursos.

Nesse sentido, pensamos que o papel
metropolitano contemporaneo, através da po-
si¢ao historica das metr6poles como epicentros
de processos de troca crescentememte ampli-
ados, esteja vinculado 2 constituicao de merca-
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dos de trabalho e consumo parcialmente inte-
grados 2 malha urbana imediata. O exercicic
deste papel seria responsdvel, de forma con-
traditéria com a concentragio de recursos nas
cidades, pela manifestacio de um patamar mais
agude de necessidades insatisfeitas no espaco
metropolitano.

A andlise do poder da meudpole e de sua
esfera de dominio impde a compreensio da
fase contemporinea do capitalismo, onde as
mediagoes constituidas pelo intercimbio e por
processos de consumo ganham auienomia
relativa. Esta contextualizacic do papel con-
temporaneo das grandes cidades, face a nossa
preccupacdo com os fendmenos culturais,
aponia para a2 impoitincia da analise da
sociabilidade metropolitana, marcada tanto pe-
los padries de homogeneizacao dos novos mer-
cados quanto pelos limites 2 integracdo social
decorrenles da suz expansio.

Nio podemos compreender a sociabilida-
de metropolitana sem nos referirmos aos pro-
cessos, efetivos ou tendenciais, de
mercaniilizacio das relaghes sociais. Nesse
sentido, a escala metropolitana — ao constituir
um espago vivido nio plenamente vivenciado
- seria portadora de condicdes excepcionais
de experimentacio de padrées de sociabilida-
de, essenciais 2 propria constituicio de novos
mercados. De fato, a metrdpole apresenta
exigéncias de contatos sociais continuos, ex-
tremamente diversificados.

Por outro lado, estas condigdes excepcio-
nais, oriundas da aglomeracio — mas, sobret-
do, da expressic mais ampla das relagdes
sociais — se traduzem em criatividade e espon-

A estiuturacio de imagens da vida metropolitana

taneidade cuja contrapartida € historicamente
dada por processos de repressdo, normatiza-
20, Segregacio social e controle. Trata-se de
um duplc movimente, constituido pelos mo-
dernos processos de flexibilizacio dos conta-
tos socials, que se expressam como fluidez
espacial & por pressdes para o ordenamenio €
controle de mercados.

Assim, a possibilidade de articulagao capi-
talista do espago nacional depende do exerci-
cio de formas renovadas de dominio dos espa-
¢os metropolitanos e do controle de suas re-
lagdes econdmicas, sociais e culturais intemnas.
Estas exigencias agudizariam contradiches, es-
tabelecendo as condicbes para que ocorram
niveis ainda mais profundos de segmentacao
da vida metropolitana. A acumulagio de con-
di¢Ses materiais e culturais de dominio geraria
a possibilidade de desarticulagao da vida di&-
ria, do mercado de trabulho e das relagoes
inter-setoriais cldssicas da economia urbana. O
resultado social desses processos € responsa-
vel pelo recente retorno das andlises de inspi-
racdo dualista no estude das grande cidades
brasileiras.

Podemos associar a manutengio e a exten-
540 do poder de comando destes espacos sobre
as redes econdmicas modernas as possibilida-
des excepcionais de criatividade e amoldamento
20 novo, presentes nos espagos metropolita-
nos. Este movimento explica a localizacdo
nestes espagos de agéncias especializadas na
veiculacio de mensagens e na aceleragio dos
circuilos de intercimbio e consumo. Ocorreria,
pottanto, nas metropoles, um processo simul-
taneo de incorporacio e exclusio, onde partes
de tecido social sdo integradas, ainda que in-
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termiteniemente, a0s NOVOS circuitos e outras
estao submetidas a conten¢des sociais decor-
rentes das proprias exigéncias de reproducio
ampliada dos novos circuitos.

Através desta percepcio da realidade me-
tropolitana, deve-se transpor fronteiras, s fron-
teiras que tém limitado a reflexdo da cultura
a0 ‘“intramuros” metropolitano, omitindo a
integracdo das faces interna e externa, que
especificam as funcdes exercidas pelas metr6-
poles como pélos concentradores de popula-
¢do, poder, investimentos e recursos. A com-
preensdo das condicdes raras de criatividade
e absor¢io do novo existentes nas metr-
poles, devemos acrescentar a anilise dos
processos de administracdo e controle que
permitem a apropriacio privada dessas con-
dicbes.

Com relacio aos processos de privatizagio
dos fatos culturais, cabe enfatizar a interven-
¢ao do Estado. Néstor Garcia Canclini (1983)
identifica virias tendéncias na histéria da po-
litica cultural na América Latina, s quais de-
nomina: biolégico-teltrica; estatista; da unifica-
¢do mercantil e do nacionalismo aquartelado.
A nos interessa, sobretudo, aquela da unifica-
¢do mercantil que transforma o étnico no tipi-
co, segundo as palavras do autor, e que se
encontra diretamente vinculada 2 organizacio
transnacional da economia e da cultura.

E no ceme desses processos de administra-
¢do e apropriagdo da criatividade e da espon-
taneidade que identificamos alguns aspectos
relevantes de uma série de fendmenos con-
tempordneos: 2 modernizacio da rede de co-
municagbes e a importdncia crescente do

marketing e da circulagio urbana na promo-
cdo cultural,

Nesse sentido, cabe agregar a importincia
crescente do imagindrio urbano, dadas as for-
mas de administracao de territ6rios, mentes e
lucros, vinculadas 2 conformaciio de identida-
des transitérias apropriadas por diversas prati-
cas e instituicoes sociais. Estas praticas estio
parcialmente reunidas no chamado tercidrio
moderno, que corresponde 2 consolidacio nas
grandes firmas de setores especializados na
conciliagio das condicbes de lucratividade
internas e externas as firmas (marketing e co-
munica¢do social). Da mesma forma, emergem
firmas que se especializam nos moldes moder-
nos de administracio, e que constituem parte
significativa dos circuitos econdmicos que en-
contram no espaco urbano-metropolitano as
condicdes ideais de sua expansio.

A manifestagio imediata, social e espacial,
desses processos surge na extensio seletiva
das redes de comunicacio, na imposicio cres-
cente da comunicagio visual, na transitorieda-
de tendencial dos mitos e, por fim, mas nio
por ltimo, na consolidagio nos espacos urba-
no-metropolitanos do pais de especialidades
profissionais e firmas que impulsionam a cir-
culacio

No impulso 2 circulacio podem ser iden-
tificados processos especificos de captura de
valores, e sua transformacio em necessidades.
Transcrevemos, neste ponto, recomendacoes
de Philip Kotler (1980):

“A importincia do estigio do despertar da ne-
cessidade para o especialista em marketing tem dois
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aspecios. Primeiro, deve compreender os impulsos
que podem se relacionar real e potencialmente com
a classe & a marca do seu produto. Um especialista
em marketing de automoveis entende que os Carras
satisfazem uma neccssidade de mobilidade; podem
satisfazer tambérn 4 necessidade de stawus, poder e
excitacao {..).

Em segundo lugar, o conceito do despertar
da necessidade ajuda o especialista em
marketing a perceber que os niveis de neces-
sidade de sen produto flutuam no tempo ¢ sdo
acionados por diversas sugestoes. Ele poderd
tentar planejar suas sugestdes, a fim de que
estas se conformem melhor aos ritmos naturais
¢ ocasides do despertar de necessidades”
{p. 118).

Através deste trecho, a producio social de
necessidades se explicita tornando evidentes
08 processos técnicos que  dirigem
modernamente o consama. Pottanto, além dos
circuitos econdmicos e espaciais que articuiam
0 movimento “necessidades sociais@consuma”,
deveriamos incluir aqueles que se encontram
hoje inseridos no inicio do processo, através
da produgdo e captura mercantilizada de ne-
cessidade sociais.

O processo de producio de necessidades
nao deve ser visto como controlivel em sux
totalidade, sob o risco de cairmos em um
modelo de andlise da sociedade que afirma a
existéneia de um centro de poder absoluto
face 4 producio de desejos. Perderiamos, as-
sim, a possibilidade de contribuir para a and-
lise cultural das “contradictes urbanas” e, tam-
bém, a possibilidade de compreender os con-
flitos de interesse que caracterizam disputas

A eslutiracas de imagens da vida metropoltana

entre firmas por parcelas de lucro inscri-
tas nos instaveis movimentos da circula-
cao.

Adotariamos, caso fosse esta a nossa linha
de andlise dos processos hegemdnicos atuais,
a perspectiva, sem saida transformadora, que
caracieriza 4 obra de alguns analistas das so-
ciedade de consumo, como Jean Baudriflard
(1982},

“{...) degradacio do politico de uma pura
estratégia a um sistema de representacio, e
depois, ao cendrio atual de neo-figuragio, isto
¢, onde o sistema se perpetua sob os mesmos
signos muitiplicados, que ndo representam mais
nadd e nem mesmo seu ‘equivalente’ numa ‘re-
alidade’ ou substancia social real: ndo existe
mais investidura politica porque nio existe mais
referente social de definicio clissica (nm pove,
uma classe, um proletariade, condiches objeti-
vas) para dar forga a signos politicos eficazes.
Nio existe mais, simplesmente, significado social
para dar forga a um significante politico.

O 1nico referenie que funciona, ain-
da, é aquele da maioria silenciosa. Todos
0s sistemas atuais funcionam sobre esta
entidade nebulosa, sobre esta substincia
flutuante cuja existéncia nio & mais so-
cigl, mas estatistica, e cujo tnico modo
de aparicdo é aguele da sondagem. S5i-
mulagio no horizonte do social, ou me-
lhor, no horizonte no qual o social ja
desapareceu” {pp. 24-25, grifos nossos).

A imprevisibilidade com relacio as
formas de exercicic do dominio ou da
pritica politica moderna, caracteriza, no
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entanto, antes a vida urbana do que a
perda da efervescéncia ou da criatividade,
0 que nao significa desconhecer a disso-
lucio de referentes sociais seguros fren-
te a processos que manipulam a cultura.

Talvez a imprevisibilidade caracterize
melhor as preocupagdes das grandes fir-
mas do que o esgotamento do processo
de renovagio social. Concentram hoje a
atencdo de administradores e gerentes das
grandes firmas o ripido desgaste das
inovagdes e o descontrole do ambiente
externo. Citemos, Philip Kotler (1982):

“Passemos agora as forcas de nivel mais
geral que afetam a estrutura, a conduta e a
atuacdo dos sistemas de marketing da em-
presa, as quais formam o macro-ambiente.
Tém eles grande impacto sobre a empresa,
enquanto o inverso ndo € verdadeiro. $3o os
fatores ‘incontrolaveis’, aos quais as empre-
sas se adaptam, por meio da utilizacio dos
fatores ‘controldveis’: seus sistemas de
marketing (...). O ponto fundamental do
macro-ambiente é que ele se modifica e, o
que € mais importante, em ritmo acelerado”
(p. 63).

Nesse sentido, cabe mencionar as
grandes massas de capital, cuja circula-
¢do e ampliagio envolvem, cada vez
mais, a presenca de agentes especializa-
dos que se localizam nos espacos metro-
politanos. Esta presenca transforma os
papéis econdmicos, exercidos pela me-
tropole, mas também o seu ambiente in-
terno e a busca de controle de imagens
- sintese da vida coletiva.

Consumo, mediacdo e
abstracdo: o lugar das
comunicacoes modernas

Constatamos, hoje, a instabilidade do con-
sumo e das suas bases espaciais cldssicas con-
formadas por estabelecimentos, corpos e mo-
radias. Em qualquer dos pontos da longa ca-
deia produgio - intercdimbio - consumo ve-
rificamos niveis crescentes de incerteza,
contrarrestados por esforcos de administracio
e previsao. A producdo como um todo possui
atualmente uma face estratégica que reorienta
atos de planejamento.

A instabilidade inerente aos mercados,
dados o volume de mercadorias ¢ a multipli-
cagdo dos fluxos de consumo, estabelece as
condicdes histricas para a extensido do ntime-
ro de agéncias intermedidrias entre a producio
€ a reprodugdo, e para a importincia atribuida
a novas especialidades profissionais, como
publicitirios e comunicadores.

As “pracas”, dos antigos caixeiros-viajantes,
alcangaram escalas extraordindrias, s6 alcancd-
veis pelos novos meios técnicos de comunica-
¢do e pelas formas, também técnicas, de con-
trole das variacGes dos desejos e necessidades
de coletivos extremamente numerosos. A
contiguidade fantastica existe, de forma real e
potencial, nos contextos metropolitanos, confi-
gurando quase todos os atos como atos de
consumo coletivo. A expressio clara deste
processo € o surgimento das formas fisicas —
como shoppings e galerias — e das formas
sociais, como promogoes culturais, esportivas
e de lazer, que exprimem, nas grandes cidades
brasileiras, a afirmacio do consumo coletivizado
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nos moldes capitalistas, capaz de “conglome-
rar” firmas e atos culturais em estratégias com-
partithadas de vendas e de reunir o mercado
de bens materiais e simbéicos.

