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Todas as imagens

C adernos de Aniropologia e Imagem tem se configurado, cada vez mais, um instrumento do
fazer antropoldgico, especialmente no que se refere & utilizagdo da imagem na pesquisa e no
ensino. Mais do que isso, Caderncs tem contribuido para a formacio dos novos cineastas e
documentaristas que buscam outras experiéncias de trabalho para referéncia de suas producoes.
O investimento que fizemos, pioneiro no ano de 19935, parece render hoje alguns frutos. A
revista tem sido adotada nos principais centros de pés-graduacio, graduacio e pesquisa em
ciéncias sociais no pais, ampliando-se assim a produciao de literatura especializada brasileira.

Vivendo numa “civilizacio da imagem”, sua utilizacdo se generaliza a cada dia, buscando
contemplar os diversos gostos e necessidades, levando-nos a conhecer outros povos, outras
culturas. Somos semipre tentados a esmiuca-la e a interpretd-la. Deparamo-nos hoje em dia com
uma diversidade de imagens que, somadas s novas tecnologias digitais, cada vez mais avan-
cadas, comecam a balancar as concepcoes de realidade e verdade da imagem. As interfaces, os
captadores sensivels, as webs e toda esta panacéia virtual nos levam, sistematicamente, a refletir
sobre os modos de recep¢io e percepcio do mundo contemporaneo.

Assim, buscando articular pesquisadores de “todas as imagens”, na organizagdo deste Ultimo
numero do milénio, Cadernos de Antropologia e Imagem volta a contemplar uma miscelanea de
remas. Sio artigos de pesquisadores brasileiros e estrangeiros que vém enriquecer nossos
debates sobre possibilidades e experiéncias diversas no uso da imagem no dmbito da pesquisa
social.

Seguindo a cronologia de seu desenvolvimento, apresentamos o pioneiro trabalho de pes-
quisa em acervos fotogrificos da cidade do Crato, no Ceard, na drea de comunicagio, por
Alexandre Barbalho. As imagens em movimento sio aqui analisadas por Paul Henley, da
Universidade de Manchester (Inglaterra), em seu artigo sobre cinema e pesquisa etnografica:
uma relacio entre imagem e texto. O artigo de Jean Rahier entra direto nas telas do cinema
através da analise de filmes dirigidos por L. H. Clegg e Eddie Murphy. Chegamos 4s “novas
tecnologias”, termo bastante discutido por Philippe Dubois, cujo artigo aponta para a sua
origem, analisando as multiplas artes de fazer imagens.

O ensaio de Claudia Turra Magni nos conduz aos caminhos da nova Inathéque francesa e
a uma nova arte de arquivar e transformar imagens: de video a CD-Rom e de volta i sua
impressao no papel. Patricia Monte-M6r entrevista Linduarte Noronha, cineasta paraibano, rea-
lizador de Aruanda, um filme emblemadtico, da pré-histéria do Cinema Novo. Todas as Imagens
traz de volta a rubrica Andlise de filme, com a colaboragio de Consuelo Lins sobre o documentirio
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de Jodo Moreira Salles e Arthur Fontes: Futebol. Em Resenba de livro, o sociélogo Mauro Koury
analisa a obra Fotografia, de Luis Eduardo Achuti. Em Resenbas de filmes, os documentarios
Santo Forte, de Eduardo Coutinho, e Filhos de Gandhy, de Lula Buarque de Hollanda, estao
contemplados por Pierre Sanchis e Ricardo de Oliveira Rocha, respectivamente.

E sempre bom lembrar as diversas colaboragdes recebidas, pessoais e institucionais, para a
elaboracio desta publicacio. Gostariamos de agradecer, em especial, 20s que nos cederam os
direitos de uso de imagens neste ndmero.

Clarice Peixoto
Patricia Monte-Mor

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 9(2): 11-14, 1999




All the images

Cadernos de Antropologia e Imagem has become more and more a useful instrument of the
anthropological activity, especially in what concerns the use of image in research and teaching.
More than that, Cadernos has been contributing to educate new film and documentary makers
who seek other work experiences as a reference to their productions. The pioneer investment we
made in 1995 seems to be producing some results now. The magazine has been adopted in the
country’s major social sciences graduation and research centers, thus contributing to increase the
production of Brazilian specialized literature.

We live in an “image civilization”. Image is widely used to meet the different needs and tastes,
introducing us to different people and different cultures. We are always tempted to study it in
depth, and interpret it. Today, we come across a diversity of images that, together with the new
digital technologies that are more and more advanced each day, are beginning to shake the
concepts of reality and truth of the image. Interfaces, webs, the sensible perceivers, the entire
virtual panacea take us, systematically, to reflect about the ways of receiving and perceiving the
contemporary world.

Thus, seeking to articulate researchers of “all the images” in the organization of its last issue
of the millennium, Cadernos de Antropologia e Imagem contemplates a miscellany of themes again.
These articles, written by Brazilian and foreign researchers, enrich the discussion about the
different possibilities of, and experiments with the use of image in social research.

Following the chronology of its development, we introduce the pioneer research work i the
field of communications carried out by Alexandre Barbatho in photographic archives in the city
of Crato, Ceara. Paul Henley, from the University of Manchester (UK), analyzes images in movement
in his article on movies and ethnographic research: the relationship between image and text. Jean
Rahier’s article goes straight into the movie screens with his analysis of films directed by L. H.
Clegg and Eddie Murphy. Then, we come to “new technologies”, a term widely discussed by
Philippe Dubois, whose article points to its origin and analyzes the multiple arts of making images.

Claudia Turra Magni’s essay drives us to the roads of the new French Inathéque, and to a new
art of filing and transforming images: from video into CD-ROM and back to paper. Patricia Monte-
Mér interviews Linduarte Noronha, a filmmaker from Paraiba who made Aruanda, an emblematic
film from the prehistory of the Cinema Novo. Todas as Imagens brings back the section Film
Analysis, a collaboration of Consuelo Lins about the documentary Futebol, by Jodo Moreira Salles
and Arthur Fontes. In Book Review, sociologist Mauro Koury analyzes Fotografia, a work by Luis
Eduardo Achutti. Eduardo Coutinho’s most recent film, the documentary Sanio Forte, and Lula

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Janeiro, 9(2): 17-14, 1999




Buarque de Hollanda’s documentary, Filhos de Gandhy, are contemplated in Film Reviews by
Pierre Sanchis and Ricardo de Oliveira Rocha.

It is always good to remember the several collaborations we have received, both personal and
institutional, for preparing this publication. We would like to especially thank those who granted
us the rights of use of images in this issue.

Clarice Peixoto
Patricia Monte-Mor
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Imagens da civilizacao sertaneja
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Imagens da civilizacdo

sertaneja

Alexandre Barbalho v

‘O senhor tolere, isto € o sertao.

Uns querem que ndo seja..”

Guimaraes Rosa

1.

O objetivo deste trabalho é reconstituir
elementos do imagindrio das elites de Quixadi,
cidade situada no interior cearense, nos anos
20 e 30. O ponto de partida é uma colecio
de oitenta fotografias pertencente 2 Faculda-
de de Educacgao, Ciéncias e Letras do Sertdo
Central (FECLESC), sediada no municipio.

O conceito de imagindrio, aqui, encontra-
se definido por Sandra Pesavento (1995:15)
como parte do “campo de representacao” e
“expressao do pensamento” que “se manifes-
ta por imagens e discursos que pretendem
dar uma definicdo da realidade”. Imagindrio
revelador de sentidos e significados para além
do aparente.

Neste caminho, as fotografias serdo utili-
zadas como evidéncias histéricas do imagina-
rio e submetidas a andlise para, como sugere
Elizabeth Edwards (1996:12), chegarmos per-
to da compreensdo de como estas imagens
foram “construidas e percebidas no passado’.

O acervo da FECLESC originou-se da pes-
quisa “Reconstrucdo da meméria fotografica
do municipio de Quixadd”, realizada em 1991
e coordenada pela professora de histéria Ivone
Cordeiro Barbosa, com a participagio de uma

equipe de cinco alunos-bolsistas. No texto
que apresenta os resultados do trabalho,
observa-se que o elemento orientador da pes-
quisa foi o “de contribuir para a formacio de
uma consciéncia social sobre a histdria local
de Quixadd, identificando um acervo docu-
mental que se encontra disperso e que cons-
titui uma importante parcela do patrimonio
cultural do municipio”.

As fotografias que compdem a colecio fo-
ram reunidas de dlbuns de familia — onde se
destacam os albuns das “familias tradicionais”
da cidade, como os Holanda e os Queiroz —,
dos acervos de fotdgrafos profissionais locais
e do IBGE. O periodo retratado vai dos anos
10 aos 70. No entanto, o conjunto major (em
torno de sessenta fotos) situa-se nas décadas
de 1920 e 1930. E € neste intervalo que ire-
mos imaginar um passeio.

2.

O processo civilizador instaurado com a
modernidade encontra seu ambiente propicio
nas cidades. Os novos valores que surgem e
crescem com o mundo capitalista e seus ad-
jetivos correlatos — moderno, civilizado, pro-

Cladernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 9(2): 17-28, 1999




gressista — sd0 tidos em esséncia como va-
lores urbanos.

Em contraposi¢ao, o canlpo oma-se o lo-
cal da ignordncia, da tradi¢ao. Como esclare-
ce Lewis Mumford (1998:521): “Aqueles que
encabecaram a ‘marcha da civilizacao', a par-
tir do século XVIII, inclinavam-se a mostrar
certo desdém para com o campo, morada de
agricultores atrasados, rdsticos, sem maneiras
ou aristocratas que procuravam o prazer a
custa de suas rendas e ndo dos lucros obtidos
no comércio e na inddstria”.

Mesmo que certa visio romantica vez
por outra venha levantar-se contra 0s
maleficios da vida citadina e defender uma
“idade de ouro” rural, ela existe por conta
da presenca vitoriosa da cidade sobre o
campo (por maior que seja a divida da
primeira com o segundo).

Nio é de se estranhar, portanto, que quan-
do o bardo de Haussmann implementa as re-
formas urbanisticas em Paris, “capital do sé-
culo XIX, inaugura um movimento seguido
em cidades de diversos paises, ansiosas por
acompanhar a metrépole parisiense, modelo
de civilizagdo.

No Brasil, o melhor exemplo é o “bota-
abaixo”, na administracio de Pereira Passos
(1902-1904) no Rio de Janeiro, também “cida-
de capital”. De 14, o movimento chega a outras
cidades brasileiras. Até mesmo a provinciana
Fortaleza de fins do século XIX vive seus dias
de aformoseamento, com a constru¢do de
avenidas, pracas, cafés, clubs e o Teatro José
de Alencar.

Para divulgar o progresso da cidade mun-
do afora, a Casa Boris Fréres, ligada ao co-
mércio de importagio e exportagio, edita o
Album de vistas do Ceard, 1908. A publicagao

Cadernos de Antropologia ¢ Imagem, Rio de Ja

de fotografias dos novos recantos de civilida-
de significa uma homenagem a capital do
estado por meio do elogio das imagens. O
album, situa Sebastiao Rogério, “combinava
duas formas de seducdo: a Cidade, no auge
de sua maior formosura, e a fotografia, um
dos mais fascinantes e narciseos produtos da
magquinaria moderna” (Ponte, 1993:134).

Observa Mauro Koury (1998:109) que a
fotografia serve no Brasil de fins do século
XIX até os anos 30 do seguinte como reflexo
do imagindrio do progresso. Ela registra o
modemo, que se confunde com o belo “na
criagao de uma nova estética para o pais, que
se queria desenvolvido e urbano”, e publiciza
a ideologia do progresso. Nesse contexto, in-
serese 0 Album de vistas do Ceard, 1908.

A valorizacio das mdquinas modernas €
da urbanidade também alcangou as pequenas
cidades do sertio cearense. Afinal, as elites
interioranas estavam sempre transitando pela
capital, sem falar nos mais abastados, que
freqlientavam o Rio de Janeiro ou passea-
vam pela Europa. Dessas viagens de negoci-
os e lazer traziam noticias, costumes, dese-
jos do mundo “civilizado” que procuravam
reproduzir, na medida do possivel, em suas
localidades.

Assim aconteceu em Quixadd, como po-
demos observar a partir do referido acervo de
fotografias, situadas principalmente nas déca-
das de 1920 e 1930.

3.

