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Sociales (EHESS), tendo sido diretor do departamento de Antropologia Visual do Institute
Mediterranéen de Recherche et de Création, em Marselha. Jordan realizou trabalho de pesquisa
€ organizagao de uma colecio significativa dos primeiros filmes sobre as populacdes da Africa,
da Oceania e das Américas — Premier Contact-Premier Regard — transformado em um
multimidia pelo Museu de Marselha.

Marc-Henri Piault - Antropdlogo-cineasta, professor de antropologia politica na Sorbonne e
antropologia visual na EHESS. Piault dedicou-se ao estudo da sociedade africana, principalmente
do Niger e da Nigéria. Em suas pesquisas antropolégicas incorporou ¢ filme etnografico como
uma das principais fontes de informacdo. Mais recentemente voltou-se para a investigacio de
sua propria sociedade, estudando a cultura cevénnoise, no sul da Franca. Criou, junto com dois
outros antropélogos, a Cellule d’Anthropologie Visuelle, na EHESS.

Karl G. Heider - Antropélogo e cineasta, professor da Universidade da Carolina do Sul e
realizador de uma série de filmes etnograficos. Seus trabalhos giram em torno de duas questdes
principais: como os filmes podem complementar a etnografia escrita e como 0s mesmos podem
ser mais etnogrificos. Sua principal publicacio Films for anthropological teaching, um inventirio
fantéstico de titulos, j4 teve inGmeras edigdes.

Peter Loizos - Antropdlogo, professor da London School of Economics (LSE). Sua
experiéncia profissional inclui 2 producio de cinema e televisio na Inglaterra e nos Estados
Unidos, e a participagio em virias producdes de documentirios. Realiza seus proprios videos
durante o trabalho de campo. Sua publicacio mais recente: Innovation in Ethnographic Film.

Clarice Peixoto - Doutora em antropologia social e visual na EHESS. Professora do Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas e membro do Nicleo de Antropologia e Imagem da Uerj.
Participa também do comité de organizacio da Mostra Internacional do Filme Etnografico.

Patricia Monte-Mor - Antropologa (Museu Nacional, UFR]). Consultora junto 2 Oficina de
Ensino e Pesquisa em Ciéncias Sociais no projeto de implantagio do Ndcleo de Antropologia e
Imagem (Uerj). Produtora cultural, curadora da Mostra Internacional do Filme Etnogrifico (1993-
1994), diretora da Interior Produgdes e responsivel pela realiza¢io de varios projetos associando
antropologia e imagem.
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A p r e s e n t a ¢ a o

Especialmente nos cursos introdutdrios de antropologia,
tem-se por objetivo sensibilizar o estudante para a descoberta
de que “atrds do exdtico, existe uma outra alternativa, uma
outra possibilidade além da que nos ¢ dada. Ao aprender
sobre mitos e ritos de povos esiranbos, aprende-se um ethos
especifico; de forma lenta, como se fosse o resultado de um
processo de iniciacdo, o estudante passa a reconbecer a

racionalidade do outro...”’

Nos ultimos anos, o ensino da antropologia tem sido motivo de reflexio nos
principais féruns brasileiros de debate da disciplina. Discutem-se os curriculos
académicos, considerados inadequados 2 realidade universitéria atual. Nio se conhece
0 publico universitdrio e suas expectativas, nio se atualizam 0s cldssicos, nao se traduzem
novos textos, nao se incorporam novas metodologias. Os esforcos de informatizacio,
intercambio cientifico e de atualizacio bibliogrifica parecem, ainda, incipientes. Na
tentativa de repensar-se como disciplina, a antropologia aplica a si mesma sua pratica
de pesquisa: um olhar atento e uma descricio detalhada de uma dinimica que, parece,
deve ser reciclada.?

E curioso observar que, paralelamente a esse movimento de olhar para si, surge
0 interesse por um campo ainda pouco difundido no Brasil — a antropologia visual.
Na verdade, essa vontade crescente de incorporar o uso do audiovisual no fazer
antropoldgico € uma forte demanda dos jovens universitdrios, cujo cotidiano é cercado
de imagens: computadores, videogames, cine-video, cinema, publicidade, entre outros.
Procurando satisfazé-los e mesmo buscando acompanhar o ritmo da era do audiovisual,
diversas universidades brasileiras criaram, nos ltimos anos, nucleos, laboratérios e
centros para o tratamento da imagem e do som nas ciéncias sociais. Além disso,
associagdes profissionais como a Associagio Nacional de Pés-Graduacio em Ciéncias
Sociais (Anpocs) € a Associacio Brasileira de Antropologia (ABA), passaram a discutir,

! Peirano, Marisa. Um
ponto de vista sobre o
ensino da antropologia
fn O ensino da Antro-
pologia no Brasil. 2o de
Janeiro, ABA, 1985

2 Pars este debate ver
o nimero especial do
boletim da Associagic
Srasileira de Antropo-
logia: O ensino da
antropologia no Brasil.
Temas para discussio.
ABA, 1995, que retne
papers apresentados &
mesa-redonda O ensi-
no das Ciéncias So-
ciais em questdo: o
caso da Aatropologia’,
Anpocs, 1894,



3 ver Monte-Mér,
Patricia e Parente, josé
Inacio (0sgs). Cinema e
Antropologia: horizon-
tes e caminhos da
antropologia  visual.
R{, Intetior Produgdes,
1994 ¢ ainda Catélogo
da Mostra Internacionat
do Filme Etnogréfico.
1993, 1994. R, CC83,
interior Produgdes.

? Ver Samain, Etienne.
Bronislaw Miinowskie a
fotografia antropolégica,
Anpocs, 1994, mimeo.

nos seus ultimos encontros, a questio do visual nos seus grupos de debate e reflexio.
Do mesmo modo, eventos como as duas versées da Mostra Internacional do Filme
Etnografico no Rio de Janeiro (1993 ¢ 1994) — onde foram exibidos mais de duas centenas
de filmes, promovidos semindrios e produzidas publicacdes’ — e da Jornada de
Antropologia Visual em Porto Alegre (1992 ¢ 1994) muito contribuiram para a ampliacio
das reflexdes sobre antropologia e imagem.

A descoberta deste novo campo permitiu a0 antropélogo o acesso a outras fontes
de informagio que trazem um enriquecimento inestimivel 3 sua pesquisa. Além do
campo e do gravador, o pesquisador introduz no seu arsenal de instrumentos os
equipamentos audiovisuais necessirios a produgio de informacdes, podendo ainda lancar
mao de acervos fotograficos ¢ filmicos para instrumentalizar sua analise.

Na verdade, ndo hd nenhuma novidade em tal procedimento. J4 nos dltimos anos
do século XIX, o médico Félix-Louis Regnault, admirador da antropologia e por isso
membro da Sociedade de Antropologia de Paris, profetizava a realizacio de uma
etnografia audiovisual, através da conjugacio do fondgrafo ¢ do cronofotégrafo, para
estudar com rigor falas, musicas, dancas e movimentos diversos dos povos africanos.
Foi ele quem propds a criacio de um arquivo de imagens etnograficas destinado ao
estudo comparativo dos comportamentos das diversas sociedades. Nio seria este um
primeiro projeto de antropologia visual?

Na mesma €poca, o geégrafo alemio Franz Boas inaugurava a pratica de trabalho
de campo ao viver durante dois anos com os Inuit, no Artico canadense. Imediatamente,
0s antrop6logos incorporam esse procedimento ao seu métié. Anos mais tarde, Bronislaw
Malinowski ird estabelecer os parimetros da antropologia social, e ndo ¢ por acaso que
inclui a fotografia entre os registros de sua pesquisa sobre os trobriandeses.*

Estamos ainda no final do século XIX quando o cinema € oficialmente inaugurado:
0s irmaos Lumiere registram imagens do cotidiano, filmando a saida dos operdrios de
sua fabrica de material fotografico, a chegada do trem na estacao, o jogo de cartas no
jardim. Meses depois, eles fazem a primeira projecio piblica na sede da Associacio
de Incentivo a Indistria, no dia 22 de marco de 1895.

Mas o enconiro da antropologia com o cinema s6 vai se firmar no inicio do
século XX através das expedicdes cientificas e das exploracdes colonialistas: os aspectos
da vida cotidiana, os rituais, 2 economia dos nativos de diversas partes do mundo passam
a ser registrados em imagens fazendo, assim, parte do conjunto de relatos e informacées
dos viajantes, missiondrios, exploradores mas, sobretudo, dos pesquisadores. Sendo um



periodo de grandes descobertas, invencdes e inovagdes, nio poderiamos deixar de
lembrar que Dollard (1900) ¢ Thomas e Znaniecki (1918-1920) introduziram a histéria
oral e, principalmente, a hisiéria de vida como instrumentos fundamentais para seu
trabalho de pesquisa.

Aos poucos, a antropologia foi incorporando novas técnicas — da observacio
direta, passando pela historia de vida e o gravador até chegar ao cinema — e introduzindo
outras possibilidades na coleta dos dados e no universo da observacio e da andlise. Na
década de 1950, as sociedades tradicionais foram o foco de interesse dos antropoélogos
europeus e americanos. Dez anos depois, essa curiosidade antropolégica tomou outro
rumo: da observa¢io do outro, passamos a olhar para nds mesmos, a investigar nossa
propria sociedade, ¢ o video vem a ser um excelente instrumento para a producio
dessas informagdes. Surgem, no contexto internacional, arquivos ¢ museus de imagem
€ som, como depositdrios desta documentacio.’

Espalhadas mundo afora, estocadas aqui e ali, o que sabemos no Brasil sobre a
produ¢do de imagens etnograficas realizadas nas tltimas décadas, nos diversos centros
internacionais? Quem sdo os principais autores da antropologia visual? Como dar conta
do interesse crescente das novas geracdes pelo uso do video na pratica da pesquisa e
de que maneira introduzi-lo como instrumento importante do empreendimento
etnografico? Enfim, o que se conhece dos Nuer, dos balineses, dos Inuit, dos Araweté
no universo da fotografia, do cinema e do video?

Partilhando desse sentimento mais geral de pensar caminhos para nossa disciplina,
estamos iniciando, com este volume a série Cadernos de Antropologia e Imagem, um projeto
da Oficina de Ensino e Pesquisa em Ciéncias Sociais, organizado pelo Nicleo de Antropologia
¢ Imagem (NAID), da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Nosso interesse ¢ fornecer a0s
alunos e professores um outro instrumental para a produgio académica e a pesquisa de
campo: construir um acervo de videos de interesse antropoldgico, traduzir e publicar literatura
clissica especializada, abrir espaco para producdes recentes e, de modo geral, convidar todos
a dividir conosco esse universo da imagem.

Neste niimero estamos focalizando o tema das primeiras relacdes entre a
antropologia € o cinema.

O artigo de Pierre Jordan faz parte de um enorme empreendimento, uma grande
viagem que o autor realizou em busca das primeiras imagens cinematograficas. Surgiu
‘Cinema”, um arquivo de imagens, um multimidia que se encontra no Museu de Marselha,
na Franga, editado em uma publicacio de mesmo nome.

’ Queiroz, Maria Isaura
Pereira de. Relatos orais:
do dizivel a0 indizi-
vel. Ciéncia e Cultura,
38(3), Sdo Paulo, margo
de 1987



Marc-Henri Piault € um teérico da antropologia visual. Estd preocupado em
descobrir as intersecoes entre a antropologia ¢ o cinema através da andlise de suas
histdrias paralelas.

Karl G. Heider, antropélogo e cineasta, dedica-se 2 reflexdo sobre os filmes
etnograficos no ensino da antropologia desde a década de 1970. O artigo é um capitulo
de seu livro Ethnographbic Film, onde traca a hist6ria dessa producdo através da andlise
dos principais titulos.

O texto de Peter Loizos faz parte do livro de sua autoria: [mnovaiion in
ethnographic film. From innocence to self-consciousness (1955-1985). Traz uma analise
do que ele considera as principais conquistas da produ¢io etnogrifica no cinema nos
ltimos anos.

Nossos dois artigos sao: um sobre a Antropologia Visual no Brasil, tragando a
trajetdria desse campo que se delineia; outro sobre as relacdes entre etnografia e cinema
no Brasil, desde os primeiros tempos. Por dltimo, temos uma entrevista: Jean Rouch,
considerado por muitos como grande realizador do filme etnografico, inventor do cinema-
verdade ou a verdade do cinema.

Ao final do caderno inauguramos uma sessio de resenhas de filmes e videos
analisados por especialistas. Esperamos estar assim contribuindo para aumentar a
divulgagio de acervos existentes. Neste numero, agradecemos especialmente a Henri
Gervaiseau e a Antdnio Carlos de Souza Lima pela preciosa contribuicao. Queremos
também agradecer a todos que, de maneiras diversas, colaboraram para a realizacio
desta publicagido.

Clarice Pefxoto
Patricia Monte-Mor
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Primeiros contatos,
primeiros olhares

Pietre Jordan*

Procuramos, neste trabalho, apresentar
os primeiros olhares cinematograficos sobre
0 que hoje chamamos o outro. Primeiros
olhares, apés os “primeiros contatos”,
primeiros encontros filmicos, pois na maioria
dos casos os primeiros contatos com outras
culturas, exdticas, sio anteriores a0 registro
cinematografico. Desenvolvendo a metifora
do primeiro contato, pareceu-nos interessante
reunir os mais antigos filmes que testemunham
esta descoberta do ouiro — este outro, ver-
dadeiramente contatado pela primeira vez,
através de uma disciplina nascente, a
antropologia de campo, cujo advento ¢
contemporaneo a0 nascimento do cinema.

Mas o outro se deixa “tomar” no
sentido da tomada cinematografica? Pode-se
duvidar da observacio destes primeiros
olhares que lhe sio dirigidos. De fato, o que
estes primeiros filmes nos mostram € o...
semelhante. O outro, percebido pela re-
feréncia de si, em que “os sorrisos, 0s gestos,
a comida, os jogos” sio metodicamente
filmados; mas a complexidade das culturas foge
a este olhar de hipermiopia: ir olhar longe mas
de tdo perto (1) a ponto de s6 perceber o que ¢
semelhante, sua prépria sombra refletida... na
tela. “Como represento a vivéncia do outro:
como um tipo de duplicagio da minha.”? Foi
preciso, assim, esperar a chegada dos
verdadeiros pesquisadores de campo para
que a observacio prolongada, o compartilhar
do cotidiano misturados ao distanciamento,
tornassem possivel uma representacio do
oulro isenta de etnocentrismo.

O que estes olhares nos ensinam ¢
que ndo existe cultura incomensuravel e
incompreensivel 20 autéctone, 20 ndo-nativo
¢ que a imagem pode, nestes casos,
desempenhar um papel determinante e
permitir o acesso 4 complexidade cultural dos
outros. O obstaculo maior neste apreensio
do outro €, de fato, o sentimento de in-
quietante estranhamento que invade, por
vezes, o observador confrontado 2
surpreendente familiaridade dos outros,
retorno do semelhante para além das
diferencas.? Mas, trata-se af de um outro
verdadeiramente irredutivel e que nos
condena a ficar definitivamente “estranhos

2 nés mesmos”™...

Um olhar histérico —
histérico de wm olhar

Em 22 de abril de 1882, Etienne Jules
Marey, professor de histéria natural no
College de France, publicou na revista La
Nature um artigo relativo ao surgimento de
um estranho aparetho: “consegui construir,
nas dimensoes de um fuzil de caca, um
aparelho que fotografa doze vezes por
segundo o objeto que estd na mira...” O fuzil
fotografico nascia e com ele a cronofotografia
que, pela primeira vez, autorizava a
produ¢io de imagens do movimento,
verdadeira antecipacio do cinema,
movimento de imagens.

’ Jordan, Pierre . Pre-
mier Contact-Premier
Regard: cinéma kino .
Musées de Marseille,
Images en Manluvres
Editions, 1982. Trady-
¢do de Clarice Peixoto.

rMerleau-Pon(y,
Maurice . Le visible et
Vinvisible . Gallimerd,
Paris, 1964,

2Freud, Sigmund . “Uin-
quiétante étrangeté”
(Das Unheimliche) in
Essais de psychanalyse
appliquée. Gallimard,
Paris, 1933.

JKristeva, Julia . Hran-
gers A nous-mémes .
Fayard, Paris, 1988.



“Citado por Herskovits
Melville, Franz Boas:
The Science of Man in
the Making . Nova York,
Columbia University
Press, 1953.
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Alguns meses mais tarde, em 1883, um
jovem alemao, gedgrafo de formacio, Franz
Boas, embarca para o Artico canadense, a
Terra de Baffin. Durante quase dois anos,
Boas vive com os Inuit: “eu bem vi que tanto
como noés, eles amavam a vida, uma vida dura,
que a natureza lhes parecia bela, que os
sentimentos de amizade se enraizavam no
cora¢ao do esquimd e que apesar da vida
rudimentar, comparada com a vida civilizada,
0 esquimé € um homem como nés (...) Depois
de longa e intima estadia com os esquimos,
foi com pesar e tristeza que me separei dos
amigos do Artico.” Este estudo inaugura a
pesquisa antropolégica de campo: o
pesquisador sai de seu escritério e vai ao
encontro do outro, ali compartilha de seu
cotidiano, condicio, a partir de entio, sine
qua non da observagio etnoldgica. Nasce a
antropologia moderna. Em 1888, Boas publica
The Central Eskimo, em que relata sua
“expediciao”.

No mesmo ano, E.J. Marey termina de
construir o cronofotdgrafo com filme movel
¢ apresenta, na Academie des Sciences de
Paris, a primeira banda de fotografias,
verdadeira base do cinemat6grafo, e Emile
Reynaud cria o “Teatro Gtico” utilizando uma
banda fina e perfurada, inovacio de-
terminante. Nos Estados Unidos, ainda em
1888, Thomas Edison patenteia o fondgrafo
elétrico, utilizando rolos méveis de cera e a
companhia de G. Eastman coloca 3 venda
as primeiras bobinas de celuldide que
substituem as bandas em papel nos aparelhos
Kodak-Eastman.

Em 1889, William K.L. Dickson, sécio
de T. Edison, desloca as perfuragdes do centro
para as bordas do filme. Quatro pares de
perfuragio permitem, enfim, o transporte

rapido e regular do filme. Associando a0
fonégrafo elétrico de Edison um protétipo
de projetor emitindo as imagens numa placa
de vidro, com dimensdes reduzidas, W.K.L.
Dickson realiza, em 6 de outubro de 1889, a
primeira projecio de um filme falado com a
ajuda do kinefondgrafo.

Dois anos depois, T. Edison fabrica
o primeiro kinetosc6pio, aparelho que
permite a obtengio de imagens animadas,
visiveis gracas a uma luneta. O registro das
imagens realizadas com a ajuda do
kinetégrafo sobre o filme de celuléide de
17 metros, ao ritmo de 48 imagens por
segundo, permite uma “projecio” breve, de
6 segundos. Em seguida, esta duragio chega
a aproximadamente um minuto. Em 1894,
Edison industrializa a fabricacio do
kinetoscépio e inaugura, em Nova York, a
primeira sala aberta a0 piblico com uma
dezena de aparelhos, o kinétoscope parlor.
Buscando ampliar esta rede de distribuicio
de imagens animadas, Edison constréi em
West Orange, no subtrbio de Nova York, o
primeiro estidio de filmagem. De fato,
somenie as tomadas realizadas nos estiidios,
com boas condi¢des de luminosidade (luz
solar e luz artificial combinadas) poderiam
garantir uma qualidade aceitdvel para a
difusdo. Foi neste estidio, batizado de “Black
Maria”, que W.K.L. Dickson filmou, em 1894,
as duas bandas para kinetoscépio intituladas
Indian War Council e Sioux Ghosts Dance.
Estes dois documentos constituem, a0 que
parece, as primeiras imagens em movimento
consagradas ao outro, no caso, o indio
americano. Se ¢ inegdvel que o projeto de
Dickson nio tem uma preocupacio
antropolégica, também nio é menos verdade
que Indian War Council e Sioux Ghosts
Dance constituem o' primeiro testemunho



“filmico” sobre os indios Sioux. De imediato,
este primeiro olhar revela a complexidade
deste duplo encontro, dramitico, entre o
Ocidente ¢ os amerindios.

Se o titulo Indian War Council é,
deste ponto de vista, bem claro, Sioux Ghosts
Dance € mais ainda. De fato, Ghosis Dance
ou Spirit Dance € a denominacio usual de
um movimento religioso carismatico, nascido
em Nevada, no ano de 1889. Jack Wilson,
profeta amerindio, Paiute, dizendo-se
investido de uma missdo divina, lanca um
movimento cristio evangélico obtendo
€norme sucesso junto as populacdes
amerindias, principalmente ap6s o massacre
do célebre chefe Sioux, Sitting Bull, e de seus
duzentos bravos, em dezembro de 1890.
O fato de pertencer a0 movimento e a pratica
da oragdo se exprimem pela Ghost Dance.
Longe de representar uma “auténtica-danca-
sioux-vinda-das-antigas-idades”, este
primeiro documento testemunha o choque
entre dois universos culturais e seus efeitos,
sendo, deste ponto de vista, um documento
antropolégico. Os dois documentos
encenados em estdio, foram “filmados” em
24 de setembro de 1894, dia da tomada de
um produto particularmente adaptado a0
mercado dos kinetoscopios: o espeticulo de
Buffalo Bill. Este divertimento consistia,
depois de 1883, em uma turné, pelas pracas
publicas, de Wild West Rocky Mountain and
Prairie Exhibition que se transforma no
Buffalo Bill's Wild West Show. Neste més de
setembro, o célebre William Frederick Cody,
Buffalo Bill, que se apresentava no Ambrose
Park, no Brooklin, foi convidado para ir a
West Orange e toda a trupe I3 se instalou.
W.K.L. Dickson, com a ajuda do kinetégrafo,
registra Buffalo Bill fazendo uma de-
monstra¢ao de tiro e decide aproveitar a
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presenca dos Sioux e da trupe para “filmar’
Indian War Council e Sioux Ghosts Dance!
Daf a presenca de um cartaz anunciando
Buffalo Bill... no 4ngulo inferior direito da
imagem de Indian War Council. Estes primeiros
documentos sio, assim, uma verdadeira
reconstituicao, com indios verdadeiros, das
“falsas-verdadeiras” dangas Sioux... O espeticulo
a0 ar livre serd filmado alguns anos mais tarde
pelos operadores de Edison quando estes j
dispéem do equipamento adequado.

No final deste més de setembro de 1894,
Antoine Lumiére, de passagem por Paris, assiste 2
demonstra¢io de um novo aparelho recém-
chegado dos Estados Unidos, um... kinetoscipio
Edison. Seduzido, ele adquire um exemplar e o leva
para Lyon onde seus filhos, Auguste e Louis Lumire,
buscam uma forma de projetar as bandas
kinetoscpicas, “notamos, meu imio e eu, que seria
interessante mostrar na tela e para o piblico cenas
animadas que reproduzissem com fidelidade objetos
¢ personagens em movimento..”> um desejo par-
tilhado por EJ. Marey que perseguia o aperfeicoa-
mento de seu aronofotdgrafo, construindo um pro-
jetor cronofotografico. Foi, muito provavelmente, com
a ajuda deste cronofotégrafo (do tipo D), que o
médico Félix-Louis Regnault, membro da Soaete
d’Anthropologie de Paris, ~
ajudado por um de seus
amigos, Charles Comte,
assistente de E.J. Marey,
realizou uma série de
cronofotografias sobre
uma ceramista oulove.’

Durante a Ex-
posi¢do do Champs de
Mars, em 1895,” FLL.

®Auguste Lumidrecitado por
Kubnick Henri Les Frares
Lumiere, Paris, 1938.

5ia;'ard 1.& Regnault £.L.
"Poterie crue et origine du
tour”, Bulletin de la Société
d’Anthropologie de Paris,
1895, 5, pp.734-738.

7 idem. Lajard |.& Regnault
FL

Regnault realiza séries
de cronofotografias, tanto no local da
€xposi¢ao como no laboratério de E.J Marey.



SRegnau/t FL “la
chronophotographie
dans Iethnographie”,
Bultetin de la Société
d’Anthropologie  de
Paris, 1900, p.421.

9/€egnau!: FL "les
attitudes du repos dans
les races humaines”,
Revue Encyclopedique,
1896, pp.9-12.

mRegnault FL “Films et
Musées  d'fthnogra-
phie’, in Compte-rendu
de la  Session de
I"Association Frangaise
pour PAvancement des
Sciences, Paris, 1923,
pp.680-681.

" sadoul, Georges .
L'invention du Cinéma .

Paris, Denoél, 1945,

Zidem. , ibidem.
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Numa comunicacio a Société d’Anthropologie
de Paris, ele apresenta uma série de
“cronofotografias éinicas” doando-as 2
institui¢ao, mas fazendo questio de assinalar
que “estas cronofotografias foram executadas
em 1895 no laboratério de E.J.Marey”.®
A mesma informacio foi relatada no artigo da
Revue Encyclopedique,’ consagrada 2 “Des
attitudes du repos dans les races humaines".
Regnault escreve: “nés realizamos, no
laboratério de E.J.Marey, a fotografia de trés
negros no momento em que se agachavam: o
Ouolof e o Peul tém as pernas obliquas,
proximas da vertical, enquanto que o Diala, do
pais dos rios tem as pernas mais curvas e mais
proximas da horizontal” (sic). Estes trabalhos de
Regnault traduzem bem suas preocupacdes:
estudar o que mais tarde Marcel Mauss chamou
de “as técnicas do corpo”. Mesmo que Regnault
tenha utilizado, efetivamente, a cronofotografia,
é dificil considera-lo o autor do primeiro filme
etnografico ainda que tenha proclamado, varias
vezes, o interesse do cinema para a etnografia,
chegando até a propor a criacio de museus
audiovisuais de etnografia, associando as fontes
do cinema e do fonégrafo.’

Foi no final do ano de 1895, em 28 de
dezembro exatamente, que aconteceu a
primeira sessio publica do “Cinématographe
Lumiére”, em Paris, no subsolo do Grand Café.
Este aparetho, aperfeicoado por Louis Lumiére,
reunia trés fungdes: o registro das imagens
animadas, a revelagio das imagens positivas
€ a projecao. “E uma mecinica leve, robusta,
manipulada por uma simples manivela,
transportavel como uma valise” ™ Auguste
Lumi¢re organiza a exploragio comercial do
aparelho que alcanga, rapidamente, grande
sucesso. Entre a enorme producio da
companhia Lumiére, cujos operadores tinham
como Unica regra “abrir as objetivas para o

mundo”,]2 os primeiros documentos con-

sagrados a0 outro, a sériec Ashanti, sio 0s
primeiros filmes que colocam em cena os
africanos num contexto “tradicional”.
Relativamente “tradicional”, pois a filmagem
foi feita em Lyon (1) durante a exposi¢io de
abril de 1897. Nesta ocasiao, dentro da
“tradicao” colonial de “dar a ver”, uma vila
Ashanti foi reconstituida no parque da
exposicdo, uma ninharia para os operadores
da Companhia Lumiére, cuja sede era em
Lyon. Mais de uma dizia de filmes foram
realizados nesta ocasido sobre temas que,
desde o inicio, sio reconhecidos como
atraentes ao publico, como Le repas des
négrillons (sic) que lembra o Le déjeuner de
bébé ou outro mais exdtico como o Défilé
de la tribu ou Dance du féticheur.

Estes filmes, sem pretensao etnografica,
mostravam o interesse em testemunhar, atra-
vés de um determinado ponto de vista, o olhar
exdtico colonial tao divulgado — que chegava
a constituir um genero, o dos exotica — que
os operadores Lumig¢re vio relatar “ao-mundo-
inteiro” e que alimentario, em seguida, as
atualidades Pathé.

Nos Estados Unidos, os operadores
de Edison ndo ficam atras, cobrindo, também,
este setor da producio. Buck dance e Circle
dance sio, provavelmente, do mesmo tipo
de Indian War Council ¢ Sioux Ghosis
Dance. Tém o mesmo cardter religioso, mas
sio rodados in sifu ¢ colocam em cena
amerindios que, contrariamente 20s Sioux da
companhia Buffalo Bill, n2o se deixam levar
pelo espeticulo enquanto espetaculo.

Este cuidado com a verdade esti
bastante presente em alguns dos operadores
de Edison como J.H.White, que filma Eagle



Dance, Pueblo Indians e, possivelmente,
Wand Dance, Pueblo Indians, em 1898.
Entretanto, esta busca da “verdade” s ¢
explicitamente formulada na filmagem da
série Indian Snake Dance Series in Moki
Land, pela Companhia de Edison, num
acordo com o Bureau of American Ethnology
que determina que o “objetivo da filmagem
(era) o de representar os trabalhos, as
distragdes e as cerimdnias dos Pueblo e
outras tribos. O trabalho tinha por finalidade
a obtencdo de registros absolutamente fiéis
das atividades indigenas para uso dos
futuros estudantes. O resultado, “apesar
dos acidentes com os aparelhos, foram
vitoriosos”, resultandc na realizacio de
cinco filmes, em 1901: Panoramic View
of the Moki land, Parade of the Snake
Dancers before the Dance, The March of
the Prayer and the Entrance of the
Dancers, Line-up and teasing the Snakes
e Carrying out the Snakes.

Ainda que os fichdrios da Biblioteca
do Congresso mencionem “lugar de filmagem
desconhecido”, podemos avancar, gracas a
uma fotografia de Ben Wittick, realizada em
1897, que foi no Walpi Pueblo (Hualpi [sic]),
no Arizona, que a série foi rodada.
Entretanto, os documentos de Edison tanto
quanto os de Lumiére pertencem, em geral,
a categoria de “diversoes exdticas”. Assim, o
operador J.H. White, responsavel pela série
Indian Snake Dance, de 1901, filma em
Honolulu, Havai, em 1898, Kanakas Diving
for Money, tema atrativo, pois ji existiam
Coolie boys diving for coins, de Warwick,
1900, produzido na Inglaterra, Baignade
de Negres (sic), Lumiere, 1897 e Baigneurs
faisant des sauts périlleux dans I'eau,
Mexico, Lumiére, 1896.
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Os primeiros filmes etnogrificos,
pensados como documentacio audiovisual
para a pesquisa de campo, foram
realizados durante a Cambridge University
Expedition to Torres Straits. Organizada
por Alfred Cort Haddon, zod6logo de
formacio, esta “expedicio”, moderna
quanto a concepcio de trabalho em
equipe, tinha por objetivo a do-
cumentacido de todos os aspectos da
cultura dos aborigines das ilhas do estreito
de Torres, entre a Austrilia e Nova Guiné.
Entre seus membros, a equipe contava
com C.G. Seligman (antropé6logo cujos
trabalhos marcaram profundamente as
pesquisas ocednicas € suscitaram as de R.
Fortune ¢ B. Malinowski) e W.H. Rivers,
que concluiu, nesta ocasiio, o método de
transcricdo dos sistemas de parentesco até
hoje utilizados. Mas a originalidade deste
empreendimento de A.C. Haddon residia,
também, na mobilizacdio das novas
tecnologias da época, o cinema e o
fondgrafo, a servico de pesquisas antro-
pologicas. Apesar dos diversos problemas
técnicos, de conservacio principalmente,
A.C.Haddon voltou a Cambridge com virios
filmes docu-mentando a produgio do fogo
e, so-bretudo, as dancas cerimoniais.*® Nascia
o verdadeiro filme etnografico e a
exploragao dos documentos audiovisuais,
coletados durante a pesquisa (A.C.Haddon
também realizou registros sonoros),
enriqueceu os dados, permitindo a
publicacao de seis volumes.*

O sucesso da Cambridge University
Expedition to Torres Straits foi tal que
contribuiu para a criagdo de cadeiras em
antropologia ("the effective institutio-
nalization of social anthropology was the

LT

Biyman Christopher M.
The vanishing race and
other illusions: photo-
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- Richardsons-Fleming
P.& Luskey j. The North
American Indians in tarly
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Hrilme Aboriginals from
Torres Strait, 7898.

YHaddon A. (ed.) —
“Physiolagy and Psycho-
fogy”, Reports of The
Cambridge Anthropo-
logical Expedition to
Torres Strait, vol. 1,
1901-1303.
-"Sociology, Magic and
Religion of the Werstern
Islanders*, Reports of the
Cambridge Anthropo-
logical Expedition to
Torres Strait, vol, if, 1904.
- "The langages of Torres
Straits”, Reports of the
Cambridge Anthropo-
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- "Sociology, Magic and
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- "Ans and Grafits”,
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vol. |, 1935.
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Trata-se da célebre
colecdo Pitt-Rivers, hoje
exposta no Museu da
Universidade de Oxford.
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work of the later anthropological generations-
Haddon and Rivers at Cambridge, Seligman and
then Malinowski at the London School of
Economics”)'® e fundou a metodologia de
pesquisa de campo.

A notoriedade de Haddon, organizador
da expedicio, fez com que recebesse a visita
de numerosos colegas que partiam para o
campo. Entre estes, Walter Baldwin Spencer,
originariamente botanico e zodlogo em Oxford,
tendo seguido os ensinamentos de E.B.Tylor.
A etnografia, que até entio s era hobby, o
levou a aceitar a2 proposi¢io de Tylor de
classificar a colecio etnogrifica que Pitt-Rivers
doava 2 Universidade.’ Foi, entretanto,
enquanto professor de biologia que W.B.
Spencer foi para a Universidade de Melbourne,
na Austrdlia. W. Baldwin Spencer encontra,
durante uma missio na Australia Central, em
Alice Springs, um representante genial, F
Gillen, que para enfrentar a solidio “cultural”
aprendeu a lingua dos aborigines Aranda, junto
aos quais empreendeu uma verdadeira
pesquisa antropolégica. W.B.Spencer, fas-
cinado pelos trabalhos de Frank Gillen,
abandona a biologia pela antropologia e, em
colaboracio com este, realiza uma pesquisa
de campo extremamente sofisticada junto aos
aborigines da regiao cujos resultados sio
publicados em 1899, The Native Tribes of
Central Australia.

De passagem pela Inglaterra na época
da publicacio, Spencer encontra Haddon em
Cambridge e, aconselhado por este, retorna 2
Austrilia levando na bagagem um cine-
matégrafo Warwick e varios metros de filme.
Com a colaboragio de Gillen, Spencer realiza
varios filmes sobre as ceriménias dos
aborigines. Somente no ano de 1901 ele filmou
mais de mil metros, cuja maior parte

desapareceu por conta das péssimas con-
dicoes de conservacio. S6 uma infima parte
dos filmes originais pdde ser salva e €
encontrada no National Museum of Victoria.
Entre os documentos filmados em 1901,
restaurados ¢ copiados em 16mm, figuram:
Kangaroo Ceremony, Tjijingalla Ceremony,
Udnirringita Ceremony, Sanke Ceremony,
Women’s Dance, Eagle-Hawk Ceremony, Sun
Ceremony ¢ uma ceriménia ndo iden-
tificada.’® Infelizmente estes documentos em
grande parte declarados “exclusivos” dos
aborigines, nao circulam mais.