Acreditamos que 4 caracterfstica urbano-
metropolitana desses processos contraditdrios
exije o reconhecimento de fatos culturais asso-
ciados 3 efetiva operacio dos meios privados
de consumo coletivo. Sublinhamos a utiliza-
cdo, por parte destes meios, de unidades so-
ciais no ordenamento do tecido social, tais
como as diferencas de idade, sexo e hibitos,
no processo de construgio de identificagdes
circunstanciais com o espago urbano, permi-
tindo o desenvolvimenio de estratégias de
imposigio de mercadorias e servigos.

A mohilizagdo de massas, ou melhor,
de subgrupos de consumidores identifica-
dos nas pesquisas de marketing, pressupde
a concentragio nos contextos metropolita-
nos de outros equipamentos e técnicas vin-
culados a implantagio dos modernos meios
de comunicagio. Estes meios estabeleceram
suas bases econdmicas e politicas airavés do
apoio dado pelos governos do periodo autori-
tario. A criagio da rede centralizada da
Embratel, com seu amplo espectro de atuagzo
na transmissao de imagens e informagoes,
constitul uma das expressdes mais fortes do
papel exercido pelo Estado na modernizagao e
no empresariamento da cultura. A contengio
do aurnento da renda familiar e a seletividade
social constituem a outra face histérica deste
processo de transformacdo, que ndo tem im-
pedido noves aportes técnicos, que adquirem
agilidade similar 2 observada nos paises capi-
talistas centrais,

A gstruturacao de imagens da vida metropolitang

Os patamares de exclusio social geram um
acentuado processo de pressdo sobre os mer-
cados concentrados — simultaneidade de estra-
tégias e estimaros -, e sobre dreas economica-
mente capazes de absorverem transformagGes
agudas em padrdes de sociabilidade, isto €, de
serem incorporadas s novas pragas constitu-
idas pela escala ascendente dos negdcios.

0 radio cobre todo o territdrio brasileiro, e a
televisdo, através das redes iransmissoras, rapida-
mente vai chegando a este objetivo. Os niicleos de
difusio encontram-se nos centros mais desenvolvi-
dos: Ric de¢ Janeiro e Sio Paulo. A expansio, a
partir desles nideos, foi abrangendo as dreas mais
industrializadas do sul e chegando a regides onde,
por vezes, 45 ermissoras regionais ji davam cober-
tura as suas aress. Na medida em que hi um
mercado potencialmente consumidor e 4 medida
em que a tecnologia cria condicdes de retransmissio
através de repeticdes, amplia-se a rede de televisio™
(Milanesi, 1978, p. 96},

Acrescentariamos, ainda, que o processo
clissico de expansdo das redes de commnica-
cdo privada no pais passou das fases pioneiras
- onde os grandes nomes permanecem na me-
moria oficial do meio analisado ~ a fase da
consolidaciio de redes, onde o Estado penetra
sustentande os cusios fixos e subordinando-se
aos conglomerados que absorvem ou destro-
em as primeiras iniciativas (Ferraz, 1984).

A extensio do processo de consolida-
¢io dos meios modernos de comunicagio
pela formacio de monopélios ou “redes”
implica a cria¢do de uma esfera especifica
de produtos e técnicas que passa a consti-
tir um dos elos fundamentais da cadeia
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producio®consumo, com forte repercussio no
imagindrio urbano. A subordinacio de emisso-
ras isoladas, espacos ou mercados consumido-
res implica a superacao de barreiras financei-
ras e técnicas.

Quanto as barreiras técnicas, a citacio
abaixo de Mirio Sampaio Ferraz (op. cit) ex-
poe o significado das condigoes-limite atingi-
das em determinados momentos do processo
de construcio e extensdo das redes constitui-
das pelos meios de comunicacio. Trata-se de
momentos-chave que implicam a possibilidade
de identificacdo de uma periodizagio interna a
cada meio.

“O videotape veio solucionar o grande pro-
blema da reprodugio, nas estacdes filiadas das re-
des, de programas realizados nos seus centros ge-
radores. J4 na fase do videotape a apresentagio dos
programas dignos de reproducio nas emissoras
pertencentes a uma cadeia ficou enormemente faci-
litada por meio de transporte dos pesados latdes
dos rolos de fita magnética, pelos meios mais ade-
quados a cada caso. (...) apesar de trabalhosa e
cara, a operaco da distribuicio de programas mas
de qualquer maneira representa uma solugio para
o velho problema dos programas em cadeia” (p.
210).

Estas barreiras, uma vez rompidas, permi-
tiiam o surgimento de novos setores
especializados no mercado de mensagens. Na
realidade, as redes - implantadas a partir da
década de 70 - implicaram a consolidacio de
uma estrutura hierarquizada, inclusive geogra-
ficamente, de estagdes geradoras e estagdes
transmissoras, o que, evidentemente, reflete-se
na distribuicZo espacial do novo mercado e no

predominio diferencial de produtos, mensagens
e imagens de cada lugar.

A localizagdo, portanto, das emissoras cri-
adoras, matrizes, geradoras, cabecas de rede,
Produloras, torna-se essencial 4 compreensio
das representacdes sociais (imagens-sintese) de
determinados espagos no territério nacional.
Outros efeitos desta localizacio devem ser
salientados, entre os quais a recorréncia das
imagens, transmitidas pelas redes, que expres-
sam angulos dirigidos e extremamente seleti-
vos da vida urbana, como nos indica Roberto
Ramos (1986):

“Qualquer telespectador pode chegar facilmen-
te 4 uma constatacio. A realidade das novelas é
bem mais bela que a da minha rua, a da minha
cidade, enfim, do meu pafs. Os ricos adormecem
em suas mordomias e o pobres ndo sio tio mise-
raveis. E a Cultura Zona Sul (..). Os enredos se
movem em torno de elites em qualquer geografia e
conjuntura. A realidade se estrutura pela vida dos
ricos. Eles moram em mansdes e apartamentos de
cobertura e os seus meios de producio estreitam
fantasiosamente a convivéncia com os pobres. Os
valores culturais e econémicos estio concebidos
dentro do universo da Zona Sul carioca, especial-
mente” (p. 59).

A afirmacdao das
agéncias
especializadas

Enquanto campo de negécios ou espa-
¢o especifico na nova divisio social e
territorial do trabalho, o circuito de ima-
gens articula-se 2 complexidade crescente
das linguagens; correspondendo esta com-
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plexidade, por sua vez, a especializagoes
nas firmas que comandam a hierarquia de
empresas da comunicacio moderna. A con-
quista de posigdes hegemdnicas ne interior
desta nova frente de atividades nio implica
a exclusdo absoluta da concorréncia mas,
a0 conlrdrio, a emergéncia da competicio
capitalista em determinados segmentos do
mercado especializado constituidos pelos
elos de interchmbio e consenso na socieda-
de brasileira.

Assim, podemos observar tanto
reestruturacdes do mercado de trabatho,
correlatas 2 destruicio ou 2 subordinagio de
campos de atividade que historicamente pre-
cedem aos que serdo implantados pela frente
mais moderna, como, também, movimentos
de extroversio e complementacio realizados
a partir do micleo hegemdnico.

Nas palavras de Walter Clark (1975), ex-
Diretor Geral da Rede Globo de Televisio:

“(...) uma rede de TV tem de chegar aos seg-
mentos possiveis do mercado £ fazer eclodiz, com
todos os seus comteudos e significados, o advento
da modernidade” (p. 40).

Na estrutura do setor de comunicacio
se percebe a constituicio de subespagos
especializados de trabalho vinculados 4 ab-
sorgio, pelas emissoras, de tarefas de pro-
dugao e circulacio de mensagens/imagens.
Trata-se tanto da produgio de programas,
que varia no tempo face 3 competi¢io con-
trolada entre as grandes redes de emissoras
(Ortriwano, 1985), quanto da constituicao
de canais comerciais que vinculam os tem-

A esirituracao de imapens da vida metrapoli

pos da programacio 2s imagens sintéticas
da propaganda, vendidas ao conjunto com-
posio pelas empresas que, neste universc,
adquirem 2 categoria de anunciantes.

A propria naturalizagdo do termo anunci-
anie, que constitui, uma das formas particula-
res de organizagio da esfera da produgo atra-
vés da Associacdo Brasileira de Anunciantes
(ABA), informa-nos sobre o nivel de integracio
alcangado pelos novos circuitos de
comercializacdo e consume, na vida social.

De fato, a estrutura produtiva do pais é
hierarquizada, de forma espelhady, no uni-
verso constituido pelo conjunto dos meijos
modernos de comunicacio, face ao uso
desigual desses meios. Trata-se de campo
privilegiado constituido, ne pais pelas con-
tas, carteiras ou verbas cuja disputa passa a
ser realizada através de novos atores
especializados da cena econdmica, ~ as
agéncias de propaganda.

Nesse sentido, o espelho representado
pela comunicacio moderna nao se dirige,
apenas, & populagio, mas se volta, também
para a base produtiva do pais. Este proces-
$o nio ocorre apenas porque firmas do
universo produtivo também s3o consumi-
doras de bens e servigos mas, sim, porque
2 “ida 20 mercado” constitui um campo es-
pecifico de articulacio de interesses que
gera processos particulares de inclusio e
exclusio econbmica e politica.

Por outro lado, ndo se pode ignorar o
movimento que parie dos proprios veiculos
de comunicagdo, constituidos ou nio em
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redes, através da consolidacao de relagoes
diretas ou indiretas com o universo de anun-
ciantes. Assim, o circuito complementar 2 re-
lagdo bésica “produgio—consumo” especifica-
se em sub-relagoes, correlatas 2 escala con-
temporanea dos negdcios e as formas moder-
nas de constitui¢ao de mercados. Procuramos
resumir estas sub-relacdes no gréfico a seguir.

Nos pontos B e C situam-se aqueles pro-
cessos financeiros e re-produtivos concretos
articulados ao mercado de imagens. Assim, no
ponto B emergem privilégios de veiculacio
que decorrem de acessos diferenciados das
agéncias a0s veiculos de comunicacio e, no ¢
as estratégias desenvolvidas pelos veiculos na
sua relagdo com as agéncias.

Gréfico | - Circuito Moderno de Intercambio

PRODUTOS (mercadorias e servicos)

W

CONSUMO
TRABJALHO (1) v (i) AATH] 1 aw
ESTRUTURAS HIERARQUIA AGENCIAS VEICULOS PROCESSOS
pi (A) DE (B) L (Clyl  MEIOS ISOLADOS (D) DE
PRODUCAD ANUNCIANTES PROPAGANDA MEIOS INTEGRADOS | COMERCIALIZACAO
[servigos
N I ? bancos

DINHEIRO (crédido)

financeisos)

Este esquema permite-nos perceber a com-
plexidade alcancada pela divisio social e
territorial do trabalho no pais. Cabe observar,
no entanto, que se trata de um esquema que
ndo inclui retornos em seu 4mbito interno, e
que ndo considera o fato de que cada um dos
pontos fixos de observagao (I - V) exerce
pressoes especificas pela absor¢io de tarefas
exercidas por parte de outros segmentos de
atividades.

Visando detalhar melhor este esquema
poderiamos acrescentar, no ponto A, a mani-
festagao do efeito espelho a que nos referi-
mos, ou seja, o retdrno na rehierarquizacio da
estrutura produtiva decorrente da “ida a0 mer-
cado” (busca de consumidores e clientes) das
firmas.

Por fim, no ponto D observa-se um intenso
e complexo fluxo de atividades corresponden-
tes 2 extraordindria moderniza¢do ocorrida nos
processos de comercializagdo € nos circuitos
financeiros que se concentram nos espacos
metropolitanos do pais. Por um lado, observa-
mos que os bancos, as financeiras e os gran-
des empreendimentos de comércio constituem
uma base extremamente relevante da estrutura
de anunciantes, manifestando-se, portanto, tam-
bém nesta face terminal do esquema (consu-
mo), os mesmo efeitos — espelho da esfera da
produgio.

Com relagao a processos de absorcio ou 2
re-incorporagio de atividades, em cada um dos
pontos basicos do esquema, existem movimen-
tos que correspondem ao empresariamento
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interno de frentes pioneiras, por exempio, a
produgio de videos de propaganda pelas pré-
prias empresas anunciantes. Por exemplo: o
Sistemna Brasileiro de Televisao (SBT) adotou,
segundo informacdes de 1986, o médulo “Faca
vocé mesmo”, no qual os anunciantes escolhe-
riam o3 programas a serem financiados.