Segundo a indicagao de Elizabeth Edwards,
contextualizar uma foto torna-se fundamental
para a sua interpretagazo. Ou como sugere
Miriam Moreira Leite (1998:40): “Um conheci-
mento preexistente da realidade representada

neiro, 9(2): 17-28, 1999




na imagem mostrou-se indispensdvel para o
reconhecimento do conteddo da fotografia.

Por outro lado, consciente de que a com-
preensao do imagindrio s6 € possivel por meio
da articulacado com o contexto em que se
origina e do qual é, 20 mesmo tempo,
constituidor, torna-se necessdrio, antes de mais
nada, um breve resgate da formacio histérica
de Quixada.

Afirma José Bonificio de Sousa (1997:19)
que a histéria de Quixadd € como “o resumo
da histéria de todo o vasto sertdo em que se
acha encravada”. O municipio simbolizaria,
como poucos, a formagdo cldssica de uma
sociedade rural. Este “ideal-tipo” social se re-
forca no aspecto ecoldgico, pois “conhecer a
natureza quixadaense ¢ dar por vista a de
todo o Nordeste”.

Acompanhando sua narragio, descobrimos
que Quixad4 “nasceu de uma aventura”, ain-
da que tipica do sertdo ocupado e colonizado
com a criagdo do boi (a “civilizacio do cou-
ro”, nos termos de Capistrano de Abreu): a
casa de taipa, o curral a beira do rio seco e
a capela. Estava formado o tripé bdsico do
universo rural nordestino, representando a
famflia patriarcal, a atividade econdmica e a
religiosidade.

Desta fazenda, adquirida pelo capitdo José
de Barros Ferreira em 1747, 2 beira do rio
Sitid, surgiria no futuro a cidade. L4 o capitio,
junto com sua familia, agregados e escravos,
iniciou o criatério de gado, base da economia
cearense até fins do século XVIII, quando
passa a dividir espaco com o algodao.

Situada na estrada real que levava 2 sede
da capitania e as vilas e fazendas vizinhas, a
fazenda de José de Barros passou a receber
retirantes que buscavam pouso no local. Tan-
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to que ficou conhecida como “Quixad, cur-
ral da fome”.! Foram chegando também, aos
poucos, comerciantes e artesaos, dando mai-
or densidade a fazenda que em 1828 se tor-
nou distrito de paz e cidade em 1889.

Neste “outro Nordeste”, como denomina
Djacir Menezes — diferente do Nordeste aris-
tocratico do aglicar, da casa-grande e da sen-
zala, descrito por Gilberto Freyre —, a soci-
edade era formada pela gente simples serta-
neja, onde o proprietdrio se misturava com
seus vaqueiros na lida didria. A economia do
“ciclo do couro” era restrita; “A circulagdo
dos produtos era rudimentar, o que se com-
preende facilmente. Grande nimero dos pro-
dutos das grandes fazendas (...) era, na maior
paite, valores de uso, ditados pelas necessi-
dades; e, o excedente, valor de troca, em
volume insignificante para mercados regionais’
(Menezes, 1995:34).

Depois, veio o algodio, a partir da segun-
da metade do século XIX. Produto voltado
para o mercado inglés, adaptou-se perfeita-
mente 20 sertdo nordestino e trouxe maior
alento 2 economia regional.

No caso do Ceard, o plantio do algodio
envolveu pequenas, médias e, em especial,
grandes propriedades. Nas duas primeiras, o
trabalho dava-se por meio da mio-de-obra
familiar (inclusive mulheres, criancas e agre-
gados). Nas ultimas, a relagio de trabalho
assumiu a forma da parceria, na qual o traba-
lhador recebia uma gleba de terras de pro-
priedade do grande fazendeiro para quem
pagava uma renda pelo uso, além da obriga-
cao de dedicar dois a ués dias semanais ao
cultivo das terras reservadas ao proprietdrio.

Como situa Ana Cristina Leite, o proprie-
tario, que na malioria das vezes nio habitava
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na fazenda e sim na vila mais proxima, além
dos ganhos com a renda e o trabalho gratuito
fornecido pelo parceiro, ganhava também na
comercializagdo. Ao comprar com cotacao
minima o algodio de seus trabalhadores, bem
como dos pequenos e médios produtores sem
condicoes de transportar sua carga para 0s
centros intermedidrios de comercializacic, o
grande proprietdrio transtormou-se ent comer-
ciante, negociando o algoddo com as grandes
empresas de exportacio sediadas na capital.

Essas firmas de exportacdo-importacao si-
ruadas em Fortaleza, muitas delas nas maos
de estrangeiros (como a citada Boris Fréres),
colocaram a provincia em contato direto com
a Europa, trazendo mercadorias e bens de
consumo luxuoscs, que depois eram revendi-
dos para as vilas interioranas e consumidos
pelos grandes proprietdrios. Para Ana Cristina
Leite (1994:90), o consumo de artigos de luxo
(vinho do Porto, loucas, chapéus de seda,
manteiga francesa, fésforos noruegueses etc.)
“indicava riqueza e status social, mantendo os
privilégios do grupo dominante”.

Em Quixadd — situada na area de maior
produgdo algodoeira do estado — funcionou
um dos principais centros coletores do algo-
ddo, que posteriormente seria vendido 2 ca-
pital. A cidade se encaixava bem em suas
funcdes de centro “de redistribuicio de pro-
dutos industrializados produzidos ou adquiri-
dos em Fortaleza” e de centro coletor “da
pequena producio das fazendas interioranas”,
apontadas por José da Silva (1994:82).

O plantio, a comercializacio e o
beneficiamento do algoddo modificaram pro-
fundamente os hdbitos da elite local, formada
pelos grandes proprietdrios absenteistas e co-
merciantes que compravam e armazenavam o

algodio de toda a regido do sertao central
cearense para depois revendé-lo aos exporta-
dores. Estes proprietdrios e comerciantes, que
muitas vezes “eram a mesma pessoa ou alia-
dos entre si” (Leite, 1994:91), ao acessarem
uma maior circulacio de capital, passam a
gastar com roupas da moda, produtos de luxo
e embelezamento das residéncias.

A administracao publica, por sua vez, be-
neficiada com o aumento dos impostos, pro-
moveu reformas urbanas para atender a esta
parcela da populacio, que mesmo tendo sua
fonte de renda no campo, no plantio e venda
do “ouro branco”, passou a viver na cidade e
assumir ares urbanos. Estava longe o tempo
daguela sociedade do “ciclo do couro”, for-
mada de homens simples e com uma circula-
cdo rudimentar de mercadorias e capital.
Quixadd vivia, entdo, seu “processo
civilizador".

4.

Observando as dezenas de fotografias de
Quixadd tiradas nas primeiras décadas do sé-
culo XX, o que se compreende € a tentativa
de ocultar sua origem rural, a fazenda de
criacdo de gado, a economia sustentada pelo
cultivo do algodao, a natureza quixadaense,
tipica de toda a caatinga nordestina.

As fotografias do acervo podem ser reuni-
das em trés grandes grupos: 1. panordmicas da
cidade; 2. retratos de pessoas; 3. fotografias do
acude do Cedro. Nao ha, portanto, fotos de
boiada ou plantacio, nenhuma panoramica do
sertdo, nem retratos do agricultor ou do va-
queiro em atividade, nenhum registro de ma-
nifestacdes da cultura popular, como o reisado
ou as vaquejadas, que faziam parte do lazer
tradicional de grande parte da populacio.
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Foto 1

Hi somente a tentativa de fixar nas ima-
gens o “progresso”, esta cren¢a por muito
tempo “centro do imaginario social” do Oci-
dente (Pesavento, 1995:15). S6 se vé a ci-
dade, mesmo em sua modéstia e seus par-
cos equipamentos modernos, e sua gente
“civilizada”. E essa gente que se deixa fo-
tografar, como os transeuntes de terno e
chapéu segurando o lenco no nariz para
se proteger da poeira causada com a che-
gada do bonde (foto 1). E essa gente civi-
lizada se compde, predominantemente, de
membros da elite. Sdo eles que contratam
o fotégrafo para registrar os momentos im-
portantes ou pagam a foto de estidio, pra-
tica comum entre as familias abastadas,
como a deste grupo chique de rapazes que

Imagens da civilizagdo sertaneja

foram posar no estidio de Jacinto de Sousa
ap6s a missa (foto 2).

Qu possuem sua propria maquina foto-
grafica e registram a posse desse objeto
maior de desejo do consumo moderno, o
automovel, no caso um modelo Ford T, ou
simplesmente ficam extasiados e orgulhosos
a0 lado de um. Nao € o que percebemos em
suas expressoes? (foto 3).

E o que falar do alvoroco que causou
esta maravilha tecnoldgica da modernidade,
o hidroavido? Quando pousou no acude do
Cedro, a populagdo em seus melhores trajes
correu para as suas margens e contemplou o
acontecimento inédito (foto 4).

O Cedro (foto 5), por sinal, é uma paisa-
gem recorrente no conjunto das fotografias.
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? Alguns outros
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Foto 2

Mas engana-se quem deduz desta presenca
um registro da natureza ou dos hibitos rurais
da populagio (um agude garantindo 4gua para
o plantio). Na realidade, o acude é retratado
como cartdo-postal e ndo como equipamento
produtivo.

Primeira obra publica de combate as se-
cas do Nordeste, cuja construgio se iniciou
em 1884, o Cedro representou (e ainda re-
presenta) para os habitantes locais uma bela
obra de engenharia. Sua construcio transfor-
mou o cotidiano da pequena vila com a che-
gada dos engenheiros e seus ajudantes, entre
eles um inglés, personagens de modos estra-
nhos, vestes diferentes e aparelhos desconhe-
cidos pela populagio simples do sertdo.

Como lembra José Bonificio de Sousa
(1997:53): “Era o primeiro impacto, em pleno

coracio da terra, entre duas culturas em des-
nivel: a dominada pelo espirito cientifico que
comecava a se cristalizar no Brasil, e a que
avassalava a grande massa do povo, presa
a0 primitivismo e as deficiéncias do meio e
do tempo”. Os primeiros jornais de Quixada,
O Matuto e O Agude, criados nesse  momento,
refletem em seus titulos o contraste entre a
nova cultura civilizada e a sertaneja.

Transformada em espaco privilegiado de
sociabilidade, € para esta obra da engenharia
moderna que os visitantes sio levados. Como
o grupo de comerciantes paulistas (foto 6).
Ou Gettlio Vargas (foto 7).2

5.
Sdo estes sinais de urbanidade e de im-
portancia o que se observa analisando as fo-
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tografias de Quixadd dos anos 20 e 30. Pode-
mos compreendé-los como uma tentativa de
negar suas origens rurais, na medida em que
desprezam a natureza e sua economia
agropastoril, e procuram afirmar sua civilida-
de, retratada nos novos costumes, mais ade-
quada ao imagindrio da elite.

A fotografia funciona af como tentativa de
reproducdo fidedigna do real, papel que lhe
cabe em seus primérdios, quando se acredita
em sua funcdo documental — “daquilo que
existiu, como prova a foto”.

Contudo, hia muito se fez a critica a tal
postura. A fotografia, como qualquer outra
forma de acessar o real, trabalha dentro de
escolhas, elegendo um dentre outros aspec-
tos. Estd longe, portanto, de ser neutra. Como
lembra Bertrand Lira (1998:92), “o fot6grafo

Foto 3

Imagens da civilizagdo sertaneja

ao ‘captar’ a realidade o faz utilizando os
mais diversos tipos de cddigos (...) que mar-
carao, mesmo que de forma sutil ou até ve-
lada, o resultado de sua acio sobre o real”.

Tracando um instigante paralelo entre os
autores que criticam a visio “naturalista” da
fotografia ¢ o pensamento de Max Weber,
Lira retoma a idéia weberiana de que as di-
versas apreenstes do mundo implicam investi-
mento de sentidos e valores, transformando-o
em algo significativo para quem o apreende.

Afirmava Weber (1991:92) que o “con-
ceito de cultura € um conceito de valor.
A realidade empirica € ‘cultura’ para nds por-
que e na medida em que a relacionamos a
idéias de valor. Ela abrange aqueles e so-
mente aqueles componentes da realidade que
através desta relacdo tornam-se significati-
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Foto 4

vos para nés”. Ou seja, somente um “seg-
mento” da realidade possui “significado” para
um ator social, justamente aquele que se re-
laciona com as idéias e valores culturais com
0s quais este ator aborda a realidade.