Em 1903, A.C.Haddon recebe a visita
de um colega da Universidade de Viena,
professor Rudolph Poch. Médico de
formacgio, R.Poch estudou etnografia e
antropologia na Universidade de Berlim,
onde freqlientou os setores africanos e
oceanicos do Museu. Poch opta, assim, pela
antropologia € organiza uma “expedicio” 2
Nova Guiné. Durante sua entrevista com
Haddon, destacado especialista em pesquisas
sobre a Oceania, Poch assiste a projecao dos
filmes realizados por Haddon na Cambridge
University Expedition to Torres Sirails.
Convencido por este do extraordindrio
potencial oferecido pelo cinema no quadro
da pesquisa antropoldgica, Poch adquire uma
cimera e volta para Viena. Viaja, assim, para
Nova Guiné no inicio de 1904, instalando-se
na parte noroeste da Papouasie, zona sob
dominac¢io colonial alema e visita o
arquipélago de Bismarck. Se os trabalhos de
Poch sio, em grande parte, voltados para a
antropologia fisica, os dados etnograficos
recolhidos por ele constituem as primeiras
descrigdes das virias populacdes costeiras e
das hautes-terres. Poch roda mais de dois mil
metros de filme; desses, quase mil e duzentos
estdo inteiramente deteriorados pelas mas



condicbes de estocagem. Registra, também,
varios cantos, contos e pecas musicais com a
ajuda do fonografo Edison. Os filmes salvos
foram restaurados por iniciativa de Paul
Spindler, do Departamento de Antropologia
da Universidade de Viena.”

Retornando a Viena no inicio do verdo
de 1906, Poch faz um relato de sua missio
em Papouasie. A Academia de Ciéncias,
bastante impressionada, lhe confia outra
pesquisa em outra coldnia alemi, a Africa do
Sul. Durante mais de trés anos (1907-1909),
Poch investiga o Kalahari, onde realiza uma
série de estudos antropométricos. Este
trabalho, profundamente marcado pelas
questdes “racioldgicas” da época, constitui,
entretanto, a primeira pesquisa de campo
sobre os bushmen (bosquimanos). O antro-
pélogo observa e registra,” nem sempre
compreendendo, a vida cotidiana dos
bushmen e certas cerimdnias rituais (dancas).
No entanto, foi preciso esperar mais de
cingqienta anos para que pesquisas como a
do Harvard Kalahari Research Group, iniciadas
por J. e L. Marshall?! desvendassem esta
cultura e sua complexidade.

Na mesma €poca, Joseph K. Dixon,
origindrio de Nova York, pastor batista na
Filadélfia e fotégrafo amador, recebe
financiamento do mecenas Rodman Wana-
maker para organizar uma ‘expedicdo
fotografica” junto aos indios Crow. Dixon,
acompanhado de seu filho Rollin e de outro
fotégrafo, James Barlett (Applegate Krouse $.,
1990), chega na reserva Crow, em Montana,
em julho de 1908. Seu projeto era realizar
um filme, Higwatha, em suporte de nitrato e
colorido a mao, hoje inteiramente
desintegrado, s6 restando o script e algumas
fotografias de acompanhamento. O filme, um
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sucesso, foi, durante anos, projetado nas
grandes lojas de R.Wanamaker, em Nova York
€ Filadélfia. Foi durante a estadia junto aos
crow que os Dixon filmaram, paralelamente
a Hiawatha, cenas da vida cotidiana e das
danc¢as Crow. Eles reconstituiram, assim, a
célebre batalha de Little Big Horn, com os
indios crow e nao os Sioux mas, com dois
batalhoes da cavalaria da armada.*® J.K.Dixon
faz varios filmes sobre os Crow, em 1909,
1913, 1921 e os Sioux, 1913, mas sua obra
fotografica, centrada nos amerindios, tidos
como grupo em extin¢do,” domina
largamente suas realizacdes cinematograficas.
Este tema, extincao dos amerindios, marca
todo o periodo e serd, também, retomado por
Th. A. Edison %

Esta virada do século €, assim, a época
das grandes “expedictes”: de Haddon, Péch
e Dixon. Em 1908, a Fundacio Cientifica de
Hamburgo organiza uma “explora¢io” no
Pacifico. Durante mais de dois anos, a equipe
de especialistas coordenada pelo professor
H.Tischner, que dispunha de seu préprio
barco, pesquisa as ilhas da Micronésia e o
arquipélago Bismarck, ainda sob dominagio
colonial alema. Neste caso, s6 uma parte dos
documentos filmados foi salva. Os filmes,?
que constituem os primeiros documentos
cinematograficos sobre estas populagdes tém
por tema, sobretudo, as dancas e atividades
técnicas como a cerimica, a produgio do
fogo por friccio ou a tecelagem. Parece
evidente, na leitura dos textos que os
acompanham, que a démarche da equipe
era mais “exploratdria” que antropoldgica. As
dangas filmadas nio sio, com algumas
excecoes, re-situadas no contexto cultural e
o espectador de hoje partilha da mesma
ignorancia que o explorador de ontem “ndo
conhecemos nada de especial sobre a

Ptilme: Neuguinea, in
memoriam Prof. Dr.
Rudolph Poch.

2%iime: Bushmanner
der Kalahari, 1907-09
e Bushman Spricht in
den Phonographen,
7908,

2filme: Njum Tchai,
The Ceremonial Dance
of the {Kung Bushmen,
1957-58.

Zfilme: Expedition to
Crow  reservation,
1808.

Bpixon foseph . The
Vanishing Race, Nova
York, Bonanza Book,
1913.

2Eilme: The Vanishing
Race: Scene among the
Blackfoot indians of
Northern  Nevads,
1917

Zilme:
Votkerkundeliche
Fimdokumente aus der
Siidsee aus der Jahren
1908-1910.
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dians”, 1912,
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significacio dos aspectos da danca” E os
julgamentos de valor sio muitos: “todos os
povos primitivos sio dancarinos mais ou
menos fandticos e dentre estes os habitantes
das ilhas do Pacifico ndo ficam, certamente,
em Gltimo lugar. A danca estd no seu sangue e
eles ndo deixam escapar nenhuma ocasiao de
a praticar!”26 Na mesma época, em 1909, o
professor R. Neuhauss du Museum fiir
Volkerkunde de Berlim, efetuava uma série de
trabalhos sobre os Kate, na Nova Guiné, sob
dominacio alemd. Os filmes? tratavam dos
mesmos temas, preparacio dos alimentos e
dancas, tal como os documentos relatados por
T. Koch-Griinberg e H. Schidt de Guyane %
A major parte das atividades sao filmadas
através de pedidos. Isto € bem evidente nos
documentos de Tischner e de Neuhauss e
explicito no texto de acompanhamento de
Koch-Griinberg : “O chefe Pita de Koimé-
lemong organizou em agosto e setembro de
1911 duas festas em nossa homenagem. Nesta
ocasiao, ele chamou convidados de muito longe,
mais de mil pessoas, inclusive mulheres e criangas.
Duzentas pessoas participaram da danca. A
maioria era de Taulipang, de Makushi e de
Wapischana (sic)”.?

Dentre estas “expedi¢des”, a de William
Van Valin, por conta da University of
Pennsylvania Museum, com financiamento de
R. Wanamaker, foi incontestavelmente a mais
longa. Durante os seis anos passados no Alasca
(1912-1918), W. Van Valin filmou a vida
cotidiana dos Inuit de Point Barrow (cidade
mais ao norte do continente americano) e,
aproximadamente na mesma €poca, um jovem
explorador, Robert Flaherty filmava, também,
seus primeiros ensaios no Artico. Os filmes de
Van Valin constituem a colecio Tip Top of the
Earth: Artic Alaskan Education Series, que

obteve grande sucesso ilustrando as
conferéncias proferidas pelo autor.

Enquanto estes realizadores estio no
campo, € lancado em 1914, no cinema Casino,
uma grande sala de Nova York, um filme
bastante atrativo In the Land of the Head
Hunters. Este novo género de filme, bem
recebido pela critica, alia uma estética
cuidadosa a precisao etnografica, na mise- en-
scéne de uma epopéia Kwakiult (amerindios
da costa noroeste do Pacifico). Nada de muito
impressionante quando se sabe que o
realizador ndo € outro que Edward S. Curtis,
fotografo reconhecido e que, nesta data, ja
tinha publicado nove dos vinte volumes de
uma obra fotografica consideravel. Era notéria
a qualidade, sem par, do seu trabalho
fotogrifico sobre os grupos amerindios
(Apache, Navajo, Pima, Papago, Qahatika,
Mohave, Yuma, Sioux, Hidatsa, Mandan,
Cheyenne). Curtis, que ja tinha realizado dois
curtas, um sobre 0s Nawajo30 e outro sobre
os Hopi,”' decide realizar um filme de ficcio
com os Kwakiutl. Depois de passar cinco
estactes compartilhando a vida cotidiana dos
Kwakiutl da ilha de Vancouver, se convenceu
de que tinha um tema ideal para realizar seu
projeto. Segundo ele, de fato, os Kwakiutl
vivem nas “the only villages where primitive
life can still be observed. Their ceremonies
are developed to a point which fully justifies
the term dramatic. They are rich in mythology
and in tradition. Their sea-going canoes
possess the most beautiful lines, and few
tribes have built canoes approaching their
size. Their houses are large, and skillfully
constructed. Their heraldic columns evidence
considerable skill in carving.”* Mas se o tema
se presta particularmente a uma mise-en-
scéne, a qualidade do filme deve bastante 2



solidez da pesquisa etnografica de Curtis e 2
seriedade de seu informante predileto,
George Hunt, que também foi o informanie
de F. Boas.

O enorme sucesso da obra fotogrifica
de Curtis fez sombra a seus filmes? De fato
estes caem no esquecimento € s6 reaparecem
a partir de 1972 com a cépia restaurada e
sonorizada por Bill Holm e George . Quimby
In the Land of the Head Huniters. Nos anos
40, G. Quimby, jd diretor do Departamento
de Antropologia do Field Museum de
Chicago, descobre uma cépia de nitrato de
um filme nio identificado. Reconhecendo o
estilo de Curtis, ele se empenha, em vio, em
restaurar o filme. Em 1962, G.1.Quimby, ainda
diretor do Departamento de Etnologia do
Thomas Burke Memorial Washington State
Museum, em Seattle, encontra B.Holm,
especialista, com pesquisa de campo sobre
os Kwakiutl, e os informantes e “atores” de
Curtis. Quimby e Holm decidem salvar o filme
definitivamente. As técnicas de restauragio
ja sdo mais eficazes. A c6pia “original” € enfim
restaurada. Holm projeta o filme nas cidades
Alert Bay, Port Hardy, Fort Rupert, Tumour
Island, lugares das filmagens de In the Land
of the Head Hunters. Para seu espanto,
constata que os Kwakiutl cantam espon-
taneamente 0s cantos que correspondem 2as
cerimOnias rituais que aparecem na tela.
Holm decide assim, sonorizar o filme com a
ajuda deles e de um jovem engenheiro de
som, cineasta, David Gerth. Fazem uma
transferéncia para suporte em 16mm,
duplicando uma a cada duas imagens afim
de poder projetar o filme em 24 imagens por
segundo (o original foi filmado em 16
imagens por segundo), Unica cadéncia que
permite a sonorizacao. Gragas a0 esforco de
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Holm e Quimby, o filme de Curtis renasce
com o titulo de In the Land of the War Canoes.

Teri C. McLuhan realiza, em 1977, um
longa-metragem sobre a obra de E.S. Curtis, The
Shadow Catcher: Edward S. Curtis and the North
American Indian, a partir do didrio e das notas
n2o publicadas de Curtis e de seus trabalhos
sobre os Navajo, os Hopi e os Kwakiutl.

Ao mesmo tempo que Robert Flaherty
realizava suas primeiras exploracdes
geolbgicas no Artico canadense ¢ que Curtis
inicia seu estudo de campo junto aos
Kwakiutl, um jovem militar brasileiro, Cindido
Mariano da Silva Rondon, empreendia a
colossal missZo que havia aceitado comandar:
instalar linhas telegraficas do Mato Grosso ao
Amazonas. Depois de 1890, a implantacio de
linhas telegraficas, qualificadas como estra-
tégicas, prosseguia abrindo clareiras na
grande floresta onde viviam os indios. Rondon
abre passagem, elabora a cartografia e
estabelece contato com grupos indigenas.
O génio deste homem, embebido da cultura
do final do século, que mescla humanismo e
positivismo,* o leva a adotar uma ética de
‘primeiro contato” com os indios, que
expressa, admiravelmente, como “morrer, se
for preciso; matar, nunca!® Pacientemente,
Rondon e os seus avancam, por vezes, sob
as flechas que mataram virios de seus
colaboradores e, finalmente, os contatos sio
estabelecidos. Paralelamente ao seu trabalho
de engenheiro, Rondon se dedicou a uma
meticulosa etnografia dos grupos indigenas
entre 0s quais viveu longos meses: Ariti,
Nhambiquara, Quépiquiriudte, Parnaudte,
Tacuatépe, Umutina, Pirarrd, Pianacotd,
Rangu-Piqui, Maiogom, Xiriana, Urumi,
Ariquéme, Jaru, Urupa’*® Rondon recolhe

32Cutis, £. The North
American Indian, Kwa-
kiatl, vol. 10, Nor-
wood, 1975,

- Holm 8.&Quimby
G.1. tdward S. Curtis in
the tand of the War
Canoes. A Pioneer
Cine-matographer in
the Pacific Northwest,
Seattle-London, Uni-
versity of Washington
Press, 1978,

Fpoas f., Hunt G.
tthnology of the Kwa-
kiutl, 35th Annual
Report, Bureau of
American Ethnology
(1913-1914),
Washington DC, 1921.

3405 lagos ente Au-
guste Comte, pai do
positivismo, e o Brasil
sdo bastante conhe-
cidos.

5pa Silva, Rondon
C.M. indios do Brasil
do Centro, Noroeste ¢
Sul de Mato Grosso,
Rio de janeiro, Conse-
Iho Nacional de Prote-
¢do aos Indios, Mi-
nistério da Agriculwra,
1946,



364 grafia do nome dos
grupos € aguela utili-
zada por Rondon.

s Sifva, Roadon .
tthnographia, Anexo ne
5 daComissdode Linhas
Telegréphicas  fEstra-
tégicas de Mato Grosso
a0 Amazonas, Rf, Fape-
laria Luiz Macedo, s/
data, p.5-28.

381uiz Thomaz Reis, in
Botelho de Magalhes,
Pelos Sertdes do Brasil .
SP, Cia. Editorial Na-
cional, 1941,

Noticia, 19/11/1915,
$do Paulo.

“O¢m 74 Byssola” de 16/
06/1916, sob o titulo de
“Fitas immorais®, "0
Santudrio da Aparecida
faz o seguinte alarme:
Yandam de cidade em
cidade, uma fitas cine-
matogtaphicas sobre a
catechese leiga de Ron-
don. Nalgumas dellas
apparecem indios e
indias em completa
nudez_ f uma vergonha
para 0 nosso povo, um
simples symptoma de
seu estado moral, que
taes fitas possam ser
exhibidas publicamente”.

“raviso: afim de aten-
der areclame de pessoas
de muita suscepti-
bifidade, separamos a
5.2 e a b.a partes, por
um aviso, de moda a
permittir a sahida a
quem néo desejar ver 05
INDIOS NUS. Rogamos
0 ndo comparecimento
de meninas e criangas”.

924 Jure comega com a
pesca e confecgdo de
utensilios em palha
pelos membros do
grupo. Os homens vio
floresta buscar grandes
palmas de Ududcu e
constrGem com elas uma
grande palhoga, onde
organizam, no centro da
tribo, uma danga, fonge
da vista das mulheres,
qgue ficam de fora. Para
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sistematicamente o vocabuldrio de base, os
usos e costumes, a demografia® assim como
numerosos objetos para o Museu Nacional do
Rio de Janeiro, dirigido por Roquette-Pinto,
antrop6logo que participou a diversas missées
em sua companhia. Em 1907, Rondon recrutou
um fot6grafo para documentar os trabalhos das
linhas telegraficas mas, também, fotografar as
atividades cotidianas ¢ os rituais dos indios.
As condi¢des climaticas nZo eram muito
propicias e os resultados foram decepcionantes.
Em 1910, Rondon chama o Major Luiz Thomaz
Reis para ser o fotdgrafo oficial da comissio e,
em 1912, cria-se o servico cinematogrifico da
comissao. Major Reis parte, assim, para a
Europa — Londres e Paris — com o objetivo
de adquirir o equipamento necessario.®® Além
de varios aparelhos fotogrificos (Graflex,
Globus, Kodak), ele traz um cinematégrafo
Debrie, manivela, tripé, varias objetivas (35,
80,135mm) e todo o equipamento de revelacio
e cOpia, sem esquecer. de sete mil metros de
filme Lumiere Tropical. A epopéia cinema-
tografica da Comissao Rondon come¢a. Durante
vinte e oito anos, L.T. Reis filma os indios,
meticulosamente, no quadro das atividades
etnograficas da comissio. Em 1913-14, Reis
realiza o primeiro filme sobre os indios Pareci
e Nhambiquara. Este documento, Os serides de
Mato Grosso, aparece nas telas em 1915.
Considerado pela imprensa como “um
acontecimento cinematographico de primeira
ordem”® o filme, em geral apresentado por
seu realizador, conhece um enorme sucesso no
Rio de Janeiro: mais de vinte mil espectadores,
em cinco dias. Em Sio Paulo, as salas dos
cinemas Polytheama e Theatro Guarany
ofereceram metade da receita a0 Servico de
Protegio aos Indios, cujo presidente era
Rondon. A aparicio, na tela, de alguns
indios nus provocou indigna¢io entre os

milhares de catélicos,*® apesar dos

antncios distribuidos nas salas.”?

Foi em 1916, depois de vdrios meses
de campo entre os Bororo, que L.T. Reis
filmou uma série de atividades como a festa
Jure e um ciclo cerimonial fanebre. Descreve
as diferentes etapas dos funerais com um raro
senso €tico e evitando filmar as cenas que
poderiam ser mal interpretadas ou
“sensacionalizadas”, consciente de que “com
o cinema, uma arte que como todas as outras
passa por miltiplas modalidades, quanto mais
perto acompanha as inclinacdes e o gosto do
publico, o que € horrivel € que agrada; tanto
mais barbara € uma cena tanto melhor para
tonificar os nervos gastos das nossas platéias,
avidas do sensacional” ¥ As diferentes dancas,
os rituais do Marido, do Toro e de Aidje, sio
filmados aliando precisio etnogrifica e
concepc¢ao estética. A realizacdo € as-
sustadoramente moderna, a camera dindmica,
0s panoramiques que seguem o dancarino,
pintado com urucum ¢ decorado com penas
simbolizando a pantera no momento que a
danca fecha o ritual fanebre, sio
extraordinarios. Sem davida com Riiuais e
festas Bororo, L.T. Reis realiza o primeiro filme
etnografico verdadeiro. La onde seus
predecessores se contentavam em fazer
imagens animadas com uma camera fixa
registrando uma série de fotografias, Reis
filma utilizando todas as possibilidades que
lhe oferece o tipo de material de que dispde;
ele escreve com a camera. Antecipando
Flaherty, ele revela e copia os filmes no lugar
da filmagem apesar dos insetos que, por
vezes, se aglutinam na pelicula. O filme,
infelizmente acompanhado de seqiiéncia
sobre o pantanal, a caca 2 pantera e as
cataratas do Iguagu, sai com o titulo de De



Santa Cruz. Novamente bem acolhido pela
critica, o filme € igualmente projetado em
Nova York. L.T. Reis é convidado por
Theodore Roosevelt, que conheceu em sua
expedicdo a0 Mato Grosso, e profere, em
1918, uma série de conferéncias no Carneggie
Hall. Totalmente desconhecido dos antro-
pologos ¢ ignorado pelos cinéfilos, ™ o filme
cai no esquecimento da mesma forma como
seu autor desaparecerd a sombra de Rondon.

Na mesma época, 1914-19, Martin
Johnson, realizador do filme Jack London’s
Adventures in th South Seaslangado em 1912,
continua a filmar no Pacifico Sul. Realiza,
principalmente, o primeiro documentirio
sobre o Vanuatu, na ilha de Malekula. Este
filme faz parte da série On the borderland
of Civilazation, género ficgio, a qual per-
tencem Frivolous Fiji (C. Outing, 1920),
Pearls and savages (F. Hurley, 1921), Fiji Fire
walkers (S. Driver, 1924) ou War Dance at
Begaa (cole¢ao AK. Coomaraswamy, 1925).

Neste contexto, pode-se com-
preender como Nanook of the North, de
Robert Flaherty, lancado em Nova York no
final de 1922, provoca uma verdadeira
ruptura e cria um género particular: a
etnoficcdo. Flaherty inventa um processo
narrativo construindo o discurso em imagens
com a ajuda da cimera. Assim, rompe com
seus predecessores. De fato, exceto Curtis
ou Dixon que optam pela reconstituicio, e
de Major Reis, que tenta montar seus do-
cumentos a prise de vue, a imensa maioria
dos realizadores se contenta, em geral, em
projetar os documentos brutos colando-os,
simplesmente, um apés outro. Flaherty alia
o conhecimento da linguagem cinema-
togrifica com o intimo conhecimento do
objeto tratado.

PRIMEIROS CONTATOS, PRIMEIROS OLHARES

Mas para realizar Nanook, teve que
dar tempo ao tempo e enfrentar alguns riscos.
Apds anos na prospeccio de minas para
pequenas empresas, R.J. Flaherty® ¢
empregado, em agosto de 1910, por William
Mackenzie, diretor de uma grande empresa
de Toronto, por conta de quem vai efetuar
uma série de missoes no Artico canadense,
uma delas com a duracio de dezenove meses.
Em agosto de 1913, Flaherty parte para uma
nova prospecedo na baia de Hudson. Algumas
semanas antes de sua partida, W. Makenzie
lhe diz: “Por que nio leva uma destas
novidades, uma cimera cinematografica?” e
Flaherty responde: ‘Comprei uma, mas s6
tinha idéia de usd-la para tomar notas durante
nossa exploracio. Partimos para um pais
interessante, veremos pessoas interessantes.
Nio pensava em fazer um filme para passar
em sala de cinema. Nio conheco nada de
filmes.”* Munido de uma cimera Bell and
Howell, de uma grande quantidade de filmes
e de um laboratério portatil, ele parte para o
Artico. Sua estadia deveria durar quinze
meses. Depois de cinco meses de co-
habita¢io com os Inuit, e ji conhecendo seu
modo de vida, Flaherty, bloqueado pelo
inverno, comeca as filmagens: “a construgio
dos iglus, a conjuracio dos espiritos, as
dangas, as cacas a foca foram filmadas na luz
do dia, em fevereiro e marco”.¥’ De volta ao
Sul com uma grande quantidade de filmes,
as ilhas Belcher cartografadas e prospectadas
(uma delas tem hoje seu nome), Flaherty
realiza uma pré-montagem dos documentos.
Mas ele se di conta que estes ndo estio bem
construidos e que faltam certos planos; parte
outra vez para o Norte, no verio de 1939,
passando o inverno e retornando na
primavera de 1916. £ assim que Flaherty
mostra seus filmes e faz uma primeira copia

esta danga, 6s homens
pintam com o copo com
urucum e usam cocares
com penas coloridas. Os
funerais permitem vérios
rituais extremamente
sofisticados que impli-
cam numa dupla cre-
magdo, O caddver &
colocado no centro da
tribo numa sepultura
temporiria. O corpo do
defunto envolto em pano
¢ retirado da sepultura
todas as mankds afim de
acelerar a putrefagdo. No
final de oito dias, o
caddver deixa a tribo.
Numa lagoa distante das
habitages, os ossos sic
entdo limpas, pintados e
envolvidos numa urna de
palha que é submersa.
(t.T.Reis, 1943, in
Rondon C.M. da Silva,
Indios do Brasil do
Centro_ j4 citadoj.

”L.T.Re/s/ in: Botelho de
Magalhaes, ja citado.

“Aparentemen{e
também foj ignorado por
Lévi-Strauss quando este
descreve a ceriménia
funeriria Bororo, que
observou em 1935.cf.
Lévi-Strauss Claude. Tris-
tes Tropiques, Paris, Plon,
1950, p.244.277, os
trabalhos cinematogré-
ficos do Major Reis, no
quadro da Comissio
Rondon foram mencio-
nados por furandyr
Noronha , No tempo da
Manivella. Rio de fa-
neiro, ed. Brasil-Amé-
rica, Fmbrafilme, 1987,
p. 36-49, mas o filme
Rituais e festas Bororo
ndo écitado.

*Para uma bibliografia
detathada de R | Flaherty,
cf. Rotha Paul: Robert J.
Flaherty. A Biography,
{ed. | Ruby), University
of Pensylvania Press,
Philadélfia, 1984.

9., Flshenty, citado em
Rotha P.idem, p. 22.
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‘7idem, p.23.
#idem.

49¢f. Nanook of the
Nerth, 1922; Moana: A
romance of the Golden
Age, 1926, Man of Aran,
7934, Lousiana Story,
1948.

5OBagawi: fa chasse a
Vhippopotame, 7946-
47.

FINfum Tehai, The Ce-
remonial Dance of the
Kung Bushmen, 7957-
58.
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de trabalho, ainda incompleta. Afobado
para por em ordem o filme, deixa cair uma
brasa de cigarro no negativo que pega fogo
e desaparece na fumaca. Queimado quando
tentava apagar o incéndio, Flaherty passa
varias semanas no hospital.

A projecio da copia incompleta teve
lugar na American Geography Society e no
Explorer’s Club em Nova York. Diante da
reacdo do publico, Flaherty “constata que deve
trabalhar de outra maneira”.*® Durante
aproximadamente quatro anos, ele procura
financiamento para seu novo projeto, até o dia
em que encontra um representante da
companhia Révillon Fréres, vendedores de
roupas de pele em Paris, que aceita ajudar na
realizacio do filme. A companhia financia a
expedicio até um dos postos de troca e
tratamento de peles, Port Harrison, na costa
da bafa de Hudson. Flaherty parte, enfim, com
duas cameras Akeley, um tripé com cabeca
giroscopica, um laboratério para revelar e fazer
cOpias, uma enorme quantidade de filmes e
um projetor! Comeca assim a filmagem do que
se tornara Nanook: um filme de ficcdo, no qual
os Inuit desempenham o papel de si mesmos,
habilmente colocados em cena por Flaherty
gragas ao excelente conhecimento da cultura
Inuit e a conivéncia autorizada pela longa
estadia com os protagonistas. Nasce o
método Flaherty: paciente construcio de
relacdes verdadeiras com aqueles(las) que
serdo os atores do filme; lenta elaboracio
que permite, através do compartilhar do
cotidiano dos outros, alcancar suas
concepcdes de mundo a fim de buscar
restituir, pela imagem, o existir de um
cacador de focas Inuit, de um chefe Samoan,
de um pescador das ilhas Aran ou de um
jovem Cajun do Bayou.®

Gragas a este método, préximo a
etnografia de campo, Flaherty conseguiu
produzir, muito bem, efeitos da realidade que
levam o espectador a merguthar na “vida-
real”. Mas, segundo ele, ‘one often has to
distort a thing to catch its true value”. Produzir
sentido com as imagens, recorrendo 2 diregio
dos atores, mesmo indigenas, foi o que tentou
um jovem engenheiro de pontes no Niger,
em 1946-47; durante longos meses Jean Rouch
filma em 16mm, sem tripé, a caga tradicional
do hipopétamo pelos Sorko.*® Progres-
sivamente ele aprimora as técnicas de
filmagem que vio balancar o cinema
etnografico: é o advento da camera
participante ¢ do “cinema verdade”. Nos
Estados Unidos, Richard Leacock e Robert
Drew introduzem a Jiving camera ¢ fazem 0s
primeiros ensaios de registro sincronizado do
som, uma técnica igualmente experimentada por
JRouch desde 1951. John Marshall empreende
uma filmagem sobre os bosquimanos do
Kalahari®® e de volta a Harvard inicia a
montagem de The Hunters, em colaboragio com
Robert Gardner, que filma Dead Birds, em 1961.

O filme etnografico transforma-se em
antropologia visual.
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A antropologia e a
"passagem a imagem"

Marc-Henri Plault

A etnografia ¢ contempordnea ao
nascimento do cinema e os primeiros filmes
foram, de fato, etnolégicos: nio somente
como registros nao intencionais de uma
realidade que veio a ser etnografica mas,
precisamente, como um projeto especifico,
deliberado, de desenvolvimento da nossa
disciplina. A operacio etnoldgica de
desvendamento do cotidiano e a deliberacio
em mostrar 0 que a cegueira do tempo fez
desaparecer do olhar, é que levou 2 es-
tupefacio dos primeiros espectadores dos
filmes Lumi¢re. A banalidade das saidas da
fabrica ou as refeicGes das criancas tornaram-
se, repentinamente, a descoberta miraculosa
de La Sortie des Usines Lumiére ou o Goilter
de Bébe: a realidade simples do dia-a-dia que
havia desaparecido, mesmo sem deixar de
ser mencionada, volta 2 cena ressuscitada na
atencao dos espectadores.

Paralelamente, o doutor Louis-Félix
Regnault fixava o olhar frio de uma cimera
sobre uma mulher “ex6tica”, trazida a Paris
para uma exposi¢io sobre a Africa Ocidental.
Ele inventa assim, o cinema etnogrifico
filmando ‘uma mulher ouolove fabricando
ceramica’. E 0 ano de 1893 e a célebre sessio
piblica organizada pelos irmios Lumiere
para apresentar L'entrée en gare de la Ciotat
$6 veio acontecer em 28 de dezembro de
1899. A partir deste momento, tem inicio uma
considerdvel revolugio conceitual; a heranca
cultural das sociedades nio estava mais
constituida apenas de objetos e monumentos

mas, também, de hibitos, valores ¢
comportamentos transmitidos, de certa
forma conscientemente, através de
situacdes, de gestos ¢ das manifestacdes
da vida (sinais da experiéncia vivida).
Desde entdo, ¢ possivel descobrir, ver e
entender as situacdes sociais através da
imagem animada e restituir nio somente a
materialidade das produgBes mas, também,
0S movimentos € as expressdes que s2o,
igualmente, enriquecidos de sons, falas,
musicas... Os lugares transformam-se em
situacdes que sio observadas e
conservadas e a sociedade pode, assim,
reencontrar suas marcas passadas.
O patriménio “nio material” que a
etnologia pode se vangloriar de ter
contribuido para descobrir, para inventar,
se materializa paradoxalmente nos rolos de
filme, nas primeiras bobinas de silicone.
Os gestos € as falas se conservam da mesma
forma que os potes de barro e os palicios,
e se mostram em sua juventude provocante
conservando uma eterna novidade nos
movimentos de nossos antepassados.

Mas o elo que uniu a antropologia
e o cinema, desde sua origem, nio ¢
fortuito e merece que aprofundemos um
pouco mais este debate. Assistimos, de fato,
ao desenvolvimento simultineo do que
podemos considerar como dois ins-
trumentais de tempos culturais e espacos
sociais: o cinema, como a etnologia, vai
a0 campo nos horizontes mais longingquos,
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Apresentacdo da série Lieux-Dits, para a televisdo, dirigida por Marc-Henri Piault

14 onde sio perceptiveis as maiores distancias
fisicas, mentais e comportamentais em relacio
40 que nos parece o lugar central de
referéncia e que poderiamos, sem muito errar,
qualificar de “mundo branco”. Esta grande
viagem se dd numa €poca em que Europa e
América buscavam assegurar os mercados
necessarios a sua industrializacio e is
exigéncias de seu expansionismo econdmico
manifestos, especialmente, nas diversas
invasbes coloniais. E verdade que a etnologia
jd existia hd muitos anos como uma versio
tedrica da reflexao racionalista ocidental sobre
o mundo, mas foi precisamente no final do
século XIX que ela voltou-se para a prética

do trabalho de campo, realizando em
companhia dos missiondrios os trajetos de
exploragio dos gedgrafos aventureiros do
século. Foi, na verdade, o fisico e gedgrafo
alemio Franz Boas que, em 1883, tornou-se
um dos pioneiros da antropologia americana
ao desembarcar no Artico para passar dois
anos junto aos Inuit: ele inaugura, assim, a
antropologia de campo. Numa coincidéncia
extraordinaria, ele publicard os resultados
de sua expedicio (“The Central Eskimo’,
Sixth Annual Report, Bureau of American
Ethnology 1884-1885, Washington DC,
Smithsonian Institution: 311-738), no mesmo
ano em que Jules Marey apresenta 2



Academia de Ciéncias de Paris a primeira
chapa fotogrifica realizada com o
cronofotégrafo (bobina mével fixada em
papel sensivel): foi o primeiro protétipo de
uma camera cinematografica. Neste mesmo
ano, Emile Reynaud cria um sistema de
imagens pintadas em placas plasticas e
transparentes incrustadas em uma banda de
tecido fino perfurada: € o Teatro Optico, real
prefiguracdo da banda filmica definitiva.
Ainda neste ano, Thomas Edison registrou
seu fondgrafo elétrico com bobina de cera e
a companhia Eastman comercializava as
bobinas a base de nitrato de celulose para
substituir as primeiras bandas de papel
utilizadas nos seus aparelhos Kodak. Este ano
de 1888 €, sem ddvida, bastante rico. No ano
seguinte Edison concluird definitivamente o
suporte filmico apresentando sua primeira
defini¢do técnica: “o filme sensivel tem a
forma de uma longa banda, tendo de cada
lado uma linha de furos situados exatamente
uns diante dos outros. Estas perfuragdes
encaixam na linha dupla de dentes de uma
roda, como no telégrafo automdtico de
Wheaistone. O filme € transparente.” Para além
de uma simples descri¢io instrumental,
percebemos af a resposta trazida pelo cinema
a oposi¢io insuperdvel, mas que deve ser
necessariamente superavel, entre o descontinuo
€ 0 continuo.

Foi nesta época que a ciéncia
desenvolveu suas praticas analiticas,
cumulativas e quase compulsivas: criagio
de uma ideologia cientifica na qual o
positivismo serd uma das mais fortes
expressoes. Convergéncias remarcdveis,
neste século, entre de um lado as
formulacdes filoséficas que, salvo as
contradices entre seus autores, traduzem um
mesmo cuidado em compreender a realidade

A ANTROPOLOGIA £ A "PASSAGEM A IMAGEM"

¢ o mundo a partir ou no interior desta
totalidade e, de outro lado, a consolidacio
politica dos Estados-nag¢des ocupando
completamente os antigos espacos da
geografia dos povos: as fronteiras delimitavam
espagos homogéneos cujos detalhes podiam
ser contestados, mas cujo principio unificador
era estabelecido de forma a fazer coincidir o
povo com o territério, identificado, em geral,
2 uma cultura e, para os mais importantes
entre eles, a uma lingua.