Assim, observames que o processo de “ida
a0 mercada” por parte das firmas produtoras
de bens ¢ servicos pode implicar, também,
transformacoes nas suas estruturas administra-
tivas, pelo desenvolvimentio do setor de pes-
quisa de novos produtos, avancando loci de
lucratividade transitéria no mercado
oligopolizado, e implantacio de departamen-
tos de vendas que sio parte integrante do
planejamento da preducio.

Entre estes novos departamento devemos
destacar, para os fins de nossa andlise, aqueles
diretamente ligados 2 construgio da imagem
do produto e cujos desdobramentos podem
permitir a emergéncia de bouse-agencies, ou
s¢ja, 4 instalacdo de agéncias internas de pro-
paganda que substituem esforcos anteriores de
acesso aos veiculos, realizados de maneira ainda
artesanal ou subordinada as agéncias de pro-
paganda.

Esta possibilidade enconira-se presente,
também, como € evidente, na outra face de
nosso esquema ou seja, na hierarquia de fir-
mas incluidas, para facilitar a exposicio, na
face exclusiva do consumo. Um exemplo des-
tes processos seria a ampliagdo do setor de
relagOes publicas, que constitui parte integran-
te da formagio moderna da drea de comuni-
caglo soctal.

A esrutsracdo de imagens da vida metropolitana

Pelos dados fornecidos pelo entao Ministé-
io da Educagio e Cultura existiam no pafs,
em 1980, 83 cursos de Comunicacio Social,
Deste Iotal, 49 (60, 2% localizavam-se na re-
giio sudeste: 21 em $3o Paulo; 16 no Rio de
Janeiro € 12 em Minas Gerais. Por cutro lado,
atraves de informagdes fornecidas pela Confe-
deracio Nacional dos Trabalhadores em Co-
municagio e Publicidade a categoria dos pu-
blicitdrios no pais era composta por 29.060
profissionais, distribuidos, espacialmente, da
seguinte forma: 41,3% em Sao Paulo; 32,7% no
Rio de Janeiro; 8,6% em Minas Gerais e 4,1%
em Brasflia.

Referimo-nos, antes, 2o fato de que a ima-
gem do produto reverte e recobre a estrutura
espectfica da produgio. Consideramos, agora,
aquelas agéncias que constitvern o desdobra-
mento especifico do circuito de produgao das
sinteses modernas, ou seja, do processo re-
produtivo que Ciro Marcondes Filho (1986}
caracteriza como a matriz do modo capitalista
de pensar contemporineo.

As agéncias de publicidade encontram-se
definidas no Diciondrio de Comunicacdo de
Carlas Alberto Rabaca e Ggustavo Barbosa
(1978) nos seguintes lemos:

“Empresa de prestacao de servigos, especializa-
da no planejamento, organizacio e execugio de
programas de propaganda ou publicidade para seus
clientes. Elabora campanhbas, pecas e planos
premocionais, cria antincios apropriados pasa os
diversos veiculos e cuida de suas publicagdes e
transmissoes. ‘Pessoa juridica especializada nos
métodos, na arte e na técnica publicitiria, que, atra-
vés de profissionais 2 seu servico, estudz, concebe,
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executa e distribui propaganda aos veiculos de di-
vulgacio, por ordem ¢ conta dos clientes anuncian-
tes, com o objetivo de promover a venda de mer-
cadorias, produtos e servicos, difundir idéias ou
informar ao piblico a respeito de organizagdes ou
instituipdes a que servem” (Decreto n® 57,690, de
01.02.66) (p. 8, grifos no original).

Através desta definicio podemos obser-
var que as agéncias mantém relacoes dire-
tas com o parque grifico, a producio
musical e visual moderna, empresas de
pesquisa de mercado e a rede de fornece-
dores de um amplo leque de matérias-pri-
mas € equipamentos que constituem a base
de sua parcela especifica de producio. Por
outro lado, através de entrevista com os
publicitirios Renato Cotta Mello e Newton
Amaral Paim ficam mais claras as relagoes
entre firmas estabelecidas a cada campanha
publicitaria:

“As firmas ji chegam nas agéncias com a men-
sagem definida. A mensagem nio pode ser confusa
(...) [Caso contririo] ocorre aquilo que os
comunicadores chamam de ruido. A mensagem tem
de atingir a pessoa certa no momento cero”.

Inseridas no circuito das sinteses
associativas, que constituem a comunica-
¢do moderna, estas agéncias interferem na
agilizagdo da rede de intercdimbio que arti-
cula clientes e veiculos de comunicagio.
Viabilizam também a difusio das imagens
que constituem o produto particular dos
veiculos de comunicacio, através da trans-
formagao dos anunciantes em compradores
da criagdo, realizada internamente ou ad-
quirida, especifica destes veiculos.

O nivel de abrangéncia diferencial das
agéncias de propaganda depende, evidente-
mente, do conjunto de empresas que constitu-
em seu universo, mais ou menos estivel, de
clientes. Verificamos, na definicio transcrita,
que as ageéncias podem ou ndo incluir depar-
tamentos internos de pesquisa de mercado,
promo¢do de vendas e de relacoes publicas;
prestando, dessa forma, sub-servigos
especializados cuja autonomia relativa possibi-
lita a existéncia de outras estruturas empresa-
riais em segmentos especializados do circuito
da linguagem sintética.

Este 1ltimo caso pode ser exemplificado
pelo universo formado pelas empresas de
pesquisa de mercado ou de opinido piblica,
cuja clientela privilegiada sao as préprias agén-
cias de propaganda e os veiculos de comuni-
cagdo. Afinal, os veiculos de comunicagio
vendem, além de seus produtos, os seus ou-
vintes ou assisténcia, e as agéncias de propa-
ganda vendem a eficicia, no mercado, dos
seus produtos.

Neste sentido, segundo informacées da
Associacio Brasileira de Institutos de Mercado
(Abipeme), transcritas por Manzo (1983, pp.
235 e 236), em 15 de dezembro de 1982, os
servicos de acompanhamento de midia em te-
levisio fornecidos pelo Instituto Audi-TV eram
assinados por 29 agéncias e os da Marplan por
20 agéncias.

Além disso, a definicdo, acima transcrita,
de agéncia de propaganda contribui para ca-
racterizar estas firmas como, simultaneamente,
prestadoras de servicos e produtoras do pro-
cesso especifico de re-producio que integram
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a cooperagao complexa e ampliada da circu-
lagio moderna.

A institucionalizagio plena deste campo de
atividades ¢ relativamente recente no pais, como
nos informa Manzo (op. cit.). O primeiro Con-
gresso, que reuniu o setor com vistas 2 sua
normatizacdo, ocorreu em outubro de 1957.
No entando, o Decreto que incorporou as
normas definidas neste Congresso sé veio a
ser promulgado em 1966. Mesmo assim, estas
continuaram sem aplicacdo até abril de 1968:

“... quando foi finalmente promulgado o Proto-
colo de Adesio a Instrucio n® 1, assinado por todas
ou quase todas as entidades relacionadas 2 propa-
ganda brasileira na época” (p. 25).

Cabe ressaltar que este nivel de normatiza-
¢do foi alcancado no mesmo periodo em que
se amplia bastante a interferéncia do Estado
brasileiro no processo de expansio da comu-
nicacio moderna.

Esses esforcos de normatizacdo busca-
vam, sobretudo, a aplicacio do Cédigo de
Etica da Publicidade, aprovado no I Con-
gresso, e das Normas Padrio para Presta-
cdo de Servicos pelas Agéncias de Propa-
ganda. Estas Normas tentam estabelecer li-

A estruturacao de imagens da vida metropolit

mites para o poder exercido pelas atividades
de publicidade junto ao publico em geral mas,
sobretudo, orientar 4 competicio ascendente
entre agéncias, no interior da categoria dos
publicitirios e nas relacdes entre grandes em-
presas.

As relagoes entre agéncias explicitadas neste
Codigo orientam a leitura acerca da natureza
do elo econdmico estabelecido por estas empre-
sas. A questdo bisica presente neste circui-
to, pelo que apreendemos, € constituida
pelas relacbes privilegiadas e preferenciais,
desigualmente distribuidas, entre empresas,
anunciantes e agéncias de propaganda.

A padronizacio financeira e a regulari-
zacdo da competicdo entre agéncias seriam
alcancadas, conforme indicado pelas nor-
mas, através de descontos em tabela ofere-
cidos pelos veiculos de comunicagio. Uma
vez cobradas do anunciante, face i tabela
padronizada do veiculo, as agéncias teriam
suas tarefas de produgdo e agenciamento
remuneradas diretamente pelas emissoras e,
indiretamente pelos anunciantes, funciona-
riam como intermediirias neste processo.

O processo normatizado poderia ser tra-
duzido pelo seguinte esquema.

Gréfico Il - Posicdo Normatizada das Agéncias de Propaganda nos Fluxos Financeiros da Circulacao Moderna

| ANUNCIANTE |— Demanda Agéncia Demanda —{  VEICULO
(*ida a0 mercado”) - (criacio) DE
COMUNICACAO
FLUXO FINANCEIRO | 4

FLUXO FINANCEIR

ot
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Portanto, com estas Normas, os trabalhos
de criagdo e de re-produgo de mercadorias ji
estariam sendo remunerados pelo repasse fi-
nanceiro realizado pelos veiculos. Por outro
lado, a subordinacdo do pagamento feito as
agéncias 4 tabela das emissoras impediria que
parte deste desconto fosse repassado aos anun-
ciantes; pratica utilizada pelas agéncias para
aleancar posigoes privilegiadas no mercado.

Portanto, o gréfico anterior, poderia ser
reapresentado da seguinte forma:

ser apreendidas através de entrevista de Walter
Clark (1975):

“Quem um dia escrever a histéria da TV comer-
cial no Brasil terd de dividi-la em duas fases: a do
pacote e a do tempo-produto. Na fase do pacote,
as tabelas de preco eram uma ficcio (...). Alguns
anunciantes interferiam diretamente na programa-
¢do (...). Ora, a moralizacio acabou com essa situ-
acdo. Na politica do preco justo, a delimitacio da
mercadoria passou a ser apenas intervalo de tempo
comercial e ndo a programacio.”

FLUXO FINANCEIRO Il

Grfico Ill - Posigao Efetiva das Agéncias de Propaganda nos Fluxos Financeiros da Circulacio Moderna

FLUXO FINANCEIRO I

| ANUNCIANTE l— Demanda Agéncia
(

“ida a0 mercado”) =
FLUXO FINANCEIRO IV

—r

Demanda —p|  VEICULO
[criagdo) DE

COMUNICACAO

FLUXO FINANCEIRO | T

A consolidacio, portanto, da base tnica,
pleiteada pelo conjunto de agéncias, procura-
va a melhor distribuicio das relagoes estabele-
cidas entre determinadas agéncias e grandes
produtoras de bens e servicos que inclufam a
influéncia direta sobre os veiculos de comuni-
cacdo.

A implantacio dessa base encontrou, no
entanto, a resisténcia ndo apenas de agéncias
mas, também, de empresas-anunciantes. Além
disso, as relacdes com os anunciantes, a partir
dos proprios veiculos de comunicagio, podem

Cabe salientar, entretanto, que a evolu-
cdo do merchandising - a veiculagio do
produto no proprio texto dos programas -
€ bem posterior a estas declaracdes.

A intengdo bdsica deste item foi orien-
tar a leitura dos circuitos de imagens arti-
culadas a expansdo concentrada da comu-
nicacio moderna no pais. Trata-se de um
universo complexo de interesses, ativida-
des, lutas econOmicas, negbcios e
concretizagbes de diferentes bases técnicas

associadas 2 esfera da circulagao.
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Acreditamos que o desvendamento des-
sas novas formas de articulagdo entre inte-
resses econdmicos (e politicos) poderia con-
tribuir para que se reduzisse 1 importincia
hoje atribuida a anilises que, a0 se reco-
nhecerem sem ideals (a-ideologicas), refa-
zem anligos caminhos, idealistas, de afasta-
mento entre 0s movimentos da economia €
os campos da cultura ¢ da ideologia.

Concentragdo,
centralidade
e imagens urbanas

A complexidade e a inlegracao do siste-
ma contemporineo de comunicacio indi-
cam que as andlises socio-espaciais da vida
metropolitana implicam considerar os vin-
culos econbmicos e culturais construidos por
este sistema. Isto possibilita identificar re-
sisténcias 2 fluidez, presentes no conjunic
dos seus circuitos.