Nao hd, portanto, apropriagdes do real li-
vres de pressupostos. Da mesma forma, na
fotografia (que apreende e expressa o real),
como aponta Lira (1998:93), “hd uma mobili-
zacio a nivel individual de elementos da tra-
ma social e cultural que determinam a sua
codificagao”. Vista sob esse angulo, a fotogra-
fia ndo € mais um “espelho” do real. Ela passa
agora a ser uma “produtora” do real, uma vez
que se utiliza de determinados cddigos, espe-
cificos ao fotografo, quando realizada.

O fotégrafo recorta no real uma parte
que é do seu interesse — aquela parcela
finita da infinita realidade que lhe € signi-
ficativa. Como diria Max Weber, o fotégra-
fo registra aquilo que se relaciona com as
“idéias de valor” por meio das quais abor-
da o real. Vale dizer que tal recorte da
realidade ndo implica que tenha sido feito
racionalmente, com propésitos calculados
pelo fotégrafo, mas, mesmo sendo uma foto
sem intencdo assumida, ela “ndo implica
auséncia de codigos” (Lira, 1998:97).

Desta forma, o fot6grafo, em seu “recorte”
do real, o faz a partir de valores, o que torna
significativo o seu “real”. Foi o “real urbano”
o recorte valorizado pelos fotografos que
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Foto 5

se preocuparam em retratar a cidade de
Quixadd nos anos 20 e 30.

Foram os valores da modernidade e da
civilizagio que orientaram este recorte. Os
fotografos imaginaram uma cidade desenvol-
vida e a representaram em suas fotografias.

E as imagens acabam por impor, de al-
gum modo, seus valores. Escrevendo em fins
dos anos 40, José¢ Bonificio afirma que o que
mais impressiona nos dois séculos da histéria
de Quixadd “ndo € a lentiddo do progredir, é

tmagens da civilizagdo sertaneja

o milagre desse progresso. Teve ele tudo con-
tra si, porque arcou contra a hostilidade da
natureza nas suas deficiéncias permanentes ¢
nos seus espasmos periddicos” (Sousa,
1997:53). Como se o seu “progresso” nio fosse
devedor da economia agropastoril da regido.
Mas ndo interessa. O que vale aqui € que na
luta contra as for¢as da natureza e os hdbitos
primitivos dos que vivem ali venceu, uma vez
mais, a forca civilizadora e urbana redimindo
a populacdo de Quixada.
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Resumo

Este artigo procura analisar o imagindrio da elite de uma pequena cidade do sertio cearense
a partir de uma colecio de fotografias situadas entre as décadas de 1920 e 1930. As fotos servem
como ponto de partida para a reconstrucio da mentalidade civilizadora que passa a ser predomi-
nante nas grandes cidades brasileiras no comeco do século, mas que alcanga, com menor forca e
com aspectos singulares, localidades mais distantes dos centros urbanos, como a cidade de Quixada.
O artigo faz também uma discussio sobre o uso da fotografia em trabalhos que se filiam 4 corrente
da “histéria das mentalidades”, corrente esta muito préxima do aporte antropoldgico.

Palavras-chave: processo civilizador, imaginirio sertanejo, cultura urbana.

Abstract

Starting from a collection of photographs from the 20's and 30's, the article tries to analyze the
imaginary of the elite of a small village in the Cear4 heartland. The pictures are used as the starting
point for the reconstruction of the civilizing mentality that predominated in the Brazilian cities at
the beginning of the century and reached, with a reduced force and taking up particular aspects,
villages far from the urban centers, such as the village of Quixadd. The article also discusses the
use of photography in works within the field of “history of mentalities”, a field that is rather close
to the anthropological approach.

Keywords: civilizing process, heartland imaginary, urban culture.

Recebido em junho de 1999,
Aprovado em setembro de 1999.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 9(2): 17-28, 1999




Cinematogralia ¢ pesquisa elnogralica

AN

Cinematografia e pesquisa

etnogrdfica
Paulo Henley! ‘

Reivindicando o real: o
status do filme etnogrdfico

A partir do momento em que se tornaram
amplamente disponiveis, hd quase um século,
as cameras cinematogréficas tiveram fervoro-
sos advogados entre os etndgrafos. Desde
entdo, as idéias sobre o papel preciso que a
cinematografia deveria desempenhar na pes-
quisa etnografica variou consideravelmente,
em parte como resultado dos desenvolvimen-
tos técnicos, porém, mais importante, em con-
sequiéncia das mudangas nos paradigmas te6-
ricos da antropologia social e cultural como
um todo. Ao longo desta histéria, contudo,
certas questoes tém sido centro de debates
recorrentes. Entre elas, uma das mais funda-
mentais é a “reivindicaciio do real” implicita
em um documentdrio etnogréfico (cf. Winston,
1995).%

O ponto central desta questdo é a ambi-
giiidade ontologica que Marcus Banks (1995)
descreveu com clareza ao comentar que, “ape-
sar de filme, video e fotografia realmente se
colocarem em uma relagdo indicativa com o
que representam, sao, ainda assim, represen-
tacoes da realidade e nio um registro direto

dela”. Colocando de forma menos elegante:
embora tais representacoes possam basear-se
no registro quimico ou magnético das carac-
terfsticas fisicas objetivas das coisas represen-
tadas, sua realizacio € influenciada por fato-
res subjetivos e culturais. Alguns autores che-
gam a questionar a objetividade da prépria
imagem fisica, argumentando que uma ima-
gem em filme ndo € uma reproducio literal,
mas um objeto bidimensional que pretende
representar uma realidade tridimensional e
que — se os relatos de todos os viajantes
sobre as reacoes dos povos indigenas forem
veridicos — leva-se algum tempo para se
aprender a lé-lo. Argumenta-se ainda que as
cameras e lentes convencionais reproduzem
o mundo segundo um conjunto de conven-
coes de perspectivas derivadas de um ponto
de vista singular e unificado. Nao se trata de
uma perspectiva universal nem objetiva, diz-
se. Antes, é o produto de uma tradigio cul-
tural particular que se originou na Europa
por volta do Renascimento (Comolli, 1985;
Mortis, 1994:15-27).

Nota: Este artigo foi publicado originalmente em Jmage-based research. A sourcebook for qualitative researchers, editado por jon Prosser, na

Falmer Press. A presente tradugdo é de Paulo Martins Garchet.
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* Neste artigo, a
menos que haja
especificacao em
contrario, sempre me
referirel genericamen-
te por “filme” tanto
a0 meio de
representagdo da
imagem em
movimento quanto ao
artefato final editado,
embora em muitos
casos particulares o
meio efetivamente
utifizado possa ter
sido videoteipe
magnético em vez de
celuldide. Apesar de
haver significativas
diferencas entre os
dois meios, tanto em
termos de estilo
quanto no que tange
as estratégias de
producio, uma
discussio deste
assunto foge ao
escopo do presente
capitulo.




Ha ainda, obviamente, algumas considera-
coes mais prosaicas sobre as circunstdncias
em que geralmente se realizam as filmagens
que impoem claros limites 2 objetividade das
imagens cinematogréficas. Qualquer produgio
de filme etnogréfico exige que o cinegrafista
tome uma série de decisdes sobre quando,
onde e por quanto tempo filmar, onde
posicionar a(s) cdmera(s), como enquadrar a
cena, como determinar sua duracao. Todas
estas decisdes, e muitas mais referentes 2 se-
lecao do material na fase de edigdo, estdo
inevitavelmente sujeitas a preconceitos cultu-
rais ou a fatores idiossincrdsicos de género,
idade, relacdes com o assunto, interesses po-
liticos, inclinagdes estéticas e assim por diante.

Alguns realizadores de filmes etnogréficos
reagiram a estas contingéncias de producio
formulando procedimentos destinados a
minimizar a corrupgao do filme como registro
objetivo confidvel. Tais procedimentos envol-
vem geralmente a elaboracdo de regras para
maximizar a abstencio de influéncia da pre-
senca fisica do realizador do filme durante a
producdo (de modo que a vida continue
“‘como se a cimera nio estivesse ali”) e
minimizar 2 marca do autor nas tomadas de
cimera (nenhuma acio dramdtica da cimera).
H4 também uma preocupacio com a
tipicidade, que se verifica na selecdo aleatoria
das estratégias e/ou no detalhamento das cir-
cunstincias da producdo em texto que
acompanha o filme. Para aqueles que advo-
gam este sistema, a camera deveria ser como
os instrumentos das ciéncias naturais (a
camera como telescépio, a cimera como
microscopio): neutra, impessoal, desapaixo-
nada, distante (Sorensen e Jablonko, 1995;
Fuchs, 1988).

Para outros, porém, todas estas estratégias
que visam a assegurar a objetividade da ima-
gem cinematogréfica estdo fadadas ao fracasso.
Mesmo que fosse possivel, através de algum
meio suficientemente engenhoso ou laborioso,
produzir seqiéncias de filme que de alguma
forma pudessem ser consideradas registros
objetivos de um evento cultural, ainda restaria
a questdo do significado de tal evento para o
protagonista, em primeira instancia, e para o
cinegrafista. Este significado, diriam, s6 pode
ser determinaclo por meio do engajamento ativo
deste com seu protagonista, o que envolvera
necessariamente um certo grau de subjetivida-
de. Para os realizadores de filmes etnograficos
que seguem esta linha, a cdmera age como
catalisador, provocando evenios, situacdes e
relacdes que sio reveladores precisamente por
sua atipicidade. Houve até quem afirmasse que
a cAmera pode funcionar como instrumento de
um estado de transe pelo qual o cinegrafista se
envolve totalmente com as vidas dos protago-
nistas do filme, alcancando, assim, um enten-
dimento que seria inacessivel aqueles que in-
sistem em permanecer neutros e distantes
(Rouch, 1995:89-90). A teoria implicita de co-
nhecimento que embasa este sistema € que 4
verdadeira realidade social ndo pode ser en-
contrada nos detalhes superficiais, visiveis da
vida cotidiana, e sim nas relacdes, sentimentos
e atitudes subjacentes que os sustentam e que,
argumenta-se, apenas se revelam em circuns-
tincias extraordindrias. O proprio processo de
realizacio de um filme pode servir para gerar
essas “epifanias” reveladoras (Denzin, 1989:15-
18). Se estes significados subjacentes nio sur-
girem no instante mesmo da filmagem, podem
revelar-se durante a edicio, quando a justapo-
sicio dd novos sentidos as seqiiéncias.
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Na verdade, essas duas abordagens, tio
distintas, nio passam de manifestacdes, den-
rro do campo especializado do filme
etnografico, da antiga disputa nas ciéncias
sociais entre a abordagem positivista, asso-
ciada com a aspiracio ao desenvolvimento
de uma ciéncia natural da sociedade basea-
da em observacdes controladas de um ob-
servador desapaixonado, e as vdrias abor-
dagens hermenéuticas/interpretativas em
que a sociedade é concebida como um texto
ou linguagem cujo significado tem de ser
explicado por um analista que tenha adqui-
rido suficiente “competéncia comunicativa”
nas normas e préticas culturais relevantes.
Na antropologia, desde o final do século
passado pelo menos, tem-se admitido que
esta competéncia s6 pode ser alcancada por
meio de envolvimento pessoal direto com
os protagonistas do estudo durante o traba-
Iho de campo (Giddens, 1976; Hastrup e
Hervik, 1994). Apesar de suas diferencas,
as duas abordagens, positivista e
interpretativa, nao se tém excluido mutua-
mente na realidade da pritica, a0 menos
na antropologia. Nos Ultimos anos, porém,
a abordagem positivista entrou em declinio,
enquanio a interpretativa tornou-se mais
influente (Marcus e Fischer, 1986).

Esta mudanca de énfase também pode
ser observada nos filmes etnograficos re-
centes. Entre seus indicadores mais signifi-
cativos estao as mudancas das atitudes em
relacdo as convencoes narrativas. Para os
que adotam uma abordagem positivista, a
producio de um filme deveria visar exclu-
sivamente 4 documentacio, isto €, a coleta
de dados visuais da maneira mais objetiva
possivel. O material registrado pode ser
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reorganizado subseqiientemente, ao ser
exibido como evidéncia de suporte a uma
argumentac¢io verbal, sendo esta argumen-
tacdo tipicamente apresentada de forma
inteiramente externa (isto €, nao oferecida
pelos proprios protagonistas), geralmente
como tritha sonora em voice-over (voz de
fundo). Qualquer reorganizacio deste tipo,
porém, deve ser estritamente controlada, cla-
ramente comunicada e diretamente subme-
tida as necessidades do argumento verbal.