H4, ao longo do século XIX, uma
tentativa desenfreada de colecionar e de
conquistar o mundo para reduzir aquilo que
seria apenas uma aparente diversidade da
ordem (nica das classificacdes dominadas, em
geral, pela idéia-forca do evolucionismo.
Alids, nds ainda ndo superamos os im-
perativos destas ambi¢des que estruturam,
freqientemente, as certezas tecnolégicas
de hoje: os fantdsticos gastos que hoje
chamamos de desenvolvimento, e cuja
necessidade nunca é questionada, dio
continuidade, de fato, a2 desordem empre-
endida sem consulta e em nome de um
pretenso progresso universal, marca
triunfalista da conquista industrial do planeta
que teve inicio no século anterior. A obsessio
para a invencao, articulada sobre o modelo
das ciéncias naturais, se ap6ia num projeto
de conhecimento totalitario do mundo, sobre
o afinamento das técnicas instrumentais
produzidas, principalmente, gracas ao
impulso da quimica, da Gtica e da mecénica.
O ocidente do século XIX mostra-se com uma
capacidade “natural” e, pensamos, sem limite
a exploracio do mundo e 2 definicao de seu
sentido. Esta capacidade ¢ percebida como
evidente e s¢ transforma em necessidade: é
o famoso “fardo do homem branco’,
responsabilidade que ele se outorga para

T
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guiar, sob as vias de sua propria civilizacio,
todas as sociedades do planeta.

Nos encontramos, assim, num perio-
do de multiplicacio e sofisticacio dos ins-
trumentos de medida e de observacio em
todos os dominios. Assistimos ao triunfo do
método experimental confirmando, 20 mesmo
tempo, a validade de sua abordagem, a
qualidade de sua instrumentacio e a realidade
de seus objetos. O carter “objetivo” da
ciéncia, ¢ fundado nos instrumentos de medida
cuja materialidade supoe desvendar as
incertezas ¢ subjetividades da observacio
humana, limitada pela imprecisio de seus
sentidos: justifica-se assim, nio somente a
necessidade da descoberta mas a finalidade
“civilizadora” da exploracio do mundo e de
sua conquista. A formacgiao progressiva dos
Estados europeus modernos implica na
passagem por uma verdadeira experimentagio
das formacées sociais que representam e,
desse modo, numa confrontacio real e
histérica com os espagos exteriores cuja
ocupacio, se realizada, daria provas de eficiéncia
e pertinéncia: a expanso politica pode e deve
validar, de alguma forma, a necessidade objetiva
de expansio econdmica, de crescimento da
producio, de ampliacio dos mercados e da
apropriacio sistemdtica das fontes de matéria-
prima e energia.

A Europa se encontra em uma situagio
aparentemente paradoxal por ter que impor
sua missao “civilizadora”, fundada na
demonstra¢do de sua eficiéncia cientifica e,
assim, em uma certa unidade racional do
mundo, mesmo confrontada 3 extraordinaria
diversidade dos mundos explorados por seu
expansionismo. Homogeneidade ideoldgica
intencional, mas que fica confrontada com a
diversidade persistente, até limitada, dos fatos

e das situaces! Sem davida esta € uma das
chaves da multiplicagao dos procedimentos
inventivos, acumulando “curiosidades” e
“exotismos” do planeta para avaliar segundo
a normalidade histérica ocidental. Para
melhor assegurar a pertinéncia da dominagio
industrial, do modo de pensar e de fazer que
produz ¢ induz, convém manifestar a
alteridade nas miltiplas facetas do exotismo
¢ 20 mesmo tempo apresentar as diferencas
como falhas ou imperfeicdes de uma
progressao histdrica inelutavel. As sociedades
que a exploragio descobre, transformam-se,
pouco a pouco, em imagens fotograficas ¢
depois cinematograficas suscetiveis de serem
transportadas, recortadas, montadas,
repetidas e, sobretudo, comentadas face 2
posi¢ao do espectador, cuja centralidade e
referéncia essenciais nio sio questionadas.
Sio tentativas de levantamentos sistematicos
dos desvios e das etapas daquilo que seria a
elaboracio de uma humanidade segundo os
preceitos do darwinismo.

E evidente que o aperfeicoamento das
condicoes técnicas de exploracio do mundo
(transporte € comunicacio), dava a estas
ambicdes meios cada vez mais performantes.
O cinema completa perfeitamente esta
panéplia de instrumentos numa coleta
generalizada de informacgbes e assim
fundamenta a ambi¢io do olhar objetivo,
suprimindo, principalmente, os obsticulos de
tempo ¢ espago. A imagem animada (e o
registro quase simultineo do som) capta a
transitividade do tempo, sobrepuja-se 2
subjetividade dos testemunhos duvidosos dos
viajantes de longo percurso, suprime os
desvios especiais da memoria; 0s momentos
fugidios da vivéncia, as singularidades e as
diferencas do Qutro tornam-se, assim,
transportaveis e observaveis como o obelisco



de Lougsor, as mumias do Egito ou os
afrescos do Panthéon. O sonho de uma
colegao concreta dos fatos sociais e das
formas de socialidade parece tomar forma.

Compreende-se que a etnografia,
emergente dos limbos da reflexio mais geral,
tedrica e, freqlientemente, €ética das origens
e etapas das sociedades humanas tenha sido,
desse modo, um instrumento desta colecao
e deste novo olhar. O uso de uma observacio
dinamica e totalizante, a passagem “pelo
campo” e assim, a experimentacio, faziam
do cinema e da etnografia os filhos gémeos
de um empreendimento comum de des-
coberta, de identificagdo, de apropriacio e,
talvez, de uma verdadeira devoracio do
mundo e de sua histéria. No extremo da
distancia/diferenca, constatados, os cani-
balismos “selvagens” marcaram, apa-
rentemente, o salto qualitativo da cultura, ou
melhor, da Civilizacio com maiGscula: na
realidade, sua designacio, sua estigmatizacio
mascarava, como numa denegacio analitica,
a fome ocidental projetando no outro seu
préprio desejo de consumo! O registro
absorve a distincia material do outro ¢ o
reduz a imagem, alimentando o olhar.

Constata-se, entdo, que desde o inicio
0 cinema tenta acompanhar o objeto mesmo
da etnologia: as préticas do ser humano nas
relagdes que estabelece com seus seme-
lhantes e com o meio onde vive. Mais ainda,
a realizacio de imagens visa perceber, sendo
marcar, as fronteiras que distinguem a
humanidade da natureza, onde o ser humano
Dperience sem saber ao lugar que nela ocupa.
Na verdade, é o estranhamento do outro
enquanto ser semelhante mas deslocado,
deformado, inacabado, esbocado € mesmo
desviado. O estranhamento € raramente

A ANTROPOLOGIA E A "PASSAGEM A IMAGEM®
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aceito como alternativa, proposta respeitdvel
de uma outra maneira de ser. At6nito com a
abundancia de imagens e sua irredutivel
polissemia, sua resisténcia a assimilacdo pelo
discurso cientifico, assim como sua
organizagdo polémica, o etndlogo levara um
certo tempo para refletir sobre o processo
filmico € nao confundir mais o filme como
objeto significativo do cinema mas como uma
liguagem de descoberta. Neste sentido,
estamos ainda nos primeiros passos da
reflexdo. Sugeriria que tomdssemos como
ponto de partida a pertinente ¢ quase
misteriosa observacio de Pier Paolo Pasolini:
“A vida inteira, no conjunto de suas acoes, €
um cinema natural e vivo: nisto ela €
lingiiisticamente equivalente 2 lingua oral em
seu momento natural ou biolégico” (PPP.
Lexpérience bérétique, Paris, 1976: 175).
Posta como possibilidade de uma verdadeira
linguagem, no sentido da lingiiistica, ou seja,
como sistema geral e nao na sua banalidade
instrumental de meio de expressio, torna-se
fundamental 2 capacidade da acio
cinematografica (no seu sentido mais amplo,
audiovisual), apresentar a realidade e nio
somente transcrever, traduzir ou reproduzir
a realidade do real.

Mas a abordagem da antropologia
visual nio estd apenas voltada para a
conservagao nem mesmo pode ser reduzida
2 invenc¢io de um novo setor de apropriacio
identitdria € que seria a cultura dos gestos,
das palavras ¢ das emog¢des do homem
simples, este territério ainda mal inventariado
e que, com freqgiifncia, etiquetamos com 0
adjetivo “popular”. A interrogacao € sobre a
abordagem ¢, a0 mesmo tempo, sobre 0s
objetos a que ela se dedica: sua natureza,
sua especificidade, as relacdes que se de-
senvolvem entre si ¢ com aquele que as

27|



observa dentro das condicdes particulares
desta observagio. Nao € apenas o gue olhamos
mas a maneira de olhar, reconhecer, distinguir
neste trajeto do olhar e da escuta. Trata-se,
igualmente — e talvez seja este um propésito
mais profundo do que o de ajustar e polir a
abordagem antropoldgica, de precisar seus
métodos ou ampliar os lugares de seu exercicio
—, de clarificar a natureza de um procedimento
que tende a uma abordagem indefinida e
assintomdtica da alteridade: apropriar-se do
sentido sem, no entanto, reduzir as exigéncias
I6gicas particulares e mascarar a solucio de
continuidade que permite conservar na
diferenca toda sua autenticidade.

A continuidade filmica feita das
descontinuidades lineares, produzidas pela
série de imagens fixas registradas no filme,
remete exatamente ao paradoxo da an-
tropologia. Esta visa, de fato, a extrema
diversidade das manifestacdes sociais
referentes aos seres humanos, nao para extrair
um denominador comum e redutor ou mesmo
fixar uma heterogeneidade ou homogeneidade
universais das logicas e estruturas mas para
abrir 2 dinamica de uma démarche |, 2
reciprocidade entre os seres e as sociedades,
a troca e o didlogo partilhado entre as culturas
e seus protagonistas. E uma operacio de
distingao e de relacionamento, € um processo
de saber e de conhecimento. O que, neste
sentido, distinguird sempre a antropologia de
uma ciéncia objetiva € que ela pretende ser
um instrumento comum de exploracio gracas
a0 vaivém constante dos olhares e das
conversas, dos gestos € das emogdes. Trata-
se, antes de tudo, de preservar a formulacio
de perspectivas e de uma démarche. Nao se
trata de estabelecer fronteiras que fixariam a
existéncia das sociedades no realismo abstrato

e totalitario dos modelos que lhes
precederam mas de confirmd-las. Doravante,
busca-se dar conta da infinita histéria dos
homens ¢ de suas sociedades e, assim,
proceder a0 ajustamento permanente dos
instrumentos de apreensido e de saber, ao
ajustamento constante das ordens temporais
e dos ritmos dos espacos vividos. A passagem
2 imagem vai além da construcao e da
elaboracio do espaco filmico como espaco
de fixacio do movimento social e do tempo
social. E também, a perspectiva e o ponto de
vista que deixa perceber, € o reflexo de uma
démarche. O observador se deixa levar como
tal através daquilo que Ihe ¢ dado a ver e 2
decodificacio nio é mais somente da ordem
dos objetos percebidos, fixados no eterno
recomeco das imagens registradas. Ele visa,
também, o sistema de valores que ordena a
escolha das imagens, a escolha dos angulos, dos
quadros e das distancias.

Além disso, entre o observador e o
observado se constrdi a passagem produtiva,
que fabrica a materialidade, ou melhor, a
materializacio concreta desta troca in-
tencional, aquilo que se oferece como
produto de uma situacao. Este produto €
também objeto de um terceiro olhar, o do
espectador-consumidor-questionador, ulti-
mo elemento de uma triangulacio necessiria
para navegar em dire¢do aos Novos Mun-
dos, aquele que seria uma compreensio
multidimensional, uma compreensio que nio
reduziria totalmente as sombras da davida e
da incompreensio, indispensaveis a aceitacdo
de identidades aparentadas mas nio
idénticas. O desejo de elucidacao e a
dindmica do saber nio significam, ne-
cessariamente, a mesma coisa. Uma poderia
pretender percorrer € nomear uma totalidade



como real e aspirar 2 apreensio total do real.
A outra, apresentaria a totalidade como hipétese
com a finalidade de questionar a ordem
estabelecida: ela tomaria o real como verdade
necessdria e constantemente proviséria. Entre
as duas, uma confrontacio deveria se
desenvolver multiplicando as perspectivas
possiveis, trocando as distincias, acumulando
os testemunhos, diversificando os lugares e as
condi¢des de pertencimento dos agentes
envolvidos. ‘

Na passagem da realidade para a
imagem hd uma ordenacio particular; o olhar
que observa nio ¢ apenas uma maquina que
registra, ele também escolhe e interpreta. Para
legitimar este registro do real e torna-lo nio
apenas compreensivel mas aceitavel, isto €,
sujeito a todo tipo de questiona-
mento, convém explicitar as mo-
dalidades, entender as condicoes,
identificar as orientacdes. Assim
s¢ constitui uma verdadeira
“situagao”, ou seja, o espaco de
interacio define as condicdes
particulares no interior das quais
se dispdem ¢ se apresentam 0s
parceiros que nio sio apenas
sujeitos e/ou objetos ou os obser-
vadores e os observados. O jogo
de cada um nio cessa simples-
mente na disposi¢ao particular
que previlegiaria o olhar “arma-
do”, como diria Vertov, de um
antrop6logo-cineasta e que seria,
de uma vez por todas, dado a ver.
A passagem 2 imagem supde um
acesso a esta imagem como com-
posicdo, senao como resultante de
uma negociacao, de uma transacio
entre os agentes € sua fabricagio.

A ANTROPOLOGIA £ A "PASSAGEM A IMAGEM"

Parte de uma técnica de repre-
sentagio, a imagem antropoldgica, ou melhor,
a imagem como produ¢ao antropolégica se
constituiu como objeto num conjunto de
categorias de representa¢io: ela participava
assim, a deriva do modernismo, identificando
o significado do gesto e tomando as palavras
pelas coisas. Hoje, procuramos levar em conta
a abordagem como tal, 20 tentar transferir as
vivéncias nas suas representacoes, ela
encontra uma outra abordagem, ou seja,
aquele a quem se dirige € também observador
e questionador.
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UMA HISTORIA DO FILME ETNOGRAFICO
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Uma historia do filme

etnogrdfico

Karl G, Heider?

Nanook of the North. R. Flaberty.

O famoso ditado de Santayana que
diz: “os que ndo se lembram do passado
estao condenados a repeti-lo” pode ser
aplicado aos maus politicos, mas ¢ uma bela
regra para a ciencia. Na ciéncia — e aqui
podemos incluir o filme etnogrifico —
aqueles que nio entendem as conquistas do
passado podem ter sorte suficiente para
reinventa-las. Infelizmente a histéria do filme
etnografico ja conta com 50 anos de des-
conhecimento do passado, e freqiiente-
mente sem capacidade de reinventd-la.

Este € um artigo que traca um esbogo
histérico muito seletivo do desenvolvimento
do filme etnogrifico, buscando mostrar o que
foi aprendido e também o que nos escapou
de conhecer nas cinco décadas desde

Nanook of the North. Baseei-me nos filmes
que tive a oportunidade de ver e estudar nos
Estados Unidos no ano de 1974.Trata-se de
um prélogo histérico. Podemos ainda esperar
por uma histéria definitiva do filme
etnografico.

A histéria do filme etnogréfico € parte
da histéria do proprio cinema, e mais
particularmente do documentirio, ou filmes
nZo ficcionais. Tanto filme quanto etnografia
nasceram no século XIX, alcancando sua
maturidade nos anos 1920. Mais até 1960 nio
haviam iniciado uma colaboragio sistemdtica.
As poucas excecdes tiveram pouco impacto
tanto em filme quanto em etnografia. Ainda
assim, este Gltimo desenvolvimento somen-
te ocorreu nos Estados Unidos, Franga,

"Este artigo foi origi-
nalmente publicado
como segundo capitulo
do livio do mesmo
autor  Ethnographic
Film, University of
Texas Press, 1988
(52 edido). A tradugdo
é de Martha Arruda e
Patricia Monte-M6r.
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Austrilia, e, com menor intensidade, na
Inglaterra. Curiosamente, paises como o
Japao, India e Suécia, onde ha uma crescente
indUstria cinematografica e uma antropologia
académica solida, nio fizeram contribuicio
importante para o filme etnografico. Nem a
Alemanha, com todo o apoio dado pelo
projeto Encyclopaedia Cinematographica, de
Gottingen, contribuiui substancialmente para
este desenvolvimento.

Entretanto, podemos ver que durante
0s primeiros quarenta anos do filme
etnografico, as maiores contribuicdes foram
feitas por pessoas que estavam de alguma
forma marginais 2 industria do cinema e
outros que estavam mais ou menos 4 margem
da antropologia.

Fatores bdsicos

Antes de mergulhar na histéria do
filme etnografico, devemos mencionar alguns
fatores importantes que estio por tris desse
desenvolvimento como: tecnologia do cinema,
a economia da filmagem e o desenvolvimento
da etnografia.

No comeco do século XX ji era
disponivel a tecnologia bdsica, pré-requisito
para o filme etnogréfico. Por volta da metade
da década de 60, equipamentos portatéis com
som sincronico ja estavam aptos a serem
usados mesmo em regides mais remotas.
Por volta de 1970, ja dispunhamos de equi-
pamentos portiteis de videoteipe. A primeira
etapa foi, sem divida, essencial para a
realizacio de qualquer filmagem etnografica;
a segunda nos permitiu a gravagio simultinea
do som e da imagem. Criou-se assim uma
nova dimensio da realidade, o que permitiu

a0 cineasta evitar as falhas da narracio e
dos sons mixados posteriormente. (O
equipamento de cinema com som sincrénico
¢, no entanto, caro ¢ necessita de trabalho
em equipe.) A terceira etapa de
desenvolvimento, o videoteipe, permite a
gravagio instantinea de som ¢ imagem. Permite
ainda fazer tomadas longas, possibilitando ao
cameramarn capturar mo-mentos importantes
de comportamento espon-neo, o que, com a
camera de cinema, s6 € possivel com muita
sorte. O video € ainda muito caro, pouco
seguro ¢ de baixa qualidade para ser usado
por longo periodo no campo.

Cinema ¢é caro. E caro filmar,
completar o filme, distribui-lo, aluga-lo ou
compri-lo. Até 1960 os etnégrafos tinham
pouquissima garantia se seu filme seria um
dia distribuido. Praticamente nenhum filme
etnografico foi bem sucedido no mercado
comercial, e poucos no mercado edu-
cacional. Até recentemente, os departa-
mentos de antropologia nos colégios e
universidades, hoje o principal mercado do
filme etnografico, dificilmente poderiam
alugar ou comprar filmes para o ensino.
Verbas para pesquisa eram mindsculas.
As principais expedigoes cientificas dos anos
20 e 30 custaram algumas centenas de
délares em espécie, com a proposta inicial
de publicar monografias. Os saldrios aca-
démicos eram baixos. $6 na década de 1960
€ que uma certa riqueza atingiu os individuos
e as instituigdes académicas. O grande
crescimento na produc¢io do filme et-
nografico nos anos 60 estd provavelmente
mais relacionado a methores condicées
financeiras dos individuos, agéncias de
financiamento e orcamento de depar-
tamentos do que puramente a causas
intelectuais:



¢ O desenvolvimento da etnografia

A década de 1920 viu o firme
estabelecimento da etnografia baseada no
trabalho de campo ¢ a respeitavel
popularizagio dos insights etnograficos.
Muitas monografias haviam sido publicadas
anteriormente, mas o ano de 1922 é um
marco: Andamn Islanders, de A. R. Radcliffe-
Brown e Argonauts of the Western Pacific,
de Bronislaw Malinowski foram publicadas.
Esses autores dominaram g antropologia
britanica por duas décadas. Malinowski
escreveu varias outras monografias sobre o0s
trobriandeses. Seus livros tinham titulos pro-
vocativos (4 vida sexual dos selvagens) e um
estilo facil, tendo sido consumidos para além
das fronteiras académicas. Nos Estados
Unidos o vicuo que separa o mundo
académico do popular foi preenchido com
mais sucesso ainda por Margaret Mead e
mais tarde, Ruth Benedict. Mead fez suas
pesquisas em Samoa, entre 1925-1926. Sua
monografia Social Organization of Manua
(1930) foi escrita para seus pares, mas em
Coming of Age in Samoa (1928) ela estava
preocupada em fazer dos seus dados sobre
Samoa informacdes relevantes aos interesses
dos EUA. Em seus ltimo trabalho na Nova
Guing, Mead seguiu 0 mesmo padrio:
monografias técnicas destinadas aos
profissionais e etnografias relevantes para o
publico, destacando problemas tais como:
criagao de filhos, educagio e papéis sexuais.
No ano de 1934 Ruth Benedict escreveu
Patterns of Culture, que sintetizou e
popularizou a antropologia.

Certamente coube 2 Mead estabelecer
a validade da etnografia popular profissional,
que tanto podia abarcar a s¢lida pesquisa

UMA HISTORIA DO FILME ETNOGRAFICO

académica quanto a sua popularizagio. Nio
houve, no entanto, nesta década, o uso de fil-
mes, por parte dos antropdlogos, para fins
comparativos.

Por razées de geografia, por fim, os
primeiros dois filmes de Flaherty devem ter
interessado de forma particular aos an-
tropélogos americanos. Nanook foi filmado
na Bafa de Hudson, 700 milhas ao sul da ilha
de Baffin, onde Franz Boas, a figura do-
minante da antropologia americana, havia
passado os anos 1883-1884. No ano de 1922,
quando Nanook foi filmado, Boas embora
ainda voltado para os esquimés, passava a se
interessar pelos indios da costa noroeste
americana. Flaherty fez seu segundo filme
Moana, em Sava'i, no oeste de Samoa, a
menos de 300 milhas de Manua, ao leste de
Samoa, onde Margaret Mead, aluna de Boas,
faria seu trabalho de campo. Moana foi visto
pela primeira vez em Nova lorque em 1926,
enquanto Mead estava em Samoa, quando
ouviu falar do filme ainda em campo (ver
Mead 1972:154). E dificil pensar que os filmes
de Flaherty nao fossem vistos por antro-
pologos. Mas se Boas, Mead e outros antro-
pologos tenham tido esta oportunidade, nio
ha indicacdes de que tenham apreciado suas
implicagbes etnograficas. (Contudo, como
iremos ver, Mead desempenhou um papel
fundamental no desenvolvimento do filme
etnografico nos fins da décade de 30. Mas se
foi inspirada nos filmes de Flaherty, nunca
mencionou por escrito.)

Em resumo, apesar da disponibilidade
da tecnologia cinematografica desde a vira-
da do século, apesar dos modelos populares,
desde 1920, e talvez por problemas
financeiros até 1960, a antropologia nio
contribuiu para o filme etnogréfico de forma
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sistematica nas primeiras décadas. A historia
do filme etnografico, de Nanooka Dead Birds
estd marcada por poucas aquisicdes. Filmou-
se bastante. Parte deste material estd arquivada
em acervos alemaes, e mais serd preservado
no National Anthropological Film Center, em
Washington. Nesta histéria casual ndo
podemos deixar de mencionar algumas
conquistas. Sao os filmes de Flaherty,
comegando por Nanook, em 1922; Grass
(1925), por Merian C. Cooper e Ernest
Schoedsack: os filmes roteirizados do final de
1920 ¢ inicio de 30; os filmes de Bali de Bateson
e Mead, filmados nos anos 30 e montados em
50; os filmes de Jean Rouch, de fins dos anos 50;
The Hunter, de 1956, de John Marshall: Dead
Birds, de 1963, de Robert Gardner.

Pre-1922

E sempre agradivel ter uma data
definida para comecar uma histéria. Para o
filme etnografico, Jean Rouch (1970:13) su-
gere 4 de abril de 1901. Neste dia, Baldwin
Spencer, que se notabilizou por seus estudos
sobre os aborigines autralianos, filmou uma
danga nativa do canguru € uma cerimbnia para
a chuva. Os poucos filmes etnograficos ou
filmes sobre grupos tribais, feitos antes de 1922
devem ser mencionados de passagem {ver
O’Reilly 1970). A Hamburg South Sea
Expedition, de 1908-1910 produziu um filme
de 20 minutos sobre tépicos variados,
especialmente dancas, na Micronésia e
Melanésia. Em 1912, Gaston Melies, irmio de
um importante pioneiro do cinema, Georges,
realizou alguns curta-metragens do tipo
romance-documentario no Taiti € na Nova
Zelandia. Em 1914, Edward Curtis, famoso por
seus retratos rominticos dos indios

americanos, produziu um roteiro €pico para
os Kwakiutl, recentemente restaurado e
finalizado com o titulo /7 the land of the war
canoes. Em 1917 e 1918 Martin e Osa Johnson
filmaram a vida canibal das ilhas Solomon
do Pacifico Ocidental.

Robert Flaherty

Se o filme etnografico foi concebido
no ano de 1901, quando Spencer filmou os
aborigines australianos, nasceu em 11 de
Junho de 1922, quando Robert Flaherty
apresentou o seu filme sobre os esquimos,
Nanook of the North, num cinema em Nova
Torque. O filme teve sucesso imediato e foi
visto por imenso publico em todo o mundo.
Mas o sucesso de Nanook foi singular. Nao
abriu necessariamente as portas para o filme
etnografico, nem mesmo para Robert
Flaherty, que teve iniimeros problemas para
financiar seus projetos de cinema. Nanook
serd sempre um grande marco. Quando fiz
meus cursos introdutérios em antropologia
na Universidade de Harvard nos anos
anteriores 20 lancamento de The Hunfers, os
filmes de Flaherty eram praticamente os
Ginicos usados nos cursos de antropologia.
Nos anos 70, ja com dizias de filmes
etnogréficos disponiveis, Nanook e Moana
ainda eram favoritos.

Flaherty era engenheiro de minas e
explorador. Como Boas, o fisico, na ilha de
Baffin, e Alfred Haddon, o bidlogo marinho,
no Estreito de Torres, foi para o campo com
o interesse da ciéncia:tradicional € teve sua
atencio desviada das questdes do mar e da
terra para as. pessoas que. ali viviam. Viveu
em 4drea esquimé € viajou com os esquimds
por longos periodos entre 1910 e 1921. Em



1914 filmou suas primeiras imagens
esquimos, e que foram destruidas num
incéndio. Voltando 2 baifa de Hudson, filmou
Nanook entre 1921-1922, finalizado no verio
de 1922. No ano seguinte foi para Samoa,
tentar repetir o sucesso anterior. Moana
(subtitulo: Um romance da idade do ouro),
foi lancado em 1926, nio alcancando o
sucesso comercial de Nanook Nos anos
seguintes, fez mais duas viagens 2 Polinésia
para assistir outros diretores em romances
de ficcdo, mas abandonou as equipes antes
do fim dos filmes. Flaherty filmou seu terceiro
filme importante na costa oeste da Irlanda,
entre os anos de 1931 e 1933. Man of Aran
foi langado em 1934. Em 1935 ele abracou
um empreendimento puramente comercial,
Elephant Boy, na India. Em 1939-1941
realizou The Land, contratado pelo governo
para tratar da depressio da agricultura
americana. Sofreu enorme oposicio politica
e o filme foi fracamente distribuido. Seu
dltimo filme, Louisiana Story foi lancado em
1948 e quando faleceu, em 1951, planejava
filmar no Havai.

E claro que Flaherty sofreu um 6nus
pessoal muito grande. Tentou circular no
universo do filme comercial, mas seus filmes
eram muito etnogrificos para isso, e sua
etnografia era muito ingénua e autodidata
para lhe dar acesso 2 academia. Mesmo
achando que Flaherty tenha pouca influéncia
nos demais filmes etnogrificos, existem
muitos aspectos de sua abordagem que
devem ser reconhecidos.

* Imerséo intensiva

Embora Flaherty nio fosse etnégrafo
e nao pretendesse abordar culturas a partir
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de um plano de pesquisa etnografica, ele
passou um enorme tempo no Campo para
cada filme observando e absorvendo a
cultura nativa. Ndo era um explorador de
altima hora. Viveu em drea esquimé por onze
anos; em Samoa por aproximadamente dois
anos; na Irlanda por um ano e meio, e por
mais de um ano na regido de Louisiana. Seu
compromisso com a técnica etnografica de
imersdo pessoal na cultura era notavel. Sua
descricao sobre como havia feito Moana, é
similar 2 descri¢io de um etnégrafo em
viagem de campo. Os Flaherty ndo viviam
apenas em Samoa. Estavam constantemente
buscando, olhando, tentando entender a vida
neste local. Embora tempo de permanéncia
nao garanta profundidade de conhecimento,
€ sempre condicio essencial.

* O drama especifico do individuo

Flaherty percebeu a especificidade
do filme em contraste com a palavra escrita
em geral. Usou seus filmes para fazer ge-
neralizacdes, para seguir as atitudes
especificas de determinados individuos:
fez filmes focalizando Nanook, o homem
esquimo; Moana, a jovem de Samoa; e sobre
o Homem de Aran. Tentou nos mostrar mais
que desconhecidos esquimés, povos de
Samoa ou irlandeses. Levou os filmes aos
seus limites especificos, fazendo com que o
publico se identificasse com os individuos
exoticos reais. Esta deve ser a sua maior
contribui¢io para o filme etnografico e sua
influéncia é clara em The Hunters e
Dead Birds.

Flaherty buscou contar uma histéria:
nao como novelas ou filmes com roteiros,
mas uma histéria de interacio humana e
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paixao, na busca do amor, riqueza ou poder,
a historia de individuos face a uma crise. (...)

® Reconstrugdo € o presente
etnografico

Flaherty se aventurou numa das mais
importantes trincheiras da etnografia. Ele criou
um artificio para atingir a verdade. Convenceu
uma jovem de Samoa a se submeter i
ceriménia de tatuagem, que j& nio existia mais;
convenceu os habitantes de Aran a recriar sua
cacada de tubardes, uma técnica que nio era
praticada hd mais de uma geracio. Para filmar
a vida esquimé dentro de um iglu, fez com
que 0s esquimds construissem um cenirio
muito maior que o normal. De fato, somente
muito pouco de sua filmagem final pode-se
dizer espontinea. A validade destas distorcoes
filmicas e sua relacio quanto as distorcoes
aceitaveis pela antropologia escrita € o ponto
crucial da critica aos filmes etnogrificos de
Flaherty. Seus filmes sao obviamente atrativos
¢ interessantes, mas sio verdadeiros? Calder e
Marshall citam Flaherty, dizendo: “As vezes
temos que mentir. Por vezes temos que
distorcer algo para alcancar seu espirito
verdadeiro"(1963:97). (...)

Grass

Robert Flaherty dominou o filme
etnografico da década de 1920, nio s6 pela
qualidade de seus filmes, mas pela perspicacia
de seu método. Porém nio se pode discutir
sobre os anos 20 sem levar em consideracio o
filne Grass, realizado por Merian C. Cooper e
Ernest B. Schoedsack em 1924, lancado em
1925. Cooper e Schoedsack haviam feito

anteriormente na Etidpia um filme sobre Haile
Selassie, porém, como uma curiosa repeticio
da experiéncia de Flaherty quando fez seu
primeiro filme sobre os Esquimés, os negati-
vos deste filme, ainda ndo revelados, foram
destruidos no incéndio de um navio. Como
Flaherty, eles ndo desistiram de filmar e, em
1924, foram para o Oriente Proximo fazer um
filme sobre exploradores. Rodaram por vrios
locais, filmando material de viagem para um
travelogue’, até chegar 3 Pérsia, onde se
juntaram aos criadores de rebanhos Bakhtiari
em sua migracao anual dos pastos de inverno
para os de verdo: um procedimento similar
a0 dos némades, que se chama “transu-
mancia”. A abordagem de Cooper e
Schoedsack tinha muito pouco da sofisticacio
de Flaherty. Aparentemente, eles passaram
apenas dois meses com os Bakhtiari e
focalizaram individuos apenas peri-
fericamente — o Khan e seu filho. (Behlmer,
que entrevistou Cooper [1966], afirma que
eles haviam planejado fazer uma segunda
migracdo com os Bakhtiari, ¢ desta vez para
filmar s6 uma familia, mas, por terem ficado
sem recursos, terminaram o filme apenas com
as tomadas mais gerais da primeira viagem.)

A maior parte do filme acompanha o
extraordinirio movimento de centenas de
pessoas e milhares de animais através de um
largo rio gelado e uma ingreme cordilheira
nevada. O que ndo ¢, de forma alguma, uma
reconstitui¢ao, dependente da compreensio
dos cineastas. Obviamente, lhes foi permitido
participar da marcha Bakhtiari e filmar o que
pudessem. Nem Flaherty, nem qualquer
cineasta depois dele, jamais encontrou um
drama do homem-contra-a-natureza que se
comparasse a este, em termos de pureza do
espetdculo visual. O que comeca como um



filme rotineiro sobre uma viagem se torna,
quase acidentalmente, um insuperavel drama
espontaneo. O filme agora parece obsoleto
porque os quadros com legendas sio usados
em abundancia. Aprendemos muito pouco
sobre a histéria cultural dos Bakhtiari. Mesmo
o livro, escrito por Cooper (1925), trata mais
da aventura em si do que dos Bakhtiari. Na
verdade, prevendo que aquela migracio Unica
desembocaria no inacreditdvel, o filme abre
com o fac-simile de uma declaracio
autenticada pelo c6nsul americano em Shiraz,
afirmando que eles fizeram esta viagem. Nio
se diz sequer que esta migracio ¢ anual.
E quase como se nossa credulidade tivesse
sido distorcida por ver o evento apenas uma
vez. Entretanto, apesar de seus muitos erros,
enquanto etnografia, Grass continua sendo
uma amostra cldssica de dados etnograficos.