Estas resisténcias, como indica Sonia
Barrios (1986), sio historicamente méveis,
face 2 evolucao seletiva de equacBes técni-
cas:

“A ampliagio dos conhecimento cientificos
¢ 2 disponibilidade de instrumentos de trabalho
cada vez mais paderosos e eficientes se tradu-
zem numa crescente capacidade de transforma-
¢io social do espaco circundante, As sucessivas
revolugdes lecnolégicas que o desenvolvimento
histérico das formagdes sociais registra signifi-
cam um incremento acumulativo de seu domi-
nio sobre a natureza. Entretanto, mais que a
liberagio da agho social com respeito a0 meio
fisico, o que se obscrva na realidade € a subs-

A estruturagc de imagens da vida metropolitang

tituicio das restricbes impostas pelo espago
natural por aqueias que derivam do espage mo-
dificado™ (p. 0).

A liberdade com relagdo a limitagdes
fisicas, permitida pelos modernos meios de
comunicacio, pode ser cerceada por restrigdes
oriundas da suaz dependéncia de miltiplas
relacdes técnicas, poliiicas e socials, cuja loca-
lizacdo historica privilegiada sdo o0s espacos
metropolitanos. Consideramos estes espacos
coniextos de condensacio de formas de apro-
priagic de saberes, técnicas e recursos finan-
ceiros essenciais 2 consclidacio de hegemonias
infernds 208 nOvos circuitos.

Evidentemente, esta Ultima afimmacio de-
corre das caracteristicas do sistema de circuitos
que analisamos. Como dissemos, este sistema
é constifuido pela articulagio do dinamismo
da atividade econdmica, local ou regional, ao
movimenic de estratégias econdmicas e
geopolitcas responsiveis pela extensdo
alcancada pelos mefos de comunicagio, Nas
palaveas de Milton Santos (1986):

“Mas em relagdo a certas produgbes, e fevando
em conta apenas o processo direte da produgio, a
cadeia nfo € tio completa que permita abarcar
diretamente as relagdes territoriais de ordemn nacio-
nal. Neste casq, as relaces envolvidas se limitam a
uma fraczo do territorio. Essas producdes implicam
relacdes de ordem técnica, econdmica e social,
derivadas do processo imediato da producio e in-
teressando apenas 4 ‘regido’. Poderiamos imaginar
que lais atividades seriam as mais representativas
do ‘imra-regional’ ou do sub-espaco para atribuir-
lhes um papel privilegiado no trabalho analitico?
Isso, entretanto, cquivaleria a considerar a regido
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como um realidade auténoma, infensa as influ-
€ncias externas ao seu contorno puramente
territorial. Seja como for, a escala geogrifica
de agao dos diferentes ‘circuitos’ constitui um
principio de organizacio que nio pode dei-
xar de ser considerado, mesmo que seus efei-
tos ndo se imponham uniformemente nem
sobre o todo social nem sobre o territério
como um todo” (p. 131).

Devemos chamar a atencio para de-
terminados trechos desta citacio de es-
pecial relevincia para o nosso objeto de
estudo. Por um lado, reconhecemos, com
0 autor, que, com particular énfase nos
processos de re-producao de mercadori-
as realizados no 4mago do sistema mo-
derno de comunicagdo, as relacdes entre
firmas nem sempre sio de ordem técnica
mas, também, e talvez sobretudo, de
ordem econdmica e de natureza sécio-
politica.

Por outro lado, e ampliando o recur-
$0 a este autor, devemos acrescentar que
“... existem circuitos produtivos predomi-
nantemente regionais, (como) no caso dos
servigos ‘quaterndrios’, cujo lugar de elei-
¢do sdo as grandes cidades” (p. 131)
(grifo no original).

Com relagio ao iltimo caso referido
por Milton Santos, podemos observar, de
forma complementar, os impactos extra-
regionais das atividades quaternirias
pertencentes e integradas pelos meios
modernos da esfera da circulacio. Tais
impactos necessitam ser compreendidos
no conjunto de condicdes histéricas que

permitem a simultaneidade de dois mo-
vimentos: um processo de extensio do
dominio metropolitano, e um processo
de re-concentragdo no espaco da metr6-
pole, de recursos técnicos e de poder.

As imagens da vida urbana e as ima-
gens-sintese do espago metropolitano
correspondem a formas de representacio
social com elevado poder de interferén-
cia na configuracdo de interesses econd-
micos € politicos, estreitamente articula-
das a movimentos de reorganizagio do
mercado de trabalho oriundos da com-
plexidade alcancada pela divisio intra-
capitalista da producio. Por isto mesmo,
nio podem ser compreendidas como fru-
tos espontaneos da experiéncia coletiva,
pelo menos sem considerar, simultanea-
mente, as formas contemporineas de
apropriacdo das afericoes da cultura. Espaco e
praticas sociais 530 reincorporados, através
de medicoes técnicas e econdmicas, como
elementos-suporte de objetivos mercan-
tis e do agenciamento politico-estratégi-
co dos recursos territorializados.

Os mitos construidos em torno da vida
metropolitana decorrem da experiéncia
histérica lentamente sendimentada. Cons-
tituem também sinteses sob disputa de
diversos agentes econdmicos e atores
politicos. Essas sinteses adquirem cres-
cente centralidade em decorréncia do teor
simplificado e da velocidade exigidos pelo
mercado e permitidos pelo amadurecimen-
to empresarial dos vinculos entre produgio
e consumo. A estruturacdo das imagens
urbanas é dada, portanto, por uma conjuga-
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cao histérica de processos que envolvem
consciéncia social nos circuitos da comunica-
¢do e nas formas contemporineas de realiza-
cao de interesses.

A anilise desses processos é especi-
almente relevante para a compreensio de
funcdes mantidas pelas metrépoles e por
seus efeitos no préprio habitante (valo-
rizacdo/desvalorizacio de identidades
sociais). Por outro lado, refletir sobre as
relagoes contemporineas entre espaco-
técnica-cultura-ideologia impode esforgos
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Abstract

This essay proposes some parameters for the analysis of the social production of whan image and
its presence on soctal conscience (memory and participation). The essay includes reflections ahout the
named urban myths. That is, synthetic-images of space-sociely interactions on metropolitan contexts. At
these contexts social representation of the experienced space tends to go away from day-by-day life,
permitting the intervention on the firm interests on new metrgpolitan functions as those associated to
the communication enabled by the scientific-technical ambiency, That ambiency propitiates intra-capitalistic
tensions among mass communication enterprises, marketing agencies and announcers. The social
representations of collective life reflect the intervention of several actors, changing contents of the
imaginary refated 1o metropolitan contexts. The essay briefly exposes some changes started around 60s
on communication process and their social-spatial concentration.
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Sobre a televisdo

Autor: Pierre Bourdieu
Editora: Jorge Zahar Editores
Rio de Janeiro, 1997

Um pequeno iivio vermelho, de apenas 96
piginas e custando 10 reais, Sur bz Télgvision, suivis
de L'Emprise du Journalisme {Sobre a Televisio, se-
guido de A empresa do Jornalismo) exaltou inimos
nz midia e na academia, na Franca, em 1996, figu-
ranclo na lista dos livios mais vendidos duranie
meses, e merecendo projecbes especiais de cinema,
Passou a ser acessivel também em CD. O livro
polémico € assinado por ninguém menos que Plerre
Bourdieu, ¢ intefecrual mais citado do planeta, se-
gundo o Citation Index, organismo que analisa 4
mil revistas cientificas a cada ano. Bourdieu € res-
peitado enire os inteleciais do mundo todo, ¢ 0 é
também entre os militantes de esquerda franceses
pois, seguindo uma honrosa tradicio acad€mica no
pais, sua vida politica ¢ ativa, manifestando-se ane-
almente contra a ideclogia neo-liberal e contra a lei
que determina a expuisio de imigrantes. Bourdieu
atrai audiéncia impressionante, como recentemente
em Berkeley, Califdmia, onde falou para 2 mil
pessoas sobre “Dominacio Masculina”.

Sobre a Televisdo ¢ um pequeno mas contun-
dente manifesto de demincia da exploracio das
paixdes primarias pelo jornalisimo mais do que uma
andlise sociolégica cuidadosa; ainda assim contém

idéias importantes e justas. E o resultado de duas
conferéncias proferidas dentro de uma série de pro-
gramas realizados pelo Collége de France e transmi-
tidos, em maio de 1990, pela TV Paris-Premier, um
canal de TV a cabo. Antes, Bourdieu havia publica-
do apenas um amigo sobre o que denomina campo
jornalistico na revista que dirige ~ Actes de la
Recherche en Science Sociales (n.101-102, edicio de
margo de 1994). Em dois outros livros, andou por
perta. fscreveu sobre a fotografia (Un Art Moyen) e
sobre as pesquisas eleitorais (4 Opinido Publica
ndo Existe).

O que pensa sobre jornalismo o antropélogo —
como ele se auto-denomina -, mais citado do que
o fildsofo alemao Jurgen Habermas? Pouco de bom.
Para Bourdieu, o jomalismo, a televisio e as pes-
quisas de audiéneia sio instrumentos de opressio e
estio pondo em perigo a avtonomia da pesquisz e
da cultura em geral - ele enumera are, literatura,
ciéncia, Hlosofia € dieito - € pondo em sisco, tam-
bém, a vida politica e a democracia, Em muitos
momentos do texto, Bourdieu pensa como um
verdadeiro frankfurtiano. Para ele, 2 televisio de-
16m o monopdlio de fato sobre a formagdo dos
cérebros de uma parte imporiante da populagio.
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Ao enveredar pelo sensacionalismo, ela afasta o
cidadio das informagoes que este deveria ter, de
modo a exercer seus direilos democriticos.

E para os jornalistas que Bourdieu dirige as
reprimendas mais severas. Ele se debruca especial-
mente sobre o que denomina circulacdo circular
de informagdo, conseqiiéncia da concorréncia entre
a midia e a luta pela audiéncia, e que tem como
resultado paradoxal a wuniformizacio ¢ a
banalizacdo. Nas redacdes, sublinha Bourdieu,
dispende-se uma parte considerdvel de tempo fa-
lando dos outros jornais, em particular do “que eles
fizeram e que nés nio fizemos (perdemos issol) e
que deverfamos ter feito” - sem discussio -, pois
eles fizeram, De onde provém um formidavel efeito
de cerceamento, de fechamento mental mais eficaz
do que a censura politica classica, que ele resume
pela expressio “mentalidade da audiéncia’. Segun-
do ele, a TV se torou “‘um mundo fechado de
interconhecimento, de conivéncia”, que funciona “em
uma logica de auto-reforco permanente”. Os jorna-
listas, dentro e fora das redagdes, convivem quase
exclusivamente com outros jornalistas. O resultado
disso, constata com pessimismo, € que as pessoas
que se encarregam de nos informar (os jornalistas)
sio informadas por outros informadores (jornalis-
tas), que decidem o que merece ser transmitido ou
nao, o que conduz a uma grande uniformidade.
Isso torna os jornalistas perigosos: ndo sendo muito
cultos, eles se surpreendem com coisas poucos
surpreendentes e deixam de se surpreender com
coisas revoluciondrias. Outro problema apontado por
Bourdieu € que os jornalistas tendem a considerar
0 mercado, ou seja, os nimeros de venda ou de
audiéncia, como instincia legitima de julgamento
do que € bom e justo. (“a filosofia estd na moda
esse ano, pois O Mundo de Sofia vendeu 800 mil
exemplares). No balanco que faz dos jomais e da

televisio, poucos se salvam. Bourdieu cita apenas o
Le Monde Diplomatique, jornal quinzenal de maté-
rias densas, e o [e Canard Enchainé um jornal
didrio com texto humoristico, como exemplos do
bom exercicio da profissio. Para a TV, nenhuma
medalha; nem mesmo a cadeia Arte, franco-alemi,
€ perdoada, pelas concessdes que faz 2 audiéncia
no prime-time.

Para os intelectuais, resistir 2 dominacio da midia
€, antes de tudo, defender a sua especialidade, “seu
capital especifico” e sua autonomia, preservando o
“esoterismo inerente a toda pesquisa de vanguar-
da”. Ao invés do reconhecimento jornalistico, os
intelectuais devem buscar o reconhecimento pelos
pares. Mas ndo ha nisso um apelo ao boicote de
jornais e TV. Ainda que em virias passagens do
livro ele chame a televisao de instrumento de opres-
sdo, Bourdieu a reconhece como um meio impor-
tante e que deve ser utilizado pelos pesquisadores
para se expressarem. Pois, como diz citando Husser],
os intelectuais sio “funciondrios da humanidade,
pagos pelo Estado para descobrir coisas, seja sobre
o mundo natural seja sobre o mundo social, fazen-
do parte, creio, de nossas obrigacdes restituir o que
adquirimos”. Ele propde a0s intelectuais safrem de
suas cidadelas e “lutar coletivamente para terem
boas condicbes de difusio, por deter a propriedade
dos meios de difusdo” no campo mididtico.