Em contraste, os realizadores de filmes
etnograficos adeptos da abordagem
interpretativa tendem a estruturar seus fil-
mes em torno do argumento que emana da
propria acdo, pois assim podem comunicar
aos protagonistas o significado dos eventos
filmados. Mais ainda, mostram-se freqiien-
temente dispostos a editar tais argumentos
segundo as convencOes narrativas jd insti-
wiidas nos documentarios em geral (Nichols,
1983; de Bromhead, 1996). Esta manipula-
cao do registro cinematografico seria andte-
ma para aqueles que imaginam a cimera
como um meio de registro objetivo. Porém,
baseando-se nas convengoes adotadas nos
documentdrios, os realizadores de filmes
etnograficos argumentam que, em vez de
estarem distorcendo o material, usam ao
mdximo os recursos deste meio para trans-
mitir seu entendimento das situacdes retra-
tadas. Neste sentido, argumentam, nao sio
diferentes dos autores de monografias
etnograficas que, como cada vez mais se
reconhece, recorrem rotineiramente a suas
habilidades literdrias e as convengdes das
apresentagoes em exto para comunicar seus
entendimentos (Hammersley e Atkinson,

1995:239-62).
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'O filme Nanook of
the North de Flaherty,
a respeito de uma
familia de esquimds
que vivia proximo a
Baia de Hudson e
que foi rodado em
1921, ¢ considerado
por muitos como ©
primeiro
documentario
“etnografico”, embora
o In the Land of the
Headhunters, de
Echward C. Curtis,
tenha surgido sete
anos antes. Mcenos
conhecido que o
trabatho de Flaherty,
este Ultimo fol
ambientado entre o3
Kwakiut! {indigenas
americanos que
habitam partes da
costa da Coltimbia
Britanica e o norte da
ttha de Vancouver);
Curtis foi assistido por
George Hunt, o
mesmo assistente
parte inglés, parte
thingit [povo indigena
da regido costeira e
das ithas do sul do
Alaska) que atuou
como principal relator
etnografico de Franz
Boas (Holm e
Quimby, 1980)

* Loizos sugeriu que
se deve fazer
distingio entre
“reencenagac”,
quando se pede aos
protagonistas cue
executem uma tarefa
que eles proprios
costumavam fazer
anteriormente, mesmo
que ja ndo o facam
mais, e “reconstru-
cao”, quando se pede
aos protagonistas que
recriem uma atividade
em que seus
ancestrais podem ter
estado envolvidos,
mas que ¢ aigo que
eles proprios jamais
fizeram (1993:30),

2

Do cumentacdo versus
do cumentdrio

A camera cinematogrifica foi originalmente
concebida como um meio de registrar uma
imagem supostamente objetiva do mundo para
uma subsequiente andlise detalhada. Na maior
parte deste século em que as cimeras cine-
matogrdficas foram usadas na pesquisa etno-
grifica, o campo foi dominado pelos que
procuraram utilizd-las desta forma. Este foi,
certamente, o objetivo dos pioneiros, como
Regnault na Franga, Haddon na Gra-Bretanha
e Boas na América do Notte (de Brigard, 1995;
Long e Laughren, 1993; Mortis, 1994:))—66).
Foi também o objetivo primirio de Margaret
Mead e Gregory Bateson (ex-alunos de Boas
e Haddon, respectivamente): os filmes de
16mm e as fotografias de 35mm que fizeram
em Bali em 1936-39 sio, de longe, o mais
significativo uso da midia visual em pesquisa
etnogréfica na primeira metade deste século
(Mead e Bateson, 1942:49-54). Nenhum dos
trés pionelros anteriormente citados jamais
editou seus materiais para transforméd-los em
filmes que tivessem algum tipo de estrutura
narrativa. Embora Mead o tenha finalmente
feito — editou seu material para fazer um
filme coerente —, isto $6 ocorreu quinze anos
mais tarde e, mesmo entdo, seu filme so foi
usado de forma especialmente diddtica, como
evidéncia visual em apoio 2 andlise que apre-
sentou em voice-over.

Assim, as primeiras utilizacoes do cinema
por pesquisadores etnograficos permaneceu
completamente separada, nio apenas de to-
dos os importantes desenvolvimentos do fil-
me documentario que haviam ocorrido antes,

durante e imediatamente apés a Segunda

Guerra Mundial (Barnow, 1983), como até
mesmo do género mais especializado
“documentdrio etnografico”, cuja origem con-
vencionalmente se considera o trabalho de
Robert Flaherty entre os Inuit (esquimds) na
década de 1920." Na verdade, é somente na
década de 1950 que cinegrafistas de alguma
forma associados 2 vida académica comeca-
ram a fazer filines que combinavam uma
preocupacgao académica pela documentagio
etnogrdfica com os instrumentos narrativos de
um documentdrio cinematogrifico genérico.

A esta divisao entre os que se interessam
por documentacio e o0s que se interessam
por documentdrio sobrepbs-se outra que ¢
provavelmente mais significativa, ndc apenas
em relacdo a cinematografia, mas dentro da
pratica etnogrdfica em geral. Trata-se da dife-
renga entre 0s que almejam representar o
mundo como ele € e aqueles cuja preocupa-
cdo € o “salvamento etnografico”, isto €, a
preservacio dos modos de vida “tradicionais”
a beira da extincdo em consequiéncia do con-
tato com um universo social mais amplo. Estes
alitmos recorreram algumas vezes 2 recons-
trucdo em escala real, ou & reencenacio de
um modo de vida que existira antes que as
influéncias externas se fizessem sentir." Fre-
quentemente, porém, esta atitude testamentd-
ria afeta a cinematografia etnografica de modos
dificeis de detectar. Por exemplo, tanto no
estagio de producio quanto na edicao, evi-
déncias importantes do contato sio elimina-
das, enquanto os pontos de vista dos prota-
gonistas tradicionalistas (geralmente mais ve-
lhos) tem preferéncia sobre as opinides da-
queles que véem as mudangas com simpatia.
Os préprios assuntos escolhidos para tema do
filme, as comunidades particulares, os instru-
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mentos narrativos — tudo pode conspirar si-
lenciosamente para enfatizar alguma nog¢io
idealizada do passado “tradicional”, 2 custa
das realidades do presente. Nos Ultimos anos,
contudo, tem-se cada vez mais suspeitado de
qualquer coisa que lembre vagamente
“etnografia de salvamento”, seja em filmes,
textos, ou colecoes de museus. Houve tam-
bém um crescimento correspondente no com-
promisso de representar o modo como comu-
nidades que eram quase inteiramente autdno-
mas estdo desenvolvendo formas culturais
hibridas, para lidar com a integracio em um
sistema econdmico e social mundial (Clifford,
1996; Mortis, 1994).

Os filmes de Haddon e Boas foram mo-
tivados por aguda preocupacio de salvamen-
to etnogrifico. Basearam-se em cerimoniais
abandonados reencenados a pedido dos ci-
neastas.’ Mead e Bateson, ao invés, procura-
ram minimizar os efeitos da presenca da
cimera por meio do uso de um dispositivo
de focalizaciio em angulo reto e outras técni-
cas. Os tnicos eventos encenados especifica-
mente para a camera foram certas represen-
tacoes teatrais que precisaram filmar 2 luz do
dia por nao terem equipamentos de ilumina-
cdo para fazé-lo 2 noite (Mead e Bateson,
1942:49; de Brigard, 1995:27). No wabalho de
Mead, porém, ha geralmente uma forte preo-
cupagdo com salvamento etnografico, como
fica claro em sua celebrada introducio ao
volume, que é marco de referéncia, Principles
of Visual Antbropology (Mead, 1995:9-10).

Talvez a mais elaborada reconstrugio et-
nogrifica seja The Netsilik Eskimo, uma série
de nove filmes sobre os esquimés das praias
a noroeste da Bafa de Hudson. Rodados em
1962 sob a direcio antropoldgica de Asen
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Balikci, ex-aluno de Mead, tratam principal-
mente das praticas migratorias de subsisténcia
de quarenta anos antes, abandonadas com a
chegada dos rifles, que provocara uma funda-
mental alteracio nas estratégias de caca, e
com o estabelecimento de uma colonia cat6-
lica, que levara a uma alteracdo nas praticas
de assentamento. Contudo, ainda que Balikci
tenha evitado especificamente “o formato do
documentdrio classico, que tem estrutura nar-
rativa linear, argumento que se desenvolve
progressivamente e uma declaragdo ao final”
(Balikci, 1989:0), a filmagem e a edicio do
filme ainda se enquadram em certos c6digos
de documentdrios. Isto € particularmente visi-
vel em alguns dos ultimos filmes, que foram
rodados pelo famoso cimera de documentd-
rios Robert Young. Além disso, os filmes gi-
ram em torno da figura de Itimanguerk, um
homem de cinqiienta anos que Balikci esco-
lheu, “na tradicdo Flaherty”, como seu “prin-
cipal ator”, vinculando a ele e a sua pequena
familia a maioria das atividades comunitdrias
(Balikci, 1995:187). Assim, embora os filmes
fossem originalmente concebidos como do-
cumentos neutros, sua realizacio assumiu
muitos dos atributos do formato de um
documentdrio.

A sintese mais intencional de documenta-
¢do e documentdrio na cinematografia etno-
grafica ocorreu mais ou menos simultanea-
mente em varias partes do mundo na década
de 1950. O primeiro, talvez, a dedicar-se a
ela de forma sistematica foi o realizador fran-
cés Jean Rouch. Desde 1940 ele jd fez mais
de cem filmes etnogrificos, na maior parte
baseaclos em suas proprias pesquisas na Afri-
ca Oriental. Contudo, Rouch nio teve medo,
ao contrdrio da maioria dos cinegrafistas
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° No caso de
Haddon, o
sentimento da
necessidade de uma
etnografia de
salvamento parece
par(iculax'men(c forte
(Edwards, no prelo).
As dangas dos
homens mostradas
nas seqliéncias
iniciais de seu filme
de quatro minutos
no Estreito de Torres
faziam parte
originalmente de
uma cerimonia de
iniciagdo masculina
estreitamente
vinculada com as
préticas de caca a
cabegas abandonadas
cerca de vinte e
cinco anos antes,
quando os ilhéus se
converteram ao
cristianismo. As
mascaras usadas
pelos dangarinos,
que originalmente
apresentavam 0s
o0ssos das mandibulas
de inimigos cujas
cabecas haviam sido
capturaclas, tiveram
de ser reproduzidas
em papeldo
fornecido pelo
proprio Haddon
{Haddon, 1901:47-9).
Do mesmo modo,
em seu filme de
1930 sobre os
Kwakiutl, Boas
filmou dancas
tradicionais e
oratéria potlatch
contra um fundo
artificial, no jardim
da frente de uma
casa que ndo era de
indigenas {Jacknis,
1996:199; ver
também Ruby, 1983).

sl
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etnograficos anteriores, de utilizar dispositi-
vos de edi¢ao de documentirio e, até, ocasi-
onalmente, fazer filmes que descreveu como
“ficcoes etnograficas”, desenvolvidas em con-
junto com os protagonistas e que jogavam
nio apenas com as fronteiras entre fato e
ficcao, e observador e observado, como tam-
bém com a fronteira igualmente ambigua entre
tradicao e modernidade (Stoller, 1992).

Flaherty e Dziga Vertov, o cineasta polo-
nés que trabalhou na Unido Soviética no pe-
riodo entreguerras, exerceram particular in-
fluéncia sobre Rouch. Foi Vertov quem pri-
meiro elaborou a idéia de kinopravda, tradu-
zido em francés por cinéma vérité. A conotagio
deste nome é notoriamente escorregadia e
hoje ele € geralmente usado em referéncia
aos estilos de documentario ditos Sly-on-the-
wall (mosca na parede), em que a interferén-
cia dos realizadores é minima. A nocio
sugerida € que, minimizando a mediacio dos
cinegrafistas, esta abordagem produz um fil-
me que € a fiel reproducio da realidade. Em
sua acepg¢do original, porém, kinopravda tinha
um sentido inteiramente diverso: referia-se nio
a realidade da vida cotidiana, mas 2 verdade
particular do cinema, que é bem diferente e,
argumenta-se, mais profunda. Em contraste
com as observagdes de um ponto fixo, como
€ normalmente a caracteristica da visio hu-
mana, Vertov acreditava que a cimera deve-
ria estar constantemente em movimento, en-
trando onde bem quisesse, “pegando a vida
desprevenida”.