Filmes de ficcdo, com
roleiro

No final da década de 1920 e principio
dos 30, um bom namero de filmes foi rodado
em locagdes exodticas, utilizando as pessoas
do lugar na acio, em roteiros ficcionais com
vigorosas tramas. Este foi um avanco légico
que ultrapassou as reconstituicées dirigidas
por Flaherty no Canadi, em Samoa e na
Irlanda. Num outro sentido, foi um avango
16gico dos filmes comerciais que nesta época,
como atualmente, usavam nativos (da Europa
e dos Estados Unidos) para atuarem em filmes
ficcionais sobre sua prépria cultura. O “filme
de Hollywood” foi e € a epitome desta
abordagem. Estes primeiros filmes foram
especulagdes comerciais, que se aproveitavam
do interesse do piblico, que, por sua vez,
havia sido motivado por cineastas como
Flaherty e etnégrafos como Mead. Mas, como
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os atores podiam ser controlados por
diretores ¢ roteiros, esses filmes podiam ser
feitos sem os riscos € incertezas dos filmes
documentdrios. O préprio Flaherty se
envolveu nisto. Em 1927, ele foi a0 Taiti com
W.S. Van Dyke para filmar White Shadows in
the South Seas (1928). Parece, porém, que os
dois homens nio conseguiam trabalhar
juntos, e Flaherty desistiu. No ano seguinte,
ele voltou 2 Polinésia Francesa, com o famoso
diretor alemio FW. Murnau, para filmar Tabu
(1931), e novamente houve problemas, e
Flaherty se retirou. A histéria dos conflitos
pessoais durante estas duas aventuras
constituem boas fofocas de cinema. O mais
interessante, porém, € observar as diferencas
entre estes dois filmes roteirizados, que
Flaherty rejeitou, e os filmes que Flaherty
realizou sozinho. Nanook, Moana e Man of
Aran, todos mostram culturas intocadas e sem
problemas. Em Nanook, as breves cenas no
posto de venda de peles sio utilizadas para
fazer um certo humor e ainda para satisfazer
a companhia de peles que financiou o filme.
(Vemos Nanook escutando embevecido o
som que sai de um fondgrafo e ele testa um
dos discos com os dentes, numa cena que
sempre provoca risos.) Nio se tecem
consideracdes sobre como a intrusio dos
comerciantes de peles e toda a sua bagagem
cultural podem ter afetado o esquimé.

Contudo, enquando Flaherty retrata o
bravo-e-nobre- selvagem do Artico, Samoa ¢
Irlanda, os filmes polinésios de Van Dyke e
Murnau mostram o nobre-selvagem-
corrompido-pela- civilizacio. Na verdade, em
Tabu todos participam da cena: um fraco
oficial colonial francés, um comerciante
europeu, um desonesto dono de saloon
chinés e um implacivel chefe polinésio
conspiram para impedir o amor de um jovem
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casal. Nestes dois tipos de filme o uso de
esteredtipos culturais idealizados, tanto
positivos quanto negativos, refletem
claramente o romantismo da época.
O interessante é que as platéias dos anos 70
acham os filmes de Flaherty mais digestivos
que os filmes polinésios. Mas, na verdade, os
filmes de Van Dyke e Murnau deveriam ser
mais atraentes para os antropblogos porque,
pelo menos, eles aludem a problemas reais,
em situacdes reais. A antropologia moderna
estd muito mais preocupada com os conflitos
culturais de Tabu do que com a reconstituigio
de uma cerimonia de iniciacio em Moana.
Depois de Grass Cooper e Schoedsack fizeram
um filme no norte da Tailandia, chamado
Chang (1927), mas, ironicamente, 2 cena mais
famosa do filme nio constava do roteiro: a
violenta passagem de um elefante selvagem
por uma aldeia. Cooper considerou Chang
“nosso melhor filme” (em carta a2 mim
enderecada, 1966). Posteriormente, Schoedsack
fez um filme sozinho, chamado Rango (1931),
em Sumatra, estrelado por um orangotango.
Cooper e Schoedsack deram mais um passo em
direcao 2 fantasia e fizeram King Kong (1933),
filmado em terrenos vazios € nos estidios de
Hollywood, representando uma ilha de Java, com
os “nativos” falando algumas palavras em swahili
¢ malisio, empunhando escudos vagamente
originarios da Nova Guiné e perseguindo um
macaco semelhante 2 um gorila.

Knud Rasmussen, o explorador e
etndgrafo esquimé-dinamarqués, colaborou
em Wedding of Palo (1937), filmado na
Groenlindia oriental. A histéria de Palo a prin-
cipio parece suspeita, hollywoodiana, mas na
verdade baseia-se numa tradicional histéria de
amor esquim6. Um outro filme, chamado
simplesmente Eskimo retrata uma histéria de
amor entre esquimés, interrompida pelo

capitdo de um barco encalhado no gelo, perto
de uma aldeia. Esta tradicio continuou dentro
dos Estados Unidos em filmes tdo recentes
quanto a histéria esquimé White Dawn
(1974). Ja produziu obras de arte, que se pode
denominar fic¢io etnografica, como a trilogia
The World of Apu de Satyajit Ray (Pather
Panchali, 1955; The Unvangquished, 1957; e
The World of Apu, 1959), que acompanha Apu
e sua familia, desde a meninice numa vila de
Bengala, até a vida universitdria em Calcuta
(ver Wood 1971); ou a producio franco-
argelina Ramparts of Clay (1969), baseada na
monografia de Jean Duvignaud Change at
Shebika (1970), sobre uma aldeia na Tunisia.
A principal forca do filme de ficcdo
etnografico ¢ sua habilidade em focalizar
eventos importantes envolvendo relacdes
interpessoais, 0 que permile pesquisar, em
detalhe, a dinimica das emocdes a2 medida
que vao se expressando. O perigo estd em
que o contexto cultural pode ser etnocéntrico
e raso. E um jogo de azar, raramente tentado
e mais raramente ainda bem-sucedido.
Porém, o melhor dos filmes de ficcio etno-
graficos, aqueles que sao fiéis a cultura,
trazem 2 luz a questao a que ja nos referimos:
pode a fic¢do criar a verdade?

Bateson e Mead em Bali e
na Nova Guiné

Uma década apGs os primeiros filmes
de Flaherty, a etnografia ¢ o cinema
finalmente se casaram,: pela mao de dois
antropblogos, Gregory Bateson e Margaret
Mead. Bateson havia feito pesquisa de campo
entre os Latmul do rio Sepik, nordeste da
Nova Guiné, tendo escrito uma monografia,
Naven (1936), um livro complexo, com uma
sofisticacio tedrica que o transformou numa



Margaret Mead.

obra de arte muito admirada e pouco lida.
Mead havia feito pesquisa de campo em
Samoa e Nova Guiné, tendo escrito numero-
sas monografias e artigos, sendo ja bem
conhecida por suas acessiveis e famosas
etnografias: Coming of Age in Samoa, 1928:
Growing up in New Guinea, 1930; ¢ Sex and
Temperament in Three Primitive Societies,
1935. Assim, entre 1936 e 1939, Bateson e
Mead estabeleceram uma colaboracio num
estudo conjunto sobre uma aldeia de Bali.
O projeto balinés trouxe diversas con-
tribui¢bes importantes para a antropologia,
mas, a que nos interessa aqui € a integracio
entre filme e fotografia (stil)) nas pesquisas
etnograficas. Conforme eles escreveram em
1942, utilizaram fotografias para encobrir
algumas das criticas a seus trabalhos
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individuais anteriores — como um re-
cheio visual para as abstra¢des impessoais de
Bateson, ¢ como documentagio pa-
ra a verificacdo das amplas descricoes
impressionistas de Mead sobre o compor-
tamento humano. A pesquisa deles em Bali
encobriu muitos assuntos ¢ foi realizada em
colaboracio com Jane Belo, Colin McPhee e
outros que trabalhavam em Bali nesta época.
Mas o foco principal da pesquisa de Bateson
e Mead eram as relacdes entre cultura e
personalidade, especialmente na educa-
cao das criancas, que ja havia sido tema
importante em trabathos anteriores de Mead.
O primeiro livio a ser publicado, Balinese
Character (Bateson € Mead, 1942), usava uma
combinacio de textos e fotografias, de uma
forma raramente tentada depois disso e nunca
suplantada. As gravacdes em filme parecem
ter sido menos importantes, ou talvez apenas
mais dificeis de fazer, do que as fotografias.
De qualquer modo, Bateson e Mead fi-
nalmente utilizaram as fotografias em sua
principal publicacio sobre Bali (1942),
enquanto que os filmes s6 foram terminados
uma década depois, sob a supervisio apenas
de Mead. Este projeto inteiro merece muito
mais consideracio e reflexdo do que tem
recebido. Entretanto, aqui, s6 quero falar dos
filmes. Além das 25 mil fotos que foram
escolhidas para os dois livros sobre Bali
(Bateson e Mead, 1942; Mead e MacGregor
1951), Bateson gravou 22 mil pés de filme
em 16mm. Deste material, seis filmes foram
montados ¢ lancados em 1950. Estes filmes
sao etnograficos no sentido mais literal da
palavra. Como faz a etnografia escrita, eles
descrevem o comportamento e apresentam
os resultados do estudo etnogrifico. Em sua
maior parte, focalizam criancas interagindo
com outras criancas ¢ com adultos. Por
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exemplo, tentam mostrar visualmente a pratica
balinesa de estimular uma crianca até quase
atingir um climax, e de repente interrompem
o contato com ela. Este padrio € importante,
pois contribui para o “estado equilibrado” e
sem climax do adulto balinés, ¢ tem
manifestacoes visuais que podem ser bem
mostradas em filmes. Duas caracteristicas da
série Bateson e Mead sdo particularmente dignas
de nota. Um filme que ¢ o estudo longitudinal de
um menino, Karba, desde sete meses até trinta e
quatro meses de idade, acompanhando-o através
dos estagios cruciais de desenvolvimento na
primeira infancia. Em Childbood Rivalry in Bali
and New Guinea, o comportamento balinés é
comparado a um comportamento muito diferente
¢ de uma cultura diferente, a Latmul, que Bateson
havia estudado entre 1929 € 1933, e que foi
revisitada por eles durante oito meses, no meio
da pesquisa sobre Bali.

A pesquisa de Bateson ¢ Mead foi a
primeira a tentar resolver sistematicamente o
que significa usar o filme como parte integrante
da pesquisa e reportagem antropolégicas Na
etnografia escrita, parece facil (porque nés
estamos acostumados) usar palavras para
descrever praticas e momentos criticos, para
descrever o desenvolvimento de uma cri-
anca através de fases, e para colocar o
comportamento de uma cultura especifica,
dentro de um contexto de cruzamento de
culturas. Bateson e Mead fizeram isto de forma
escrita, € claro. Também usaram o filme, nio
para fazer a mesma coisa, mas para atingir
0s mesmos objetivos. Eles usaram de-
liberadamente o cinema para mostrar o
movimento visual e as inter-relacdes holisticas
de cenas complexas, que poderiam ser bem
melhor apresentadas em filme do que descritas
simplesmente em palavras. Assim sendo, eles
planejaram a utilizacio da filmagem para ser

totalmente integrada com a etnografia escrita e
também complementd-la. Qutra importante
contribui¢io de Bateson e Mead foi a
preocupa¢do em decifrar as circunstancias de
sua fotografia. No livio Balinese Character
(1942), Bateson escreveu um capitulo no qual
discute explicitamente a questio da percepcio
da cimera em Bali e sugere elementos que
podem diminuir sua influéncia: distingue entre
as fotografias posadas e aquelas tiradas em
contextos criados pelos antropélogos, por
exemplo, quando pagavam por uma danca;
descreve os virios tipos de selecbes das
gravagdes originais em filme e na montagem
final; menciona a questio do retoque em
fotografias; e explica diversos elementos
tecnologicos. Em outro ponto, Mead (1970)
destaca a importancia de se planejar esses
mesmos fatos bdsicos. De modo geral, porém,
mesmo este minimo pré-requisito para uma
credibilidade cientifica ndo foi repetido.

Existem problemas nos filmes de Bali.
Alguns sio puramente técnicos. Na década
de 30, Bateson estava limitado a uma ci-
mera desajeitada, num tripé ¢ sem som
sincronizado, ¢ a tomadas relativamente
curtas. E, devido as preocupacbes financeiras,
ele fez a maior parte de suas gravacdes de
filmes em 16 quadros por segundo. Quando
da montagem do filme, este incluia a narragio
de Mead e se pretendia que fosse projetado
em 24 quadros em vez de 16 quadros por
segundo. A ironia € Obvia. Este relatério
etnografico, em que houve tanta preocupacio
com a naturalidade do ritmo da vida e dos
movimentos, mostra os balineses se movendo
num ritmo 50 por cento mais ripido que o
normal. (Parece ser uma questio de crenga,
entre as pessoas que fazem filmes, de que a
velocidade maior — “velocidade do som” —
€ essencial para um som de alta qualidade.



De fato, se os filmes de Bali fossem
projetados na velocidade em que foram
filmados, 16 quadros por segundo, a voz de
Mead desceria uma oitava ou mais, mas ainda
continuaria compreensivel, e o ritmo
balinense poderia ser apreciado. Porém, isto
nem sempre € possivel. Alguns projetores
modernos nao tém capacidade para 16
quadros, ou um interruptor para desligar o
som automatico nesta velocidade.)
Felizmente, a maior parte do filme Trance
and Dance in Bali parece ter sido gravada
originalmente em 24 quadros por segundo.

Um problema ainda mais sério nos
filmes de Bali ¢ o de que a acio na tela, com
freqiéncia, nio mostra claramente o que a
narracdo afirma. Isto pode ser, em parte, o
resultado da maneira como a filmagem foi
concebida. Nao fica realmente claro até que
ponto a filmagem pretendia ilustrar as
percepcdes etnogrificas. Nenhum dos
etnografos escreveu muito sobre este aspecto
de sua pesquisa. Mas, Bateson menciona
numa passagem: ‘nds tratdvamos as cameras
de campo como instrumentos de gravagio,
nao como dispositivos para ilustrar nossas
teses” (Bateson e Mead 1942-49). Isto ¢ muito
ambiguo. Os relatérios etnograficos finais,
como os filmes, foram escritos para provar
suas teses. Ou seja, selecionaram material
tanto dos dados quanto dos rolos de filme
gravados, e os resultados finais foram
interpretativos. E eu certamente nio iria
querer defender a posi¢io de que a gravacio
“objetiva” de um filme é desejavel, ou mesmo
possivel. No meu entender isto significa que,
uma vez que a filmagem foi realizada 2
medida que avancava a pesquisa, algumas
percep¢des da cultura de Bali s6 foram
atingidas quando ji era tarde demais para
capta-las em filme. Os filmes etnograficos de
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Bateson e Mead representam um notdvel
avango quanto 40 conceito, mesmo que este
conceito ndo tenha se realizado plenamente.
Porém, como Flaherty, tiveram na realidade
pouco efeito. E frustrante especular o quanto
os filmes etnograficos poderiam ser mais
avangados hoje caso as inovactes de Bateson
e Mead no campo visual tivessem sido
largamente compreendidas, e desenvolvidas,
nas décadas de 40 e S0.

Marshall, Gardner, Asch e
outros: desdobramentos em

Harvard

Nas duas décadas que se seguiram 4
expedicio balinesa de Bateson e¢ Mead, a
cena do filme etnogrifico permaneceu
imével. A Segunda Guerra Mundial interferiu,
¢ claro, desviando pessoal e recursos e
fechando as oportunidades de pesquisa de
campo. Foi somente nos anos 50 que o filme
etnografico comegou a florescer de novo.
Quando isto aconteceu, grande parte das
atividades mais importantes localizava-se na
Universidade de Harvard e arredores, sendo
realizada por poucos homens que, num dado
momento, haviam trabathado juntos.

O que poderia ser chamado Movi-
mento de Harvard, na verdade comecou fora
da drea académica, com as expedi¢des da
familia Marshall aos Bosquimanos de
Kalahari. No principio, em 1951, Laurence K.
Marshall, um homem de negécios
aposentado, liderou uma série de expedicdes
a0 deserto de Kalahari, no sul da Africa, com
o fim de estudar este povo. Embora as
expedicdes de Marshall inclufssem cientistas
de virias dreas, o grupo central era sempre
composto de Marshall ¢ sua familia: sua
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mulher, Lorna, e seus dois filhos, Elizabeth e
John. Planejaram de tal forma, que a sra.
Marshall faria os estudos etnograficos
referentes aos bos-quimanos, John faria os
filmes e Elizabeth, que gostava de escrever,
faria um livro. Felizmente, nio havia nenhum
antropdlogo nas redondezas para dizer-lhes o
quanto tudo isto era invidvel. Os resultados
foram notaveis. George Peter Murdock referiu-
se a eles como “registros etnograficos de
extraordindria qualidade... por... donas-de-casa
como Lorna Marshall” (1972:18). O livro de
Elizabeth Marshall Thomas, The Harmless
People (1959) tornou-se o registro classico
favorito, e os filmes de John Marshall tiveram
um papel dos mais importantes no
desenvolvimento dos filmes etnograficos. Em
1954, John Marshall j& havia gravado centenas
de milhares de metros de filme sobre os
Bushmen. Por esse tempo, a familia Marshall
entrara em contato com J. O. Brew, entio
diretor do Museu Peabody em Harvard. Brew
reconheceu o valor das filmagens de Marshall
e convidou a familia para colaborar com
Harvard. O Centro de Estudos de Cinema foi

The Hunters. Jobn Marshall.
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instalado no pordo do Museu Peabody, ¢ um
estudante graduado do Departamento de
Antropologia, Robert Gardner, foi escolhido
para dirigi-lo. Gardner acabara de passar nos
exames orais de graduacdo € possuia um
solido conhecimento de cinema, assim como
de antropologia. No principio da década de
1950, enquanto estudava antropologia na
Universidade de Washington, fundara e
dirigira uma pequena empresa de filmes
documentarios chamada Orbit Films. A Orbit
produzira dois filmes documentdrios sobre 0s
Kwakiutl da Colambia Britdnica, chamados
Blunden Harbor e Dances of the Kwakiutl.
Quando estava em Harvard, no Centro de
Estudos de Cinema, Gardner voltou ao filme
etnografico. Acompanhou os Marshalls ao
deserto de Kalahari em 1955 e depois ajudou
John Marshall na montagem de parte das
cenas rodadas com os Bushmen, que resultou
num filme chamado The Hunters.

The Hunters

The Hunters terminou de ser filmado
em 1956 e foi lancado em 1958. Rapidamente
tornou-se um filme etnografico muito
respeitado e famoso. Em varios sentidos, o
filme era Flaherty puro. Baseado num longo,
mas ndo profissional, estudo de um povo, ele
acompanhava quatro individuos através de
uma grande crise do homem-contra-a-
natureza, a ca¢a da carne, que culminava na
morte de uma girafa. O filme pode ser criti-
cado por uma série de motivos. Conta uma
histéria, mas uma histéria que foi elaborada
na sala de montagem, com pedagos de filmes
que nao foram gravados somente num
periodo de duas semanas, mas durante
expedi¢des que aconteceram ao longo de
varios anos. Hd algumas inconsisténcias que



incomodam o espectador exigente: os quatro
cacadores nem sempre sio as mesmas
pessoas; o estoque de filmagens da girafa
foi editado de forma onisciente, enquanto
os cacadores ainda estio a procura dela.
(Entretanto, o persistente rumor de que a
girafa foi eliminada por um rifle nio é
verdadeiro.) Hoje, o problema mais sério
de The Hunters vem de sua premissa basica,
que € inexata, conforme o proprio John
Marshall € agora o primeiro a reconhecer.
Em meados da década de 50, quando o filme
foi feito, o melhor parecer antropolégico
sustentava que grupos de caca e coleta,
como os Bushmen, estariam se agarrando a
um meio ambiente marginal, com uma
tecnologia de subsisténcia inadequada. Isto
era, 20 menos parcialmente, o resultado da
maneira como se realizava a pesquisa de
campo. Por exemplo, a expedicio Marshall,
que aparecia num campo dos Bushmen com
caminhoes repletos de alimentos e dgua
(Thomas 1959:5-6), certamente deve ter
levado os Bushmen a exagerarem seus
problemas de subsisténcia. E haveria poucos
motivos para que os Marshalls duvidassem
do que lhes era contado tanto pelos
Bushmen, quanto pelos antropélogos.
No principio dos anos 60, antrop6logos como
Richard Lee trabalharam entre cacadores e
coletores, acompanhando esses povos sem
as facilidades de uma caminhonete Land
Rover ou uma grande quantidade de
suprimentos, estudando cuidadosamente o
que eles realmente comiam. Lee mostrou
que os Bushmen na verdade possuiam
comida em abundéncia — especialmente as
nozes mongongo, sem “forca dramatica”, mas
repletas de protefnas, que se encontravam
disponiveis aos montdes. Uma etnografia
igualmente cuidadosa, realizada em outros
lugares, contribuiu para as versoes revisadas
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de outros grupos que procuram alimentos.
A publicacao do Man the Hunter (Lee e De
Vore 1968) marcou a aceitagio de uma nova
maneira de entender os povos que vivem de
caga e coleta. Significou, também, que a principal
premissa do The Hunters (de que os
bosquimanos estavam passando fome) nio
podia mais ser aceita. Mas, apesar de o filme
ser etnograficamente falho, em relagio ao papel
da caca na vida deste povo, ele retrata a cacada
propriamente dita de uma forma que permanece
irepreensivel. Vale notar que o ensaio de 1958
de Marshall sobre a cacada dos Bushmen foi
publicado novamente, dentro da mais recente
colecio de leituras sobre a Antropologia Africana
(Skinner 1972).

The Hunters, na verdade, nao re-
presentou um avan¢o conceitual em relacio
a Flaherty ou Bateson ¢ Mead. Como filme,
era melhor que os de Flaherty. O registro da
cagada entre os Bushmen era mais sistematico
e, 20 longo da narra¢do, Marshall tentou
penetrar mais profundamente na mente dos
mesmos. Ele era menos forasteiro e criador
idilico do que Flaherty. Uma das maiores
virtudes de The Hunters era ser moderno. Na
década de 50, os filmes anteriores haviam se
tornado ultrapassados. Eles eram valorizados
¢ apreciados, mas nio de modo diferente do
que os filmes de Chaplin. The Hunters era a
prova de que bons filmes etnogrificos ainda
poderiam ser feitos.

Dead Birds

Depois de trabalhar com John Marshall
em The Hunters, Robert Gardner comecou a
fazer planos para outra grande expedicio. Em
1961, ele liderou a Expedicio Harvard
Peabody, para estudar os Dani, localizados
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na entdo Nova Guiné Holandesa (hoje, a
provincia de Irian Jaya, na Indonésia). Embora
os Dani tenham sido estudados primeiroc em
1938, por uma expedi¢do do Museu Americano
de Historia Natural, e nio fossem “desco-
nhecidos” ou “intocados”, quando da chegada
da Expedigao de Harvard, muitos deles ainda
estavam utilizando machados de pedra e
guerreando com arcos, flechas e lancas.
Representou uma das raras oportunidades para
os antropélogos de observarem, em primeira
mao, esses tipos de atividades. O modelo
padrio da etnografia tinha sido o de um s6
etnografo trabalhando sozinho e relatando um
linico ponto de vista; ou, se dois etndgrafos
trabalhassem juntos, os resultados teriam
relatérios publicados conjuntamente, como
conclusdes de consenso (por exemplo, se
Bateson e Mead divergissem em suas con-
clusées sobre Bali, nio poderiamos saber).
A Expedicio Harvard Peabody foi Gnica em
seus resultados, pois diversos livros, artigos e
filmes foram feitos, por pessoas diferentes
(inclusive eu mesmo), e com diferentes visdes
do mesmo Dani fazendo as mesmas coisas.

O filme de Gardner, Dead Birds foi rodado
durante os primeiros cinco meses da expedicio.
Gardner trabalhou junto com Jan Broekhuijse,
um antropdlogo do governo holandés que
estudara os Dani; também usou a colaboracio
do resto da expedicio; e, obviamente, ele
mesmo era um experiente antropélogo. No
verdo de 1962, na metade do processo de
montagem de Dead Birds, ele retornou 2 Nova
Guiné para uma visita e discutiu o filme
comigo; ¢ no final de 1963, depois de eu ja
estar com os Dani hd dezoito meses, voltei para
Cambridge para ajudi-lo na montagem final do
filme. Como The Hunters, Dead Birds esti
ainda muito inserido na tradicio de Flaherty.
E um longo e inclusivo filme, acompanhan-

do Weyak, o guerreiro, ¢ Pua, o pequeno
guardador de porcos, enquanto a sociedade
passa por uma série de crises causadas pela
guerra. Os principais eventos niao foram
reconstituidos ou representados. Batalhas e
funerais aconteciam durante as filmagens e
foram mostrados no filme conforme iam
acontecendo. (Os persistentes rumores de que
a Expedicao Harvard Peabody instigava ou
fomentava a guerra sio falsos. Nos observamos
a guerra, € claro, ¢ nio tentamos desaconse-
lha-la.) A interpretacio de Gardner sobre o
significado da guerra para os Dani, ou 0s
pensamentos que ele atribuiu a pessoas
especificas em momentos especificos, podem
ser questionados. Por exemplo, duvido que
os Dani sejam tao explicitamente filos6ficos
sobre 2 morte quanto Gardner afirma (ver K.G.
Heider 1970: 138-140). Nossas discordancias,
porém, estio num nivel de variacdo aceitavel,
dentro da interpretacio etnografica.

Inevitavelmente, o filme € incompleto
como descricio definitiva das guerras dos
Dani. Por exemplo, ele foi feito no principio
de um longo estudo etnografico ¢ foi somente
ap6s minha terceira viagem aos Dani, em 1968,
que aprendi os detalhes sobre outra fase das
guerras dos Dani, bem diferente da fase ritual
mostrada em Dead Birds (ver K.G. Heider
1970, 1972). Mas, se Dead Birds é tipo
Flaherty em alguns aspectos, o conceito de
filme ligado 2 pesquisa etnografica de Gardner
deve muito a Bateson ¢ Mead. Esta nio foi
uma “‘expedi¢ao cinematografica”; foi uma
expedicio etnogrifica que coordenava
esforcos de trés etnégrafos (Broekuijse,
Gardner e Heider), um especialista em hist6ria
natural (Peter Matthiessen), um botinico (Chris
Versteegh), um fotégrafo profissional (Eliot
Elisofon) e outros (Michael Rockefeller e
Samuel Putnam); além de uma psicéloga



(Eleonor Rosch) apenas nos acompanha-
mentos de 1968 ¢ 1970. Dead Birds foi ape-
nas um dos relatorios da Expedi¢ao Harvard
Peabody sobre os Dani. Também esti
atrelado, dentro dos relatérios etnograficos
escritos, a um longo guia de acompanhamento
etnogréfico, ou apostila. Este guia descreve a
etnografia dos Dani face a face com o filme e
inclui as declaracdes de Gardner sobre a
realizacdo do filme, junto com uma anlise
‘tomada-por-tomada” do filme com a
referéncia da narracio (K. G. Heider 1972).
Portanto, Dead Birds nio ¢ apenas um
dramatico registro de oitenta e trés minutos
dos Dani, mas também pode ser utilizado
como um filme de estudo fartamente do-
cumentado. Este filme foi, de varias maneiras,
um divisor de aguas dos filmes etnograficos.
Foi feito sem som sincronizado.

Em 1960, quando o equipamento para a
expedicio estava sendo comprado, o som
sincronizado na Nova Guiné ainda era uma
fantasia; na metade da década, ja existia
equipamento portdtil com som sincronizado
confidvel e disponivel. Antes de Dead Birds
s6 havia um mero punhado de filmes que
poderiam ser chamados de etnograficos; na
década seguinte a Dead Birds foram feitos
dizias deles. Quando Dead Birds estava
sendo finalizado, Gardner fez a2 mudanca do
Centro de Estudos de Cinema para o novo
Centro de Artes Visuais de Harvard, onde
afinal conseguiu um importante laboratério
de producio e treinamento. Durante os anos
que se seguiram, deu assisténcia a muitas
pessoas na filmagem e montagem de filmes
etnograficos, e também dava cursos sobre
filmes etnogrificos. Infelizmente, porém, a
promessa de verdadeira cooperagio enire o
Centro € o Departamento de Antropologia de
Harvard nunca se desenvolveu, e com isto
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perdeu-se a grande oportunidade de
desenvolver os conceitos e a pratica dos filmes
etnograficos. No final da década de 60,
Gardner organizou um novo projeto para filme
etnografico sobre némades. Apés continuas
frustracoes, para encontrar uma locacio
adequada, ele filmou os Afar e Hamar da
Etibpia. O primeiro destes filmes, Rivers of
Sand, foi lancado em 1974. Enquanto estava
na Etidpia, ele soube de um grupo de Nuer
na Etidpia, e persuadiu Hilary Harris a fazer
um filme sobre eles.

The Nuer

The Nuer ¢ um filme de imagens dos
incriveis altos e magros Nuer e seu gado.
Através dos escritos etnograficos de Evans-
Pritchard, os Nuer se tornaram uma das
culturas “padrio” mais bem conhecidas na
literatura antropolégica. Hilary Harris é uma
cineasta profissional especialmente interessada
em filmar danca moderna e balé. Isto aparece
claramente em The Nuer. O filme poderia se
chamar “A Dan¢a do Gado”. E um dos filmes
mais bonitos visualmente j4 feitos, mostrando
0 ritmo € o andamento da vida Nuer, como
nenhum etnégrafo jamais pode captar em
palavras (embora seja instrutivo comparar 0
filme com o primeiro capitulo, “Interessado
em Gado”, do livro de Evans-Pritchard 1940).
Mas, o filme quase nio tem uma integridade
etnografica. O que quero dizer com isso € que
seus principios s3o a estética do cinema: seu
enquadramento, seus cortes e justaposicdes
de imagens sio feitos sem qualquer
preocupac¢ao com uma realidade etnogréfica.
Hi uma insinuacio de progresso. Quando
Harris e seu assistente George Breidenbach
estavam na locagio, Gardner foi visitd-los e
filmou algumas cenas com som sincronizado.

5]



No filme finalizado, vemos um velho
evidentemente respondendo a perguntas,
descrevendo em lingua Nuer o que era
importante para ele, especialmente seu gado.
Gardner fora criticado pela narracio de Dead
Birds, na qual ele conta o que os personagens
Dani estio pensando. Embora, para mim, os
pensamentos parecam razoaveis, € obvio que
chegaram aos ouvidos do publico norte-
americano como uma ficgao poética. Agora, com
0 som sincronizado, Gardner pdde deixar os
Nuer falarem por si (sempre supondo que a
platéia aceitard a veracidade da tradugio inglesa
que se segue). Porém, mesmo sendo The Nuer
etnograficamente pouco sélido, ele realmente
€ 1til no ensino da antropologia. Pode dar aos
estudantes um sentimento holistico geral por
esse povo, seu gado e seu meioc ambiente,
ajudando-os a construir uma espécie de
paisagem cognitiva, dentro da qual podem
colocar as descricGes escritas de Evans-Pritchard
sobre a organizagio social e o ritual dos Nuer.

Rivers of Sand

O primeiro filme de Robert Gardner na
Etidpia, Rivers of Sand (1974), € sobre o povo
Hamar. Neste filme, Gardner, com a técnica de
entrevista com som sincronizado, dd um passo
a frente de The Nuer e constréi todo o filme em
torno de uma mulher Hamar, sentada re-
laxadamente diante da cimara e que fala
longamente sobre sua vida. Ela é muito
introspectiva sobre sua prépria cultura e se
torna, portanto, uma intérprete ideal para nds.
Entre as cenas da mulher falando, Gardner usa
sequéncias da vida dos Hamar, que mais ou
menos ilustram o que ela conta.

Outra caracteristica importante de Rivers
of Sand é a pretensio de seu tema. Ele tenta

descrever o papel da mulher na sociedade
Hamar. Isto parece ser um tema
particularmente ndo visual. E uma questio de
humores, atitudes e normas culturais, e nio
tio diretamente comportamental como
construir casas, trabalhar a terra ou guerrear.
Apesar disto, Gardner aceita o desafio,
entrecruzando linhas, para a frente e para trés,
sobre o tema, construindo nossa percep¢io do
tema através de imagens visuais e de sua
narra¢io, assim como das palavras da mulher
Hamar. E um filme sem trama central e, portanto,
quase sempre torna-se repetitivo. As vezes, dd
saltos simbélicos, como quando corta as imagens
do colar de ferro no pescoco de uma menina,
para a marca a ferro no pescogo de uma vaca. E
isto retém a ambigiiidade da realidade, como
acontece quando nos contam sobre a dor das
chicotadas, mas vemos uma menina Sorrir
enquanto € submetida ao chicote. Nio é um filme
facil de ver ou entender. Mas Gardner tentou
aproximar o filme etnogrifico dos verdadeiros
interesses da antropologia. Isto €, mais
antropdlogos estao interessados em descrever as
atitudes ¢ valores culturais, do que em tentar
descrever os procedimentos na guerra ou na
construgio de casas.

Os novos filmes sobre os
Bushmen

Depois de colaborarem em The
Hunters, Marshall e Gardner haviam seguido
diferentes caminhos. O préprio Marshall jd nio
tinha como interesse principal os Bushmen.
Ele filmou Titicut Follies (1968), uma visio
veemente do Asilo de Bridgewater, um
manicomio judicidrio, para Frederick Wiseman.
(Wiseman posteriormente produziu uma série
importante de filmes sobre Institui¢coes



americanas: High School, Basic Training,
Hospital, Law and Order, e Juvenile Court).
Marshall foi sozinho para Pitisburgh, onde fez
uma série de filmes policiais.

Entretanto, a metragem dos Bushmen
filmada por Marshall era muito importante
para ficar ociosa. Na metade da década de
60, foi retomado o trabalho em cima do
extenso material relativo aos Bushmen
filmado por Marshall. Ele mesmo se envolveu
pouco, uma vez que neste periodo ele havia
comecado a filmar aspectos da vida
americana. Outras pessoas que participaram
do novo trabalho sobre os Bushmen foram:
Lorna Marshall, Frank Galvin, um montador
de cinema e Timothy Asch. Asch havia
estudado fotografia com Edward Weston e
Minor White e também fizera trabalhos de
graduacdo em antropologia nas Universidades
de Harvard e Boston. Asch e os Marshalls
montaram um grande estidio de filmes
etnograficos em Somerville, Massachusetts
(perto de Cambridge), chamado Documentary
Educational Resources/DER Este centro se
tornou extraordinariamente produtivo no final
dos anos 60 e principio dos 70. Nele, o grupo
Asch-Marshall montou quase vinte outros filmes
sobre os Bushmen, sendo cada um deles um
curta-metragem sobre um s6 tema. O primeiro
deles foi Num Tchai (1966), sobre a cerimonia
do transe dos Bushmen. A filmagem, ¢ claro,
havia sido feita dez anos antes. E, embora a
ceriménia seja geralmente realizada 2 noite, os
Bushmen apresentaram-na ao amanhecer,
quando era possivel filmi-la. Acrescentaram sons
de tumulto e narracio ao filme.

Os realizadores da montagem deram
uma solugao inovadora ao problema constante
de se tornar compreensivel um evento
complexo, sem recorrer a2 uma narragio
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explicativa de muitas palavras. Decidiram mostrar
a ceriménia duas vezes. Na primeira vez, uma
narragao explicativa era lida sobre fotografias
(still) da acio, enquanto a segunda parte do filme
deixava correr a filmagem da ceriménia com sons
tumultuosos em bom som sincronico, mas sem
qualquer narracio.