Atualmente, para Bourdieu, o acesso dos pes-
quisadores 2 televisio tem como contrapartida uma
enorme auto-censura, denominada por ele de cen-
sura invisivel, que opera sobre a selecio e o tempo.
Bourdieu critica a imposiciio de um tempo extrema-
mente curto de fala aos entrevistados, que impede
a arficulacio de idéias - nos Estados-Unidos, cita, 2
regra diz que sete segundos € o tempo de interven-
¢a0 de um candidato em um debate politico. E
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critica 4 diferenca de tratamento por parte dos jor-
nalistas de, por ¢xemplo, autoridades politicas ¢
sindicalistas, estabelecendo hierarquiss através de
titicas habeis como 2 entonagio da palavra “Obri-
gado” — podendo significar num caso — “estou agra-
decido” - ¢ em ourro “chega, vamos passar a um
outro assunta”. Bourdieu di algumas dicas de como
se comportar diante de jomalistas que, “com os
seus deulos, com suas categorias de pensar formu-
lam pergunias que nio m nada que ver com nada”.
Antes de comegar a responder, ensina Bourdieu,
diga polidaniente “a sua quesidio, sem duvida, é
interessante mas me parece que ha uma outra mais
importante...”. Moral dessa estratégia: “quando se
esti um pouce preparado, ndo se responde a ques-
tdes que nao se sustentam”.

Colaborar com 4 midia nos parimetros aiu-
ais €, para o autor, compardvel a colaborar com
o nazisme. Para os intelectuais que colaboram, ele
reserva um qualificativo arrasador: sio fast-intelec-
tuais, intelechuais que pensam “mais ripido do que
suas sombras” e que participam de todos os deba-
tes que a TV cria, terdadeiramente falsos ou falsa-
mente verdadeiros. E ele é prodigo em exemplos,
nio poupando seus colegas franceses: Alain
Finkelkraut, Luc Ferry, Bernard Henri-Lévy e
Régis Debray, entre outros, sio listados como
Jast-intelectuais, chamados pelos jornalistas para
dar sentido a0 insignificante, ao anedotico e ao
acidental. Para ele, os jornalistas possuem écu-
los a partir dos quais véem apenas certas ¢oi-
sas. “O fato de comtar, to record, reportagem,
implica sempre uma consirugio social da reali-
dade”. Operam uma selecio. O problema 8 que
o critério dessa selegio ¢ a busca do sensacio-
nal, do dramatico. Do que ¢ sensacional para
eles, sublinha. Nesse caso, ele propde que se
retome o colidiano.

Os maleficios do jornalismo nio se limitam
aos territdrio francés, como esclarece, citando como
exemplo o traamento miditico do caso Q. Simpson
00s Estados Unidos ¢, sobretudo, o conflito recente
enire a Grécia e a Turquia. Iniciado a partir de
conclamacdes nacionalistas de uma pequena ridic
grega que avocava 2 posse de uma ilhota insigni-
ficante, o clamor foi sc ampliando nos dois paises
ai¢ o desembarque dos soldados ma Ilha; sendo a
guerra evitada por pouce.

Bourdieu sugere que intelectuais e jornalis-
tas estabelecam uma espécie de conrato e se
associem “a uma reflexio destinada a buscar os
meios para suplantar as ameacas da instrumentali-
zacan’. Retomando uma proposta de Jean-Luc
Godard no livio Godard par Godard (Paris: Ed.
Flamarion, 1985), Bourdieu propie como safda
para a atual situagio do jornalismo, especial-
mente o televisivo, que se volte a pensar soct-
ologicamente sobre 4s imagens e sons e sobre as
suas relagles, e que se intemrogue sobre o que
denomina efeito do real: fazer ver e fazer crer a
quem a v&. Diante de ums imagem, ndo s¢ deveria
jamais dizer: ‘E um oficial sohre um cavalo' mas: 'E
a imagem de um cavalo e de um oficial’. 86 assim
a imagem na televisic poderd se tornar um instru-
mento de democracia direta e nao de opressin e
violéncia simbolica - “a violéncia que se exerce
cor a cumplicidade tacita dos que a sofrem ¢ tam-
bém, freqlieniemente, dos que a exercem, na me-
dida em que uns e outros sio inconscientes de
exercé-la ou sofré-a”.

Bourdieu estd terminando um livio de flego
que sc chamard Meditactes Pascalinas. No livro,
polémico, ele aparece mais como o militante de
tantos artigos ¢ manifestos escritos no calor da hora,
com 2 rapidez que o tempo impde aos militantes e
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aos jornalistas, do que como o astor de teses
intrincadas, longamente tecidas, esclarecedoras, bri-
Ihantes. Ele se dirige aos jornalistas, que nio deseja
alfinetar individualmente mas acordar coletivamen-
te, € a todos o5 que se sentem ameagados pela
“emprise do jomalismo’, que disfarga a Igica co-
mercial da audiéncia em uma legitimidade demo-

critica & mesmo estéiica, ameacando, a fongo ter-
Mo, nao apenas 4 autonomia dos campos de pro-
ducio intelectuais mas o espaco pablico.

No seu segunde texto, Bourdieu analisa ‘o

monopdlio do fato” que exercem os jornalistas so-
bre 0 acesso a informagio.

Carmen Silvia Moraes Rial
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Disappearing World:
The Kayapo

Direcdo: Michael Beckham
1987, 58min., cor

Producdo: Granada Television

Inglaterra

Idealizada por Brian Moser e Denis Forman, a
série Disappearing World é um dos poucos progamas
televisivos que ndo foram elaborados para atender
2 uma demanda de audiéncia. Resultou de iniciati-
vas de membros do canal inglés Granada Television
que buscaram nos antropdlogos guias culturais que
garantissem dutenticidade académica e um novo
modo de retratar outras sociedades pela televisio’.

Captar o ponto de vista destas sociedades, per-
mitir a0 espectador uma maior familiariedade com
culturas distantes foram os objetivos que marcaram
a série. Além disso, os filmes buscavam explicitar a
pressdo que o Ocidente exerce sobre estas socieda-
des tribais em termos de mudancga, e registrar estas
sociedades antes que elas se tornassem
irreconheciveis. (Singer, 1992:269).

Dai adviria o nome da série - Mundo em
Extingdo —, rétulo que ¢ hoje rejeitado
unanimamente, seja por antropologos, seja por
aqueles que se véem refratados na série. A Antro-
pologia Visual, que nasce marcada por uma pers-
pectiva salvacionista, explicita nos trabalhos escritos
e nos filmes de Margaret Mead, desde os anos 40,
foi, de certa forma, inspiradora das séries que a
televisio comega a produzir. Odyssey (WGBH) e

Millennium (Global), nos Estados Unidos;
Disappearing World (Granada Television) e Under
the Sun (BBC 2), na Inglaterra.

A vinheta de Disappearing World € uma clara
explicitacio do modo como estas sociedades sio
representadas: logo na abertura, sons de florestas e
de rituais se fazem ouvir sobre uma imagem fixa -
a foto em preto-e-hranco de africanos tribais que
levam 2s costas uma espingarda e uma televisio,
duas das mais poderosas armas do Ocidente. A TV
apresenta imagens em cores e em movimenio. Ai
aparecem os personagens da série. S30 as imagens
pela TV que ddo vida - movimento — a uma rea-
lidade que se supde auténtica apenas quando estd-
tica no tempo, sem mudan¢as ou movimento. A
imagem se fecha sobre os olhos de uma africano,
como se dissesse que ¢ a partir de sua perspectiva
que o filme se desenrolari.

Mas o filme que estamos nos propondo a ana-
lisar ndo tem essa perspectiva “catastrofista”, que
congela as sociedades de pequena escala, vendo-as
como decadentes ou em processo de
descaracterizacio cultural sempre que o contato
como Ocidente imponha mudancas ou assimilacio

de elementos ndo-autdctones .

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 5(2): 165-167, 1997

' Vide, sobre a
série, 0 artigo de
Andre Singer, 1992.

165



! Tassara, Fda e
Bisilliat, Maureen.
[1991)

166

Tendo como consultor Terry Turner, antropdlo-
go conhecido por seus trabalhos entre estes indios,
Kayapo — Out of the Forest apresenta os modos
distintos pelos quais a sociedade Kayapé reage 2
um fato tipico do contato — a descoberta, em 1987,
de ouro em suas terras e a invasdo da reserva por
cerca de 3000 garimpeiros.

Liderados por Raoni, os 340 Kayapé da aldeia
de Kapot sdo absolutamente contririos & minera-
¢do. Os discursos de Raoni e os recados que envia
as outras aldeias, através do ridio-amador e de gra-
vadores, enfatizam a necessidade de manter viva a
cultura tradicional Kayapé e, em funcio disso, afas-
tar-se de tudo o que diga respeito 20 “mundo dos
brancos®. Ji a aldeia Gorotire (que tem suas casas
de alvenaria dispostas em “ruas”, diferente de Kapot,
onde a aldeia € circular), com cerca de 700 indios,
tem uma renda de cerca de 2 milhdes de dolares
por ano, equivalentes a um percentual de 5% sobre
o ouro extraido de suas reservas.

Os Kayap0 consiguiram manter o controle so-
bre o ouro a partir do momento em que, pintados
como quando vio para a guerra, se apoderaram da
pista de pouso — tnica via de acesso a drea - e
passaram a controlar, armados de borduna, as ati-
vidades auriferas, Receberam a oferta de 2% da
renda cbtida, exigiram 5%. Com a renda, reforma-
ram 2 aldeia e as casas, adquiriram um avido, con-
trataram um piloto e assim vigiam as fronteiras da
reserva, as atividades de madeireiras e garimpeiros.
A mineracio em Maria Bonita, controlada pelos
Kayapd, foi autorizada, desde que os garimpeiros
nio trouxessem armas, alcool e mulheres.

O filme mostra o quanto mudou a cultura tra-
dicional em Gorotire, principalmente quando com-
parada a vida cultural em Kapot. Os rapazes soltei-

ros j4 nao moram mais na casa central, a norma de
residéncia ap6s o casamento deixou de ser uxorilocal
em 85% dos cases. Isto, entretanto, nao impede que
os tradicionais rituais de nominagio sejam realiza-
dos com toda a riqueza de cantos, dangas, aderecos
plumdrios, mdcaras e pinturas corporais tipicos da
cultura Kayapé.

A primeira imagem do filme — um lider Kayapo
na cidade indo verificar a conta banciria da comu-
nidade - nos di a idéia do quanto esta populacio
incorporou hibitos do “mundo dos brancos™. Mas
esta € exatamente a imagem que fard o contraponto
a imagem final do filme: os rituais tradicionais
Kayapé na aldeia Gorotire, do qual também parti-
cipam os chamados “tecnocratas do grupo”, agueles
que controlam o dinheiro e os contratos de mine-
ragao. As cenas finais mostram os Kayapd
urbanizados tirando as roupas que usam para ir 2
cidade e os 6eulos escuros, tendo o corpo recoberto
de pintura de genipapo para que possam dancar
COmO 08 OUtros.

O filme, assessorado por Turner e dirigido por
Michael Beckham, foi feito para o puablico inglés, e
quando foi a0 ar pela primeira vez, teve 8 milhoes
de espectadores. Tendo sido elaborado para um
piblico com um alto padrio de exigéncia, deveria
trazer uma interpretacao tedrica da cultura e, como
diz o proprio Turner, insitir na relevincia da cultura
indigena como um elemento de resisténcia a0 pro-
cesso histérico do contato, combatendo a impressio
de que os povos indigenas estio desaparecendo
inevitavelmente ante o avanco da civilizagio®.

Durante muito tempo os Tupi cristalizaram para
o0 imagindrio nacional a figura do indio. Uma ima-
gem impregnada das lutas da conquista, contra
priticas antropofigicas e sociedades sem fé, lei ou
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rei. A partir dos anos &0 deste século, os indios do
Xingu assumiram cste papel, e foram apresentados
como ¢ cartdo-postal da realidade brasileira. Mas,
agora, a imagem era A€ entdo de bons selvagens,
belos e sauddveis, cuja natureza e integridade pode-
ria ser preservada, desde que isolados do con-
tato. No final dos anos 70, € a imagem dos
indios Xavantes que comeca 2 dominar 2 midia.
E esta € exatamente a época em que, BOS joI-
nais das grandes cidades, os indios saem das
pdginas dedicadas as cspécies em extingo - ©
mico dourade, a fauna e 4 flora que devem ser
preservadas -, € passam a ocupar a4s paginas
dedicadas & politica nacional, onde aparecem
a0 lado de protaponistas de movimentos sociais
dos diferentes segmentos da sociedade brasilei-
ra que comecd a se reogarnizar. Em meados
dos anos 80, 530 os Kayapd que protagonizam 43
principais imagens divulgadas pela midia. Mais do
que qualquer outro grupo indigena sao os Kayapd
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os senhores da mmagem, sio eles que a utilizam
como mefralhadora a mobilizar a opiniio piblica
para as suas causas, ou como arquivo de imagens
para as suas propriss geracdes futuras.