Rouch descreveu Flaherty e Vertov como
0s “precursores inspirados” da cinematografia
etnogrifica: “E a esses dois cineastas que de-
vemos tudo que estamos tentando fazer hoje”
(Rouch, 1995:81-4). Mas a natureza exata da

divida do préprio Rouch com estes dois cine-
astas, cujos trabalhos sio também bastante
distintos entre si, nio pode ser facilmente
atribuida a alguma caracteristica estilistica. Ha
uma distincia particularmente grande entre
os filmes de Rouch — que, mesmo envolven-
do alguma ficgio, sio realistas em um sentido
bem literal — e as montagens surrealistas do
filme mais conhecido de Vertov, Man with a
Movie Camera. A divida parece estar, antes,
no nivel da abordagem geral e da atitude:
com Flaherty, Rouch compartilha um compro-
misso com a participagio ativa dos protago-
nistas na criacdo de seus filmes, chegando ao
ponto de uma colaboracio no desenvolvimen-
to ficcional de suas vidas em conjunto; com
Vertov, ele compartilha a idéia da cimera
como um meio de insight que ultrapassa as
caracteristicas superficiais da realidade cotidi-
ana visivel. A estas caracteristicas ele acres-
centou outra dimensao: o uso da improvisa-
¢ao e da fantasia como meio de explorar a
vida das pessoas, um método que ecoa seu
interesse em transe e possessio na Africa
Oriental (Loizos, 1993:45-9).

Pouco depois de Rouch ter introduzido as
convengdes dos documentarios na documen-
tagao etnogrdfica, sinteses similares comeca-
ram a ocorrer no ftrabalho de cinegrafistas
baseados na América do Norte e na Australia.
Entre estes ultimos sobressaem-se particular-
mente lan Dunlop e Roger Sandall, ambos
envolvidos inicialmente em projetos de docu-
mentagao financiados por agéncias governa-
mentais. Tais projetos visavam a registrar os
costumes dos aborigines antes que desapare-
cessem, e freqlientemente envolviam reence-
nagoes. Depois, porém, comecaram a produ-
zir filmes que eram genuinamente documen-
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tarios e que buscavam mostrar como os po-
vos aborigines haviam continuado a desen-
volver suas identidades culturais no contexto
da Austrilia moderna. O filme Camels and
the Pitjantjara (1969), de Sandall, é um exem-
plo particularmente bom do que acabo de
dizer. Contudo, mesmo neste trabalho poste-
rior, hd freqiientemente um forte elemento de
documentacio. Isto é especialmente verda-
deiro no caso de Dunlop, cujos filmes, por
isto mesmo, costumanm ser extremamente lon-
gos: com 395 e 233 minutos respectivamente,
Towards Baruya Manbood (1972), sobre a
iniciacio masculina nas Terras Altas da Nova
Guiné, e Djungguwan at Gurka’s way (1990),
a respeito de uma cerimonia finebre secun-
diria dos aborigines, devem estar entre os
mais longos documentdrios etnograficos jamais
filmados.

Os filmes Netsilik foram inspirados, em
parte, em uma série anterior sobre os bushmen
San *'. Estes filmes foram rodados por John
Marshall, que, ainda adolescente, foi pela pri-
meira vez ao sul da Africa em 1951, acompa-
nhando os pais em uma expedi¢io etnografi-
ca em que seu papel era fazer um registro
filmado. Nenhum deles havia estudado antro-
pologia, mas os pais de Marshall eram amigos
de Margaret Mead e, inspirados nela, inculca-
ram-lhe a importancia de fazer “um registro,
nao um filme”. E isto ele fez, meticulosamen-
te, a0 longo dos anos seguintes, produzindo
mais de 250 horas de filmes em estilo de
observacio objetiva, mas com a vivacidade e
intimidade resultantes de sua prolongada co-
abitacio com os protagonistas. Os primeiros
filmes eram em preto-e-branco e sem trilha
sonora sincronizada, mas pelo final da déca-
da de 1950 ele id filmava in synch (com trilha
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sincronizada) e em cores (Loizos, 1993:21-2).

Ao contrdrio dos filmes Netsilik, os filmes
San de Marshall nao envolviam reconstrucdes
autoconscientes. Mas o trabalho de Edwin
Wilmsen, antropdlogo especializado nos po-
vos de lingua Khoisan (entre os quais estio 0s
San), sugeriu que, tomados como documenta-
¢do objetiva do mundo como ele €, os filmes
de Marshall sio igualmente pouco fidedignos.
Os San e outros grupos bushmen sio fre-
quentemente representados na literatura an-
tropolégica como uma “janela para o
Pleistoceno”, isto €, como os representantes
sobreviventes do estigio da evolucio social
do homem em que a subsisténcia se fazia por
intermédio da caca e da coleta. Porém, diz
Wilmsen, o modo de vida dos San nio é um
remanescente da pré-histéria, mas uma fun-
cao de seu estado marginal atual, na fimbria
do deserto de Kalahari, conseqiiéncia da in-
vasio de suas antigas terras, primeiro pelos
povos de lingua Bantu do norte e depois pelos
europeus. Na medida em que os primeiros
filmes de Marshall nada fazem para revelar
este contexto econdmico e social mais amplo,
acabam por incentivar a ilusio de
primordialidade na literatura antropolégica
(Wilmsen, 1989, no prelo).

H4 também certa similaridade entre os fil-
mes Netsilik e San, no sentido de que, embo-
ra seus realizadores possam ter tido uma
genuina intencdo inicial de gerar documentos
em filmes, em vez de documentirios, o que
acabaram produzindo enquadra-se em muitas
das caracteristicas do género documentério.
O principal exemplo disto pode ser o filme
mais conhecido de Marshall, The Hunters
(1958). Como narrativa, hd pouco que o dife-
rencie dos classicos da obra de Flaherty, pois
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australiana que
indica os habitantes
das vastidoes agrestes
daquele continente e,
por extensdo, outras
areas similares na
Africa. Uma traducio
pelo nosso
correspondente
"sertanejo” seria
muito imprecisa por
faltar-the a
conotagio de
“primitivos”.
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" Bem mais tarde,
depois de trabalhar
alguns anos com o
grupo Leacock-
Pennebaker de
documentérios em
cinema direto,
Marshall viria a
realizar Nlai: The
Story of a Kung
Woman (1980}. Neste
filme, apresenta um
retrato muito menos
romantico e alegérico
da vida dos San,
mostrando em
primeiro plano os
contatos que mantém
com o mundo
exterior e suas
conseqiiéncias:
alcoolismo,
prostituicdo e
conscricdo militar
(Wilmsen, no prelo).
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trata-se de um épico da luta do homem con-
tra a natureza (neste caso uma caca 2 girafa
por homens confrontados com a morte pela
fome e armados apenas com insignificantes
arcos e flechas), de um ficcionismo realista
(quatro cagadas foram reunidas em uma e a
presenca da equipe com seu veiculo de tra-
¢20 nas quatro rodas e abundante suprimento
de alimentos e dgua nio foi reconhecida) e
de caracterizacio alegérica dos principais
protagonistas. Esta manipulacio do material
tem provocado criticas, tanto de antrop6logos
quanto de cinegrafistas. Apesar disso, este foi
um dos filmes etnogrificos mais difundidos
durante pelo menos os vinte anos que se segui-
ram a sua distribuicio (Heider, 1976:31-2;
Weinberger, 1994:8).¢

Na edicdo de seus primeiros materiais,
Marshall contou com a colaboracio de dois
outros cineastas que também tiveram impor-
tante ascendéncia na cinematografia etnogra-
fica. Um deles foi Robert Gardner, que mais
tarde faria uma série de influentes documen-
tirios, dos quais os mais conhecidos talvez
sejam um dos mais antigos, Dead Birds (1963),
que trata das guerras tradicionais nas Terras
Altas orientais da Nova Guiné (hoje Irian
Jaya), e um dos mais recentes, Forest of
Bliss (1985), um retrato da industria funera-
ria em Benares. Um importante tema que
0s une, e que perpassa muitos de seus
outros filmes, é a contemplacio da morta-
lidade. Nestes filmes, o interesse etnogréfico
na documentagio por si mesma foi com-
pletamente deslocado, favorecendo-se inter-
pretacoes metafdricas, poéticas que buscam
ligar as particularidades dos fenémenos cul-
turais as generalidades da condicio humana

(Loizos, 1993:139-68).

O outro colaborador foi Timothy Asch,
com quem Marshall desenvolveu a chamada
técnica de “evento-seqiiéncia” ou “reporta-
gem”. Sua idéia é que, por meio de extenso
trabalho de campo, os antropdlogos poderi-
am aprender o que € significativo para seus
anfitrides em determinados eventos e isto
deveria dar-lhes a orientagio necessaria sobre

‘como filméd-los. Tal método asseguraria que a

representagdo do evento ndo apenas comeca-
ria e terminaria no momento certo, como
abrangeria todas as etapas significativas.
Idealmente deveria conter, ainda, todo o
material de contextualizacio que os partici-
pantes considerassem significantes. Se este
material nao pudesse ser incluido no proprio
filme, poderia ser exposto no texto que o
acompanha. Essas sequiéncias poderiam servir
como filmes completos em si mesmas ou ser
incorporadas em uma série para formar um
filme mais longo. Esta dltima forma exigiria
algum tipo de manipulacio do material, mas,
se isto fosse feito, a sequéncia poderia ser
preservada em arquivo na sua forma original
(Asch, Marshall e Spier, 1973; Marshall e de
Brigard, 1995).

Para por em prtica suas idéias sobre fil-
magem de seqliéncias, Asch colaborou mais
tarde com Napoleon Chagnon na producio
de uma série de quarenta filmes de duracoes
varidveis sobre os lanomami da Amazénia
venezuelana (Chagnon, 1974:260-6). Estes fil-
mes também introduziram algumas inovacoes
técnicas, tais como a gravacao, no campo, de
trilha sonora sincronizada e o uso de legen-
das na fase de edicio. Os mais conhecidos
desses filmes talvez sejam The Feast (1970),
uma ceriménia coletiva em que dois grupos
anteriormente hostis cimentam uma alianca
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politica, e The Ax Fight (1975), que apresenta
um Unico evento em (rés perspectivas distin-
tas: 0 copido, com uma interpretacio imedi-
ata das reagoes feita por Chagnon em woice-
over, uma versio editada cronologicamente
com um argumento analitico vazado em ter-
mos de estrutura de cla, completada com
diagramas genealdgicos, e, finalmente, uma
versio cujo corte procurou maximizar o efei-
to de uma edicio sem emendas.

Em certo sentido, a abordagem evento-
sequéncia pode ser interpretada como uma
tentativa de contornar a dicotomia entre as
abordagens positivista e hermenéutica nas
ciéncias sociais. De um lado, a documentacio
tem de ser rigorosa e objetiva: a cimera
poderia ser, para o antropdlogo, “o que o
telescopio € para o astrOnomo, ou O MICros-
copio para o bidlogo” (Asch, Marshall e Spier,
1973). Mas teria de ser rigorosa dentro dos
termos culturalmente relativos definidos pelos
protagonistas, fornecendo assim, 20 mesmo
tempo, um relato significativo desses eventos.
Como Loizos observou, porém, hd virios ti-
pos de problemas em torno desta abordagem,
problemas relacionados com a premissa im-
plicita de que existiria algo como um evento
tipico que tenha um significado estabelecido
com o qual todos os protagonistas concor-
dem. Mais ainda, mesmo que certos proces-
sos técnicos bisicos possam, relativamente,
nao apresentar problemas, o significado de
eventos sociais mais complexos, seja para os
participantes, seja para o antropdlogo, estd
fadado 2 contestacdo em grau muito maior
(Loizos, 1993:19-20).

Em seu trabalho subseqiiente, Asch mos-
trou-se mais cético a respeito da objetividade
da documentacdo cinematogréfica. Além disso,
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embora tenha continuado a enfatizar a impor-
tancia do trabalho de campo e do conheci-
mento antropoldgico em sua obra posterior
sobre um curandeiro de Bali, em conjunto
com sua esposa Patsy Asch e a antropdloga
Linda Connor, deu énfase também & impor-
tancia da exegese e cooperacao indigenas para
a cinematografia etnografica. Além de seu va-
lor de pesquisa, passou a preocupar-se parti-
cularmente com o valor dos filmes etnogrificos
como instrumento de ensino e com as leitu-
ras que os estudantes e outras platéias oci-
dentais poderiam fazer (Connor, Asch e Asch,
1986; Loizos, 1993:39-42; Asch e Asch, 1995;
Martinez, 1995).