Outro filme da nova série sobre os
Bushmen, An Argument about a Marriage,
também usou esta técnica. O filme mostra uma
discussao complexa ¢ inflamada entre dois
grupos de Bushmen, que surgiu quando uma
mulher, que fora abandonada por seu marido
€ se casara novamente, reconciliou-se com seu
primeiro marido e as diversas pessoas
envolvidas tentavam fazer valer seus direitos
e deveres. A primeira parte do filme apresenta
os participantes em fotografias (stil)), enquanto
a narracio tenta explicar e desenrolar a
discussao. A segunda parte do filme reconstitui
a querela, com o acalorado som original — na
verdade o dialogo, acrescentado poste-
riormente. Algumas poucas legendas em inglés
sao utilizadas na segunda parte, para manter a
platéia a par da discussio.

Porém, mesmo com a explicagdo
preliminar e as legendas, ¢ quase impossivel
para o espectador acompanhar a discussao, e,
com certeza, n30 na primeira vezZ em que se
assiste ao filme. A ceriménia do transe em N/
um Tchai fica compreensivel com esta
abordagem. Mas, An Argument about a
Marriage € um dos temas mais dificeis para se
fazer um filme. Um filme pode mostrar
facilmente como os Bushmen discutem, mas
nio tao facilmente explicar a discussao em si.
Casamento por si s6 j4 € um acontecimento
complexo, carregado de simbolismos; a
discussao sobre o casamento é um exame
abstrato e prolixo de suas implica¢des. Para
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que o publico realmente compreenda An
Argument, serd necessirio ter uma apostila
de acompanhamento com detalhes sobre o
passado, diagramas de parentesco, e outras
informacdes similares. Em 1974 o DER
comecou a distribuir apostilas para
acompanhar N/um Tchai e seus outros
filmes. Anteriormente, materiais impressos
$6 acompanhavam os filmes como um
evento extraordindrio e ocasional, e eram,
geralmente, apenas uma ou duas pdginas
inadequadas. O DER deu um passo
importante quando promoveu a producio
de adequados manuais completos pa-
ra acompanhamento, tornando-os par-
te rotineira na realizacio de filmes
etnograficos.

Como Rivers of Sand de Gardner, An
Argument about a Marriage e mais alguns dos
novos filmes sobre os Bushmen estio
deliberadamente alargando as limitacdes do
cinema, em termos de habilidade para lidar
com comportamentos sociais complexos.
Arpoar uma foca, cagar uma girafa ou construir
uma casa, tudo isso € muito mais visual e,
portanto, muito mais ameno para um
tratamento filmico, do que uma discussio
sobre um casamento. A maior parte dos
filmes etnogrificos se concentraram na
tecnologia visual. Mas, embora o estudo da
cultura material (ou dos aspectos materiais
da cultura) tenha sido parte fundamental
nos primoérdios da etnografia, agora, a
maioria dos etndélogos passam mais tempo
pensando sobre eventos mais complexos e
menos visuais, como discussdes sobre
casamentos. O grupo Marshall, e par-
ticularmente Timothy Asch, estio tentando
algo raro: usar o filme etnografico para
tratar dos principais interesses da
antropologia contemporinea.

A evidéncia impressionante da
perspiccia e profundidade da fotografia de
John Marshall estd no fato de que as
filmagens que ele realizou na década de 50
puderam ser eficazmente transformadas em
filmes na década de 70. O préximo passo
necessdrio foi dado em 1968, quando Asch
comecou uma colabora¢io com Napoleon
Chagnon que serve de modelo para o filme
etnografico. Chagnon havia passado dezenove
meses fazendo um estudo etnogrifico dos
Yanomami, no sul da Yenezuela. Ele voltou aos
Estados Unidos, escreveu seu material para
publicagao (1968), e entdo, depois de haver
digerido sua compreensao dos Yanomami,
retornou com Asch para fazer filmes. O dois
combinaram muito bem: Asch, o cineasta com
formagao em antropologia; Chagnon, o
antrop6logo que conhecia a cultura e tinha
experiéncia com cinema (durante suas viagens
anteriores havia filmado um louvavel material
sobre os Yanomami). Assim, eles puderam
utilizar equipamento com som sincronizado.
No verdo de 1968, filmaram algumas cenas para
The Feast, um filme de trinta e nove minutos
sobre festas entre aldeias, uma caracteristica
importante da vida Yanomami, que Chagnon
havia descrito e analisado no quarto capitulo
de sua monografia Yanomami (1968:105-117).

The Feast utiliza 2 mesma abordagem
dupla elaborada para Num Tchai e An
Argument about a Marriage: uma secio
introdutéria, com fotografias (still) e
narragio descrevendo o passado e os
acontecimentos de uma determinada festa,
seguindo-se o filme corrido sobre a festa,
com legendas em inglés que traduzem as
falas da discussio em som sincronizado e
outras discussdes que acontecem quando os
visitantes chegam e discutem com os
anfitribes sobre presentes e contra-presentes.



Dois anos depois, Asch ¢ Chagnon
fizeram nova parceria, desta vez num projeto
muito mais ambicioso, elaborado com o intuito
de fazer curtas-metragens, ilustrados com o
material sobre os Yanomami, cobrindo uma
imensa gama de tépicos estudados nos cursos
de introdugio a antropologia, desde atividades
de subsisténcia, até mitologia. Esta colaboracio
apresentou muitos problemas, que Asch
descreveu com rara franqueza (1972). A
experiéncia serviu para nos advertir sobre
como, mesmo 0s projetos de filmes etnogrificos
bem concebidos podem ser afetados por uma
quantidade de frustracdes advindas do uso de
equipamento sofisticado em selvas remotas,
problemas de comunicacio e diferencas de
personalidade. No total, eles filmaram em torno
de 78 mil pés de filme e estdo se preparando
para lancar mais de 40 filmes. Alguns dos mais
importantes, como The Ax Fighte A Man Called
Bee’, foram lancados tarde demais, e nio puderam
ser discutidos amplamente neste ensaio.

O movimento francés

Durante a década de 1960, houve
uma explosao de filmes etnogrificos na
Franca, sob a influéncia de Jean Rouch, um
antropdlogo francés tremendamente ativo,
que vinha fazendo filmes na Africa desde
1946, ¢ Luc de Heusch, outro antropélogo
francés. Infelizmente tem havido pouco
contato € menos troca de idéias entre a
Franga e a2 América do Norte. A deficiéncia
neste artigo apenas reflete esta deploravel
situacdo. Mas, os pouco filmes etnograficos
franceses que alcancaram os Estados Unidos
$ao um testemunho vivido da forca do
movimento francés, e a publicacio dos
escritos de Rouch nos Estados Unidos deve-
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ra contribuir muito para corrigir nossa
ignorancia (ver Feld 1974; Rouch 1974).

Em 1960, Jean Rouch estava trabalhando
com Edgar Morin, um socidlogo, em Chronicle
of a Summer (1961). Usando as mais novas
cameras portateis de 16mm e equipamento de
som sincronizado, 0s cineastas pesquisaram o
estado de espirito das pessoas em Paris, num
verdo em que a Guerra da Argélia dominava
suas vidas. Eles nio fingiram que usavam
camaras invisiveis e oniscientes. Freqiien-
temente, um ou outro dos cineastas aparecia na
tela, fazendo perguntas ou participando nos
debates. Quando a maior parte do filme ji havia
sido montada, o copido foi mostrado aos
participantes. Suas reagbes com relacio a si
proprios € 20s outros participantes, assim como
suas avaliacGes sobre a veracidade ou falsidade
das virias cenas, foram entio filmadas.
Isto compds entio a segunda parte do
filme. A parte final era uma seqiiéncia que
acompanhava Rouch e Morin a0 caminharem
pelos corredores do Musée de I'Homme,
avaliando seu préprio filme.

A realidade captada pelo novo som
sincronizado, e pela deliberada intrusio dos
cineastas, teve um efeito profundo sobre
cineastas franceses como Truffaut e Godard.
Rouch ¢ considerado o pai do cinéma vérité
francés, mas teve pouca influéncia sobre o filme
etnogrifico. A maior parte dos cineastas que
fazem filmes etnograficos tentaram criar a ilusio
do presente etnogréfico, sem um antropélogo.
As possibilidades da abordagem de Rouch sio
importantes. Nao € apenas uma questio de
mostrar o antropélogo em uma ou duas cenas,
mas construir o filme em torno do inevitdvel
fato de que um antropélogo e um cineasta estio
naquele local e estao interagindo com as pessoas
e portanto influenciando seu comportamento.
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Da mesma forma, a técnica de Rouch
de mostrar as pessoas tendo reacdes 2 suas
préprias imagens ainda nio foi estudada de
modo sistematico. No conjunto, a0 mostrar
comportamento, mostrar como foi filmado, e
depois discutir sobre seu significado,
Chronicle of a Summer atinge um notavel
fechamento, que falta integralmente na
maioria dos filmes etnogrificos.

O préprio Rouch fez algumas dezenas
de filmes mais obviamente etnograficos.
Infelizmente, até bem pouco tempo, esses filmes
n&o podiam ser encontrados nos Estados Unidos,
e tiveram pouca influéncia, mas eles pesquisam
de vdrias maneiras as mesmas abordagens
utilizadas em Chronicle of a Summer.

Les Maitres Fous (1955) focaliza em
Haouka um ritual de possessio, realizado pelos
trabalhadores que vieram do Mali para Accra,
entdo a capital da colénia britdnica da Costa do
Ouro. O filme abre com tomadas dos
trabalhadores nas ruas de Accra. Em seguida,
acompanha-os através do ritual de possessio e,
ao final, leva-os de volta a seu trabalho em Accra,
com cortes em flashback para fazer com que
nos lembremos visualmente dos mesmos
homens que desempenham papéis tio
diferentes (como, por exemplo, 0 homem que
fez o papel de general na ceriménia também
atua como soldado raso do exército em Accra).
A narragio € muito pesada, mas complementa
diretamente as imagens. Ou seja, ndo apenas
preenche com infor-ma¢Ges antecedentes ou
vagamente relevantes, mas explica o
comportamento tumultuado da ceriménia e
também dd uma interpretacio da cerimonia,
como a reconstituicdo das atitudes e rituais dos
oficiais da col6nia britinica. Finalmente, a
conclusao sugere que o ritual tem um efeito

catartico, dando a0s nativos a possibilidade de
zombar dos ingleses nos domingos, para que
possam se submeter de maneira saudavel 2
servidio colonial durante a semana.

Les Maitres Fous ¢ um filme poderoso
e polémico; talvez seu poder ¢ sua polémica
se originem das mesmas caracteristicas. Mais
do que na maioria dos filmes etnograficos,
seu visual e seu som concentram, em vez de
dissipar, a atencio dos espectadores. Os
participantes do ritual de Haouka sio uma
visio desconcertante: homens em transe,
aparentemente fora de controle, com a boca
espumando e bebendo sangue de cachorro.
O filme ndo tenta atenuar esta imagem ou
torna-la mais atraente. Ele for¢a o espectador
a observar a realidade e depois o conduz a
uma compreensio mais profunda. O filme
estd no extremo oposto da banalidade dos
travelogues, que mostram todos os homens,
mesmo 0s mais exoéticos, da mesma forma.
Les Maitres Fous diz que estes homens s2o
diferentes de nds, ¢ nés precisamos
compreender o porqué. Um dos conselhos
favoritos de Jean Rouch para os que fazem
filmes etnograficos ¢ “Conte uma Histéria!”.
Mas, em Chronicle of a Summer ¢ Les
Maitres Fous (assim como em outros filmes
como The Lion Hunters), ele fez muito mais
que isso. Usou o filme para analisar 2
situacio. Isto € etnografia.

Série sobre o indio
americano: {Universidade
da California

A maioria das filmagens etnogrificas
inclui alguma influéncia dos cineastas sobre



0 comportamento, no interesse do “presente”
etnografico. Por exemplo, durante as
filmagens de Dead Birds, decidimos nio dar
aos Dani nem panos vermelhos nem
machados de aco, como bens de troca, ¢
Gardner deliberadamente evitou mostrar
membros da expedicio no filme.

Em certas ocasides, porém, os
cineastas ja fizeram recriacdes de eventos
em massa. Na década de 20, tanto Flaherty
quanto os filmes de ficcio etnogréfica o
fizeram. Nos anos 50, Samuel A. Barrett, um
antrop6logo do Departamento de An-
tropologia da Universidade da Califérnia, em
Berkeley, fez uma série de filmes sobre
indios da Califérnia (Barrett, 1961). Foi
pedido a estes indios que reconstituissem
peculiaridades tao antigas quanto lixiviar
bolotas ou fazer um arco com a parte de
tras em fibras. Como sempre acontece,
algumas das filmagens mais importantes
foram realizadas por fora deste projeto —
uma ceriménia de cura, durante duas noites,
realizada por um Chami Pomo, Essie Parrish.
Dois filmes sobre a segunda noite j4 foram
langados (Sucking Doctor e sua versio mais
curta, Pomo Shaman), mas os recursos
financeiros terminaram antes que pudessem
fazer a montagem da primeira noite.

O Projeto Esquimé
INetsilik

O mais ambicioso projeto ja ar-
quitetado de reconstituicio de um filme
focalizava os Esquimés Netsilik de Petty Bay,
no Canada. Quando os soviéticos lancaram
seu Sputnik em 1958, os Estados Unidos
ficaram chocados ao tomar consciéncia de
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que tinham se retardado nas ciéncias exatas.
Recursos do governo foram entdo derramados
em quantidade num programa de execucio
imediata, planejado para melhorar o ensino
da ciéncia em todos os niveis. Mas, poucos
anos depois, os cientistas sociais comecaram
4 se preocupar com suas areas, que estavam
sendo negligenciadas. Uma conseqiiéncia
disto foi o estabelecimento da Education
Services Inc. /ESI — que mais tarde se tornou
Educational Development Center — em
Cambridge, trazendo recursos intelectuais de
Harvard e do MIT, e sendo financiada pela
National Science Foundation. Decidiu-se que
as ciéncias sociais poderiam ser melhor
representadas nos graus primdrios pela
antropologia, utilizando o exotismo de outras
culturas para transmitir conceitos basicos.
Planejaram um grande nimero de unidades
curriculares, todas utilizando filmes
cuidadosamente preparados. No principio da
década de 60, o ESI fez contratos para
numerosos projetos de filmes no Iraque,
México, Nova Guiné, Quénia e Canada.

A Unica unidade que se completou
com sucesso foi sobre os esquimés Netsilik,
enfatizando sua adaptacio ecol6gica ao meio
ambiente mais extremo. A série sobre os
Netsilik foi produzida por Quentin Brown e
dois antropélogos, Asen Balikci e Guy Marie
de Roussellet, que trabalharam junto as equipes
de filmagem no campo. Utilizaram um presente
etnografico de 1919. Os Netsilik que trabalharam
no projeto recriaram as roupas € €asas, assim
como as atividade de subsisténcia de quarenta
anos atras, resgatando de sua propria memdria
e de um relatério do antropélogo Knud
Rasmussen, que havia visitado a drea em 1923
(Balikci e Brown, 1966). Produziram nove
filmes de trinta minutos. Cada um deles é uma

Lo



longa e profunda visio de um conjunto de
atividades associadas a uma estacio especifica,
tais como um dique para pesca ou uma cacada
de caribu. Os filmes tém excelente gravacio
de som natural, mas nenhuma narracio ou
mesmo legendas. Eles foram elaborados como
parte integrante de um pacote pedagdgico e
sio acompanhados de manuais para o professor,
livro de exercicio do aluno e similares. Os filmes
intencionalmente fornecem informagées
primarias, e os estudantes devem fazer perguntas
¢, com a ajuda de seus professores, chegar a
algumas conclusdes. Utilizam nos filmes a técnica
de suspense visual, de Flaherty, de maneira muito
eficiente. Por exemplo, em Winter Sea-Ice Camp,
primeira parte, um homem faz uma misteriosa
operagio, congelando uma cabeleira sobre um
0ss0 € colocando-o atravessado sobre um buraco
no gelo. Apenas vagarosamente o espectador se
dd conta de que esta cabeleira vai se mover
quando a foca vier respirar, sinalizando para o
cacador que deve jogar a langa dentro do buraco.
Devido a seu objetivo pedagégico, os filmes
sobre Netsilik se concentram em tecnologia
quase excluindo a vida social, e nio existe
qualquer alusio sobre as praticas religiosas dos
esquimos. Os Netsilik hd muito foram cristianizados
e, talvez, estivessem de ma vontade ou fossem
incapazes de reconstituir suas prticas pagas.

Austrdilia

A mais longa tradicdo de filmes
etnogréficos existe na Austrdlia, onde Spencer
filmou pela primeira vez dancarinos
aborigines, com uma tosca cimara, em 1904.
Mountford na década de 40 e Ian Dunlop e
Roger Sandall, nos anos 60 continuaram a
gravar rituais aborigines ¢ atividades de
subsisténcia, mas houve pouco avango nos

filmes em termos etnograficos. Quando
antrop6logos se envolviam no trabalho, eram
usados como técnicos de som e assistentes,
ndo como pesquisadores. Recentemente, tem
havido um interesse crescente entre 0s
homens aborigines em preservar ¢ proteger
a santidade e o sigilo de suas préprias
cerimdnias. Isto significa uma parada virtual
nas publicacd-es de descricoes e andlises de
cerimbnias, por meios que possam tornar-se
acessiveis as mulheres aborigines e homens
nao iniciados. Atualmente, muitos filmes
sobre rituais nio podem ser exibidos de
maneira alguma na Austrilia.

A visdo dos nativos

Quando oferecem interpretacdes de
comportamentos, os filmes etnogrificos tém
geralmente sido negligentes, ao separar os
niveis de interpretacdo: nativo e antro-
polégico. Na etnologia, esta distin¢io é
essencial. Dois recentes projetos tém tentado
captar em filme a visio nativa, mas eles
escolheram abordagens muito diferentes.

Filmes dos proprios
nativos

Sol Worth, um professor de co-
municago, e John Adair, um antrop6logo, com
a assisténcia de Richard Chalfen (nesta época
um estudante de graduagio que trabalhava com
Worth) conduziram uma experiéncia em 1966,
na qual os indios Navajos faziam filmes sobre
sua propria cultura.

Na suposicio (Whorf-Sapir) de que a
estrutura da lingua em certo sentido reflete



ou molda a visio de mundo de quem fala
aquela lingua, e na suposicio de que o filme,
como forma de expressio, ¢ de certa maneira
andlogo a lingua, Worth e Adair criaram a
hipétese de que filmes feitos por Navajos
seriam, em certo sentido fundamental,
Navajos.

Cerca de vinte filmes foram feitos por
oito Navajos, e dez deles estio sendo dis-
tribuidos. Nenhum dos Navajos havia usado
uma camera de cinema antes, ¢ nio estd claro
quanto dos resultados pode ser atribuido 2
inexperiéncia e quanto 2 “maneira de ser
Navajo”. A maior parte desses cineastas havia
visto filmes de Hollywood e de televisio, e um
deles era um admirador confesso do cinema
francés, mas podemos apenas tecer suposices
sobre as implicacdes de tais influéncias.

E, aparentemente, ninguém fluente em
Navajo havia analisado os dados. Worth e Adair
apresentam uma defesa convincente das duas
principais influéncias Navajo. Primeiro, a
maioria dos filmes tém longas seqiiéncias de
alguém andando. No filme Navajo Silversmith,
gastaram quinze minutos mostrando o artesio
de prata caminhando 2 procura de material e
somente cinco minu-tos dele realmente
moldando e dando o acabamento i peca de
prata. Este tema da caminhada é muito
proeminente nos mitos Navajos.

Também, o costume geral dos Navajo
de evitar contato direto do olhar se reflete
na auséncia generalizada de closes, de rosto
inteiro, nos filmes Navajos. Mas € claro que,
para um n3o-Navajo, essas caracteristicas
seriam apenas intrigantes, ou nem mesmo
percebidas, sem a anilise de Worth e Adair.
Tradicionalmente, a etnografia sempre
acarretou tradugio, explicacio e andlise de
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uma cultura, no idioma de outra cultura. Se
Worth e Adair estiverem corretos, entio os
filmes Navajos estariam de alguma forma “em
Navajo” e, portanto, seriam a matéria-prima
para a etnografia, e nao a etnografia em si. O
aspecto mais valioso do projeto foi levantar
a2 questdo da natureza culturalmente
especifica dos filmes. As implicacdes disto s30
de grande importancia para os filmes
etnograficos. H4 uma grande necessidade de
se pesquisar mais nesta direcio.

Chd japonés

O método de Worth e Adair era dar
aos Navajos equipamento de filmagem, o
minimo de instrucdes ou dire¢do para
estimula-los a fazerem filmes e depois
observar se o resultado desses filmes continha
algo que parecesse especificamente Navajo.

Donald Rundstrom e Ronald Rundstrom,
com 2 ajuda de Clinton Bergum, tiveram uma
abordagem muito diferente em The Path, um
filme sobre a ceriménia japonesa do chd. Apés
um longo e profundo estudo da ceriménia do
chd e sua filosofia, eles planejaram um filme
nao apenas para retratd-la, mas para incorporar
0s principios estéticos nas tomadas € seqiiéncias.
Fizeram uma tentativa, bem estudada, para
mostrar a cerimonia do chd ndo apenas através
da descricao visual, mas também na prépria
estrutura do filme. Os Rundstroms se
preocuparam especialmente em mostrar o
equilibrio Yin-Yang dos opostos e como se
lida com a energia, ou o fluxo de energia.
O filme é uma mistura de explanacio
etnografica e matérias-primas quase
inacessiveis. Mostra o avanco de uma
cerimbnia do chd, quando duas mulheres

*Ofuscagdo, do inglés "obfus-
cation”: confusio, pasmo,
provavelmente causadc por
pergunias e propostas Zen.
N. da I}
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caminham por um jardim € entram na casa de
chd, onde sua anfitrid serve o cha. As eventuais
narracbes fornecem palavras explicativas,
ensinamentos ou ofusca¢io Zen? de famosos
mestres do chd. Por outro lado, os cineastas nio
tentaram indicar, com a narragio, 0s motivos
estruturais mais profundos e sutis. Eles tentaram
resolver este problema preparando um guia
etnografico de acompanhamento para o filme,
que descreve em detalhe 2 histéria da cerimbnia
do cha japonesa ¢ os principios estéticos de “do”,
o caminho, além de contar como o filme foi feito
{(Rundstrom, Rundstrom e Bergum, 1973).

Institucionalizacdo nos

EUA

A partir de 1963, o0 ano em que
apareceu Dead Birds, e durante toda aquela
década, os filmes etnograficos tomaram parte
no rico crescimento das ciéncias sociais e
tornaram-se institucionalizados e burocra-
tizados. No verdo de 1964, houve uma
conferéncia na Universidade da Califérnia, em
Berkeley, sobre cinema e antropologia. Mas,
até 1965, nio havia ainda programas,
publica¢des ou reunites regulares sobre filmes
etnograficos. Nos anos que se seguiram muita
coisa aconteceu. Estabeleceu-se o Programa de
Filmes Etnogrificos (Pief), que cresceu
lentamente, ¢, em 1973, sob a lideranca de Jay
Ruby, transformou-se na Society for the
Anthropology of Visual Communication /
Savicom, uma organizac¢io incorporada sob a
¢gide da American Anthropological Association
(AAA); um catdlogo de filmes, Films for
Anthropological Teaching, que teve inicio em
1966, com listagens de menos de cem filmes e
distribuido pelo escritério de Robert Gardner
em Harvard e, em 1972, estava em quinta

edicio, com quase quinhentos filmes, sendo
distribuido pela Associacio Americana de
Antropologia em Washington, D.C. O Boletim
do Pief comecou com Jay Ruby e Carroll
Williams in 1969, continuou como o boletim
da Savicom e depois foi incorporado ao
Anthropology Newsletter, da AAA. Desde 1972,
um outro boletim, Media Anthropologist,
editado por C.A. Jones, foi publicado pelo Prince
George Community College; e, em 1974, a
Savicom comegou uma séric de publicacdes
mais formais sob a editoria de Sol Worth. Desde
1966, sessoes de filmes etnograficos tém sido
apresentadas regularmente nos encontros
anuais da AAA e, em 1969, Jay Ruby iniciou a
Conferéncia de Antropologia Visual, realizando-
se anualmente, na Temple University, na
Filadélfia. Tem havido programas formais de
filmes etnograficos na Universidade da
Califérnia em Los Angeles, Universidade de
Temple ¢ no campus de Chicago da
Universidade de lllinois, na Universidade do
Estado da Califérnia, em Sio Francisco; e, no
verao de 1972, o Summer Institute in Visual
Anthropology se realizou em Santa Fé, Novo
México. O National Anthropological Film
Center se estabeleceu no Smithsonian
Institution, sob a direcdo de E. Richard
Sorenson: e desde 1965, a publicacio
American Anthropologist tem reproduzido
criticas sobre filmes etnograficos, primeiro
sob 2 editoria de Gordon Gibson ¢, em
seguida, de Timothy Asch.

Junto com esta notdvel azifama de
atividades, e presumivelmente motivada, em
grande parte, por elas, houve um aumento
extraordindrio no ritmo da producio de filmes
etnograficos, muitos dos quais com uma
abordagem mais etnografica.
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A inovacdo no filme

etnogrdfico (1955-1985)

Filmes documentdirios

Os filmes etnogrificos sio um
subgrupo dos filmes documentarios em
geral. Quais sio as implicacdes disto? Em
primeiro lugar, os antropdlogos nio devem
permitir que seus interesses se restrinjam 2
cultura-de-gueto dos chamados “filmes
etnograficos”, e sim aceitar que a questio
sobre quio adequadamente o filme apresenta
(e na linguagem pés-moderna, re-presenta)
algum lugar no mundo tem sido discutida
desde o nascimento do cine-cimera. Desde
o0s primérdios da histéria do cinema discute-
se continuamente as diferencas entre filmes
documentarios ¢ filmes obviamente de ficcio:
0s primeiros entusiastas do documentario,
como Grierson e Rotha, argumentaram com
veeméncia sobre a existéncia de diferencas
fundamentais entre os dois cinemas,
atribuindo a0 documentirio uma verdade
maior e, conseqiientemente, um carater
moral superior. Mais recentemente, conforme
Nichols (1991) argumentou, a discussio
mudou de rumo, e muitos autores tém
enfatizado elementos em documentérios que
se assemelham a filmes de ficcio — o uso
da narrativa de suspense e fechamento, e de
continuidade na filmagem e na montagem,
sendo estas as mais 6bvias. H4 o sentido de
complementaridade, no qual os filmes de
ficcio se empenham em imitar o real, o estilo
naturalista que muitos documentédrios
alcangam, como um subproduto da tentativa

de filmar pessoas comuns executando
atividades comuns, com o minimo de
interferéncia possivel. Existem dezenas de
formas de filmagem para se criar o “clima”
de documentirio — granulado, arti-
ficialmente danificado, ou imagens apagadas
sugerindo antigiidade, ou provenientes de
um cinejornal, som de mi qualidade,
movimentos de cimera incertos,
enquadramento nio-horizontal, uma camara
que treme depois de uma explosio, uma
aparente interrupcio vinda de fora da
narrativa do filme. A lista de formas através
das quais se imitou o realismo do do-
cumentario no cinema, entre 1950 e o
presente momento, ¢ muito longa ¢, em
termos de futuro, € potencialmente sem fim
(Young, 1979).

Em 1960, o antropélogo e cineasta
Jean Rouch, e Edgar Morin, socidlogo e
cineasta, fizeram um documentirio pio-
neiro Chronique d’un été, que irei discutir
em outra oportunidade. No final do filme,
0§ protagonistas — que nao eram atores —
assistiam a entrevistas filmadas anterior-
mente, nas quais eles apareciam e debatiam
algumas questdes como: por que alguns deles
niao haviam sido afetados pela camera, ¢
outros atuavam de forma mais consciente
diante dela; até¢ que ponto o que tinha sido
revelado ali havia sido incentivado e extraido
pelos cineastas?; em que sentido o filme seria
uma “verdade-cinematografica” (i.e. a
verdade-via-cinema) como Rouch ¢ Morin



1 Podem existir, €
claro, verdadeiros
dilemas no “mundo
real”. Ser este um
auténtico Rembrandt
ou uma falsificagdo?
Hitler teria morrido
realmente no depésito
de combustivel de
Serlim, ou seria um de
seus “dublés”? Isto €
um 0dsis ou uma
miragem?

desejaram, ¢ de que forma seria algo mais
proximo de uma ficcio-do-filme ou um filme
de ficcdo? Eles nio conseguiram chegar a um
acordo. O filme termina com o0s cineastas
discutindo esta questio ¢ concluindo que
provavelmente eles agora estariam ‘em
apuros’ (dans le bain).

Em 1978, Brian Winston cons-
cientemente reproduziu este pensamento
num artigo chamado “Documentdrio: eu acho
que estamos em apuros”. Um resumo do
artigo afirmava: “A linha entre filme
documentario e de ficcdo € ténue. Ambos sio
criados através de montagem ¢ selecio. Com
sagacidade ou sem sagacidade, ambos
incorporam um ponto de vista.”

O problema, entio, ¢ o dificil
relacionamento entre os varios elementos:
primeiro, a situacio do mundo real, ou
seja, 0 que quer que se passe diante da
caimera (o ‘acontecimento pré-filmico’ no
jargao da teoria do cinema); segundo, os
filmes, como documentos ou textos,
carregando as marcas de sua construgio;
terceiro, as ideologias ¢ os interesses de
seus marcadores; € quarto, as ideologias e
interesses que influenciam a maneira como
seu puablico os véem (MacDougall, 1978;
Nichols, 1991).

Em tempos passados, 0s cineastas podem
ter desejado que um bom filme documentario
fosse um registro exato de uma situagio do
mundo real, mas agora a maioria deles tem
apenas a certeza de que tal afirmagio nao pode
ser defendida com facilidade, e aqui estes se
unem em perplexidade aos etndgrafos. Tanto
os filmes quanto a etnografia estao cada vez
mais sendo compreendidos como textos
provisorios, sugerindo realidades contestadas e

plurais, e um dos temas deste trabalho € sobre
a perda da inocéncia tedrica e epistemoldgica
que ocorreu no periodo em estudo.

Na sua fase mais recente de
preocupacio com a natureza do documen-
tario, um dos principais tedricos, Nichols
(1991), fez uma revisdo de sua posicdo
anterior e argumentou que, apesar dos tipos
de similaridades que acabamos de
mencionar, restam diferencas ainda mais
importantes entre ficgdo e documentario.
Embora alguns filmes de ficcdo, par-
ticularmente os de cardter realista,
procurem nos envolver criando um mun-
do imaginario que € suficientemente igual
ao mundo que nés (pensamos que)
conhecemos, eles se relacionam ao
mundo histérico (real) somente de forma
obliqua e metaférica.

Os documentarios, entretanto, apesar de
nio poderem ser simples copias-carbono,
sem intermedidrios, dos acontecimentos
do mundo-real, em nivel de imagens
(e do potencial de comprovacao destas
imagens) mantém o que Nichols chamou
de indexical stickiness: eles representam
coisas que aconteceram em frente 2
camara e ao alcance dos microfones. Estes
sons e imagens sio representacdes,
realidades de segunda ordem, e nio os
acontecimentos de primeira ordem,
originais’ € nio carregam garantias de
seus proprios valores-verdades (1991,
p. 153). Mas, Nichols insiste: “Os docu-
mentarios, entdo, nao diferem das ficcoes
em sua estruturagio como textos, mas nas
representacdes que realizam. No coragio
do documentirio existe menos esiorig e
seu mundo imdgindrio, do que argumenio
sobre o mundo histérico” (1991).



Filmes documentdrios
etnogrdficos

O campo do documentirio € vasto,
e, se por um lado todos os filmes etnograficos
sdo de certa forma documentirios, somente
uma minoria dos documentérios procura se
apresentar 3 academia como filmes
etnograficos. E perfeitamente plausivel tratar
um amplo espectro de documentérios sobre
a humanidade em qualquer cultura do mundo
como algo que tem valor para os an-
tropélogos, e quanto aos filmes de ficcio
(dos filmes de faroeste americanos e dramas
de detetives aos estudos de Ozu sobre a vida
familiar dos japoneses) ¢ igualmente
plausivel que sejam tratados como fontes
para andlises culturais. Mas eu escolhi nio
jogar minha rede de forma tio abrangente
embora saiba ser impossivel delimitar o
assunto de forma a satisfazer os interesses
de todas as partes.

Ja existem posicionamentos bem claros
sobre do que distingue o subgrupo dos
“filmes etnograficos” da classe mais ampla
dos “documentdrios”. Jay Ruby (1975)
propds que os primeiros deveriam satisfazer
a quatro critérios: deveriam ser filmes sobre
culturas integrais ou sobre partes (passiveis
de serem definidas) de culturas; ser
informados por explicitas ou implicitas
teorias de cultura; ser explicitos sobre os
métodos de pesquisa e filmagem empre-
gados; e utilizar um Iéxico nitidamente
antropolégico. Numa monografia cuida-
dosamente argumentada, Karl Heider (1976)
defendeu um caso similar, acrescentando a
importante sugestio de que os filmes
etnograficos mais satisfatérios sio aqueles
que revelam “corpos integrais e povos
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Timothy Asch.

integrais, em agdes integrais”, uma sugestio
que aponta para uma filmagem em contextos
bem estabelecidos, e para a producio de
filmes-documento, informativos, e com
alguma fidelidade aos acontecimentos do
mundo-real. Tanto Heider como Ruby exigem
uma contribuicio significativa de pesquisa
antropolégica para se fazer um filme
etnografico, e nio incluiriam nestes termos
um filme documentirio bem elabo-
rado simplesmente por ser “sobre um povo”,
uma visao freqiientemente proposta por
documentaristas ansiosos para terem seus
filmes aceitos, POr uma raziao ou por oufra,
como “etnograficos” ou “antropoldgicos’.
Ruby e Heider insistem que a antropologia,
muito mais do que “um interessado
envolvimento com outras culturas” é uma
disciplina intelectual. Além disso, eles estio
perfeitamente conscientes das possiveis
confusdes que podem ocorrer quando as
convengdes dos filmes de ficcdo intrometem-
se nas tentativas de se documentar culturas.
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Para Heider, tanto o close-up, quanto 2
introducio de sons gravados em Outros
momentos ou lugares, diferentes das imagens
tomadas, podem enfraquecer a autoridade de
um filme etnografico. (Para mais discussdes sobre
estas questoes, vide especialmente Young, 1975,
Collier, 1988, Hockings, 1988, e Banks, 1992.)