Os Kayupt sabem ¢ quanto z TV € poderosa e
o lipo de visio que ela permite. Um poder ado
compartithado pela literatura académica, ou pela
fotografia. Os ingleses, por sua vez, desde Grierson,
parecem ser o povo gue mais se dedicou a desen-
volver o documetdrio como géners, ¢ a televisio
inglesa soube muito bem adaptar este género para
um piblico mais arplo. Nao sdo poucos os bons
documentaristas que temos no Brasil. E sio
mfinddveis os temas que ainda estio por serem
analisados desta perspectiva. Mas, em termos de
documentdrios, nossa televisio engatinha. A TV por
assinatura, que se expande a olhos vistos, deverd
reverter esta situacio. Tomara que possamos apren-
der com os Kayaps e os ingleses.

Sylvia Caiuby Novaes

TASSARA, Eda ¢ BISILLIAT, Maureen. O fu-
dio: Ontem, Hoje, Amanbd - Dossi€ do 1 Ciclo
da fundacdo Memorial da América Latina. S3o
Paulg, 1991.
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TV Maxambomba:
Na Batalha do Lixo

Na Batalha do Lixo

Direcao: Pedro Brito

1993, 8 min., cor, SVHS

Produgao: CECIP-TV Maxambomba

Brasil

O Centro de Criagio de Imagem Popular (CECIP)
possui uma longa lista de producio de videos sobre
o meio-ambiente, direitos de cidadania e sadde.
Como se pode notar pelos proprios temas, trata-se
de criar imagens visando favorecer a organizacio
comunitdria, a participacdo € o associativismo.

Uma parte dos videos tem uma feicio par-
ticular: sio produzidos com a participacia de
agentes comunitdrios e devem produzir efeitos
imediatos na construcio de identidades sociais
mobilizadoras. Para isso, o CECIP conta com
um projeto intitulado TV Maxambomba. Trata-
se de uma TV comunitiria, instalada em Nova
Iguacu, RJ, que atua em ruas e pracas. Criada
hd 10 anos, através de dois programas - jornal
Mural e dos Repérteres de Bairro — recolhe
material para a realizacio de uma série de pro-
gramas de video sobre determinadas localida-
des da Baixada Fluminense que se caracterizam
pela falta de estrutura urbana e pelo descaso
das autoridades competentes. Tais videos sio
feitos e constantemente vistos nos bairros. Atra-
vés da TV Maxambomba, o CECIP busca valori-
zar a “expressdo auténtica da cultura local” e ofe-

recer “uma referéncia concreta no processo de
democratizacio da informagio”.

0 video que me coube resenhar Na Batalha
do Lixo, ¢ um exemplo desta busca. E um registro
de uma experiéncia de organizagio na comunida-
de de Rancho Fundo, Nova Iguacu, para forcar a
Prefeitura a coletar o lixo acumulado no bairro.
Nzo se trata aqui de avaliar a eficicia da “produgio
da imagem” para a “producio da cidadania”. Qu-
tros tantos fatores deveriam ser articulados — para
além da produgio de imagens - para que
pudessemos entendermos o porqué de certas vito-
rias e de vdrias limitaches que compdem 2 hist6ria
deste movimento.

O fato da cimera ser posta “a disposicio do
movimento” determina conseqiiéncias para seu de-
senrolar. Por exemplo, quando o video apresenta
primeiramente imagens do lixo acumulado em de-
terminado local e depois vai mostrando os mesmos
locais jd limpos, ele dispensa discursos e produz —
de imediato — simpatia pelo Grupo de Represen-
tantes de Rua (o GRR) que est 4 frente do mo-
vimento. As imagens tornam-se, a0 mesmo tem-
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po, “prestagao de contas” da lideranca e expressao
da participagio dos moradores. Por este caminho
pode-se inovar ma tensa e complexa relago *lide-
ranga‘hase”. Qutro exemplo: cada encontro dos re-
presentanies com os responsaveis pela limpeza
publica € filntdo e mosirado 4 populagio. A pre-
senga da camera exige dos funciondrios e das au-
toridades a escotha das palavras e o estabelecimen-
to de prazos. Se, por um lado, ele se sentem mpor-
tantes ao serem solicitados a dar informagdes, estes
registros sic também uma forma contundente de
pressao. Afinal quem garante que aguelas imagens
N30 cheguarao 3os seus superiores ou MESmO a0
“Tornal das Oite™

Depols de editado, o video parece ter duas
fungdes. Em primeiro lugar torna-se elemento de
sociabilidade. Através dele se “celebra a luta”. O
video se torna instrumenio dtual em toino do qual
s rememora, se fazem noves planes, se socializam
novos quadros, se apresentam situagdes pata visi-
tanies ¢ aliados. Em segundo lugar, pode servir
tarabém, pedagogicamente, como ilustragio — “caso
exemplar’ a ser divulgado. Neste sentido, mostra
come uma cera linguagem ecoldgica pode

ressemantizar e colorir antigas reivindicagdes e
priticas comunitirias, come € o case da coleta
de lixo.

Yivemos submersos em wma cultura de ima-
gens. Nao hi como pensar a politica sem os meios
de comunicagio, sem a televisio. Isto, pard o bem
ou para o mal. No que diz respeito ao video em
questdo, hd sempre o perigo de suas cenas cafrern
em um fugaz ciscuito de imagens sobre caréncias
sociais que nos avassalam dia-a-dia, as vezes tao
repetitivas que parecern ler o efeito de dissolver a
propria realidade.

Mas, a0 ensinar camo manusear 4 Gimers, comeo
usar o microfone, para onde olhar, a TV
Maxambomba coloca 2 disposicio desta populacic
um meio para enfrentar o$ eleitos das crescentes
desiguzldades sociais. E o faz com tecnologia reno-
vada. Nio hi divida de que videos como esse nig
s0 politicamente milagrasos, mas a experiéncia do
CECIP tem garantido a qualidade necessdria para
gue ultrapassem um uso apenas instrumental. Ai
parecem residir boas perspectivas. Vale 2 pena
confenr.

Regina Novaes
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Millennium:
Strange Relations

Direcdo: Adrian Malone

1992, 56 min., cor.

Produgia: PSG, BBC-TV, Global Television
Programa apresentade pelo antropdlogo
David Maybury-Lewis

EUA

O filme Estranbas Relacdes, integrante da série
Millenium - Tribal Wisdom and the Moder World
- impde-se 2 reflexfio como um instigante caso de
aproximacdo entre Antropologia ¢ midia, Relagio
simultaneamente interessante e problemdtica. Sen
feitio deriva do aparente paradoxo produzido pelo
dilema de ajustar um discurso que certamente nio
€ unilinear 2 um meio de expressio/veiculo em
que as mensagens devem ser, Scnac as mais diretas
possivels, 20 menos aquelss que nao exigem gran-
des ginisticas do intelecto. No caso em apreco, o
filme integra uma série de 10 documentirios, tendo
tomo 2ncora o antropdlogo americanc David
Mayhury Lewis. A série Millenium busca cotejar as
experiéncias de outras sociedades — primitivas ou ji
desaparecidas no tempo - com a mjetdria ocidental
contemporanea, langande luz sobre a arbitrariedade
cultural que caracteriza toda e qualquer reafizagio
humana coletiva, Os temas sdo variados, passando
pelos tradicionais, que desperiam a curiosidade do
piblico: a relagio com a morte e as doencas, os
estados alierados da consciéncia e, como ndo podia
deixar de ser, o sexo € o amor. K este o tema de
Estranhas Relaces, cujo mote gira em torno de

uma aparente contradicao, como sentencia o mestre
de ceriménia: os individuos querem amores, 3 50-
ciedade requer casamenios. E nos lermos desse
embate inicial, bastante problematico, uma vez que
opde individuo/soctedade e sentimentos/regras que
o documentirio se desenrola. Trata-se de dualismos
que sempre reaparecem numa certa tradicio tedrica
da Antropologia.

David Maybury-Lewis é um nome importante
para a historia da Antropologia no Brasil. Professor
do Departamente de Antropologia em Harvard des-
de 1960, foi um dos membros proeminentes do
Projeto J€, que impulsionou de maneira nova o
estudo das sociedades tribais brasileiras. Ajudou a
implementar ¢ Programa de Antropologia Social do
Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de
Jancire assim como ¢ da Universidade de Brasflia.
Sua experiéncia de campo no pais serve de iniro-
dugio a todos os programas da série Millenium. 2
abertura mostra Maybury-Lewis andando lado-a-lado
com um Xavante, e em alguns dos episodios é a
sabedoria primitiva dessa sociedade quem di seu
testernunhio sobre problemas que atravessam todas
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as formagoes sociais. A sabedoria primitiva é o le-
gado que os documentdrios visam resgatar como
forma de saber e novo olhar sobre os dilemas da
sociedade contempordnea, Estes termos provém da
prépria estruturacio da série, que vai opondo, de
fonna comparativa, as sociedades primitivas — 08
indispensaveis exemplos exoticos que a Antiopolo-
gia coleciona - e 4 experiéncia ocidental. Sua pre-
senga 1iesta empreitada tem origem na sua vinculagio
com a organizacio Cultural Survival preocupada
com a desaparicio das sociedades radicionais dian-
te do ritmo galopante da  modernidade.

A série Milforium, ja exibida diversas vezes nos
canais de TV a cabo no Brasil, foi produzida duran-
te dez anos em gquinze diferentes regies do mun-
do. Ela se estrutura em torno de narrativas na pri-
meira pessoa, encenadas por memibros da comuni-
dades que retrata, dubladas por atores que recitam
a estoria desses personagens. Para a tradugio des-
ses relatos uma equipe de antropdlogos e intérpre-
tes € acionada, objetivando fornecer uma visio geral
schre a cultura que abriga os episdios, embora o
espectador assista 2 suposta fala de um individuo
que tem urma estoria para contar. Esta solugdo, que
se imagina ideal para atender aos ditames da audi-
éncia, cria para os especialistas um vago mal-estar,
a0 ver figuradas em discursos relativamente indivi-
dualizades formulagdes que ultrapassam 2 histéria
pessoal. Define-se assim um problema que atraves-
sa as acirradas discusstes do campo antropoldgico,
a saber, em que medida podemos reconbecer a
singularidade dos individuos a despeito do modo
como se realiza 4 construgio social da pessoa em
diferentes sistemas simbdlicos, e em que grau
cstamos comprometidos com a Gtica ocidental ao
focalizar nosso interesse sobre biografias. Contude,
nio hd como ndo creditar um certo charme 2 tal
estratégia narrativa. Ela propicia a captura da aten-

¢4o da audiéncia mediante uma breve estéria que
€ encenada por personagens reais de uma cultura
exdtica. Nesse ponio, 2 Antropologia parece ceder
o passe 4 idgica da midia, que sempre requer uma
estdria encarnada; através dela o publico leigo pode
se identificar.

Estranbas Relagdes se inicta narrando um mito
da soviedade Nyiméba, do Nepal. O mito, datado de
aperias trinta anos, fala de um amar adiliero e
apaixonado, que pde em risco as bases de uma
organizacio polidndrica. Corte. As imagens passam
a focalizar a fortaleza de Les Baux, na Provence,
Franga, berco do amor corts. AQui a empresa
antropoldgica recupera o seu folego. Descreve-se 4
génese dessa relacao social/sentimento, que se cré
universal. Narra-se ¢ amor entre um trovador € sua
dama, esposa de um terceiro, cujas delicias 56 sio
experimeniadas através das palavias da  chanson
damour. Como forma ritualizada da ascese gue o
amor conés demanda, hi a descricio do asag,
encontro entre 68 amantes, que, despidos, jamais se
tocam, como forma sublime da exaltacio amorosa.
O amor corés serve de deixa para iluminar a
disjungio entre amor e casamento, Coisas que ©
Ocidente vai reunir muito mais tarde, mas que em
intimeras saciedades se encontram permanentemente
separadas.

O formato de didlogo com o antropdlogo nio
muito distanciado das preocupacbes de seus espec-
tadoies intervém novamente n3 montagem do tex-
t0: assinala-se a experiéncia radical do amor.
Maybury-Lewis se interroga: o desejo de (refunido
com o outro € bioldgico? Sua digressio avanga,
pontuando o mode como as cancdes de amor
enraizam em nosso cotidiano 05 temas da posses-
sdo, do &ttase e do amor nao comespondido, e
impregnam nossa percepgio do mundo. Mas con-
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clui ele um tanto melancdlico: a paixao é contriria
a sociedade; ela é um mal que precisa ser exorci-
zado. A sociedade requer estabilidade e a paixio
semeia a quebra de regras, colocando em evidéncia
o individuo contra o grupo. Novo desconforto se
apresenta para os especialistas: 0 amor, que havia
sido relativizado como uma forma sentimental espe-
cifica, parece ressurgir como uma condi¢io humana
universal. Estamos longe de uma antropologia das
emogdes, que se interroga sobre a esfera dos sen-
timentos, sobre as experiéncias de dor e prazer no
sentido de inquirir sobre a modelagem daquilo que
denominamos afetos. Reapresenta-se assim o
dualismo inicialmente mencionado: a oposicio indi-
viduo sociedade, desdobrada no par de contrasies
— sentimentos versus convencoes sociais.