Como observa Loizos, embora haja agora
um ceticismo generalizado na antropologia
académica sobre a capacidade de a cimera
cinematografica produzir documentagio etno-
grfica que seja objetiva em qualquer sentido
significativo, € pouco provavel que os acadé-
micos algum dia venham a lamentar que es-
tes documentos tenham sido feitos. Do mes-
mo modo que faria um historiador ao analisar
documentos textuais, deve-se considerar que
estes filmes documentos fornecem evidéncias,
nio fatos, muito menos a verdade. E con-
veniente perguntar-se sempre que interes-
ses orientaram sua realizacio, até que pon-
to sdo completos e o grau de confiabilidade
de outros documentos produzidos pela mes-
ma fonte (Loizos, 1993:20). Os fotografos an-
tropoldgicos hd muito sdo submetidos 2 esta
forma de avaliacio critica e é de se esperar
que, dadas as promessas das novas tecno-
logias de tornar os arquivos cinematografi-
cos mais acessiveis, os obstaculos a2 um tra-
tamento similar dos documentos antropolé-
gicos filmados sejam removidos.’
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Filme e teoria
antropologica

A medida que avancava a década de 1960,
os desenvolvimentos tecnolégicos permitiram
a produgdo de documentdrios etnograficos
muito mais sofisticados: a trilha sonora sin-
cronizada e as legendas davam aos protago-
nistas uma voz que jamais haviam tido, en-
quanto o desenvolvimento de equipamentos
leves e o fornecimento ripido de filmes co-
loridos permitiram aos cineastas operar em
locais remotos com o minimo de perturbacio
para aqueles cujas vidas eram filmadas. A luz
das novas oportunidades que esses desenvol-
vimentos tecnoldgicos propiciavam, o uso da
camera cinematogrdfica para simples docu-
mentagio parecia cada vez mais falta de ima-
ginacdo. De fato, os dltimos 25 anos foram
um periodo de grande inovacio na cinemato-
grafia etnografica, tanto estilistica quanto
tecnolégica, bem como de um substancial
aumento na produgdo, sustentado em parte
pelo patrocinio das televisdes (Loizos, 1993;
Henley, 1985; Ginsburg, 1995; Ichioka, 1995).

Apesar disso, a posicdo tedrica do filme
na antropologia continua problemdtica. A
maioria das inovagdes introduzidas nos fil-
mes “etnograficos” veio de pessoas 4 margem
da principal corrente académica ou completa-
mente de fora dela. Ao mesmo tempo que
rejeitavam a percepgio positivista do filme
como meio de documentacao objetiva, suas
visoes também nio pareciam imediatamente
compativeis com os paradigmas teéricos entdo
dominantes na antropologia. Os trés artigos es-
critos por Jean Rouch, Colin Young e David
MacDougall, que apareceram juntos na edicio
original de Principles of Visual Anthropology,

sdo caracteristicos dessas novas idéias. Em
marcante contraste com o efbos de documen-
tacdo que caracteriza os demais textos da
coletdnea, esses autores argumentam que,
longe de ser usada apenas como meio passi-
vo de registro de dados visuais, a cimera
deve ser um elemento ativo, um catalisador
dentro do tridngulo de relacdes entre o rea-
lizador do filme, os protagonistas e a platéia,
e deveria ser assim utilizada para gerar even-
tos e interpretacoes significativos. Cada um
deles fala de posicio ligeiramente diferente
dentro do grupo de abordagens associado com
a tradicao do cinéma vérité. enquanto Rouch
enfatiza o papel do cineasta como provoca-
dor da acdo, Young ressalta a importincia de
dar-se bastante liberdade 2 platéia para que
construa seus proprios significados e
MacDougall defende a importancia do envol-
vimento do protagonista na construgio do
sentido do filme. Mas tais diferencas sao mais
uma questio de énfase que de espécie, e eles
sdo uninimes em sua rejeicio da idéia de
que o filme possa ser objetivo em qualquer
sentido simples. No entanto, em vez de per-
ceber a limitacio da subjetividade que isto
envolve, véem ai um dos pontos fortes do
processo de filmagem (Rouch, 1975;
MacDougall, 1975; Young, 1975; ver também
MacDougall, 1978).

Dentro da academia, aqueles que nesta
época também procuravam teorizar um papel
para o filme documentirio na antropologia
foram bem mais cautelosos. As primeiras ten-
tativas apareceram nos textos de Ruby (1975),
Heider (1976) e, um pouco mais tarde, mas
ainda na mesma linha, nos de Rollwagen
(1988). Embora também houvesse diferencas
de énfase em seus textos, todos eles compar-
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tilhavam uma preocupacio comum com o de-
senvolvimento de um modelo de cinemato-
grafia que se enquadrasse nos cinones que
governam a apresentacio de evidéncias em
textos escritos. Assim, em graus varidveis, cada
um deles argumentou que, para ser antropo-
logicamente legitimo, um filme tem de se
basear em extenso trabalho de campo e na
familiaridade com a abordagem distintamente
antropolégica de estudo da vida cultural e
social; que os pressupostos tedricos e proce-
dimentos metodoldgicos em que qualquer fil-
me particular se baseia devem ser explicitados
e que a acdo representada no filme deve ser
contextualizada dentro de estruturas de refe-
réncias econdmicas e sociais mais amplas. Nio
sendo possivel obter estas condicoes dentro
do proprio filme, elas devem ser cumpridas
em fexto que o acompanhe.

O problema com estas prescricoes é que
eram muito dificeis de ser atendidas, dada a
natureza do filme como meio comunicativo.
O ponto crucial da questao era o divorcio
fundamental, naquela época, entre as ambi-
¢oes tedricas da antropologia em geral e o
tipo de conhecimento que um filme
etnogréfico pode transmitir, pois até a década
de 1980 todos os paradigmas teéricos domi-
nantes eram baseados em principios gerais de
abstracio e generalizacio. Em contraste, o
filme, por sua natureza, ¢ decididamente
concreto e especifico. Ele é mais efetivo na
representacio de aspectos performdticos da
cultura, definida no sentido mais amplo —
eventos politicos, rituais religiosos, esfor¢os
estéticos dos mais diversos tipos, os aspectos
simbdlicos da vida cotidiana. Serve também
particularmente para transmitir uma idéia do
que essas experiéncias significam para aque-
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les que delas participam. Faz isto mostrando
o impacto emocional ou psicoldgico dessas
experiéncias, ou dando aos protagonistas a
oportunidade de apresentar suas proprias in-
terpretagdes delas. Dentro de um paradigma
tedrico generalizante, porém, tais aspectos
performdticos ou emocionais da vida social e
cultural seriam encarados apenas como
epifenémenos de principios ou estruturas
subjacentes, enquanto as interpretacoes dadas
pelos préprios protagonistas ndo deveriam ser
tomadas por seu valor de face, mas tratadas
como parte dos dados que tém de ser expli-
cados.

No entanto, sempre que se tenta apresen-
tar esses quadros explicativos tedricos em um
filme, geralmente em wvoice-over, o resultado
costuma ser, na melhor das hipéteses, um
filme bastante enfadonho, com as imagens
afogadas em palavras. Na hipétese pior, pode
depreciar as crencas e comportamentos dos
protagonistas. Mesmo que o comentdrio ndo
Soe pretensioso no momento em que é escri-
to, é bem provavel que assim pareca no fu-
turo, pois nada em um documentdrio fica
datado mais cedo que seus comentdrios. De
qualquer maneira, geralmente tudo isto pou-
co vale, uma vez que o tempo disponivel na
trilha sonora de um filme raramente permite
que se comentem todos os significados socio-
l6gicos dos eventos retratados.

Contudo, como conseqiiéncia das recentes
mudangas no clima intelectual da antropolo-
gla em geral, ficou mais facil teorizar um papel
para a cinematografia etnogrifica que apro-
veite seus pontos fortes. O aspecto mais im-
portante desta mudanca foi que as aborda-
gens interpretativas passaram a ser a ortodoxia
dominante na antropologia, em detrimento da
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tradi¢io positivista, Como escreveram Marcus
e Fisher (1986:20), isto provocou uma mu-
danca de énfase, “do comportamento e da
estrutura social, com a meta subjacente de
uma ‘ciéncia natural da sociedade’, para sig-
nificado, simbolos e linguagem, e para um
reconhecimento renovado de que a vida so-
cial deve ser concebida fundamentalmente a
negociacdo de significados”. Neste paradigma,
a vida social nao € considerada mera expres-
sao de estruturas subjacentes, mas uma ques-
tao processual cujo dia-a-dia depende de de-
sempenhos sociais de vérios tipos diferentes.
Assim, a descricdo etnogrifica torna-se um
processo de descricio e elucidacio desses de-
sempenhos, ndo da demonstracio de sua
funcio em um sistema abstrato. Ao mesmo
tempo, existe hoje um desencanto dissemina-
do com as grandiosas teorias generalizantes e
uma énfase na descricio de casos etnograficos
particulares.

Estas mudancas favorecem de varias ma-
neiras o uso do filme na antropologia. A én-
fase na negociacio de significados em detri-
mento da identificagdo das estruturas adjacen-
tes favorece os pontos fortes especificos do
cinema como meio de andlise e descricio
etnograficas. Existem ji diversos filmes
etnograficos, freqiientemente elaborados em
torno de eventos criticos, rituais ou politicos,
que demonstram o valor do filme como meio
de descri¢ao etnogrifica deste tipo: dois que
logo vém a mente aqui sio The Wedding
Camels (1976), filme de David e Judith
MacDougall sobre as negociacoes envolvidas
em um casamento Turkana, € o filme de Kim
McKenzie e Les Hiatt sobre o funeral secun-
dario aborigine, Waiting for Harry (1980). Am-
bos demonstram como os significados de even-

tos rituais importantes sdo uma questdo de
constantes negociaces intimamente entrela-
cadas com questoes politicas locais. Ao mes-
mo tempo, ambos propiciam insights sobre a
sociedade mais ampla da qual esses eventos
$40 apenas uma parte.

[Da mesma maneira, o deslocamento da
énfase da elaboracio de esquemas genéricos
para o entendimento de casos etnogrificos
especificos, também diminui a distancia entre
o que se considera boa pritica no desenvol-
vimento de textos antropoldgicos e a realiza-
¢cao de filmes etnogrificos. Nos filmes, € pre-
ciso introduzir os contextos tedricos gerais
como comentdrios de um outsider, com todas
as desvantagens estéticas mencionadas acima,
o que resulta geralmente em filmes que nio
agradam a ninguém. Mas, quando se dd mai-
or énfase a0 caso etnografico individual, a
contextualizacio pode emergir dentro do fil-
nie, freqlentemente na forma de comentarios
feitos pelos préprios protagonistas. Tais co-
mentdrios manterdo sua integridade cultural
ao longo do tempo e serao menos vulnerd-
veis as flutuagdes da teoria ao sabor da moda.

A diferenca entre elaboraciio de textos e
elaboragao de filmes antropolégicos também
foi reduzida pela crescente consciéncia das
convengdes do género realista que influenci-
am a redacio de monografias etnogrificas.
Todos os cinegrafistas etnograficos estdo agu-
damente conscientes do paradoxo que repre-
senta a necessidade de manipular os copiodes
na fase de edicao, o que faz com que deixem
de ser um relato literal da realidade, com a
necessidade de se manter a ilusio de realis-
mo. Contudo, como resultado das andlises de
Geertz (1988), Marcus e Cushman (1982) e
outros, hoje se reconhece mais amplamente
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que os textos etnograficos sio influenciados
de maneira muito similar pelas convengdes do
género realista.

Essas recentes alteracoes no clima geral
da antropologia ndo se limitaram a questoes
puramente epistemologicas: trouxeram consi-
go coroldrios institucionais e politicos. Assim
como houve na antropologia baseada em li-
teratura um apelo para “dispersdo” da autoria
do texto, integrando as vozes nativas em re-
latos “polifénicos”, ou “dialégicos” (Clifford e
Marcus, 1986), assim também nos filmes
etnogrificos surgiu um interesse em projetos
de realizacio de filmes em colaboragio com
aqueles que anteriormente estavam restritos,
nestas producoes, ao papel de protagonistas:
os povos do Terceiro e Quarto Mundos, os
pobres e despossuidos (MacDougall, 1994).