Essas propostas ndo significam teorizar
em vao, pois hi diversos contextos nos quais
a questao da classificacio torna-se
virtualmente importante. No inicio da
producdo, hd o problema de se levantar
dinheiro de fontes especificas, para um filme
com um determinado prop6sito. Um filme para
documentar uma pesquisa antropolégica, que
também podera ser usado no ensino escolar
ou universitdrio, requer uma justificativa
diferente daquela de um filme planejado para
o plblico de “cinema experimental”, ou para
distribuicao na televisio. E, embora alguns
cineastas empresariais argumentem que fazem
filmes com um apelo mais geral, ou mesmo
universal, os financiadores ou doadores
podem nio ser persuadidos por tais alegacdes.
Uma vez terminados, esses filmes podem ser
inscritos em um dos cerca de doze festivais
de filmes etnogrificos que acontecem por ano
(Henley, 1989) ¢ ai, o problema cai na mio
dos juizes ¢ selecionadores, que primeiro terdo
de estabelecer regras para a aceitagdo, e
posteriormente para a exceléncia comparativa.
Ap0s tais julgamentos, eu posso garantir ao
leitor que os debates sio intensos, apelando-
se para padrbes iguais aos que acabamos de
mencionar, mas que sio considerados
convencionais pelos participantes, e nio
objetivos. Depois disso, estd a questio da
venda do filme para instituicdes educativas,
onde, uma vez mais, 05 TeCUrSOs SA0 €sCassos
e, portanto, a qualificacio e a autoridade
intelectual tém que ser debatidas.

Este trabalho ndo pretende contribuir
formalmente para as discussdes sobre as
fronteiras que podem separar os “filmes
etnogrificos” dos outros. No meu entender,
todos os critérios formais (n2o importando
quio razodveis sejam) fardo emergir outros
problemas de decisao, de forma que eles s3o
mais Gteis como diretrizes do que como
regras ou preceitos. Acho que as propostas
de Ruby e Heider sio dteis como linhas
gerais, mas minha funcio aqui € a de
interpretd-las de maneira mais solta do que
os proprios autores poderiam fazer e do que
Rollwagen (1988) ja fez. Eu discuto os pontos
fortes e fracos dos filmes selecionados, em
termos antropoldgicos, € minha interpreta¢ao
das diretrizes pode ser extraida de minha
pratica analitica, mas pouco se ganharia caso
eu oferecesse diretrizes mais amplas ao leitor.
Entretanto, uma vez que estd claro que
poucos dentre os filmes discutidos foram
feitos sem nenhuma participacao direta de
um antrop6logo, eu argumentaria que mesmo
esses poucos geralmente tinham informacio
significativa sobre a disciplina.

Realismo

“Realismo” ¢ um termo empregado
em muitos campos, inclusive em filosofia,
diplomacia, artes visuais ¢ literatura. Também
estd comecando a ser utilizado na discussio
dos escritos etnogréaficos (Marcus e Cushman,
1982). No filme documentirio isto implica
em quatro principais atitudes. Primeiro,
sugere um desejo de mostrar o mundo social
como ele é, para conseguir a fidelidade das
vidas como sio vividas. Segundo, suben-
tende uma abertura para a totalidade das
experiéncias humanas: nenhuma exclusao



pode ser permitida, nio importando o quanto
nos perturbem suas implicacdes, e os
mendigos competem com burgueses e bis-
pos como sujeitos igualmente auténticos.
Terceiro, o realismo envolve um mundo que
possui um starus epistemolégico que em
principio € explicito, e que pode ser descrito
com certa precisao. Seu mundo € conhecivel
e pode ser filmado. Ele se opde as sugestdes
de que o mundo € ilusio, ou um ciclo
repetitivo, ou inefével, fugidio, evanescente.
Quarto, o realismo documental tentou
recentemente evitar géneros ficcionais, do
palco ou do cinema, tais como o romance e
a comédia, que favorecem os finais felizes,
assim como os encontros dramatizados entre
0 Bem e o Mal, perseguicdes de suspense ¢
similares. Ainda mais recentemente, ele
tentou se livrar dos estilos de montagem que
implicavam uma continuidade sem emendas,
que ocorre quando atores desempenham
didlogos sob o controle de tomada-por-
tomada de um diretor.

Na visio de Nichols, o realismo serve
para se fazer um argumento sobre o mundo
historico convincente: “O realismo se constréi
sobre a apresentacio das coisas como elas
parecem ser aos olhos e ouvidos na vida
cotidiana. A cimera ¢ o gravador de som sio
bem adequados para esta tarefa, uma vez que
— com a luz certa, a distincia, o angulo, as
lentes e a coloca¢io — uma imagem (ou som
gravado) pode fazer tudo parecer muito
semelhante a0 que um tipico observador
pode ter observado do mesmo aconte-
cimento. O realismo apresenta a vida, a vida
como € vivida e observada” (1991). E pouco
depois ele acrescenta: “O realismo docu-
mental nio € apenas um estilo, mas também
um codigo profissional, uma ética e um
ritual” (1991). Contudo, para que o leitor
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nao pense que este argumento sugere um
atestado de satde etnografica para o
realismo, eu deveria mostrar que ele vé
muitas filmagens pornogrdficas como tendo
pretensoes realistas, e provocativamente da
a entender que estas filmagens compartilham
certas caracteristicas formais com as
filmagens etnograficas! Além do mais, a
tendéncia primordial de muitas repre-
sentagbes realistas ¢ a de persuadir-nos de
que os temas sio epistemologicamente
evidentes, uma visio que Nichols esta se
esforcando para negar. A questio dos filmes
etnogréficos é que, similarmente 20s textos
de filmes documentirios, eles cons-
tantemente enfrentam os problemas do
realismo: ou eles tém que ceder aos
estilos e codigos realistas, ou, de uma forma
ou de outra, tém que modifica-los, questiond-
los ou subverté-los. E por esta razio que o
termo realismo aparece freqlientemente
nestas paginas.

Inovacdoes

Este trabalho revé trinta anos de
intensas inovacdes na realizacio de filmes
etnograficos, através da andlise de varios
filmes importantes. Muitos deles foram
premiados em festivais internacionais,
tiveram suas criticas publicadas em revistas
de antropologia ¢ foram colocados em
filmotecas académicas, de forma que ji
alcancaram reconhecimento e distingao. Meu
objetivo ¢ estudar as bases de tais distincées.

As inovagdes sao identificadas em
quatro aspectos especificos da realizacio de
um filme, que aqui estario analiticamente
separados, mas que na realidade da producio
$40 bastante interdependentes e podem, por

59}



6o

vezes, parecer inseparaveis. Primeiro, houve
o desenvolvimento facilitador da tecnologia de
produgdo: a gravagao de som e imagem se
tornou mais ficil de ser executada e a
qualidade de ambos também melhorou. Ao
mesmo tempo, as legendas se tornaram mais
faceis de usar, de maneira que a traducio dos
dialogos ficou mais pratica. Segundo, os temas
tornaram-se consideravelmente mais diver-
sificados, em resposta as mudancas na énfase
tedrica e a percepcio das legitimas tarefas dos
etnégrafos modernos. Terceiro, as estratégias
de argumento utilizadas pelos cineastas
aumentaram seu alcance, de maneira que agora
os filmes estao integrando diversos tipos de
representacio (Nichols, 1991) de forma sutil e
persuasiva. Quarto, a autenticacdo etnogrdfica
dos filmes foi intensificada através da
elaboracio de apostilas para estudo e outros
recursos de contextualizacio e classificacio
explicita, empregados no software support
(apoio da informitica) dos préprios filmes. Os
filmes ndo s3o mais necessariamente criacdes
de uma Unica pessoa. (Loizos, 1991, 1992). Irei
discutir cada um desses campos de inovagio.

Embora os cine-cimeras tenham sido
levados a muitas culturas longe da Europa e
da América, bem no comeco da histéria do
cinema (De Brigard, 1975), até 1960, a
producido de filmes etnogrificos era
fundamentalmente moldada pela dificuldade
de se gravar as vozes espontaneamente em
qualquer lugar, exceto no contexto artificial de
um estddio de som. As conversas comuns de
pessoas trabalhando ou brincando nao podiam
ser gravadas sem que se importasse um
equipamento de gravacio de som muito
pesado e que inevitavelmente distrairia a
atencao das pessoas, de modo que, na pratica,
houve poucas tentativas de fazé-lo desta forma.

Desenvolveram entdo maneiras engenhosas
de se lidar com o conseqliente mutismo das
pessoas filmadas, mas, na maioria dos casos,
a solu¢ao adotada foi a do uso da voz de
um(a) narrador(a) ou comentarista para
preencher a estrutura conceitual, apoiada por
misica e efeitos sonoros. A partir de 1960,
as mudancas tecnoldgicas na cimera e no
gravador de som permitiram a gravag¢io
simultinea de imagem e fala, realizada por
uma ou duas pessoas, utilizando um
equipamento tao leve que podia ser
carregado manualmente e era conhecida
coloquialmente como filmagem com som
sincronizado. Os sujeitos falantes podiam
agora ser seguidos ¢ filmados em contextos
relativamente informais ¢ espontineos e, um
pouco mais tarde, quando suas falas podiam
ser traduzidas para outra lingua por meio das
legendas, qualquer pessoa, nao importando
quio obscura fosse sua lingua, podia “falar
para” pessoas que nunca haviam visto e que
jamais aprenderiam seu idioma. O impacto
de tais mudancas foi profundo. A medida
que os microfones direcionais se tornavam
mais sensiveis, as filmagens podiam ser mais
discretas € menos intrusas, o que, por sua
vez, significava que as pessoas podiam ser
filmadas de maneiras diferentes, permitindo
que elas prestassem menos atencio 2o
processo de filmagem. Esses avangos viriam
a favorecer mudancas radicais na construcio
do filme, assim como nos seus temas.

Surgiram também outras modificagdes
técnicas. O filme 16mm em cor ficou mais
barato e atrativo o bastante para tornar-se o
substituto efetivo da fotografia de cinema em
preto € branco, o que trouxe beneficios,
especialmente ao reproduzir a vida cotidiana
dos povos no campo, permitindo que o
primeiro plano e o plano de fundo ficassem



mais nitidamente separados, de forma a
apresentar imagens com mais clareza ¢
visualmente memordveis. Os estoques de
filmes se tornaram mais ripidos em
sensibilidade, possibilitando a realizacio de
filmagens em contextos onde a pouca
iluminagio teria impedido tais tomadas —
dentro de casas e barracos, nas florestas, na
penumbra, de noite. As baterias recarregaveis
com energia solar proporcionaram ainda
maior capacidade para filmar com pouca luz.
Consideramos que isto, junto com o avanco das
filmagens com equipamento manual de som
sincronizado, resultou em mudancas que
permitiram que se filmasse onde antes nio se
poderia fazé-lo, e que essas filmagens fossem
de tal modo que levasse as pessoas filmadas a
parecerem relaxadas e raramente afetadas por
aquele processo. Em dez anos, de 1960 a 1970,
a verossimilhanga do filme etnografico
novamente avang¢ou quase tanto quanto
avancara desde a invencio do cine-cimera.

Mas a filmagem sonora em 16mm
exigia especialistas em diversas artes ¢
profissdes, além de acesso a equipamento
caro ¢ orcamentos relativamente altos.
Portanto, embora os realizadores de filmes
para televisio pudessem comandar 0s novos
recursos técnicos de que precisavam, somente
um pequeno nimero de pessoas, que
trabalhavam a servico dos académicos na
universidade, puderam desenvolver esse
meio de comunica¢do. Esta restricio mudou
com a difusao do video portatil de baixa
fidelidade, pois um s6 individuo, com um
pequeno treinamento, pode agora fazer uma
gravacdo de som/imagem, primdria e ripida,
de um evento que dure vérias horas, por um
custo muito baixo. Liberada da dupla restricio
de um meio de comunicagio de alto custo e
alta especializacio, a gravacio em video
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possibilitou a entrada de novos grupos na
drea de producio. Nio se trata da filmagem
de alta qualidade ter sido diminuida em sua
especializagao, mas o fato de o video oferecer
uma alternativa acessivel para que as pessoas
pudessem registrar um acontecimento, um
contrato, ou um testemunho, de forma
suficientemente boa para ser aceita como
prova num tribunal, ou como ilustra¢io numa
sala de aula.

A segunda drea de inovagio im-
portante foram os temas dos filmes
etnograficos. Os primeiros filmes tendiam a
focalizar rituais, freqiientemente mostrados
como pequenos fragmentos, ou misturavam
cenas do cotidiano com temas €picos e
romanticos de pessoas lutando contra a
natureza. Porém, a partir do final da década
de 1950, auxiliados pela nova flexibili-
dade técnica e as mudancas na teoria
antropolégica, o espectro de temas consi-
derados apropriados para cinema se
expandiu, assim como a profundidade com
que se tratavam os sujeitos. Importantes
filmes foram dedicados a uma atividade
especifica, e um Gnico grupo cultural pode
ser o tema de uma colecio completa de
filmes. No espaco ocupado anteriormente
pelo ritual como tema favorito, foi possivel
Uma expansio para um campo mais
abrangente da experiéncia religiosa. O impeto
do neomarxismo permitiu que questdes como
a dominacgio politica ¢ o impacto da
economia de mercado nas sociedades de
pequena escala, se tornassem temas acei-
taveis. O feminismo tornou as analises das
relagdes de género atraentes, e também criou
uma demanda por filmes sobre subculturas
de mulheres e sua vida pessoal; o coletivismo
classico de Durkheim, e funcionalista, cedeu
lugar a0 ator social estrategista, que enfrenta



dilemas e decisdes, um sujeito para quem o
filme — forte, tanto no especifico quanto no
concreto — €, de forma inerente, bastante
adequado. Assim como 0s escritos sobre
etnografia dos anos 1970 pareciam buscar
experiéncias na forma, como parte de um
debate mais amplo sobre a propria natureza
do etnogrifico (Marcus e Fisher, 1986), também
0s cineastas antropo-logicos experimentavam,
expandindo o campo de acdo dos legitimos
temas de filmes.

A terceira 4rea de inovacio inclufa a
construgao textual de argumentos — como 0s
filmes tratavam seu piblico, e o aumento do
nimero de “vozes” dentro de um filme
etnografico, nas sutilezas de suas harmonias,
ou na aspereza de suas discordincias. Antes
dos filmes poderem apresentar falas
espontaneas, a voz autoritdria e especializada
do comentario era o recurso conceitual mais
comum, através do qual um filme etnogréfico
se dirigia 2 sua audiéncia.

Observando a impessoalidade e o
aparente afastamento ou ‘distincia’, alguns
criticos, como Young (1975), argumentaram
que as vozes dos comentdrios eram ‘coloniais’,
ou pior ainda, ‘a voz de Deus’, que tudo vé e
tudo sabe. Porém, quando a fala espontinea
pbde ser gravada e traduzida pelas legendas,
o monopolio de Deus acabou e o som da voz
das pessoas nos documentdrios etnograficos
era imediatamente refrescante. Isto nao foi
exatamente um avango técnico, porgue o
cinema comercial ja usava legendas hd muitos
anos, antes que estas penetrassem o setor de
16mm dos filmes etnogrificos. Isto se devia, em
parte, 20 alto custo e relativa falta de especialistas
para legendar, e por outra parte, também a uma
mentalidade que precisava mudar.

Como os filmes sempre foram de uma
drea de alto custo e alta tecnologia, € facil
confundir o significado da “mudanc¢a de
endereco” para os métodos de pesquisa
antropolégica. Os pesquisadores de campo
sempre confiaram no que seus informantes
diziam para produzir suas monografias, mas
alguns deles escreviam de forma mais abstrata
¢ impessoal do que outros. Malinowski
estimulou seus alunos a deixarem seus
informantes falarem em monografias
profissionais ¢, alguns autores, como Firth em
We, the Tikopia (1930), usaram estes recursos
de apresentacio com muita eficiéncia. Porém,
conforme mencionei anteriormente, muitos
anirop6logos tinham a tendéncia de deixar seus
informantes de fora dos textos, como foi
recentemente observado (Marcus e Cushman
1982). Quando os informantes comegaram a falar
nos filmes etnograficos dos anos 60, 20 nivel de
apresentacio textual, os cineastas estavam
passando 2 frente dos que escreviam mono-
grafias. Mas, 0 impacto no piblico — para quem
aparentemente a fala era dirigida de forma direta
— foi poderoso, ¢ filmes etnograficos de alta
qualidade, na televisio, comecaram a motivar
os jovens ao estudo da antropologia, pelo menos
na Inglaterra.

A questo sobre quais vozes se dirigem
a n6s, de maneira mais audivel, num filme
etnografico, também ¢ influenciada por
politicas de produgdo muito pessoais € gerais.
O pioneiro Robert Flaherty mereceu crédito
pelo importante método de mostrar o material
recentemente filmado para seus informantes
Inuit, porém, seu admirador francés Jean
Rouch levou este procedimento € suas
implicacdes muito mais adiante, nio apenas
mostrando o filme para seus “sujeitos”
comentarem, mas, envolvendo-os ativamente,



primeiro na criacio de narrativas e
posteriormente como co-criadores de filmes
improvisados (Feld, 1989; Stoller, 1992).
Houve uma série de experiéncias de
colaboragio durante as décadas de 1970 e
1980 e, agora, ji estd se tornando fora de
moda ser um cineasta que realiza filmes
etnograficos sem algum nivel de parceria com
os “sujeitos” do filme.

Quando se acrescenta o uso da nova
tecnologia de video s questdes de voz,
tratamento dado ao publico, argumento,
colaboragao e autoria, o resultado l6gico serd
um filme “feito pelas préprias pessoas’.
Quando grupos locais fazem filmes para
transmitir um ponto de vista, desde um caso
de direitos sobre a terra, até um tema relativo
a sobrevivéncia cultural, entdo, surgem duas
questoes obvias que nao sdo tratadas neste
trabalho: acesso 2 distribui¢io (especialmente
sinais a€reos de televis3o), e a aceitacio
destes filmes em outros contextos.
Na Austrdlia, América do Norte e do Sul,
atualmente, grupos locais estio realizando
todo tipo de filmes em video,
alguns dos quais falam de forma
tao direta e autoritdria quanto 0s ——
comentaristas “coloniais” do i
passado, porém, na busca de
interesses muito diferentes. Nem
todos esses filmes serio aceitos
por antropdlogos profissionais
como analiticamente “etnografi-
€0s”, mas a maioria deles (senio
todos) serd bem recebida como
documentos etnograficos contem-
poraneos. Os académicos terio
que identificar os interesses e
tendéncias destes documentos,
da mesma maneira como fariam
com qualquer outro documento,

montando o filme Good-bye Old Man, 1977.
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e como fazem agora alguns de seus antigos
informantes a0 avaliarem as monografias dos
antropélogos.

A quarta drea de inovagio pode ser
denominada como autenticacio etnografica,
¢ isto para mim inclui uma combinacio de
diversos elementos. Os pioneiros, como John
Marshall e Timothy Asch, trabalharam duro
para que seus filmes fossem ndo apenas tteis
para estudantes, mas eticamente responsaveis,
preparando apostilas detalhadas para suas
aulas. Outros cineastas publicaram relatos
explicando como seus filmes haviam sido
feitos ou como os filmes haviam afetado seus
“sujeitos”, o que possibilitou uma avaliacio
critica mais bem informada destes filmes.

Alguns antropélogos publicaram livros e
artigos que cobrem uma drea similar aquela
com que se lida em filmes. Em cada caso, a
existéncia das fontes escritas possibilita uma
maior contextualizacio e amplificacio do
material filmado. Paralelamente a estas
inovacoes, estio aquelas relativas ao “interior”

David MacDougall e Thomas Woody Minipiri

63|



{64

de um filme terminado, a que me refiro
como os recursos de apresentacdo, a partir
do titulo principal do filme em diante e
que vao dar apoio € tornar as imagens ¢ a
trilha sonora mais compreensiveis.

Estes recursos podem ser pensados
como os procedimentos de classificacio
explicita num filme, determinando inclusive
até que ponto os “sujeitos” do filme sio
identificados pelo nome, assim como o
tempo e lugar em que se passa, de modo a
tornar o filme um documento historico mais
explicito. Existe uma questio 6bvia: assim
como as anotagdes de campo e as
monografias antropolédgicas sio parte de
um registro histérico, também faz parte o
material etnografico filmado, desde o
momento em que a camera para de rodar.
Entretanto, como sabem todos os
historiadores, a utilidade dos docu-
mentos depende parcialmente do quanto
este material pode ser identificado com
precisio. Os filmes do periodo 1955-85
demonstraram tendéncias graduais e
dispares porém importantes, em direcio
2 maior classificacio explicita, e a
referéncia reflexiva ao préprio processo
de filmagem dentro do texto de um
filme, € um valioso exemplo.
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JEAN ROUCH, 54 anos sew ripé

concedida a Jean-Paul Colleyn’

'Entrevista publicada
em CinemAction, 7.

Jean Rouch ¢ incontestavelmente um dos mestres, sendo o grande mestre 64,1352,
(ou ndo seria o grande bruxo?) do cinema etnogréfico. Jé contou sua
experiéncia varias vezes.

ZYubrie Diapaga sdo
dois povoados do Niger.

Jean-Paul Colleyn o levou, nesta entrevista, a contar passagens de sua vida
ainda desconbecidas do grande piblico.

Jean Rouch, faz quanto tempo que vocé
filma sem tripé?

Desde que o tripé caiu na correnteza de
um rio do Niger, ha alguns quilémetros da
nascente, em 1946. Ji faz um bom tempo:
54 anos sem tripé! Mas usei tripé, nio di
para negar! Usei um que logo abandonei:
tinha trazido da Austrdlia com “cabeca
giratoria” Miller ¢ o utilizava com a cimera
Eclair. Fiz um filme com o amigo Michel
Cartry sobre as festas das chefias de um
povoado gourmantché, em Yubri, 20 lado
de Diapaga.* O resultado ficou esquisito, pois
o tripé me forcava a um ponto de vista Gnico
€ eu zoomava como o diabo! Acabou que
nunca mostrei esse filme. Ele estd 13, é bem
bonito mas nunca o montei. Assim, acabei
abandonando este pequeno tripé.

Entdo o famoso artigo “O Sudario do
chefe”, seria ilustrado com algumas
imagens?

E verdade. Com a danca do chefe durante
o sacrificio de um carneiro. Era bem bonito.
Mas temos o inconveniente de um ponto de
vista (Gnico. Para citar um outro cldssico, é
um pouco a censura que eu fazia a Timothy
Asch em The Ax Fight: ele estava com
Napoleon Chagnon, acabavam de chegar e,
de repente, ficaram surpresos com o conflito;
os indios lutavam com machado. Timothy
estava com um tripé na cabana que lhes
haviam cedido: o resultado ficou marcado
pelos efeitos do zoom e de um ponto de vista
Gnico. O ponto de vista tnico, veja bem, pode
ser defendido ¢ pode mesmo ser a qualidade
deste filme, mas gostariamos também de estar
mais proximo das pessoas. Serd que ado-
taram este ponto de vista inconscientemente,
para nao se aproximar e evitar tomar partido?
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Nesse caso, com o tripé, mudar a cimera de
lugar depois que vocé faz uma escolha se
torna um problema: € pesada e cria-se uma
ruptura em pleno evento. E tio irritante para
quem esta sendo filmado quanto para quem
filma. Manejar a cimera é um modo de
penetrar em qualquer coisa. O zoom ndo
substituird jamais um fravelling. Um tra-
velling no eixo ou lateral, ¢ uma forma de
descobrir o mundo. Os Lumiére com-
preenderam isto desde o inicio, colocando a
camera num barquinho de Veneza, num trem
na estacao de La Ciotat. Esta descoberta do
mundo em movimento, este movimento do
aparelho, é um dos elementos essenciais da
camera de reportagem.

O movimento evidentemente traz impli-
cacbes quanto 2 montagem. Vocé prefere
seguir, acompanhar o movimento ou
corta-lo em tomadas separadas?

A gente caiu muito rapidamente naquilo
que se chamou de plano-seqiiéncia, que € o
sonho quase inesperado: temos quase dez
minutos numa bobina, e temos entio que
contar uma histéria em dez minutos, o que
ndo ¢é nada ficil. Eu s6 consegui isso uma
vez, num culto de possessio que se chama
Les tambours d’avant, Tourou et Biti. Neste
filme, eu estava apressado, pois iria anoitecer,
se ndo fosse isso, ndo teria feito. Meu técnico
de som, Moussa Amidou, me disse: “a noite
vai chegar, € preciso filmar alguma coisa, pois
sdo tambores que vao desaparecer, nio houve
possessao mas nao faz mal, vamos registrar a
misica assim mesmo”. Eu comecei a filmar
neste momento € a possessio aconteceu justo
com aquele que estava entrando em transe.
Isto me trouxe enormes problemas. Imagine
um cimera que, no espaco da danga, durante

um ritual, segue com uma objetiva de 10mm,
ou seja, muito proximo, de alguém que pode
ser um “cavalo”. Hi nisto uma espécie de
coreografia inspirada no fato de que eu sabia
s ter dez minutos, € tentava no tropegar em
nenhuma pedra, senio seria necessario
recomegar tudo novamente € eu nao poderia.

Nzo seria um pouco um exercicio de
estilo?

Um pouco, talvez porque introduzi uma
narragio subjetiva. Fiz isso para assinalar um
ponto importante: o papel da camera num
ritual como este. Quem sabe a cAmera tenha
desempenhado um papel de catalisador,
acelerando uma crise que era latente?

Desempenhando de alguma forma um
papel comparavel ao do tambor?

E. De repente a orquestra para de tocar.
Geralmente, num caso como este, a gente
corta ¢ muda de angulo, mas eu continuei.
Ora, as pessoas de Simiri, que tinham visto
varios de meus filmes sobre possessio,
pensavam que de dentro da camera eu podia
ver os espiritos. Eles acreditavam que era
um aparetho que detectava o invisivel.
Assim, para eles, se eu continuava fixado
no personagem que dangava, era porque o
espirito estava chegando. E isto “aconteceu”.
Qual era o efeito da camera? Talvez minimo,
mas tinha, quem sabe, também, o mesmo
efeito que um tambor bem cadenciado que
lanca, no bom momento, esta passagem
singular da mudanga de personalidade.



Se a gente elimina os cortes méveis na
tentativa de seguir um movimento, de
seguir a progressio de um evento,
cortar nao € um sofrimento?

E. Isto me acontece todo o tempo porque
eu tremo algumas vezes, ou porque alguém
me toca, ou qualquer coisa desse género. O
problema ¢ que 2 gente nio sabe como vai
montar depois. Assim, € preciso ter
imagina¢do.Toco sempre no mesmo ponto:
€ preciso ter a imaginacio que tinhamos
com aquelas cimeras em que precisdvamos
retomar a tomada, quando a gente filmava
com esta camera, com planos que nio
duravam mais de vinte e cinco segundos,
como no caso de Les maiires fous, a gente
refletia sobre qual seria o préximo plano. A
gente mudava de Angulo e construia a mis-
en-scéne pouco a pouco, com um corte
que era automatico, pois nio tinhamos
auto-nomia superior a vinte e cinco
segundos. Quando a gente pdra por
acidente, tem que guardar na cabeca o
valor do plano que estava no visor, evitar
movimentos pra 14 e pra cd e continuar o
plano, ou mudar de ingulo descendo até
0s pés. E preciso saber qual era a posigio
do horizonte...

Entio, vocé monta durante as tomadas?

Eu continuo tentando montar durante as
tomadas mesmo nestes casos, pois reparei
que a busca de planos-seqiiencia feita de
qualquer maneira é uma besteira. E um
pouco, efetivamente, um exercicio de estilo.
Mas € um exercicio vilido na medida em
que € um filme em tempo real: mostramos
como isso se passa realmente. E muito
importante. E preciso entender que a

possessao nio € dada de imediato; algumas

vezes ela acontece em vinte minutos, outras

em dois dias.

Ainda mais porque ele ¢ sustentado por
um fundo musical e, com plano-
seqiiéncia, a gente nio pode trapacear
Comm O som, NAo €?

Este €, de fato, o ponto fundamental, a
gente nao pode montar o som. Ora, o
travelling apresenta uma grande vantagem,
foi alids a grande descoberta de Fred Astaire.
Veja s6: quando voce tem duas cimeras, em
geral tem uma com objetiva normal ou
uma pequena teleobjetiva e outra com angulo
mais aberto, acontece que a mudanca de
objetiva produz subjetivamente uma mudanca
no tempo. Isto se deve a uma ilusiao de
perspectiva que aprendemos no cinema
antigamente, no cinema mudo. Quando a
gente filma, por exemplo, uma ceramista em
close e num plano distante, no plano distante
2 mio do ceramista na tela tem, talvez, um
metro por segundo, enquanto que em close
ela tem trés metros por segundo. E, entio,
um movimento muito rapido. Recomen-
davam, assim, desacelerar os closes. Fred
Astaire, a0 inventar a comédia musical,
percebeu — ele filmava com varias cimeras
— que assim nio dava. A montagem era
impossivel, pois nao se podia desacelerar a
musica, nao se podia alongar algumas
imagens para operar esta transi¢io. A Unica
solucio era ter um movimento continuo com
a mesma objetiva, muito préximo ou muito
distante. Ele regulava, desse modo, a mise-
en-scene de sua cimera. Era remarcavel; foi
0 que Gene Kelly nao conseguiu fazer anos
mais tarde, pois ndo tinha esta virtude ¢ este
sentido que a imagem d4.




JGeorges Sadoul, his-
toriador do cinema.
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E na mesa de montagem que a gente
percebe...

E na mesa de montagem que a gente
percebe. Eu filmei uma comédia musical em
Dakar, Le bac ou le mariage, com Constantini.
Ele tinha uma objetiva de 16 mm: nossos
planos nio combinavam. Se fosse um texto,
tudo bem, tém a mesma histéria, a gente nio
muda a velocidade, mas pode-se alongar na
ligacio para habituar o olho a esta mudanca;
mas, querer se sair bem na insercio de um
close num plano médio nio ¢é nada evidente
quando se tem musica. A vantagem do
travelling ¢ que permite filmar estas coisas e
parar. O melhor € partir de um ponto, chegar
a outro ¢ parar para retomar numa montagem
normal. Mas isto nem sempre ¢ facil.

Houve muito debate sobre a nocio de
cinema-verdade. Quando a gente filma, a
gente vive com a cimera um momento
que se tenta a0 maximo nio cortar. E isto
o cinema-verdade: a interacZo entre a
camera participante e as pessoas que a
recebem?

Desde o inicio, quando realizamos Chronique
d'un été, que Edgar Morin e eu dedicamos a Diga
Verto, para falar de uma experiéncia de cinema-
verdade, sabfamos perfeitamente que nio era
verdade, pois tinhamos onze horas de filme. Era
preciso fazer uma montagem, mesmo no interior
das segiiéncias.

Algumas vezes era dada resposta a uma
questdo que nio estava no filme, pois
tinhamos pulado uma passagem importante.
A gente comegou a montar o filme a partir da
transcricao dos didlogos e eliminamos as coisas

que ndo nos pareciam importantes. Foi Jean
Ravel quem criou os procedimentos
utilizados hoje em dia por todo mundo: por
exemplo cortar num mesmo eixo, num
mesmo personagem, desde que a cadéncia
da frase funcione. Entio o que ¢ a
montagem? E uma trucagem da verdade.

Quando vocé dizia “cinema-verdade”
isto ndo significava “pretensio em
restituir integralmente o real”. Foi ai
que houve um mal-entendido?

Claro! Temos exemplos desde o inicio,
pois as pessoas que haviamos filmado, elas
mesmas diziam que era falso! (risos) Sa-
doul®, muito tocado com tudo 1550, encontrou
o texto do Vertov que nos dava a chave: 2
expressao cinema-verdade vinha de um
jogo de palavras para traduzir o nome do
suplemento cinematogrifico do Pravda, o
jornal 4 verdade. E um pouco como hoje o
Tele Libération. Mas cle entrou no jogo e
fez uma frase que, para nés, se transformou
na resposta desta questdo: “o cinema-verdade
ndo € a verdade no cinema, € a verdade do
cinema’. Verdade particular!

Chronique d’'un été ¢ um filme que, por
seu estilo, suporta bem a desordem das
sequiéncias, mas quando vocé faz um filme
no Niger, tenho a impressio de que isto o
deixaria doente, colocar uma seqiiéncia antes
da outra, invertendo a ordem do tempo real...

De fato isso incomoda. As vezes sou
forcado a fazer, como se fosse uma marcha
a ré, um play-back Veja um exemplo: eu
apresentei no Bilan do filme etnografico um
filme que Dubosc fez sobre 2 montagem de



meu primeiro filme Au pays des Mages Noirs
— comigo ¢ trés africanos —, remontado por
Acutilais Frangisses ¢ que me chocou
terrivelmente, a comecar pelo titulo...

Vocé nio era dono do produto final?

Nio, de jeito nenhum! Eu cheguei do
Niger completamente duro e o diretor da
Actualités Frangaises — cujo filho, pianista,
nos tinhamos encontrado numa casa noturna
— nos propds: “eu fico com o filme, ele estd
horrivel mas podemos fazer duas bobinas de
dez minutos. Somos os mestres da montagem,
da narracio e da musica”. Quando eu vi o
filme que fizeram, que exaltava exotismo e
com uma musica de mercado persa, ou algo
parecido, tive um sentimento de revolta.
Neste filme havia uma ca¢a ao hipopétamo
e um ritual no qual pediam ao espirito da
agua que lhes desse um hipopdtamo. As
Actualités Frangaises acharam que esse
ritual, um culto de possessio, era mais
dramatico que a caga ¢ a colocaram no final
do filme como se eles agradecessem ao
espirito da agua, coisa que ndo jamais
aconteceria. No Niger, quando se dava de
comer, ndo se agradecia, isto era um insulto.
Devo admitir que este artificio tornava o
filme, incontestavelmente, mais dramatico.
Mais tarde eu o revi e reconheco que ele foi
muitissimo bem montado! Do ponto de vista
da dramaturgia do documentirio, as
Actualités tiveram razao ao inverter a mon-
tagem. Eles 20 menos me ensinaram algo que
eu nio sabia. Eu estava chocado, n3o queria
admitir, mas depois de tudo, essa gente
conhecia seu trabalho, eles faziam dois filmes
como este por semana!

E talvez a embalagem “exotizante” que =
resistiu mal ao tempo? ’

Exatamente. Fiz a experiencia de
apresenti-lo em Marselha®, cortando o som
e refazendo © comentdrio. Pois o comentério
tinha sido confiado, pela Actualités Fran-
caises, a um comentarista esportivo que dava

a entonacio da maratona Tour de France: “No Atelié Intemacionsl
« ’ . P T . i de Antropologia Visual.
e agora o hipopétamo!..."Era angustiante! N.ds T)
Mas, cortando o som, retirando a masica e $ anosaue & Sres o
este comentdrio, apenas contando o que cidades ranceses. 4 pri-
N . A meira realiza freqien-
acontecia, o filme retomou sua verdadeira temente festivais de
B ~ cinema documentdrio.
dimensio. (N. d T)

Ha uma coisa que sempre me espantou.
Compreendo por que vocé sempre cita
Flaherty mas, a0 mesmo tempo, quando
a gente olha o trabalho deles e a sua
concep¢io do cinema, vé que € bastante
diferente. A gente sabe que Flaherty nio
se incomodava com a encenacio, em
recortar seus planos, em colocar em
cena, em utilizar atores; quanio a
Vertov...