Cena da sociedade némade Woodabe, de pas-
tores do Niger. O texto sibio assinala a tensio entre
o desejo e dois tipos de casamento previstos naque-
la cultura: os arranjados pelos grupos de parentes e
aqueles que nascem da escolha dos sujeitos, os de
amor. Djajejoo e Fajima sio os personagens de uma
estoria de “paixdo”, nem sempre a vontade diante
da maquina que os registra. Ele jd tem duas esposas
e deseja agora, com recurso 4 magia do amor, ter
um casamento por escolha. Recolhe os ingredi-
entes para a pogdo mégica, que esfrega no seu
corpo magro. Enquanto ultima o preparado,
conversa com um companheiro sobre seus in-
tentos que serdo possibilitados por ocasido de
um encontro intertribal, onde se di a danca
Yaake. Nela, os homens, estilisticamente orna-
mentados, dangam para atrair a atencio de mu-
Iheres, que devem aceitar a sedugio de um piscar
de olhos e concordar em segui-los. A mulher 6
o podera fazer, obedecendo s regras que inter-
ditam os homens pertencentes ao cla de seu pai
ou do seu marido, se ji for casada.

Este exemplo € intercalado com cenas de um
casamento americano. Segundas ndpcias. Um casal
na faixa dos 40 anos, com filhos dos casamentos
anteriores, disserta sobre as razoes que fundam a
nova unido: o casamento nao dura para sempre, hi
um desejo de compromisso e a busca de uma
sintonia fina que deve orientar a vida conjugal no
sentido de equilibrar as individualidades que se
refinem em um par.

Retornamos ao Nepal. A narrativa agora assina-
la que a categoria amor € desconhecida pela cultura
Nyimba, originiria do Tibete, A palavra de sentido
mais aproximado ¢ “beleza do coracao”. Tal cultu-
ra, somos informados, se encontra soh enorme pres-
sdo para mudar. O quadro das transformacBes as-
sinala ndo apenas a invasio da ideologia do amor,
a adogao de costumes exdgenos — de novo, €
mostrada uma danga -, como a escolarizacio dos
jovens. O episédio estampa a estdria mal-sucedida
de um jovem, Sonam, que adquire uma esposa
através de um longo processo de divércio. Ele a
deseja, mas deve se curvar aos imperativos de uma
sociedade polidndrica. Sua esposa, a jovem
Dzoomkyet, tem obrigagdes para com 0s seus ou-
tros trés irmios, seguindo os ditames da precedén-
cia etdria, Antes de entregar-se a Sonam deverd
atender a Gorkha, seu irmio mais velho e a ele dar
um filho. Sonam~ por quem nao se apaixona —
acaba por se afastar de sua aldeia natal onde se
pastoreiam cabras e na qual os imperativos da ndo
divisio das terras sustentam ainda a organizacio
polidndrica.

Estranhas Relagoes propde assim, nao apenas a
discussio em torno do amor, mas do tema sagrado
da Antropologia — o parentesco —, ainda que o
analise apenas do ponto de vista da alianca. O
debate mais sutil estd ausente do filme, ainda que
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certos tracos despontem agui e acold. O cariter
social do parentesco, o sea procedimento essencial
de ruptura com 2 nauzeza, € um tanto ohscurecido.
3e © parenlesco como expressio primeira da clas-
sificagio permanece submetido 4 constrangimentos
incontorndveis de reconhecimente das condigoes
bissexuais da reproducio e da exclusio sistemitica
de certas categorias de parceiros sexuals (condicao
estatuida pela regra do incesto), encarna a0 mesmo
fempo, as numerosas distingdes humanas, o domi-
nio da modalidade, nas palavras de Mauss, entre
sexualidade e casamento, entre mafernidade e
paternidade, fisica ou juridica. Sua variabilidade
demonstra a impossibilidade da simples expres-
530 dos lagos “naturais” ou de genéricos impe-
rativos sentimentais suposiamente universais. O
parentesco representa antes de tudo uma reali-
dade cultural que integra sistemas de agio,
aharcando repulatidades do comportamento ¢
esiruturas conceiluais que constituem os sujei-
tos, Seu estude erigiu-se como um das dreas
privilegiadas do desenvolvimento tedrico da

Antropologia. A ambicio de apreender os fend-
menos da consanglinidade e da afinidade em
funcio de um nimero restrito de principios
fundamentais represenia um esforgo de formajizacio
Que constiui o Seu compromisso Com o rigor. A
midia enquanto logica impde seu formato 3 discus-
530 antropologica.

Como balanco geral, o filme atende satisfatori-
amente % preocupacio de relativizar nossa percep-
cao de mundo, representando assim um instrumen-
to il ¢ atraente para 0 ensino da Antropologia. A
nensagem de Estranbas Relocdes enfatiza as trans-
formagdes a que as estruturas familiares estao sen-
do submetidas. A familia ocidental moderna encon-
tra-se sob pressdo para tornar-se outra coisa, tai
qual a familia Mymba. O casamento moderno nio
€ mais indissoliivel. Os filhos de pais diferentes se
defrontam com a questdo da natureza dos lagos
que 035 unem numa sociedade que privilegia a
consanglinidade, Mundo em transformagio, tanto
na modenidade quanto nas sociedades tradicionais.

Maria Luiza Heilborn
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"Sempre me
perguntaram se,
quando eu estava
entre 05 Azande, eu
tinha que aceitar
suas idéias sobre
bruxaria. Certamente
vocé pensard que
por ndo ter outra
escolha eu as
aceitaria. Do ponto
de vista da minha
cultura, eu as
rejeitaria. Na cultura
deles, eu as
aceitava. De uma
certa forma eu
acredilo nelas”.
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Strange Beliefs:
Evans Pritchard

Direcéo: Bruce Dakowski
1985, 60 min., cor

Produgdo: BBC,

Inglaterra

Integrando a série de filmes Strangers Abroad,
que trata da carreira académica, das principais idéi-
as e do trabalho de campo de antropélogos cldssi-
cos como Bronislaw Malinowski, Franz Boas,
Margareth Mead e outros, Sirange Beliefs é um
documentario sobre Edward Evans-Pritchard, um
dos mais importantes antrop6logos ingleses deste
século.

O filme toma como ponto de partida uma de
suas frases, que sintetiza seu pensamento a respeito
de seu primeiro trabalho de campo, realizado na
Africa, entre os Azande: “1 have often been asked
whether when I was among the Azande I got to
accept their ideas about withcraft. I supose you can
say 1accepted them. [ had no choice’. In my own
culture T reject it: Azande notions of witheraft. In
their culture I accept them. In a kind of way I
believe them”. Ao longo de todo o filme esta frase
nos guia através do pensamento de Evans- Pritchard,
ou seja, a preocupacio do autor a respeito do pen-
samento e das crencas das culturas que estudou,
Preocupava-se ele essencialmente com o exame e a
andlise de crencas e idéias dos chamados primiti-
vos. Em contraste com os autores gue o antecede-
1am, cuja preocupacao estava centrada no funciona-

mento daquela sociedade através do exame de suas
instituices, Evans-Pritchard analisava as crencas e
idéias de um povo enquanto sistema de pensa-
mento. Sistema considerado tio l6gico quanto o
ocidental.

O filme € pontuado pelos diversos depoimen-
tos de antropdlogos que, de uma forma ou de outra,
conviveram com Evans-Pritchard. Mary Douglas, por
exemplo, diz que uma de suas principais contribui-
coes 4 Antropologia, € o fato dele achar que devia
existir uma explicacdo diferente para crencas primi-
tivas por serem estas eram diferentes das nossas, e
ndo por serem primitivas.

Com objetivo de tratar das obras e das princi-
pais contribuicdes de Evans-Pritchard o filme apre-
senta, de maneira didatica, a histéria de sua vida
académica e de seus trabalhos de campo. O
documentario ¢ dividido em duas partes: a primeira
parte trata de seu trabalho de campo entre os
Azande, a segunda parte da sua estada entre os
Nuer. Contrastando com o caminho pessoal desen-
volvido por este autor, o filme aborda inicialmente
o contexto colonial, na década de 20 deste século,
que possibilitou a ida de Evans-Pritchard 2 Africa.
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Fra importante para a Inglaterra enviar pesquisado-
res para as dreas coloniais inglesas onde haviam
conflitos entre colonizadores e colonizados. Evans-
Pritchard foi um dos primeiros antropélogos a estu-
dar 2 Africa (entre 1926 e 1938), principalmente
arravés da reatizacio de um longo trabalho de cam-
po, onde sua preocupagio central era viver entre
eles, aprender a lingua dos nativos, estudar a sua
cultura, seu dia-a-dia e suas cerimdnias.

Através de imagens antigas e mais recentes das
dreas de estudo de campo de Evans-Pritchard, o
diretor Bruce Dakowski maostra o local das pesqui-
sas realizadas pefo antropSlogo, muitas vezes entre-
vistando pessoas da comunidade, ou apenas filman-
do alguma cerimdnia que havia sido tratada por ele
anteriormente. Em determinados momentos, o filme
¢ narrado através do proprio Evans-Pritchard ou de
seus textos, falando dos grupos com que conviveu
em seus trabalhos de campo ma Africa. O ponto
principal que o documentirio quer mostrar nesta
primeira fase do trabalho de campo do antropélogo
¢ a preocupaglo deste com a nogio de “realidade”
entre 05 Azande. A crenca em bruxaria € a nocia
bésica para se entender a filosofia zande.

O filme tenta ser fiel ao livro sobre os Azande
publicado em 1937 (Bruxaria, Ordculos e Magia
entre 0§ Azande), e descreve minuciosamente o que
estes entendem por bruxaria, por magia € o signi-
ficado dos ordculos. Os depoimentos dos “nativos”
desta sociedade comentam a importincia da magia
¢ da bruxaria entre os Azarde. Uma das partes
mais interessantes do filme é a cena dos oriculos
sendo consultados pelos “nativos”, de forma que
possam combater 2 bruxaria e o enfeiticamento.

A segunda parte estd dedicada ao frabalho de
campo de Evans-Pritchard enire o Nuer (em 1940,

foi publicada 2 sua segunda manografia — Os Muer),
também na Africa, ¢ 3 sua trajetéria académica, cm
um momento posterior ao de seus trabalhos de
campo. Como enire o Azande Fvans-Pricchard
também aqui vai levar em conta como os Nuer
pensavam & como viviam. Chama atencio prindi-
palmenre para 2 vida politica, para a religiao e para
a importincia do gado para este grupo. Enfatiza
neste trabalho o sutil envolvimento dos Nuer com
o gado. Eles ndo apenas dependem do gado para
sobreviver, mas estio envolvidos com o gado de
umz maneird intelectoal e emocional. Segundo
Fvans-Pritchard, "o gado ¢ o idioma pelo qual os
Nyer pensam”,

O objetiva central do documentdrio € par em
destaque a relevincia do estudo do pensamento
das sociedades “primitivas’ e a importincia de Evans-
Pritchard, tanto parz a Antropologia inglesa quanto
para a Antropologia em geral. Num livio publicado
em 1980 sobre Evans-Pritchard, Mary Douglas disse
gque as posigies assumidas par ele podem ser lidas
¢como uma antecipacio das proposicoes
hermenéuticas elaboradas por diversos autores, enire
eles Geeriz, na década de setenta. Pritchard € mem-
bro daquela comunidade de antropologos britini-
o3 que assumird a lideranca da Antropologia social
inglesa depois da Segunda Grande Guerra, e que
teve contato direto com os “pais fundadores” -
Malinowski e Radcliffe Brown.