Na verdade, hi uma longa tradicio de
envolvimento dos proprios protagonistas na
cinematografia etnografica que remonta aos
anos 00, quando antropdlogos da Universida-
de da Filadélfia forneceram cimeras de 16mm
a indios Navajos e adolescentes dos bairros
pobres, bem como a seus proprios alunos, e
procuraram relacionar tanto a forma quanto o
contetdo dos filmes produzidos as circuns-
tancias sociais ou culturais de seus realizado-
res (Worth e Adair, 1972; Chalfen, 1992). Esses
experimentos originais, contudo, eram moti-
vados exclusivamente por interesses de pes-
quisa académica, enquanto as iniciativas mais
recentes de colaboracdo entre etndgrafos e
cinegrafistas indigenas tendem a ter um cara-
ter mais politico, envolvendo exigéncias de
reparacdo de injusticas passadas e reivindi-
cacio de uma série de direitos, inclusive,
de maneira preponderante, os direitos so-
bre terras tradicionais. Mesmo assim, tais
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filmes continuaram a atrair o interesse dos
pesquisadores académicos em uma ampla
gama de assuntos (Michaels, 1986; Turner,
1991; Ginsburg, 1994).

Para alguns autores, contudo, tais projetos
de colaboracio com individuos indigenas, es-
tejam eles no papel de participantes ativos no
desenvolvimento do filme, ou até como rea-
lizadores do filme eles mesmos, sio politica-
mente suspeitos. Para eles, esses projetos re-
presentam tentativas de superacdo da chama-
da “crise representacional’, pretendendo que,
com isto, teria sido “dada uma voz” aos po-
vos indigenas, quando, na verdade, eles esta-
riam sendo envolvidos apenas como coadju-
vantes na perpetuacdo das construcdes oci-
dentais do mundo voltadas para o proprio
interesse (Faris, 1992; Moore, 1994). De fato,
na visao dos mais radicais desses criticos, toda
a tradicio da pesquisa etnografica, seja em
filmes, seja em textos, contribui meramente
para a arregimentacio e controle geral dos
povos do Terceiro e do Quarto Mundos. As
convencdes do género realista, que caracteri-
zam as narrativas etnogrdficas, sdo vistas, na
melhor das hipéteses, como exemplos
paradigmdticos do discurso hegemonico
gramsciano, vale dizer, um construto cultural
especifico que se disfarca de natural, univer-
sal, historicamente inevitavel (Morris, 1994:22-
38). Os piores casos seriam também uma forma
especializada de pornografia, partithando com
os filmes e a literatura mais convencional-
mente incluidos nesta classificacio a combi-
nacdo de interesse voyeuristico nos detalhes
intimos da vida de outros povos com a ma-
nutencio da distincia e, na busca desespera-
da de um Paraiso perdido, a catexia fetichista
do Outro. Para esses ciiticos radicais, o em-
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preendimento etnogrifico estd além da reden-
¢do, exceto como forma de auto-etnografia
para aqueles entre os Qutros que vivam em
varias condi¢des marginais ou limitrofes den-
tro do Ocidente, ou que tradicionalmente te-
nham sido mero objeto de estudo da antropo-
logia (Chen e Trinh, 1994; Nichols, 1994).

Aqueles que defendem a antropologia de
tais criticas argumentam que elas se baseiam
geralmente em paralelismos formais vazios e/
ou descrigdes simplistas e ultrapassadas da
prética etnogréfica e, acima de tudo, em uma
exagerada simplificacio e, na verdade, uma
superestimacdo das relagdes entre a antropo-
logia como disciplina académica e os focos
de poder genuino na sociedade ocidental
(Turner, 1992; Loizos, 1993:206-7; Moore, 1994
ver também Ruby, 1991). Na medida em que
também derivam das premissas da teoria ci-
nematogréfica de fundamento psicanaltico, tais
criticas apresentam dificuldades, ainda, devi-
do 2o que um autor denominou “linhagem
falocéntrica e culturalmente relativa” dessas
idéias (Morris, 1994:53-55, 77).

O filme como etnografia:
a promessa do futuro

Ap6s um século de cinematografia etno-
gréfica, as condigdes intelectuais gerais da
antropologia parecem finalmente favorecer a
incorporagdo da cimera cinematografica como
ferramenta de pesquisa social. Tais condi¢des
sdo ainda reforgadas pelos desenvolvimentos
tecnolégicos mais recentes. As videocimeras
sdo cada vez mais ficeis de usar e mais ba-
ratas, enquanto os novos sistemas digitais co-
locaram a qualidade técnica padrio de trans-
missdo ao alcance até mesmo dos orcamentos

dos departamentos das universidades. Uma
vez reunidas, as imagens sio agora mais fa-
cilmente manipuladas e a um custo menor,
seja nas sequéncias de edi¢do nao linear, no
contexto dos dispositivos de CD-Rom, ou sim-
plesmente para fins de projecdo, que tam-
bém teve grande desenvolvimento nos ulti-
mos anos.

Restam alguns dificeis problemas de or-
dem prdtica a serem resolvidos. Adquirir os
conhecimentos e habilidades necessarios 2
realizagdo de filmes continua a ser essencial
e a consumir muito tempo. O conhecimento
técnico em si que hoje se exige para realizar
filmes pode ser bem menor do que costuma-
va ser, mas as habilidades de direcio e edi-
¢do continuam tio importantes quanto antes.
A demanda de oportunidades para aquisicio
dessas habilidades é atualmente muito maior
que a oferta. Outro problema importante é
que ndo existe hoje nenhum meio arquivolo-
gico satisfatério para videos. Segundo alguns
especialistas técnicos, a deterioracio tem ini-
cio logo um ano depois e em dez anos, se-
guramente afetard todas as fitas. Parece muito
pouco provavel que qualquer fita gravada hoje
possa ser vista daqui a cinqlienta ancs, até
mesmo porque a tecnologia dos equipamen-
tos de video terd passado por enorme altera-
¢do. Mas aqui também a tecnologia digital
pode vir a provar-se mais satisfatéria que os
sistemas analdgicos de video que ela comeca
a substituir,

Com exceg¢do desses dois problemas, que
parecem insuperdveis no futuro préximo, nio
existe hoje nenhum obstéculo prético impor-
tante ao uso da camera cinematogrifica na
pesquisa etnografica. As circunstincias atuais
permitem que se contemple uma diversidade
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de usos. Desde que se conserve a conscién-
cia da inevitdvel seletividade envolvida em
qualquer realizagdo cinematogrifica, nao hd
razdo que impe¢a 0 uso da cimera cinema-
tografica com o propdsito para o qual foi
originalmente imaginada, como um simples
instrumento de registro. HA uma ampla gama
de contextos possiveis para tal uso, ainda que
a antropologia de performance, especialmen-
e a musica e a danga, seja particularmente
obvia (ver Baily, 1989).

Contudo, € por seu potencial papel como
um dos recursos que podem servir para gerar
relatos etnograficos gerais no curso de traba-
lho primario de campo que a cinematografia
apresenta sua maior promessa para o futuro.
O tabalho de campo permanece no centro
da antropologia como disciplina académica, e
a cinematografia s6 adquirird importncia caso
se torne uma das diversas técnicas que equi-
pam os antropdlogos antes de sua partida para
o campo. No passado, a maioria dos autores
tendia para a opinido de que a cinematografia
produz apenas um “relato de segunda ordem”,
isto €, um relato que apenas reproduz resulta-
dos ou entendimentos obtidos por outros meios
(ver Ball e Smith, 1992:4 como exemplo). Mas
ainda que isto, na pratica, tenha se verificado
com freqiiéncia, a cinematografia também pode
desempenhar um importante papel na geracio
de um verdadeiro entendimento etnogréfico.

Um dos primeiros aspectos a serem consi-
derados aqui € a questdo da abordagem cine-
matogrfica mais apropriada. Isto dependerd
em grande parte de uma variedade de cir-
cunstancias, incluindo o tema, as relacoes do
realizador do filme com os protagonistas, o
tempo e os outros recursos disponiveis. Em
muitos casos, porém, para os fins de um re-

Cinematografia e pesquisa etnogralica

lato etnografico geral, a abordagem definida
em linhas gerais pelos praticantes do cinéma
vérité tem muito a seu favor. Como observou
Banks (1992), hd muitas similaridades “surpre-
endentes” entre os cinones e a pratica das
varias abordagens do documentario vérité e as
“caracteristicas que distinguerm a pesquisa e a
literatura antropoldgica de qualquer outra for-
ma de observacio humana”. A mais importante
delas talvez seja a premissa compartilhada de
que o produto gerado (notas em um caso,
copides no outro), junto com os insights que
incorporam, surge de um conhecimento pesso-
al profundo dos protagonistas. Tanto os antro-
pblogos quanto os cineastas vérité divergem na
importancia relativa que atribuem a participa-
cio, de um lado, e 2 observacdo, do outro.
Mas, qualquer que seja a proporcdo correta, hd
a crenga comum de que o entendimento deve
ser alcancado por meio de um processo de
descoberta gradual, isto €, pelo compartitha-
mento da vida dos protagonistas durante um
periodo prolongado.

Mas ndo é necessdrio utilizar exclusivamente
uma estratégia baseada no cinéma vérité. Exa-
tamente do mesmo modo como um etndgrafo
generalista pode combinar participagio infor-
mal com procedimentos formais de entrevista,
também o realizador de um filme etnografico
pode combinar filmagem vérité com entrevistas
altamente elaboradas. Para que este material
de entrevista possa ser subseqientemente cor-
tado, para eliminar redundéncias e irrelevincias
e/ou para que possa ser usado em combina-
¢do com material de arquivo ou material vérité
sincronico, € aconselhdvel utilizar uma gama
especifica de técnicas. As mais importantes
referem-se 2 posicio do entrevistado e do
entrevistador, ao posicionamento da cimera e
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a0 movimento das lentes, bem como a forma
e 2 ordem das perguntas (Rabiger, 1987:57-68).

Um aspecto da cinematografia etnografica
ao qual muitos praticantes se referem é o
efeito catalisador que tem sobre o processo
participante-observador. Mesmo na era do
video hd limites para quanto se pode real-
mente filmar. Isto faz com que, enquanto ainda
estd no campo, a mente do cinegrafista se
concentre no que € realmente importante para
ele em relacio 4 comunidade anfirria. Mas
ndo ¢ apenas a mente do cinegrafista que a
presen¢a da camera concentra. Ela pode tam-
bém concentrar a atencio dos protagonistas
na parte de suas vidas que desejam especifi-
camente apresentar ao cineasta. A cimera pode
ainda servir para dar ao antropélogo uma razio
de ser que seja compreensivel para seus an-
firrices. Alguém que filma estd obviamente
trabalhando; uma pessoa que faz anotacoes
esporddicas em um livio de notas pode ser
mais suspeita. Além disso, ao exibir os copides,
o cineasta aniropélogo pode dar a seus anfi-
trices outra oportunidade de entender e até
simpatizar com o que estd fazendo. Nio se
trata de uma técnica nova: Flaherty usou-a
com seus anfitrides esquimés hd mais de
setenta anos. Mas um estudante de doutorado
em Manchester, Carlos Flores, estd no mo-
mento levando-a um passo 2 frente em seu
estudo etnografico de uma aldeia Q’echi Maia.
Como guatemalteco trabalhando em uma co-
munidade que recentemente sofreu terrivel
repressdo de atividades militares contra-revo-
luciondrias, Flores entendeu que era de extre-
ma importdncia que seu trabalho fosse o mais
transparente possivel. Assim, estd trabalhando
com uma equipe de video da comunidade
local, financiada pela Igreja Catdlica, fazendo

filmes sobre seus costumes. Os cinegrafistas
da comunidade aprendem sobre ele ao mes-
mo tempo que ele aprende sobre os
cinegrafistas enquanto colaboram nesses pro-
jetos conjuntos.