Escuta: Nanook foi o primeiro filme que
eu vi na minha vida! Eu o revi ha pouco
tempo em Manosque, numa c6pia de 16 mm
que nio estava nada md, mas pedi que
cortassem o som. Na sala, as criancas tiveram
a mesma reagao que tive nos anos 1920, em
Brest,” quando vi o filme pela primeira vez.
Entdo, funciona!
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Que o filme € excelente, € incontestavel,
mas e em relacdo a etnografia? Sabemos
que o igls no qual Flaherty filmou era
aberto para deixar passar a luz, que
Nanook nio se chamava Nanook, que as
mulheres de Nanook nio eram suas
mulheres, somente uma delas.

Bem, houve uma série de criticas a este
respeito, mas sera que muda alguma coisa?

Mas voce lanca mao desse tipo de pratica?

Nao, e veja por que: eu sempre filmo com
as mesmas pessoas, Damouré e seus
companheiros sio velhos cimplices de todas
as aventuras ¢ eles n3o compreenderiam se
eu mudasse sua identidade, etc. Flaherty viveu
cinco ou seis anos na baia de Hudson, ele
conhecia perfeitamente essas pessoas, ele
compartilhava de suas vidas e trouxe Nanook.
Ele me faz pensar um pouco em Robert
Gardner. Flaherty fazia um filme sobre uma
regiao mas se ligava a certas temdticas: depois
de rodar Nanook, a luta do homem contra a
natureza hostil, filmou Moana, a luta do
homem numa natureza bastante benevolente.
E ele nunca voltou aos lugares, a mesma coisa
com Man of Aran. Ele passava o tempo que
fosse necessirio no lugar. Fazia seu trabalho
€ ndo voltava mais. A diferenga, exemplar para
a €poca ¢ ainda hoje, ¢ que ele mesmo fazia o
trabalho de laboratdrio e apresentava o filme
as pessoas do lugar. O ponto onde me
encontro com Flaherty é esta cimera
participante. A cimera estd dentro. Ele
construiu sua histéria com Nanook, projetando
o filme a Nanook e sua familia, mesmo que
ele nao se chamasse Nanook, mesmo que a
mulher de Nanook no filme, seja 20 mesmo
tempo a mulher que esquentava as noites frias

de Flaherty ¢ que — s6 soubemos disso anos
mais tarde com certa emog¢io — lhe deu um
filho. Mas era alguém que tinha esta
qualidade de utilizar o cinema sem guarda-
lo para si ou para salas futuras, que o
compartilhava diretamente com as pessoas
que filmava.

Sera que a diferenca nio esta no fato
de Flaherty ter o cuidado de embelezar
a realidade enquanto para vocé a
realidade ¢ bela como tal, ou, em todo
caso, nnmte forte?

Bela? Vamos devagar! Quando filmamos
Les maitres fous — um filme bastante duro
de fazer, um filme sanguindrio, rejeitado por
todo mundo, censurado em todo canto — 2
noite, depois desse ritual de possessio,
trouxemos Damouré, Lam, Tallou e algumas
das pessoas que haviam participado em nosso
carro, principalmente aquela que se chamava
A locomotiva. Apds o ritual agitado, ela
cheirava a suor e também a sangue, a
cachorro e 20s perfumes que tinha be-
bido(era uma mistura muito horrorosa).
O cara estava muito, mas muito cansado: este
“cavalo de espiritos” estava literalmente
morto! Nés o levamos, o colocamos em casa.
Foi ai que Damouré me disse: “Nos fizemos
um filme horrivel hoje”. Era a impressio que
tinhamos, e nesta mesma noite decidimos que
irlamos ver as pessoas no dia seguinte.
Fizemos entdo este Gltimo plano, onde a
gente os revé. Na montagem, nido
hesitamos em mostrar Guerba coberto de
baba e sangue, alucinado e, no dia
seguinte, sorridente, purificado, a cabeca
raspada. Entdo, ndo € um “final feliz’, ¢
uma atitude que significa: “veja, € assim
que se passa...”.



Bom, digamos que nio é uma bela
realidade mas uma realidade forte. Mas
vocé ndo chega a vestir alguém com
outra roupagem s6 por achar que os
brancos iriam apreciar muito mais.

Nio, claro, da mesma maneira que nio
vou despir os negros. Isto me faz lembrar o
que disse Gardner quando viu La chasse 4
lion a l'arc: “mas eles estio com coturnos
militares!”. E ai? Ndo vou fazé-los andar de
pés descalcos nos espinhos. A gente mostra
as pessoas tal como sio: elas sio assim!

Mas desde Nanook, em 1922, tinha-se a
idéia de fazer filmes a partir daquilo que
as pessoas solicitavam...

E. Razio pela qual vemos Nanook com
calcas de pele de urso quando nesta época
nao havia mais. Mas Flaherty tentou fazer uma
ca¢a aos ursos, pois era algo de muito
importante. A caca as morsas também era um
exemplo interessante. Era praticada em ilhas
onde Nanook nunca tinha ido, mas
representava a tradicio de sua familia.
Flaherty organizou, entio, com ele, uma caca
as morsas. E o fez de forma dramdtica: a
camera no tripé estava entre o cacador e a
presa. E estranho que André Bazin tenha
escrito: “é um plano-seqiiéncia”, quando havia
cinco planos! Nosso amigo Jean-Dominique
Lajoux viu um fuzil num piano e este nio
estava mais no plano seguinte. Ele considera
que houve trapaca. O que se pode fazer, se
nao havia muitos arpdes ou coisas do género
e Flaherty mata o animal para que possamos
vé-lo sair? Reconheco que desse jeito a gente
brinca com fogo. Mas se eu, ainda crianga,
como todos os espectadores, fiquei seduzido

pelo sorriso de Nanook — n3o podemos Ja

esquecer que o “sorvete de chocolate
Escmimé”6 surgiu com Nanook —, isto
justifica o sucesso mundial deste filme, o que
¢ muito importante. Os espectadores nao
viram todas as trucagens, isto ¢ certo! E ¢é
verdade que elas continuam existindo.
Vejamos a seqléncia da caca 2 foca.
Soubemos depois que foi feita com uma
corda, que passava de um buraco a outro:
de um lado, Nanook puxava ¢, de outro, as
pessoas puxavam também. E uma seqiiéncia
que funciona e € extremamente cOmical

Vocé ja teve idéia de fazer coisas
parecidas?

Nio, nunca.

Sua fascinacio € outra?

E, mesmo se perco a cena. Por exemplo,
a ca¢a a0 hipopdtamo foi perdida, o
hipopétamo fugiu: para mim, estava ter-
minado! A caca perdida, eu a tomava como
tal. Nés estdvamos tristes. Passamos quatro
ou cinco meses no rio € voltamos vencidos:
ndo matamos o hipopdtamo. Os pescadores
fizeram um gesto simbdlico de colocar suas
roupas pelo avesso € nds voltamos para o
rio. Utilizei minhas dltimas bobinas para
filmar este retorno, mas nao filmei a chegada
no povoado quando as mulheres vieram
insulta-los! Foi uma pena! O que €
engragado € que este filme se tornou classico
no Niger. Engracada € também esta anedota,
um dia levei alguns amigos franceses numa
canoa para ver os hipop6tamos. De repen-
te o barqueiro de tris disse em franceés:

PEsquimé € a marca de
um picolé Francés.
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‘E o grande macho de Tamoulés some na
bruma a noite, levando todos os arpées dos
pescadores”. O barqueiro da frente se volta e
pergunta:

-Por que vocé diz isso?

-Entdo, vocé ndo o reconbece?

-Quem?

-0 branco que esid ai, vocé ndo o reconbece?

-Ndo.

-Mas é 0 Jean-Jacques Rocheau!

Ele citava 0 meu comentirio do filme, que

passa na televisio de tempos em tempos. Um
classico, como lhe dizia. .

Retornamos a um outro ancestral-fetiche,
Dziga Vertov. Ele também fazia filmes
muito diferente dos seus. Poderiamos
dizer que ele, freqiientemente, como que
pendurava os planos em pregos e tirava
as imagens necessirias para construir
uma narrativa onde os planos eram
praticamente como letras de um texto.

Era a teoria de Vertov sobre a montagem,
era verdade, mas ele fazia isso com o filme
mudo. Eu pude utilizar rapidamente os
gravadores portateis, 0 som ainda nio era
sincronizado, mas era real. Ora, desde que a
gente tem acesso a0 som, a gente fica cativado.
Nao falo apenas no plano musical, mas também
no do ambiente, etc. Desde que vocé tenha o
som real, fica muito dificil colocar alguma coisa
antes ou depois. Veja como fiz com Moi, un
noir. Na beira da lagoa de Abidjan, depois
que Eddie Constantine esteve na prisio,
Oumarou Ganda-Robinson discute com Petit
Jules, olhando a lagoa, e diz: “Isto lhe faz
pensar em qué? Nao te faz pensar no Niger?”.
Eu filmeia lagoa e, passando no Niger um més

depois, filmei uma seqiiéncia em Tourmi
Bougné, um lugar que ja desapareceu, uma
ilha do rio no meio de Niamey, onde os jovens
se encontravam todas as noites, era o lugar
bendito da juventude. Filmei este lugar e o
introduzi no filme como uma das lembrancas
que ele evocava. Eu o introduzi entre dois
planos filmados no mesmo momento em que
ele diz: “Venha, nio estamos no Niger!” e
conta a guerra da Indochina. Neste momento,
nido estamos longe de uma montagem
‘vertoviana”, com uma citagio...

E verdade, mas é bastante raro no teu
trabalho. Hi também a montagem
alternada em La Goumbé des jeunes
noceurs, onde o regulamento da
sociedade, recortado...

..serve de comentdrio ao filme. Sim, é
verdade, estas montagens sio bastante raras:
mas eu as utilizo quando elas funcionam.

Quando a gente olha para a sua carreira
de etndgrafo, vocé estd um pouco acima
das querelas entre as “estatisticas” e as
“dindmicas”, pois voce tem uma grande
admiracdo pela sociedade tal qual ela era
no passado, como a etnologia de Marcel
Griauli. Mas, a0 mesmo tempo, tudo que
muda na Africa o apaixona do mesmo
modo. Aquilo que se conversa num taxi
lhe interessa tanto quanto uma prece aos
ancestrais, nao € isso?

Tive algumas querelas com Griaule
quando comegamos a estudar as migracdes
que nos conduziriam a Accra. Ele tinha
condenado violentamente Les maitres fous,



pois, para ele, sua imagem era um pouco a
imagem irriséria do branco mostrada pelas
pessoas em transe, ele compreendeu isso
imediatamente.

Nao era a imagem dos africanos que o
incomodava?

De jeito nenhum! Era, principalmente o
retrato horrivel do branco: era, antes de tudo,
uma imagem bem préxima da realida-de!
(risos)

Mas além disso, me parece que vocé
sempre se interessou muito mais pelos
lugares que mudaram, testemunhos do
passado, do que por um bar num
subiirbio de Abidjan.

Claro! Moi, um noir ficou censurado pelo
governo da Costa do Marfim desde 1959,
pois ndo podiam admitir que mostrassemos
a violéncia, a pobreza. Levei uma cépia do
filme (35 mm) para Niamey, no décimo
aniversario da morte de Oumarou Ganda, que
trabalhava no filme, descobri algo de
impressionante que havia esquecido: estas
pessoas, ainda que vivendo numa incrivel
mis€ria, tinham uma grande alegria de viver,
um apetite, uma imaginacio. Tudo isto tinha
desaparecido. As condi¢bes de vida dos
estivadores era terrivel, o cara jogando cartas
para dividir o ganho, era abomindvel! Mas
a0 mesmo tempo, havia estes sonhos
permanentes aspirando por outra coisa, havia
esperanca.

Sera que tudo isso desapareceu por =3
completo? Ha pouco tempo, um amigo ¥

meu chegou do Mali surpreso, pois ele
s6 conhecia deste pais os comentirios
miserabilistas das secas sucessivas. Ora,
ele ficou impressionado com a vitalidade
extraordinaria, a2 pulsio de vida que
havia por todo lado...

Isto € verdade em relacdo 2 luta contra a
natureza, mas quanto 2 situa¢do dos imigrantes,
poderiamos dizer que s2o quase refugiados nas
cidades. A situacio dos mendigos, dos doentes,
de todos aqueles que “trabalham” nos sinais
de transito na tentativa de obter o que comer,
piorou tremendamente.

A suscetibilidade de certo piblico,
mesmo das pessoas filmadas, as vezes
entristece voce?

Ha, de fato, casos horriveis. Vejamos, por
exemplo, Touki Bouki de Djibril Diop, um
dos raros filmes barrocos senegaleses. Ele
foi rejeitado no Senegal e nunca obteve o
sucesso que deveria. Portanto €, sem divida
dos filmes senegaleses de vanguarda, o mais
extraordindrio. Muitas vezes as pessoas
rejeitam a sua prépria imagem. Quando filmei
Jaguar, no inicio eu queria fazer um
documentdrio sobre os migrantes que
deixavam seus povoados para trabalhar na
cidade. Muito rapidamente decidimos fazer
um filme de fic¢do, pois era muito complicado
estar em todo canto. Entio me dei conta de
que ndo era propicio mostrar, na volta, as
imagens documentais destes homens que
pilavam milho no mercado de Kumasi; era
vergonhoso. A ficcao permitia encenar aquilo
sem magoar ninguém.




“Nogent-sur-Marne é
um sublrbio de Paris.

lZi.

Mesmo que vocé tenha muita ternura pela
humanidade, serd que o cinema, por definicio,
nao € uma profissao violenta na medida em que
2 gente arranca as imagens do seu tempo ¢ lugar?
E, de todo modo, um corte ao vivo, nio?

E particularmente verdade quando as
imagens resistem a0 tempo. Ha uns dez anos,
Lam viu o inicio de Jaguar na Cinemateca
Francesa, em Paris, e comecou a chorar,
dizendo: “Nao posso ver esse filme, pois hoje
em dia todo esse gado, todas estas arvores
desapareceram”. Ele via na imagem o atlas do
tempo, a erosdo, a desertificacio que nio nos
damos conta no dia-a-dia. E como um rosto
que envelhece: ndo vemos os nossos préoximos
envelhecer, somente quando encontramos
alguém cinco anos depois € que dizemos
“opa!’(risos). Por acaso conheci, do tempo de
Jaguar, um Niger onde a cultura do milho
ocupava trés meses de trabalho e dava nove
meses de férias. Quando ndo havia seca, era
maravilhoso. E quando os jovens partiam para
trabalhar na cidade para comprar coisas, eles
gastavam, muitas vezes em um s¢ dia, tudo
que tinham ganho em seis meses.  Era uma
espécie de jogo.

Voce falou de idade e de préoximos,
recentemente vocé quis fazer com que
Nathalie, 2 maravilhosa dancarina de Les
Goumbé des jeunes noceurs dangasse
novamente, nao?

Nathalie continua danc¢ando muito bem.
Agora € uma velha senhora, mas ela guardou
seu charme. Ela nio quis dancar. Dois dos
herdis do filme estio mortos, portanto era
bastante finebre para ela fazer um remake.
Seria impossivel, pois teria que reviver as

pessoas desaparecidas. O cinema tem uma
memoria impiedosa que € também sua
verdadeira grandeza. Ele guarda a vida apesar
do tempo. Quando a gente revé, hoje, o
primeiro filme de Marcel Carné, Nogent,”
Eldorado du dimanche, a gente fica
impressionado com as imagens de Nogent,
os bailes de domingo, os rapazes, as mogas.
Fica-se espantado com a elegincia, a ex-
traordindria beleza das operarias e desses
operarios que vinham dancar no domingo e
que eram pessoas dignas, gente alegre. E ndo
era apenas para a camera. Como dizia André
Leroi-Gourhan: “um filme, mesmo quando
nio é bom, traz uma imagem insubstituivel
da vida cotidiana, pessoas que foram filmadas
na sua €poca € no seu meio’.
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A antropologia visual

no Brasil

Mesmo distante do Hemisfério Norte,
0 Brasil manteve-se proximo do continente
europey, logo apds a colonizagio portuguesa.
Os lagos politicos e comerciais estabelecidos
neste primeiro momento histdrico ficaram mais
estreitos com a transferéncia da Coroa para o
Rio de Janeiro, em 1808. Desde essa época,
firmaram-se aliancas culturais entre Franga e
Brasil, principalmente com a introducio de
novas técnicas, com as inovacdes no campo
da arquitetura, paisagismo e mesmo da moda, a
partir da chegada das missdes artisticas e cientificas.

O campo das artes visuais sempre foi
devedor a Franca, pois j4 em 1833 o cientista
francés Hercule Florence, que morava no
interior de Sao Paulo, utilizava um aparelho
semelhante a0 daguerredtipo para produzir
imagens de pdssaros utilizadas em suas
pesquisas. Sete anos mais tarde, o abade
Louis Comte desembarcou no Rio de Janeiro,
vindo da Franga, trazendo em sua mala um
daguerreétipo Edison, que se tornou objeto
de grande interesse da sociedade local.
Talvez seja por isso que as primeiras imagens
focalizavam, fundamentalmente, os persona-
gens da corte imperial, os representantes das elites
agrérias, comerciais ¢ politicas.

Foi, finalmente, D. Pedro 11, Imperador
do Brasil, ele mesmo fot6grafo, que desen-
volveu a fotografia no pais estimulando os
projetos dos fotégrafos locais. Como
colecionador, reuniu um dos mais ricos acervos
sobre a fotografia brasileira do século XIX.

A expansio da fotografia introduz
novos temas ao repertdrio dos primeiros
fotégrafos: retratos, mas sobretudo belas
paisagens das cidades de Recife, Salvador e
Rio. Os franceses se distinguem nesta nova
arte como Victor Frond, que realiza um
projeto fotografico sobre o “Brasil Pitoresco”,
contendo ilustracées de paisagens e mo-
numentos do Rio e da Bahia, bem como de
trabalhadores. Alids, foi ele quem fixou as
primeiras imagens do trabalho escravo nas
ruas da cidade. Marc Ferrez, outro fotdgrafo
de origem francesa, foi o primeiro a2 foto-
grafar os indios Botocudos na Bahia, em
1875. E considerado o fotégrafo do Rio
Antigo, pois realizou uma rica documentac¢io
sobre o desenvolvimento urbano da cidade;
quase todos os jardins, casas, ruas € avenidas
desfilaram diante de sua cimera. Anos mais
tarde, em 1907, ele inaugurou a primeira sala
de cinema do Brasil — o Cinema Patheé.

O Cinema Pathé, em foto de Marc Ferrez
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Entretanto, foi Cindido Mariano
Rondon quem realizou, a partir de 1890,
imagens fotogrificas sobre a populacio
indigena brasileira, quando atravessou o Brasil
em missao militar para construir as primeiras
linhas telegréficas, ligando o Sul a0 Norte do
pais: de Mato Grosso a0 Amazonas.

Mas, de fato, somente por volta de 1860
a fotografia se popularizou no Brasil. No final
do século XIX, mais precisamente em 7 de
dezembro de 1894, o kinetoscopio é apre-
sentado s elites do Rio de Janeiro: uma briga
de galos, uma danca serpentina ¢ uma briga de
bar sio as primeiras imagens em movimento
produzidas no pais. Desta pequena tela onde
vemos as imagens individualmente, passamos,
dois anos depois, a0 cinematégrafo — uma
grande tela para um piblico mais amplo. Para
a sessdo inaugural foram convidados per-
sonagens da imprensa nacional e celebridades
da vida social ¢ politica brasileira. Semelhante
a apresentacio do primeiro filme dos Irmios
Lumiere, no Grand Café de Paris, este evento
introduziu o cinema no cenario cultural do Rio
de Janeiro.

Cada um tem a sua Arrivée d’un train
a la gare e seus irmdos cineastas. No Brasil,
a producio cinematografica se inicia por volta
de 1898, quando os irmios italianos Segreto
— Affonso e Paschoal — ainda a bordo do
navio, retiraram da bagagem um
cinematégrafo para filmar as primeiras
imagens da bafa de Guanabara. Instalados
no centro social e politico do Pafs, eles se
tornam os primeiros produtores das imagens
locais: as noticias, os eventos, cotidianos da
cidade, mas também o registro de conflitos
politicos, como a revolta da Chibata e os
movimentos anarquistas — Circolo Operdrio
Italiano em Sdo Paulo (1899) ou Passagem

do Circulo Operdrio no Largo de Sdo
Francisco (1900). O completo siléncio que
se fez em torno dos irmios Segreto pode, »
talvez, ser explicado pela transparente
simpatia, denunciada em seus filmes, a0
movimento anarquista.

Entretanto, a produ¢io cinemato-
grafica brasileira s6 vai deslanchar no inicio
do século XX. Como as dificuldades para
viajar ao interior do pafs eram numerosas,
os temas urbanos s3o os primeiros a serem
registrados. A maior parte destes filmes sic
documentarios e atraem o interesse do
publico tais como O corso de Botafogo, A
festa campestre de familias cariocas, O
Carnaval de 1908 no Rio ou algumas
reportagens do género policial realizadas
por Marc Ferrez: A mala sinisira.

Em 1912, o antropélogo Edgar
Roquette-Pinto integrou a expedicio do
Marechal Rondon e realizou as primeiras
imagens dos indios Nhambiquara. A cimera
comega, entdo, a fazer parte de todas as
expedigdes da época, sobretudo aquelas
dirigidas pelo Marechal Rondon. Um de seus
assistentes, Major Luiz Thomas Reis, foi
encarregado da produgio de todos os
registros fotograficos e filmicos dos grupos
sociais contatados, realizando uma série de
documentos sobre as popula¢des indigenas
que habitavam as regiées Centro e Norte do
Brasil, assim como daquelas que viviam 2
beira dos rios Xingu, Ronuro, Araguaia,
Oiapoque, Negro e outros. Ainda que estes
registros visuais tenham sido realizados, em
grande parte, sem qualquer preocupacio
cientifica, eles constituem uma importante
documentacio sobre a meméria destas
sociedades indigenas e, por isso, tém valor
etnografico inestimavel.



No entanto, o filme documentdrio
ocupou no cinema brasileiro um lugar
bastante diferente daquele conquistado nos
paises industriais, pois, a partir de 1910 o
mercado interno estava praticamente tomado
por filmes de ficcao importados e os cineastas
brasileiros, afastados do sistema de
comercializacio de seus filmes (das salas de
cinema e do plblico), ndo tinham meios para
concorrer com a producio francesa, sueca,
italiana ou americana. Assim, restava-lhes o
setor que nao interessava a0s produtores
internacionais: os temas regionais. Por isso,
as primeiras décadas do século apresentam
uma enorme producao de filmes que
descrevem cerimdnias politicas oficiais,
festas populares, competicées esportivas,
desfiles militares mas, principalmente cenas
das ruas freqlentadas pelas elites do Rio e
de Sio Paulo. A debilidade do cinema de
ficcdo, neste periodo, deixou ao docu-
mentario a incumbéncia de elaborar a imagem
cinematografica da sociedade brasileira.

A diversidade cultural brasileira
sempre chamou a atenc¢io tanto dos
fabricantes de imagens quanto dos cientistas
sociais — estrangeiros e brasileiros. E se as
questdes relativas aos diversos grupos
indigenas sempre foram as mais exploradas,
0s temas também tiveram um lugar
importante na cinematografia, a partir dos
anos 1930. Para além do interesse em fixar
em imagens as diversas manifestacdes
religiosas, os documentaristas descobriram
que elas constituem um campo de trabalho
rico e fértil.

Um dos primeiros cineastas a realizar
um filme sobre tema religioso foi Ramon
Garcia, em 1930, 4 Santa dos Coqueiros, um
filme sobre os milagres e curas de uma santa
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no interior de Minas Gerais. Neste mesmo
ano, um outro cineasta — Alberto Botelho —
realizou As curas do Professor Mozart. As
procissdes e peregrinacbes catélicas invadem
as telas das salas especiais de projecio; logo
em seguida foi a vez dos filmes sobre as
religides afro-brasileiras — macumba,
umbanda, candomblé. Os temas religiosos
entram assim, a pleno vapor, na cine-
matografia local.

Nos anos que se seguem, a producio
de documentos filmicos toma forca e os
documentaristas atravessam o pais de Norte
a Sul em busca de imagens sobre a realidade
socio cultural brasileira.

Antropologia e cinema

Esta diversidade cultural sempre foi o
centro das preocupagdes da antropologia
brasileira. Apesar de sua vasta producio
cientifica nos centros de pesquisa e nas
universidades, as ciéncias sociais manifestam
certa resisténcia em aceitar os documentos
visuais como fonte de conhecimento. Muito
ligados aos textos escritos e aos regisiros
orais, os antropélogos mostram ainda
dificuldade em perceber que a imagem pode
trazer um outro tipo de informagio que
completa e ultrapassa a escrita ¢ a fala.
Colocando em sincronia o espaco, o ritmo e
0 movimento nas descricbes dos rituais, das
relacoes sociais € manifestagdes culturais,
entre outras, a imagem € capaz de melhor
acompanhar e fixar, sob um outro angulo, as
diferentes manifestacées sociais.

A antropologia visual, enquanto
campo de reflexdo metodoldgica, ainda nao
encontrou sua autonomia € aceitacao nas
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areas de ensino e pesquisa no Brasil. Sua
adequacio e aplicacio aos principios da teoria
aniropoldgica estao ainda longe de serem
adotados na maioria das instituicdes, da mesma
maneira que seu espaco de discussio é
bastante restrito.

Entretanto, algumas sementes come-
¢am a dar frutos neste campo ainda pouco
explorado. Na Universidade Federal do Rio de
Janeiro, um grupo de professores criou o
Nicleo de Antropologia Visual e de Docu-
menta¢io (Navedoc), que realiza projetos de
pesquisa visual com os estudantes e
professores do Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais; a Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, através do Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas, acaba de criar o Nucleo
de Antropologia € Imagem (NAD), da mesma
forma que inscreve no rol de suas disciplinas
o primeiro curso de antropologia visual do Rio.
Em Sao Paulo, a Universidade de Campinas
oferece um mestrado em Multimeios, um
projeto de ensino baseado na metodologia do
curso de Cinéma, Télévision et audiovisuel
da Universidade Paris X- Nanterre; na Univer-
sidade de Sao Paulo, o Departamento de
Antropologia fundou o Laboratério de Antro-
pologia da Imagem e do Som. E no Rio Grande
do Sul, o laboratério de antropologia da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
também criou um Niicleo de Antropologia Visual.

As experi€ncias brasileiras se inspiram
nos modelos europeus e americanos em
detrimento de uma reflexio sobre a
importancia dos registros visuais no estudo
das transformacbes de nossa sociedade,
principalmente das sociedades indigenas ¢ de
diversos grupos sociais cujas manifestacoes
culturais e técnicas de trabalho — sobretudo
a producio artesanal — estao desaparecendo

diante das particularidades dos processos de
urbaniza¢ao e industrializacio.

Esta resisténcia académica wvis 4 vis
2 incorporacio de documentos visuais
comeca a ser quebrada pelos centros de
estudos e pesquisas que se inscrevem no
quadro das Organizacdes Nio Gover-
namentais. Nestes espagos de reflexio, cujos
estudos convergem para o desenvolvimenio
de temas especificos, a imagem fixa e em
movimento t€m um papel importante na
analise das estruturas sociais.

Entretanto, existe nos centros de
pesquisas iconograficas de alguns museus
brasileiros, o interesse em criar projetos que
utilizem as imagens de seus arquivos —
fotografias e filmes — como fonte principal de
anilise interpretativa da realidade estudada.
Desse modo, € nestes institutos que os
antropélogos utilizam o audiovisual como
instrumento de investigacio e encontram um
espaco de aceitacdo de suas pesquisas. O que
nao significa que facam uma reflexdo teérica
sobre a utilizagio da linguagem cinemato-
grafica na anidlise das questdes sociais.
Atualmente, as confrontacdes cientificas entre
pesquisadores desta drea comecam a tomar
corpo com a criagdo de grupos de trabalho
sobre 0 uso do audiovisual na Associacio
Nacional de Pés-Graduagio em Ciéncias Sociais,
na Associagao Brasileira de Antropologia, na
Mostra Internacional do Filme Etnografico, no
Rio de Janeiro, € na Jornada de Antropologia
Visual, organizada pela Universidade Federal
do Rio Grande do Sul.

No entanto, grande parte da producio
do filme etnogrifico segue ainda o mesmo
trajeto de certos filmes documentarios de
cardter apenas ilustrativo: limitam-se a uma



simples descri¢io de aspectos culturais e
sociais da realidade brasileira, sem explorar
o objeto filmado. No Brasil, como na Franca,
ainda ndo existe metodologia prépria ao
filme/ video etnogrifico e, portanto, nio ¢
absurdo que nio exista uma politica voltada
para a produgio do cinema etnografico e
documentirio.

As imagens de hoje: do

cinema ao video

Os anos de gléria da producio
cinematografica brasileira terminaram —
tanto para o filme de ficcio quanto para o
documentdrio. Atravessamos, € certo, uma
forte crise econ6mica que desvia os
financiamentos para outros setores da
produgdo: o cinema se tornou supérfluo.
Esta crise atingiu mais profundamente as
estruturas sociais do pais durante o governo
Collor, pois as decisdes politicas bloquearam
grande parte dos financiamentos para as
atividades culturais, da mesma maneira que
fecharam diversos centros de estudos €
pesquisas sociais. No que tange 20 cinema, foi
extinta a instituicio governamental encarregada
da produgio e distribuicao de filmes.

As estratégias adotadas para escapar
a esse caos sociocultural foram tecidas, em
grande parte, no interior das ONGs e
teécnicas audiovisuais como fonte principal
de informagzo e instrumento de divulgacio;
produzem estudos e imagens de interesse dos
movimentos sociais brasileiros.

Assim, o video transformou-se no
instrumento de registro mais acessivel face
a0 seu baixo custo e sua simplicidade técnica.
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Mas € a possibilidade de registrar en
continum e durante longo tempo o que atrai
0 interesse destes pesquisadores...da
imagem. De fato, a producio videogrifica
invadiu as redes do audiovisual. A cimera
de video tomou o lugar, de um lado, do
aparelho fotogrifico, com a diminui¢io do
numero dos fotdgrafos populares nas ruas,
nas procisses religiosas e festas populares.
Por outro lado, a cAmera de cinema per-
de pouco a pouco seu lugar, pois se
transformou em um instrumento de
registro bastante oneroso. Mas, para além
das dificuldades de custo e financiamento,
a simplicidade da linguagem videografica
abriv uma nova via de acio e reflexio
contribuindo para a instrumentalizacio
dos movimentos populares no Brasil.

Eu jd fui seu irmdo, video de Vicente Carelli.

Nos Gltimos anos, varias instituicdes
criaram estruturas de apoio e conselho
técnico, no campo do audiovisual, para
grupos étnicos como indios € negros,
sindicatos, associaces dos moradores de
favelas e bairros populares, entre outras.
Muitos destes grupos tornaram-se auténomos
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realizando seus préprios videos: docu-mentam
a vida cotidiana, os rituais, o trabalho; registram
as manifestagbes sociais e politicas. Esta nova
concepgdo de uso das imagens faz parte de
um projeto particular de constituicio de
arquivos sobre sua prépria memdria que
permitird a transmissao de suas tradicdes de
geracao em geracao.

No caso das sociedades indigenas, o
video desempenha um papel importante na
comunicagdo entre os diversos grupos étnicos,
pois permite trocas imediatas de registro das
cerimoOnias e das atividades cotidianas,
sobretudo, das reunides e assembléias onde
tomam decisdes importantes relativas as
invasdes de terra € 2 destruicio de sua cultura.

Estas experiéncias videograficas
promovem sistematicamente um debate sobre
a aplicaco e a participagio direta dos grupos
sociais estudados/filmados na producio das
imagens; sobre a criagio de uma legislacio
especifica de produ¢io e distribuicio audio-
visual. Pode-se dizer que a popularizacio da
fabricacio das imagens videogrificas tem
impulsionado os antropdlogos-videastas a uma
reflexao mais aprofundada do papel do filme/
video etnogrifico nas pesquisas, bem como a
participacio direta e, por vezes militante, das
pessoas filmadas.

Entretanto, se a vantagem do video ¢
que ele permite o registro e a anlise imediata
das imagens, sua desvantagem ¢ seu
perecimento, pois tem vida curta; fato bastante
grave quando se trata de sociedades que
atravessam um processo de transformacdes ou
estao em vias de desaparecimento. Nestas
circunstincias, o video deve ser um instru-
mento complementar ao cinema etnografico.

Face a0 desprezo governamental pela
producio cinematografica, surgiu ha poucos
anos um movimento €nue no interior do
cinema documentdrio e etnografico que
buscou imputar 2 sociedade civil sua
responsabilidade na preserva¢io da meméria
da cultura brasileira ¢, desse modo, empresas
privadas foram chamadas e incentivadas a
entrar nesta batalha. Neste contexto, a
produgio de filmes de ficcao e documentirio
cresce progressivamente e o cinema brasileiro
parece apresentar os sinais de um novo
reflorescimento.
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Deescrevendo culturas:

emografia e cinema no Brasil®

Patricia Monte-Maor

No final do século XIX, a0 mesmo
tempo que se elaborava o aparato
cinematografico desenvolvia-se a antropo-
logia como ciéncia. Europa e América,
impulsionadas pela expansio econémica,
buscavam garantir os mercados necessarios
a crescente industrializacio, através das
invasoes coloniais. No conjunto complexo
dos equipamentos de registro de informacoes
dos viajantes, missionarios e explorado-
res se inseria a camera de cinema.
A descoberta da imagem em movimento
permitia o registro das singularidades e
das diferencas do owtro, podendo ser
transportadas no tempo € no espaco.

A antropologia, que se estabeleceu
como corpo teérico no final do século,
desenvolveu uma metodologia especifica
para o trabalho de campo, privilegiando o
olhar atento, a observacio cuidadosa sobre
0 outro, como instrumento fundamental de
sua investigacio.

Desde a descoberta das primeiras
imagens em movimento podemos i ela
associar a etnografia e as pesquisas antro-
poldgicas e parece ser significativo que a
cultura material da Africa Ocidental, exibida
numa exposi¢ao de Paris, tenha sido o objeto
das primeiras imagens.