Ne final da segunda parte do documentdrio, o
diretor apeata os motivos dos desentendimentgs de
Evans-Pritchard com seu antigo mestre B, Malinowskd,
da London School of Economics. Evans-Pritchard
ndo consegue voliar para a Inglaterra e ensinar em
nenhums universidade. Em contraste com seu anti-
go mestre, Radcliffe Brown, que via 2 Antropologia
como uma “ciéncia maturzl da sociedade”, Fvans-
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Pricchard situava 2 Antropologia como parte das
chamadas “humanidades”, isto &, histéria, literatura,
belas-artes, fllosofia etc. Aceita entdo uma vags como
professor e conferencista na Universidade do Cairo,
Egito. 14 desenvolve seu trabalho sobre a “menta-
lidade primitiva®, ou mais especificamente sobre a
‘histéria das idéias”. Em contraste com as
monografias malinowskianas, as suas duas
monografias 530 elegantemente organizadas, (oman-
do como foco o sistema social — no caso dos Nuer
~ ¢ 0 sistema de pensamento entre os Azanrde Ao
longo das décadas de quarents e cingiienta, elas
serdo utilizadas como os melhores exemplos de como
escrever monografias. Assim, tanto com relagdo a0s
Azande como a0s Nuer, vé-se uma preocupacio
com as idéias e valores, com as chamadas “repre-
sentaghes coletivas”, Evans-Pritchard aproveitando

o fato de estar no Cairo, desenvolve trabalho de
campo durante dois anos no deserto, enire as tibos
de beduinos.

Em 1938, porém, volia para a Universidade
de Oxford € 14 oferece um curso de Sociologia
Africana. Com a morte de Malinowski, e con-
tando com diversos discipules de uma nova
geracio de antropologos, Oxford confirma-se
enquanta centro de exceléncia para o estudo
de Antropologia. O filme contribui para uma
iniciagdo 4 obra de Evans-Priichard e a0 conhe-
cimento da sua inser¢io no mundo académico
¢ no contexto das relagées coloniais da época.
Finalmente, cabe assinalar ¢ destaque que o
fitme da 2 importincia do trabalho de campo
na elaboragdo das obra de Evans-Pritchard.

Mdrcin Contias
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Os Brasileiros:
Futebol

Direcdo: Maurice Capovilla

1983, 46 min., cor

Producio: Intervideo, TV Manchete
Série apresentada pelo antropélogo
Roberto DaMatta

Brasil

O video, dirigido por Maurice Capovilla, além
de mostrar a paixdo nacional pelo futebol, fazendo
da ligagdo com este esporte uma caracteristica im-
portante a ser trabalhada na sére Os Brasileiros,
tematiza aspectos importantes da obra escrita de
Roberto DaMatta, como a dialética enire relagbes
hierdrquicas e privilegiamento, por um lado, e obe-
diéncia a regras universais, por outro. Neste aspec-
to, o futebol seria um elemento de ruptura daquele
“dilema brasileiro”, conseguindo alcancar além dis-
so um equilibrio entre a obediéncia a regras univer-
sais € a criatividade € o improviso. Assim, o filme
€ pontuado por uma atencéo particular 2 figura do
juiz — 0 que nao é usual nos filmes e textos sobre
o futebol - e, por outro lado, 3 do “driblador”. O
proprio DaMatta, no meio do filme, fala da impor-
tincia desse personagem solitirio no campo, vesti-
do de maneira formal, de preto, contrastando com
um universo de cores — desde as dos uniformes dos
times até a profusio de cores na carnavalizaciio das
torcidas nas arquibancadas -, assegurando 2 obedi-
éncia as poucas leis do futebol, e universalizando o
acesso as regras do jogo. Varios depoimentos de
diferentes pontos de vista, procuram caracterizar o

juiz e as regras no futebol, por parte de ex-juizes
como Mario Vianna, jogadores entio em atividade,
como SAcrates, e ex-jogadores, como Nilton Santos,
assim €omo por comentaristas e ex-técnicos, como
Jodo Saldanha (Este Gltimo enfatiza, com sua habi-
tual vivacidade comunicativa, a importincia da lei
do impedimento para o desenvolvimento do espor-
te). Por outro lado, a figura do driblador como
especialidade do futebal brasileiro, diferenciando-o
daquele dos inventores do esporte — os ingleses —
€ caracterizada no filme através do caso exemplar
de Garrincha.

Um extenso segmento € dedicado 2
contextualizacdo da arte do drible, através dos usos
corporais no futebol e, em particular, das técnicas
do corpo construidas no Brasil. Desde a
maleabilidade corporal de um ator de teatro infantil
até a criatividade de um artista de rua — um negro
de meia-idade exibindo diante dos transeuntes da
Cineldndia suas habilidades de livrar-se em poucos
minutos dos nds de uma corda, torso nu como se
escravo fosse —, ou as cenas dos treinamentos de
adolescentes de escolinhas de futebol, ou dos esfor-
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¢os de atletas de outras modalidades esportivas,
Aqui também se contrapde o depoimenio do
preparador fisico Admildo Chirol - privilegiando o
“porie cozporal® do atlefa e 2 elegincia fisica do
corpo - a0 trecho de entrevista com Jodo Saldanha
onde esie ressalta as qualidades da miscigenagio
brasileira para a habilidade no futehal, explicada
pela precocidade dos meninos pobres brasilel-
ros diante das dificuldades de sobrevivéncia e
pelo esteredtipo da flexibilidade muscular dos
negros “para fugir do leao” (ainda na Africa).
Cenas do treinamento disciplinads das escolinhas
de futebol se alternam com os usos corporais
das torcidas nos estddios. Ha uma seqiiéncia na
escolinha de Nilton Santos onde este faz uma
prelecio aos meninos sobre a necessidade da
freqiéncia 2 escola, do evitamento dos exces-
S08 NOWNOS para quem necessita da forma fi-
sica € do perigo do uso do dinheiro e daqueles
(ue cercam o jogador, exemplificando com o
triste fim de seu compadre Garrincha, chaman-
do aten¢do para as dificuldades de gestio da
carreira profissional.

Também a tragédia da perda da Copa do
Mundo de 1950 é tematizada no filme: além das
cenas de documentirios de época jd presentes
no filme Garnincha Alegria do Povo, de Joa-
quim Pedra, DaMatta faz uma reconstituicio dos
instantes decisivos daquela partida, entrevistan-
do o digno goleiro negro Barbosa, estigmatiza-
do peios dois gols que levou e ainda o colega
de Selegio de Barbosa, Ademir Menezes. Esta
tragédia, significativa para a auto-imagem de-
preciativa que os brasileiros faziam de si pro-
prios, através da miscigenagio da maioria de
5eu povo, analisada nos brilhantes ensaios pio-
neiros de DaMatta sobre o futebol, & revertida
pela geracio de 1958 e 1962, visualiza nas ce-

nas centradas no futebol desconcertante e re-
dentor do mestigo Garrincha, o driblador.
Coniextualizado no ambiente do Rio, e associ-
atfo aos USOS corporais de priticas cariocas como
o samba ou o estilo de vida da malandragem
{tematizada em outro momento da mesma sé-
rie), € interessante que ¢ filme exiba as ima-
gens de Pelé ¢ do fuiebol de Sao Paulo para
{lustrar seus propdsitos.

A geracao de 1958 e 1962 prolonga-se na
de 1970, consolidando e universalizande o inte-
resse ¢ 2 paixdo dos brasileiros pela futebol.
Realizado em 1983, quando a perda das Copas
de 1974 e 1978 se faziam sentir - ¢, principal-
mente, sobressaia a derrota de 1982, de um time
que contava com uma cxcelente equipe - ¢
filme € contemporineo do belo futehol pratica-
do pela geracio de Zico e Sdcrates. Assim, ele
é pontuado por gols de Zico e do time do
Flamengo daquele periodo - e por cenas de
paixdo e demonsiragio de fervor religioso por
parte da torcida rubronegra. O filme transmite
para os telespectadores da época e para os es-
peciadores de perfodos postetiores a vibragio e
a alegria daquele momento. Por outro lado,
transcorridos quinze anos, o filme constitui um
precioso documento histérico com os depoimen-
tos dos falecidos Jodo Saldanha, Sandro Moreita,
Ademir Menezes; com as cenas da charanga do
Flamengo e de vma torcidz de arquibancada
que ja alterou seus aspectos visuais.

O episodio termina com cenas de popula-
zes, homens ¢ mulheres, sendo entrevistados ale-
atotiamente na saida das barcas de Niterdi, e
mostranda seus conhecimentos sobre futebol (e
seu desinteresse por outros dominios como a
politica oficial do momento), demonstrando
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¢os de atletas de outras modalidades esportivas.
Aqui também se contrapde o depoimento do
preparador fisico Admildo Chirol - privilegiando o
*portte corporal” do atleta e a elegincia fisica do
€0rpo ~ a0 trecho de entrevista com Jodo Saldanha
onde este ressalta as qualidades da miscigenacio
brasileira para a habilidade no futebol, explicada
pela precocidade dos meninos pobres brasilei-
ros diante das dificuldades de sobrevivénciz e
pelo esterectipo da flexibilidade muscular dos
negros “para fugir do ledo” (ainda na Africa).
Cenas do treinamento disciplinado das escolinhas
de futebol se alternam com os usos corporais
das torcidas nos estadios. Ha uma seqiiéncia na
escolinha de Nilton Santos onde este faz uma
prelecio aos meninos sobre a necessidade da
freqiiéncia 3 escola, do evitamento dos exces-
$0s nofunos para quem necessita da forma fi-
sica e do perigo do uso do dinheiro e daqueles
que cercam ¢ jogador, exemplificando com o
triste fim de seu compadre Garrincha, chaman-
do atencio para as dificuldades de gestio da
carreira profissionai.

Também a tragédia da perda da Copa do
Mundo de 1950 é tematizada no filme: além das
cenas de documentdrios de época ji presentes
no filme Garrincha Alegria do Povo, de Joa-
quim Pedro, DaMatra faz uma reconstituicio dos
instantes decisivos daquela partida, entrevistan-
do o digno goleiro negro Barbosa, estigmatiza-
do pelos dois gols que levou e ainda o colega
de Selecio de Barbosa, Ademir Mcnezes. Esta
tragédia, significativa para a auto-imagem de-
preciativa que os brasileiros faziam de si pré-
prios, alravés da miscigenagio da maioria de
seu povo, analisada nos brilhantes ensaios pio-
neiros de DaMatta sobre o futeho!l, & revertida
pela geracio de 1958 e 1962, visualiza nas ce-

nas centradas no futebol desconcertante e re-
dentor do mestige Garrincha, o driblador,
Contextualizado no ambiente do Rio, e associ-
ado a0s usos corporais de priticas cariocas como
o samba ou o estilo de vida da malandragem
(tematizada em outro momento da mesma sé-
rie}, ¢ interessante que o filme exibz as ima-
gens de Pele e do futebol de Sio Paulo para
ilustrar seus propositos.

A geracio de 1938 e 1962 prolunga-se na
de 1970, consolidanda e universalizands o inte-
resse ¢ a4 paixao dos brasileiros pelo futebol.
Realizado em 1983, quando a perda das Copas
de 1974 e 1978 se faziam sentir — e, principal-
mente, sobressaia a derrota de 1982, de um time
que contava com uma excelente equipe - o
filme € contempaorineo do belo futehal pratica-
do pela geragio de Zico e Socrates. Assim, ele
¢ pontuadc por gols de Zico e do time do
Flamengo daquele periodo — e por cenas de
paixao ¢ demonsiragio de fervor religioso por
parte da torcida rubronegra. O filme transmite
para os telespectadores da época e para os es-
pectadores de periodos posteriores a vibragio ¢
2 alegria daquele momento. Por outro lado,
transcorridos quinze anos, ¢ filme constitei um
precioso documento histérico com os depoimen-
tos dos falecidos jodo Saldanha, Sandro Moreira,
Ademir Menezes; com as cenas da charanga do
Flamengo € de uma torcida de arquibancada
que jd alterou seus aspectos visuais.

O episodio termina com cenas de popula-
res, homens e mulheres, sendo entrevistados ale-
atoriamente na saida das barcas de Niterdi, e
mostrando seus conhecimenios sobre futebol (e
sen desinteresse por outros dominios como a
politica oficial do momento), demonstrando
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assim a universalizacio de um esporte gue com-
bina regras definidas e universais (ac contrdrio
do mundo da palitica e do irabatho), com a
criagdo de identidade social ¢ inventividade in-
dividual. DaMatta conclui, de forma brilhante e
sititética, como o futebol contribui para redimir
um povo sofride através do dominio do uso
do seu corpo; através da experiénciz da vi-
toria; através do sentimento de justica {todos
iguais perante a lei; regras simples que va-
lem para todos; experiéncia de democracia);
alravés da aquisicdo, por parte de massas
andnimas, de uma nova identificacio social

com clubes e territérios. Essa redengio pelo
corpo inclui corpo e aima juntes, trabalho e
diversio, alia a sorte e o azar 3 técnica ¢
associha ciferentes segmentos da populagio e
diferentes classes sociais. O futebol seria as-
siml, acentua DaMatta, uin grande espelho da
sociedade brasileira, onde uma populagio que
usa mal o corpo no trahalho - corpo este
que € usualmente vilipendiade no Brasil -
pode scr resgatada justamente pelo uso do
corpo; roubando o “esporie hretdo” dos in-
gleses e transformando esse jogo em uma
arte refinada.

José Sérgio Leite Lopes
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