No ano de 1885 Félix Louis Regnault,
membro da Sociedade de Antropologia
de Paris, filma a famosa série de crono-

fotografias de uma mulher fabricando potes
de ceramica, durante uma exposicio
etnografica no Champs de Mars. Podemos
considerar Regnault o inventor do cinema
etnografico. Seu registro estava certamente
preocupado com o que Marcel Mauss ird mais
tarde chamar de “técnicas corporais”.
Regnault ja propunha a criagio de um
arquivo de filmes antropol6gicos nos museus
etnograficos, destinados aos estudos das
sociedades humanas, afirmando que através
da compara¢io dos comportamentos de
varias sociedades seria possivel construir
teorias mais gerais.

No mesmo ano de 1885, o francés
Louis Lumiere — auxiliado pelo irmio
Auguste — inventou, em sua fibrica de Lyon,
um aparelho de maior eficiéncia técnica: “o
aparelho Lumiére era t3o manejavel como o
dos fotdégrafos amadores”.! Os demais
inventores da época trabalharam e procu-
raram adaptar ou imitar 0 novo aparelho.
Uma dessas miquinas chegou ao Brasil com
o nome de omniographo e foi assim
anunciada por um jornal carioca:

Conforme vejo anunciado, brevemente
teremos ocasido de admirar o
cinematograpbo, wuma das maravilbas
deste fim do século. Todos nos vimos o
Kinetoscopio, de Edison, o qual
reproduz o movimento por meio da
Dassagem rapida, em frente 4 reting, de
uma série de fotografias instantdneas.

" Este texto € uma
versdo revista e alua-
lizada do anigo que foi
produzido para o caté-
logo de filmes e videos
da Coordenagio de
folclore e Cultura Po-
pular, da Funarte.

'Sadoul,G, O cinema,
sua arte, sua técnica, sua
economia. Rio, Livratia
£ditora da Casa do
Estudante do Srasil
1951,
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ZJornal do Commercio.
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ferrez, Gilberto. A
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Vasquez, Pedro. A
fotografia no Brasil no
século dezenove. Do
Paré a Sdo Paulo. In A
fotografia no Brasil do
século XIX. 150 2nos do
fotégrafo Marc ferrez
1843/1993. Sdo Paulo,
Pinacoteca do Estado,
1993,

 Major Luiz Thomas
Reis, o cinegrafista de
Rondon. RJ, Embra-
filme, 1962,

Mas no kinetoscopio as figuras eram
pequeninas e s6 uma pessoa de cada vez
podia aprecid-lo. O cinemaidgrapbo,
inventado pelos irmdos Lumiére,
apresenta-nos as figuras em tamanbo
natural, podendo ser vistas por um
niimero qualguer de espectadores...”

Paralelo a essas descobertas, desen-
volvia-se a fotografia, que aparece na primeira
metade do século XIX, na Europa, ganhando
rapido desenvolvimento. No Brasil, ji por
volta de 1860, construfa-se um acervo valioso
de imagens, preservadas hoje nas colecdes
fotograficas de autores como Fidanza, Frisch,
Mulock, Gaensley, Leuzinger ¢ Marc Ferrez,
que percorreram o pafs. Essas imagens,
produzidas seja no contexto de expedigdes
cientificas, seja a partir de projetos pessoais,
podem fornecer hoje um retrato da
diversidade cultural do Brasil na virada do
século, cristalizadas em diversos albuns e
colegdes.? As cidades, as paisagens, as
comemoragdes oficiais, as familias dominavam

Rituais e Festas Bororo, de L. Thomas Reis.

o universo de imagens, que se estendia
também aos tipos humanos, as atividades de
trabalho e lazer, 2 cultura material, as
populagdes indigenas.

O cinema, que se estabelece no inicic
do século, vem acrescentar a este aparato
de registro de imagens novas possibilidades
técnicas. E € a descoberta da sua poten-
cialidade em registrar o mundo, em contar
histérias, em transportar imagens em
movimento que vai permitir a difusao desta
técnica, formar seguidores e produzir do-
cumentagio preciosa considerada de um
valor etnografico inestimavel.

No ano de 1899, o portugués Silvino
Santos chegava ao Pard, fixando-se mais
tarde em Manaus. Desenvolve inicialmente
um trabalho com a fotografia e poste-
riormente com o cinema. Vai 2 Franga,
frequenta os estidios Pathé e o laboratério
dos irmaos Lumigre. Dentre suas inUmeras
realizacoes, inclui-se No pais das Amazonas
(1922), que recebe medalha de ouro na
Exposicio do Centendrio e desvenda a
Amazdnia para o resto do Brasil. Ainda na
década de 1910, contemporanea as primeiras
experiéncias internacionais com a imagem
em movimento, Luiz Thomas Reis, o Major
Reis, incorpora-se a Comissdo de Linhas
Telegrificas e Estratégicas de Mato Grosso e
Amazonas, conhecida como Comissio
Rondon. Desde 1890, Candido Rondon, 2
frente da comissdo, jd inclufa a fotografia
como parte de seu trabalho de registro
pioneiro,' e o Major Reis, a partir de 1912,
trabathard como cinegrafista oficial, pro-
duzindo entdo uma vasta documenta¢io em
cinema, de carater etnografico, descrevendo
a cultura indigena ¢ as fronteiras brasileiras.
Seus primeiros filmes sao Os sertdes de Mato




Grosso (1912) e Expedigdes Roosevelt (1915)
— ambos disponivies no mercado — seguidos
por uma série de outros titulos que tiveram
grande aceitacio do publico, 2 época. Ao redor
do Brasil, de 1924, chegou a ser exibido em
Sao Paulo, de janeiro a mar¢o de 1933, em oito
salas, sucessivamente. Rituais e festas Bororo,
de 1916, é considerado um de seus mais
importantes filmes ¢ registra a vida cotidiana e
ritual dos indios do rio Sio Lourenco.

Seguindo 2 mesma Comissido, o
antropélogo Edgar Roquette-Pinto, em 1912,
registra em fotografia os indios Pareci da
Serra do Norte e filma as primeiras imagens
dos indios Nhambiquara, no documentirio
Rondonia, com o apoio do Museu Nacional.

Na Europa, o cinema do entre-guerras
tem carater fortemente etnografico: detalha
seqliencias reconstituidas da vida rural, e
busca fontes de identidade. Mas é na
Inglaterra, com John Grierson, em 1929, que
tem inicio o cinema de cunho social, com
Drifters, uma descrico da pesca no Mar do
Norte. Com Marcel Griaule, na Franca, o
cinema se insere na pesquisa académica ndo
mais como mera ilustragio, mas como parte
integrante do empreendimento académico.
Griaule produz uma série de filmes sobre os
Dogon, da Africa negra.

No Brasil, os estudos de etnografia e
folclore ja se desenvolviam desde o século
XIX. Silvio Romero, por exemplo, a partir da
literatura, formou fiéis seguidores e
‘inaugurou uma Otica cientificista de
conhecimento da realidade brasileira.” Mas
€ a partir da década de 1930 que esta
tematica estard no centro das atencdes. Mario
de Andrade, marcado pelo discurso sobre a
brasilidade da Semana de 22, patrocina, em
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S0 Paulo, cursos de pesquisa em folclore,
através da Secretaria de Cultura Municipal, sob
a coordenacio de Dina Levi Strauss. Junto com
Claude, Dina estava no Brasil para participar do
projeto de implantacio da Universidade de Sao
Paulo, e dos cursos de ciéncias sociais. Em 1937,
em consonancia com esses estudos, Mario de
Andrade funda a Sociedade de Etnografia e
Folclore, que serd secretariada por Dina. Seu
objetivo principal, assim também como nas
outras sociedades criadas em sua administracio,
era possibilitar um didlogo mais estreito entre o
folclore € a academia, buscando a legitimidade
cientifica do primeiro.

Intelectuais de diversas procedéncias
participam da fundacio dessa Sociedade. Ha
um interesse fundamental pela ‘nossa
realidade’, traduzido na observacio das festas,
arquitetura, tabus, magia — temas basicos do
primeiro ano da Sociedade.®

Dina e Claude desenvolviam aqui suas
pesquisas de campo: seja junto 20s Bororo
do Mato Grosso, no seu cotidiano e rituais,
seja ao registrar as festas religiosas e tradicdes
populares do interior de Sdo Paulo, a cAmera
fotogrifica e cinematogréfica foram por eles
utilizadas (1936). Os filmes Festa do Divino
Espirito Sanio, Festejos populares de Mogy das
Cruzes - cavalbada, A vida de uma aldeia
Bororo, Cerimédnias funerais entre os indios
Bororo, Aldeia Nalike I e I sao de sua autoria.

Esta associacdo entre a etnografia e a
imagem, experimentada no trabatho de Lévi-
Strauss através do cinema, também se
concretiza na publicacio recente da obra
Saudades do Brasil — de fotografias por ele
produzidas durante sua permanéncia aqui, e
pode ser considerada precursora de
experiéncias e praticas futuras.

5 ver Vilhena, luis
Rodolfo. O movimento
folclérico brasileiro.
1947-1864. Rf, PP GAS-
MNJUFR] (projeto).

s Soares, Lélia G. Mario
de Andrade ¢ a Socie-
dade de etnografia e
folclore, no Departa-
mento de Cultura do
Municipio de Séo Paulo
1936-1338. Rio de Ja-
neifo, Funare, INF; Séo
Paulo, Secretaria Muni-
cipal de Cultura, 1983,
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Histéria do cinema
brasileiro. S3o Paulo,

1987:302.

As iniciativas dispersas do cinema
documental ganhardo regulamentacio no
Estado Novo, como politica estratégica do
governo de Getdlio Vargas que, seguindo as
tendéncias européias, vinculard o cinema a fins
educacionais. Em 1937, fixam-se as condicdes
estatais de apoio a0 filme cultural, visando a
producio documental nacional que se
desenvolvia. Em 13 de janeiro desse ano, pela
lei que reorganizava o Ministério de Educacio
e Satde Publica, Vargas cria o Instituto
Nacional de Cinema Educativo, o Ince, voltado
para os 'fins educacionais do cinema’ .
A pedido do ministro Gustavo Capanema, o
Ince sera organizado pelo antropélogo Edgar
Roquette-Pinto, que, conforme citado, j4 havia
feito incursbes cinematogrificas. No centro
desta criagio esta a idéia de cinema como um
veiculo importante na educagio do povo e
tomando a cultura brasileira como tema
fundamental. Serd o primeiro 6rgao oficial
especificamente planejado para o cinema,
"possuindo funcio estritamente pedagégica,
em sintonia com o que o presidente definia
como o papel principal do cinema: fornecer
um programa geral para a educacio das massas
que valorizasse, principalmente, os aspectos
variados e desconhecidos da cultura
brasileira.”” O Ince durou quase trinta anos
até sua incorporagio, como Departamento do
Filme Educativo, ao INC em 1966. Durante
esse periodo, produziu centenas de filmes
culturais. Foi através do Ince que Humberto
Mauro construiu sua carreira ligada ao
curta-metragem, sobretudo produzindo a
série Brasilianas, a partir de 1945.
Humberto Mauro filmou a paisagem da sua
infincia, o mundo das fazendas, usinas,
cachoeiras e cangdes populares; realizou e
supervisionou cerca de trezentos filmes de
carater didatico e cultural.

Em 1939, um decreto-lei obrigava a
exibigao, antes de qualquer filme (longa)
estrangeiro, de um curta-metragem consi-
derado de “boa qualidade’. O drgio
responsavel pelo cumprimento desta lei era
o DIP — Departamento de Imprensa e
Propaganda — que vai, entio, dominar essa
produgdo por um longo periodo.

Voltando o foco para a Franca, o
antropdlogo André Leroi-Gourhan organiza,
em 1946, ainda no contexto das grandes
expedicbes coloniais, a missio Ogooué-
Congo, como uma retomada da pesquisa de
campo na Africa. A equipe de pesquisa
contava com cineastas, que realizaram
excelentes registros, mas ainda guardando
um certo carater ilustrativo, como nas demais
expedicbes. Nesta mesma €poca, um jovem
engenheiro e ex- aluno de Griaule no Museu
do Homem, em Paris, Jean Rouch, desce o
rio Niger, de canoa, e registra imagens sem
idéias preconcebidas, que serdo o inicio de
sua brilhante trajetéria.

Em dezembro de 1952, cineastas e
antrop6logos se rednem na sala de cinema
do referido museu — dentre eles Henri
Langlois, André Leroi-Gourhan, Claude Lévi-
Strauss, Edgar Morin, Alain Resnais, Georges
Rouquier, e o préprio Jean Rouch — com
um objetivo certamente ambicioso: “abrir um
didlogo entre o rigor cientifico e a arte
cinematografica”. Desta associacdo, nasce
uma série de realiza¢bes. Algumas
producdes se realizam na prépria Franca,
como a série de Georges Rougquier, sobre a
vida camponesa (Le Tonelier, 1942, ¢
Farrebique, 1946), mas a Africa negra serd o
foco. Inimeras vezes estas realizacdes
estarao associadas as pesquisas etnoldgicas



e serao produzidos um sem-nimero de
titulos, que passario a compor o universo
de uma antropologia visual, ai esbocada.

Os debates internacionais encontram
eco no Brasil. Na década de 1950, os
congressos de cinema (1952 e 1953) tratavam,
entre outros temas, do significado cultural
do cinema brasileiro em oposicio ao cinema
industrial, crescente em Sao Paulo gracas a0
aquecimento da indUstria, no apds-guerra.
A producao estrangeira, em geral ame-
ricana, passou a dominar o cendrio. Nos
debates defendia-se a producio artesanal,
rapida, barata, com pequenas equipes,
fora de estudio e com contetdo ligado
lemdtica nacional.

A questao do “nacional”, sempre
presente, se coloca com mais forca nessa
época de desenvolvimentismo. A discussio
sobre o “contetido’, por exemplo, era a
principal tese do entio jovem cineasta Nelson
Pereira dos Santos, no 1 Congresso de
Cinema: “No caso do Brasil, o povo tem dado
apoio irrestrito as obras do nosso cinema,
porque espera ver mais nele o reflexo de
sua vida, de seus costumes, de seus tipos”.®
Deseja-se “o aproveitamento de assuntos
nacionais, nitidamente nacionais, na
produgao dos filmes, a capitalizagio para a
industria patria de boa parte desse dinheiro
que se evade anos ap6s anos...narrados com
forca e calor, dando o reflexo das
experiéncias humanas”. As teses de Nelson
irdo se associar a outras experiéncias
pioneiras ¢ dar as bases para o movimento
denominado Cinema Novo, e que ird marcar
0s proximos vinte anos de cinema brasileiro.
Ja ndo bastava o nacionalismo da década
de 1950, j4 ndo bastava 2 tematica nacional,
impunha-se uma forma brasileira, uma
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Rio Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos.

estética nova, tao veementemente defendida
por seu principal idealizador, Glauber Rocha.

No mesmo periodo, um movimento,
que vai se autodenominar Movimento
Folcl6rico, toma a cena em torno das
discussdes das “raizes da nossa nacio-
nalidade” e da sua preservacio — que estaria
ameacada pelo progresso — e tem como
objetivo o “interesse patridtico em manter
as essencias do folclore brasileiro”® Em 1947,
a Comissiao Nacional do Folclore, CNF,
resultado desse movimento, € instituida por
seu condutor, Renato Almeida, ligada ao
Ibec, organismo nacional da Unesco, com o
objetivo de esbogar o campo dos estudos de
folclore no pais, visando a atuar em trés
planos: a pesquisa, a protecio e o apro-
veitamento do folclore na educacio. Sio
organizadas Semanas de Folclore, bem como
congressos nacionais € um internacional.

Um resultado pratico das intensas
movimentagdes politico-intelectuais desse
periodo € a criagio da Campanha de Defesa
do Folclore Brasileiro, no imbito do
Ministério da Educagio e Cultura, em 1958,
tendo como diretor, no periodo de 1961 a
1964, o incansivel colaborador Edison

& Ve Catani, Afranio
Mendes. In Ramos,
ferndo. Histéria do
cinema brasileiro. Sio
Paulo, 1987 :197-297.

9 Para esta discussao, ver
Vithena, Luis Rodolfo. O
Movimento folcldrico
Srasileiro, 1947, 1964
R.j. PPGAS-MNJUFR}
(Projeto)
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Avellar, josé Carlos -
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agosto 1978.
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Carneiro. Serdo realizadas inimeras producdes
cinematograficas, a partir da década de 60, com
o aval da CDFB, reunindo os principais nomes
do Cinema Novo.

Desde algumas décadas, o classicismo
vinha buscando no popular a fonte para a
realizacdo de roteiros e construgdes ficcionais.
Pela analise de dezoito longa-metragens
produzidos pela Vera Cruz, em Sio Paulo, de
1949 2 1954, mais da metade dos titulos
gravitava em torno de temas considerados
folcléricos: “..é comum vermos a narrativa ser
interrompida, para a apresentacio de longos
espetaculos folcléricos”, como por exemplo no
filme O cangaceiro, de Lima Barreto (1953).1

A partir dos anos 1960, o que se coloca
€ um novo estilo de fazer cinema: as
influéncias do “cinema-verdade”. As
formula¢ées de Jean Rouch, na Franca, e de
Richard Leacock, nos EUA, valorizando o som
direto € a cimera na mio, vio marcar toda
uma geragdo de realizadores, incluindo-se os
brasileiros: “Precisamos reaprender a olhar o
que se passa diante de nds, abrir com a cimera
um novo olho para o futuro.” Um novo olho
com “uma camera de grande mobilidade, um
instrumento ligeiro ¢ 4gil”."! Essa crenca na
objetividade do olho fotogrifico, o estilo do
cinema-direto, do cinema-verdade, estara
presente na maior parte dos documentirios
realizados no Brasil a partir desta década,
acrescida das influéncias das ciéncias sociais e
da movimentagao politica. Paulo César Saraceni,
um dos precursores deste movimento, fala
entusiasmado de Jean Rouch, ao retornar da
Europa, em 1961: “Genial autor de um cinema-
verdade, sem tripé, sem qualquer artificio, sem
maquiagem, sem ambientes que nao sejam reais:
camera na mio, baixo preco para mostrar o
verdadeiro rosto e gesto do homem.” 2

Rio 40graus (1955), de Nelson Pereira
dos Santos, considerado um precursor e
inspirador do Cinema Novo € um filme
exaltagio ¢ deslumbramento pela imagem do
popular, do favelado, de um universo
absolutamento distinto daquele do diretor e
de sua equipe. Em 1958, Saraceni, em
parceria com o cinegrafista Mario Carneiro
filma Arraial do Cabo. Este filme € realizado
inteiramente em locagdes externas, retra-
ta a vida social de uma comunidade de
pescadores que se vé ameacada de
dissolvigio a partir da instalacio de uma
industria no local. O documentirio foi
realizado com o apoio do Museu Nacional.
Aruanda, do diretor paraibano Linduarte
Noronha, desempenhard também papel
essencial nos primérdios do Cinema Novo:
aborda a vida rural numa comunidade de
antigos negros escravos no interior da
Paraiba, destacando-se o trabalho com o
barro e a feira popular. Babia de Todos os
Santos, de Trigueirinho Neto (1959) e
Mandacaru vermelbo (1960) de Nelson
Pereira dos Santos, sao producdes que
descobrem a Bahia, com seus ritos, religides,
usos e costumes. Barravento (1961) é um
dos longa-metragens do ciclo baiano, dirigido
por Glauber Rocha. As discussdes propostas
estdo em sintonia com o ambiente ideolégico
da época: critica a0 conceito de alienacio,
em geral associado as manifestacoes
religiosas, politicas e culturais do povo.

Em 1962, o Centro Popular de Cul-
tura, da UNE, produz Cinco vezes favela,
composto de quatro episédios e um curta:
Um favelado, de Marcos Farias; Zé da
Cachorra, de Miguel Borges; Escola de Samba
Alegria de Viver, de Caci Diegues; Pedreira
de Sao Diogo, de Leon Hirszman e o curta
Couro de gato, de Joaquim Pedro de Andrade.



Essa geragdo de cineastas é marcada pelas
questdes produzidas pelas ciéncias sociais, da
¢poca € pela efervescéncia politica.
A narrativa encerrar conceitos de alienacdo
e subdesenvolvimento. Temas como o
cangago, por exemplo, com uma filmografia
extensa, percorrerao toda a década de 1960,
incluindo Deus e o diabo na terra do sole O
Dragdo da Maldade conira o Sanio Guerreiro,
ambos de Glauber Rocha. Entre agosto de 1964
e margo de 1965, sio realizados quatro curta-
metragens documentdrios, produzidos por
Thomas Farkas e reunidos no longa Brasil-
Verdade: Nossa Escola de Samba, de Horacio
Gimenez; Os sublerrdneos do futebol, de Maurice
Capovilla; Viramundo, de Geraldo Sarno e
Memdria do cangago, de Paulo Gil Soares.

O interesse pela cultura popular, no
entanto, tinha como questao ‘libertd-la’ de
sua alienacio e transformi-la em ins-
trumento de consciéncia ¢ luta politica:
tratava-se assim de ‘purificd-la’ subtraindo-
lhe sua dimensio alienante.

A producio do documentario vai ser
impulsionada, na década de 1970, pela
obrigatoriedade de exibicao de curta-
metragens antes dos longas estrangeiros nos
cinemas. Os realizadores independentes
produziram mais de mil novos filmes num
periodo de trés anos, com uma perspectiva
de autocritica do Cinema Novo: o olhar volta-
se para o universo do cineasta, que se
preocupa com a qualidade das realizactes e
com 0 seu piblico. “Passam a limpo questdes
sociais, politicas, ecoldgicas, manifestacdes
artisticas, biografias — enfim, empreenderam
um verdadeiro redescobrimento cultural do
Brasil.”*? Autores como Vladimir Carvalho,
Eduardo Escorel, Walter Lima Janior, Sylvio
Lanna, Guido Aradjo, Tuna Espinheira, Carlos
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Augusto Calil, Elyseu Visconti Cavalleiro,
Alberto Salva, Celso Brandio, Manfredo
Caldas, estao entre eles.

Amuleto de Ogum (1974), de Nelson
Pereira dos Santos e Bye Bye Brasil (1979),
de Caca Diegues, circulam em torno do
respeito ao popular e da espetacularizagao
do nacional: sio marcos fundamentais nesta
trajet6ria. Amuleto de Ogum € recebido com
cautela, acusado de incorporar acriticamente
o universo da religiosidade popular. Nelson
passa a colocar nos filmes sua inquietacio
diante das posturas conscientizadoras em
relacio a cultura popular. Bye Bye Brasilfala
também de um cinema participe da cultura
popular brasileira, nio somente como
instrumento de registro e documentagio, mas
tendo a si mesmb como objeto. A
popularizacio do cinema permitiu o
aparecimento de salas de projecdo nas
pequenas cidades € o surgimento de técnicos
locais, para registrar o cotidiano da vida social
e familiar. Tudo filmado com cimeras de
16mm e Super 8, que o processo de
modernizacdo se encarregou em seguida de
devastar. Este cinema aponta também para
o crescimento da industria cultural e estd
preocupado com a oposicao diversidade
cultural-uniformizagdo.

Embora o didlogo com as ciéncias
sociais nesta época tenha sido intenso, 0s
documentaristas sao os realizadores de uma
infinidade de “filmes culturais”, em que
contam com sociblogos, antropdlogos e
folcloristas somente como assessores ou
inspiradores de suas obras.

A linguagem televisiva dos anos 1980
ird marcar profundamente a produgio
cinematogrifica brasileira. As dificuldades

rbr"l""" i

13 Silvio Da-Rin. Jomal
do Brasil, Revista
Domingo, Rj, 1966.
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crescentes com custos de producio e a
disseminac¢io do video profissional e amador
vao delinear um novo panorama na produgio
de imagens. A televisio se imp6e como um
dos principais canais de distribuicio da
producio cultural destinada ao grande piblico,
e sua linguagem e formato passam a influenciar
a realizacao dos novos filmes documentirios
e também de ficcdo. As diversidades e
identidades da cultura regional sio exibidas
pelas imagens globais, por todo o Brasil.
A produgao cinematogrifica sofre profunda-
mente com as mudanc¢as na politica cultural
do pais e cresce a producio videografica. Uma
producio imensa, voltada para o movimento
popular, estara vinculada as organizacdes
nao governamentais, que proliferam no
Brasil a partir dos anos 1980. A TV Viva,
do Recife; o Iser-Video e o Cecip, no Rio
de Janeiro, por exemplo, realizam diversos
projetos em torno da diversidade cultural e
das identidades regionais. Nos centros de
pesquisa académica, nas universidades, sdo
criados nicleos associando o uso da imagem
as ciéncias sociais, de forma sistematica. Os
pesquisadores passam a realizar seus filmes
no contexto das proprias investigaces.

No momento em que se redefine o
conceito de cultura — a partir da idéia de
culturas diferenciadas, interpretadas como
plurais, existentes em sua lGgica propria,
possibilitando multiplas narrativas — e se
incorporam novas fontes para sua pesquisa e
reflexdo, especialmente no contexto da
abordagem antropoldgica, o cinema, 2 ela
associado desde os primeiros tempos, coloca-
se nao s6 como fonte precicsa mas também
como instrumento de investigacio.



RESENHAS DE VIDEOS

Riruais e Festas Bororo

Major Reis

A sensacdo dos remotos tempos do Descobrimento ou a forca das imagens: Riluais e fesias
Bororo, do Major Thomas Reis (Comissdo de Linhas Telegrdficas e Esiratégicas do Mato Grosso

ao Amazonas)

A (re)descoberta generalizada das ciéncias
sociais do valor dos documentos visuais na
investigacio cientifica passou, de certo modo,
a ser uma constante das preocupaces dos
investigadores dos anos 70 até o presente. De
fato encontra seus precedenies na area de
estudos das hoje chamadas etnoestética e
etnotecnologia, na Antropologia, ou nos
estudos de Histéria e Sociologia da Arte, para
nZzo mencionar especificamente as reflextes
sobre o filme etnogrifico e sua presenca
constante na trajetdria da Antropologia.
Sobretudo nesta disciplina — em especial no
tocante aos estudos etnolégicos — a
recuperagdo de acervos documentais de cariter
visual transcende o que poderia soar como uma
tentativa de agir como um antiquirio,
colecionando retratos passados e fugidios do
ex6tico. Fala, isto sim, da forca da imagem, de
sua relativa autonomia muitas vezes face 20s
textos (narrrados ou legendados) que a
acompanham, revelando muitos aspecios
insuspeitos da vida dos povos abordados e,
simultaneamente, do universo imaginirio de
quem filmou.

Rituais e festas Bororo, filmado pelo
fotégrafo oficial da Comissio de Linhas

Telegraficas e Estratégicas do Mato Grosso ao
Amazonas (CLTEMGA), a lenddria Comissdo
Rondon, Major Luiz Thomas Reis, é um
excelente exemplo das observagbes acima.

Com 22 minutos de duragdo (cGpia
recuperada pela Fundacio Cinemateca
Brasileira/SP e depositada 14 e no Museu do
{ndio/Funai-R)), do qual Pierre Jordan retiraria
a foto de capa de Cinéma/Premier Contact-
Premier Regard (Marseille, Musée de Marseille/
Images en maceuvre Editions, 1992), aborda
diversos segmentos de rituais dos Bororo de
Mato Grosso, povo que ganharia o mundo do
saber antropolégico sobretudo através de
Claude Lévi-Strauss. Combinando imagens e
legendas, o filme fornece informagio visual
sobre alguns dos ritos imortalizados pelo
presente etnogrifico de muitos outros trabalthos
de pesquisa posteriores aos de Lévi-Strauss, por
audiovisuais e por discos. E um dos pontos
fortes do vasto acervo produzido sob a égide
das preocupagdes de Cindido Mariano da Silva
Rondon, cujo primeiro e principal executor seria
Thomas Reis, um fotdgrafo de rara sensibilidade.
O conjunto desse acervo talvez sé se compare,
em termos dos povos nativos das Américas, ao
produzido por Edward S. Curtis, autor de
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numerosos filmes sobre indios norte-americanos,
obra fartamente exposta e publicada, ao contririo
da de Reis.

Inicialmente a terceira comissio militar
para plotagem de linhas de telégrafo em regides
consideradas de cardter estratégico dirigida por
Cindido Rondon, pouco a pouco a CLTEMGA
aglutinaria formas de registro do espaco
geografico e das populagdes por onde passava,
construindo relagdes com diversas instituicdes
cientificas da época. Ao modo dos viajantes
estrangeiros que trilham os sertdes brasileiros no
periodo, a Comissdo Rondon estava ligada a um
esforco de divulgagio nas capitais do pafs, por
meio de conferéncias, fotos e filmes. Articulava-
se 20 entdo recém-criado Servico de Protegdo aos
indios e Localizagdo de Trabalbadores Nacionais,
aparelho governamental dirigido por Cindido
Rondon, cuja fun¢io autodesignada, sob o idedrio
positivista ortodoxo da época, era conduzir os
nativos do estdgio fetichista, o mais primitivo na
evolugdo da humanidade, aquele encontrado nos
“tempos do descobrimento”, antes dos indios
“degenerarem” sob a influéncia nefasta dos
conquistadores, até a condicio de trabalbadores
nacionais, em que abandonariam seu “ser
indigena”.

A posicio deste documentirio no acervo
€ importante, pois 0s Bororo foram dos primeiros
povos com que a$ iniciativas de Cindido Rondon
tomariam contato, versando este em 1916 j4 h4
muitos anos, tendo estabelecido entre eles sob 2
forma de uma povoacdo indigena gerida pelo
SPILTN.

Ao longo do filme vemos planos e
seqliéncias variados, desde closes ao estilo dos
cortes tipicos das pranchas de antropologia fisica
da época, passando por “retratos de grupo”,
seqiiéncias de atividades de ordem diversa,
envolvidas na preparagio dos rituais, sobretudo
aquelas que a etnologia daquele momento
valoraria como as mais importantes: as técnicas

de manejo do ambiente, a preparacio de
artefatos culturais. As legendas sdo até ai bem
coladas as imagens e claramente elucidativas.
Conquanto fornecendo uma percepcio de que
hi um sentido préprio as agbes nativas, 0s textos
legendados deixam muito do que é visto sem
explicagzo. Afinal, o importante era ter a
sensacdo de estar descobrindo o Brasil,
importante de ser passada as platéias urbanas
da época, de modo a criar opinido favordvel as
agoes do Estado entre os nativos. Este era um
“fim” privilegiado dos documentédrios da
Comissao.

Mas € ai que a forga — e a beleza —
das imagens ultrapassa os limites dos esquemas
mentais de época e se impde, deixando um
conjunto de percep¢bes e perguntas que a
investigacio etnoldgica posterior se incumbiria
de explorar e explicar. Sobretudo, desfaz-se,

aqui e ali, na presenca de uma enxada de aco,

num chapéu de civilizado, num indio fardado
de militar, ou na prépria maneira de encarar a
cimera, a sensagdo dos remotos tempos,
deixando entrever que, como de fato até hoje,
muito distante dos primitivos enquanto
concebidos a época, os Bororo poderiam si-
multaneamente permanecer e mudar de acordo
com sentidos préprios a seus valores.
Documento de seu tempo, Ritugis e festas
Bororo o transcende e chega a nés tanto como
informacio etnogrifica quanto como arte.

Antonio Carlos de Souza Lima
PPGAS/DA/MN/UFR)



Nanook mostra em 18 seqliéncias a luta pela
sobrevivéncia e momentos do cotidiano mais
simples da familia de um pescador e cagador
do Artico canadense, Nanook, em dias de
verdo e de inverno. E obra prima de grande
autenticidade poética. O filme € fruto de mais
de dez anos de conhecimento de Flaherty da
regizo e de pelo menos dois anos de
convivéncia com Nanook e seu grupo. Sua
fotografia € inspirada em desenhos da prépria
comunidade Inuit.

Nanook rompe com 2 tradicio até entio
hegembdnica no campo da producio de filmes
baseados em registros de natureza documental,
que poderfamos denominar, como A. Bazim,
de emografia do explorador. Para Flaherty trata-
se nio mais de contar a histéria de uma
expedicio do ponto de vista do viajante
ocidental, mas de procurar observar e mostrar,
num processo de rigorosa depuragio, o ponto
de vista do nativo, da comunidade observada.?

Os principios fundamentais do sistema de
trabalho e da ética de realizagio de Flaherty
s40, como bem sublinhou J.M.Costa: * um longo
processo de observagdo, a subordinagio da
filmagem aos dados revelados neste processo,
0 acesso dos protagonistas 2 visio de sua
imagem registrada, bem como o direito dos
mesmos de opinarem sobre a realizacio das
seqliéncias, no quadro de uma “auténtica
antropologia compartilhada’.

Nanook of the North

Robert Flaherty, 1922

Lu queria mostrar os Inuit ndo do ponto de vista da
/ ciwilizagdo, mas como se viam a si proprios,
= como “nos, 0 povo”. R. Flaberty.

Realizado em condigdes dificeis e
desprezado inicialmente pela indstiria cine-
matografica, Nanook conheceu rapidamente o
sucesso universal, transformando-se, segundo
os historiadores do cinema, num verdadeiro
Jendmeno socioldgico, criando um novo piblico
para o0 que convencionou-se denominar, no
curso dos anos 20, de documentdrio. O filme
de Flaherty influenciou de forma decisiva
diversas geracdes de cineastas, do brasileiro
Alberto Cavalcanti ao canadense Pierre Perrault.

Filme inovador, Nanook suscitou uma extensa
literatura critica. A. Bazin sublinhou a capacidade
de Flaherty de nos mostrar a espera, a duracio.
Ha uma utilizagio sistemdtica das diferencas entre
planos sucessivos; planos seqiiéncia articulam-se
com planos curtos, tanto em funcio do
desenvolvimento da agio dentro do planc quanto
para acentuar ritmicamente a duracio.

Aos que o criticaram pela pouca énfase na
abordagem das relagdes interétnicas e pela relativa
auséncia de sinais de invasio do territério Inuit
pelos brancos, Flaherty respondeu: “Nio vou
realizar filmes sobre 0 que o homem branco fez
dos homens primitivos... 0 que quero mostrar é 4
majestade inicial e a personalidade desses povos antes
que o homem branco destrua nio s6 essa
personalidade mas, com ela, 0s povos em si mesmos.”

Henri Gervaiseau.
Eco. UFR]

"£sta 6 a verdadeira
vocacdo da antro-
plogia, segundo C.
Levi-Strauss: "Alors que
fa sociologie s'efforce
de faire la science
sociale de I'obser
vateur, l'anthropologie
cherche, elle, & éla-
borer lasdence sociale
de Pobser-vé... elle vise
i atteindre, dans sa
description de soci-
étés éuranges et loin-
taines le point de vue
de Vindigéne lui-méme
{N. do autor”. C. Lévi-
Strauss : Anthropologie
Struc-turals . Plou,
Paris, 1958 {pg. 397).

2 Ver J. M. Costa,
Flaherty. £d. Cine-
mateca Portuguesa.
Lisboa {s.d.}
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