A potencial utilidade da exibicio dos
copides ndo se limita ao estabelecimento de
relagdes mais proximas com os anfitrides. Pode
também gerar toda sorte de novos insights 2
medida que os comentdrios dos protagonistas
revelarem fatos ou conexdes que anteriormen-
te ndo julgaram dignos de comentdrio. A vi-
sao dos copioes objetiva as tradicoes de que
os protagonistas haviam participado inconsci-
entemente no passado, o que pode levi-los a
fazer ilagoes novas até para si mesmos. Al-
guns cineastas encorajam especificamente os
protagonistas a juntar-se 2 eles na fase de
edicdo e a continuar esse processo de co-
mentdrios ao material 2 medida que os virios
cortes do filme s3o concluidos (Morphy, 1994).
Mas a edicdao de um filme pode ser parte do
processo de esclarecimento mesmo sem a pre-
sen¢a de um protagonista. Da mesma manei-
ra que peneirar as notas de campo, o registro
e organizacdo dos copides podem fornecer
novos insights pela simples intensidade do
envolvimento com o material. Mais tarde, a
necessidade de produzir um filme com uma
narrativa coerente pode levar a justaposicio
de imagens e seqiiéncias que gerem novos
significados para cada uma delas. Mesmo as
caracteristicas da “roupagem” final do filme,
tais como a definicio precisa dos pontos dos
comentarios ou a tradugio das legendas, po-
dem ainda chamar a atengdo para certos as-
suntos importantes antes negligenciados.

O conhecimento assim gerado nio preci-
sa necessariamente ser integrado no préprio
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filme. Pode ser incorporado em um texto que
o acompanhe, ou até em outro texto sobre o
mesmo assunto que nio esteja especificamen-
te vinculado ao filme. O ponto a ser enfatizado
aqui ¢ que nao se deve pensar um filme
simplesmente como um produto final, mas
como um meio de gerar relato etnografico
que provavelmente ird envolver também tex-
tos escritos. De fato, parece muito pouco
provivel que os filmes cheguem a substituir
inteiramente os textos nos empreendimentos
antropoldgicos. A cinematografia € apenas um
recurso alternativo para representar certos
aspectos da realidade social, que em certos
contextos pode ser mais eficaz que a redagio
de um texto, mas que em outros serd certa-
mente menos eficaz. Deve-se, por conseguin-
te, buscar meios de usar os filmes de modo
complementar 40s textos para enriquecer o
processo antropolégico como um todo.
Aqui, a tecnologia de CD-Rom e os progra-
mas de “hipermidia” parecem oferecer um
veiculo pratico para exploragio da gama de
relacdes possiveis entre textos e imagens na
fase pos-produgio de relatos etnograficos. Mas,
como alertaram Seaman e Williams (1992), o
custo inicial de producido de tais CDs, parti-
cularmente o investimento em tempo, serdo
provavelmente muito elevados. Mais ainda, para
que as possibilidades técnicas sejam integral-
mente aproveitadas, nao apenas os autores
(que neste contexto incluem os cineastas), mas
também os usudrios dos CD-Roms terdo de
aprender novas técnicas. Do ponto de vista
dos autores, as mais criticas dentre elas talvez
sejam as que se referem ao fato de o usudrio
poder se movimentar com facilidade para fren-
te e para trds através de grandes corpos de
informacio em uma variedade de midias di-
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ferentes. Em vez de manter uma linha de
raciocinio simples, como na midia de textos
lineares, “o etndgrafo terd de estabelecer uma
estrutura que permita multiplos pontos de
acesso, enquanto mantém um ponto de vista
consistente” (Seaman e Williams, 1992:310).

Isto levanta algumas questoes importantes
sobre a posi¢ao da autoria e da narrativa nos
relatos etnograficos em hipermidia. Como vi-
mos acima, a histéria recente da cinematogra-
fia etnografica envolveu um deslocamento de
uma abordagem baseada simplesmente em
supostas estratégias de documentagao objeti-
va para outra que pressupde a eventual pro-
ducio de um documentirio que inevitavel-
mente terd algum grau de subjetividade en-
volvido em sua realizacdo, tanto nas relagoes
estabelecidas entre o cineasta e os protago-
nistas durante a produ¢io como na estrutura-
¢do subseqliente do material. Mas a ideologia
associada com a nova tecnologia de CD-Rom
corre geralmente no sentido contrrio ao desta
histéria, pois hd uma tendéncia para apresen-
tar os CD-Roms como agregados de informa-
cOes objetivas sem autor que o usudrio pode
percorrer a vontade, construindo suas propri-
as linhas narrativas. Neste sentido, tais CDs
mais parecem uma enciclopédia do que tex-
tos etnograficos com autoria. Na verdade, ha
nesta ideologia um estranho eco do inocente
entusiasmo daqueles que hda um século de-
fendiam o uso da camera cinematografica
como um instrumento de documentagdo ob-
jetiva. Se a tecnologia que estd sendo desen-
volvida atualmente for utilizada para construir
sobre as tendéncias mais recentes de uso do
filme nas pesquisas etnogréficas, ¢ de impor-
tincia vital definir mais claramente os papéis
de autoria e narracio nessas produgoes de CDs.
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Kesumo

Até a década de 1950, a maioria dos etndgrafos considerava a cinematografia apenas um meio
de documentacio objetiva. Assim, na pesquisa etnografica, os filmes permaneceram separados da
documentacdo em geral, convencionalmente definidos como “tratamento criativo da atualidade”. A
sintese subsequente de documentagio e abordagens documentaristas tem sido associada a muita
inovacio estilistica e técnica, bem como a um maior volume de producio. Recentemente, porém,
as mudangas nos paradigmas dominantes da antropologia, aliadas a novos desenvolvimentos téc-
nicos, finalmente abriram as portas para uma aproximagio verdadeira entre texto e etnografia
cinematografica.

Palavras-chave: etnografia, filme etnogréfico, teoria antropolégica.

Abstract

Until the 1950s, most ethnographers considered film to be no more than a2 means of objective
documentation. Film-making in ethnographic research thus remained separate from documentary-
making generally, often conventionally defined as “the creative treatment of actuality”. The subsequent
synthesis of documentation and documentary approaches has been associated with much stylistic
and technical innovation, as well as with increased quantity of production. But only recently have
changes in the dominant paradigms of anthropology, coupled with further technical development,
finally opened the door for genuine rapprochement between text- and film-based ethnography.

Keywords: ethnography, ethnographic film, anthropological theory.
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Imaginagoes alrocéntricas da Alrica
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Imaginagies afrocéntricas da Africa

(por americanos): When Black Men Ruled
the World, de L. H. Clegg, ¢ Um principe em
Nova lorque, de Fddie Muurphy

Jean Muteba Rahier

A Africa tem sido imaginada e represen-
tada nas telas de cinema desde o inicio da
histéria ocidental desse meio. O cinema oci-
dental e em particular a inddstria branca de
Hollywood costumam representar a Africa a0
sul do Saara como um lugar de safiris e/ou
trabalho missiondrio para herdis brancos, sem-
pre envolvidos com povos e animais selva-
gens — The African Queen, The Naked Prey,
Tarzan, o bomem-macaco, Congo etc. (ver
Cameron, 1994). Por outro lado, foram raras
as vezes em que a Africa preocupou diretores
e produtores de cinema negros dos Estados
Unidos. Quando eventualmente se referem 2
Africa, diretores negros preferem retratd-la
como um local de grandeza ancestral e mo-
narquias fantdsticas (como € o caso dos dois
filmes aqui analisados). Meu argumento é que
a Africa de hoje foi eliminada em ambos os
casos, assim como sua for¢a, suas especifici-
dades, seus numerosos problemas e lutas.

O objetivo deste trabalho é examinar as
representacoes da Africa, dos africanos e da
histéria desse continente contidas em dois fil-

Nota: Este artigo foi traduzido do inglés por Andre Penido.

mes afro-americanos: um filme de nao-ficcio,
ou documentario', When Black Men Ruled the
World: Egypt During the Golden Age (Quando
os Negros Dominavam o Mundo: o Egito Du-
rante a Idade do Ouro), produc¢io indepen-
dente de Louis Henry Clegg (1991), e um
filme de ficcdo, Um principe em Nova Iorque,
produzido por Eddie Murphy e a inddstria de
cinema hollywoodiana (1989). Esses dois fil-
mes afro-americanos ilustram orientacoes geo-
gréficas “afrocéntricas” populares e diferentes:
o foco obsessivo no Egito e a “Africa subsadrica
de reis e rainhas”.

A esta altura, alguns leitores ja poderiam
levantar certas questdes: “Por que estou le-
vando a sério uma comédia de Eddie
Murphy?”; “Como posso comparar a ficcio de
Murphy com um filme de nio-ficco, ou
documentdrio, como o de Clegg?”; “Filmes de
ficcdo e documentdrios ndo deveriam ser tra-
tados separadamente?”

As distingdes que o senso comum faz en-
tre filmes de ficcdo e documentdrios sio me-
nos 6bvias do que podem parecer. Os estu-
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diosos modernos de cinema e midia concor-
dam que as fronteiras entre filmes de ficgio
e de nio-fic¢do sao, na melhor das hipdteses,
pouco claras e inconstantes. Os especialistas
em estudos de midia se distanciam de defini-
¢oes prévias do género “documentdrio” que
conferiam ao contetdo de tais obras uma
realidade “objetiva” inerente (ver, por exem-
plo, Barsam, 1976; Stott, 1973; Allen, 1983,
Grierson, 1960). Dirk Eitzen, entre outros, con-
sidera as definicoes anteriores insatisfatérias por
se basearem, de diversas formas, em compre-
ensoes demasiadamente simplistas e limitadas
sobre a natureza e a fungio dos documentdri-
os. Citando a filosofia da arte de Nicholas
Wolterstorff (Wolterstorff, 1980a; 1980b):

Toda representagdo da realidade ndo pas-
sa de uma ficcdo no sentido de que é uma
construgdo artificial, uma visdo de mun-
do altamente planejada e seletiva, produ-
zida com algum proposito, refletindo con-
seqlientemente uma subjetividade ou pon-
to de vista determinados. Até nossas per-
cepgoes “cruas” do mundo sdo inevitavel-
menle marcadas por nossas crengas, supo-
sigoes, metas e desejos. Entdo, mesmo se
houver uma realidade material e concreta
de que dependa nossa existéncia (coisa de
que muito poucos duvidam), podemos
apreendé-la somente por meio de represen-
tagoes mentais que, na melbor das hipcte-
ses, assemelbam-se a realidade e que sdo,
em grande parte, criagdes sociais. Alguns
tedricos de cinema reagiram a esse dilema
afirmando que documenidrios sdo, na ver-
dade, um tipo de ficcdo construida para
encobrir ouw tornar ilegitimo seu proprio
teor ficcional (Eitzen, 1995.82).

As representacdes, nos chamados filmes
de ficcdo e ndo-ficcdo, podem ser projetadas
a partir de vdrias “posturas”. Enquanto um
autor de ficgdo adota tipicamente uma “pos-
tura ficcional” para a projecio de suas repre-
sentacdes, o documentarista, por outro lado,
assume uma “postura assertiva”. Essa oposicao
entre as posturas “ficcional” e “assertiva” é o
que — segundo Plantinga — distingue os do-
cumentarios dos filmes de ficcdo. Assim como
filmes de ficcdo, documentdrios reapresentam
ou imaginam um mundo e, diferentemente
dos filmes de ficcao, reivindicam para ele um
status de realidade (Plantinga, 1997). Essa
ultima afirmacio esta sujeita a fortes objecoes
entre os criticos de cinema, jd que reivindica-
¢Ges quanto a realidade também sio encon-
tradas em filmes de ficcdo (ver Eitzen, 1995
Plantinga, 1997).

Tanto a comédia Um principe em Nova
lorque quanto o documentirio When Black
Men Ruled the World revelam suposicdes so-
bre a Africa e sobre o passado africano feitas
a partir de uma personalidade identificada: a
perspectiva de um negro americano bastante
calcada na histéria ocidental. Ambos os fil-
mes sao dirigidos ao publico americano e ob-
viamente resistem aos discursos de suprema-
cia e hegemonia branca que caracterizam a
histéria dos Estados Unidos e que consistem
em afirmar que os povos africanos e seus
descendentes pés-didspora sao inferiores, que
seus ancestrais eram selvagens, canibais, pre-
guicosos predadores sociais etc. que nio
mereciam nada além da escravidio e da co-
lonizacdo e que, atualmente, continuam a
sofrer por suas limitagoes raciais: “Q.I. inferior”,
a fome e as guerras civis africanas, a pro-
pagagdo do virus HIV, vicio em drogas

Cadernos de Antropologia e Iinagem, Rio de Janeiro, 9(2): 51-64, 1999




etc. Ambos os filmes rejeitam a afirmacio
hegeliana de que “a historia africana nio
existia antes da colonizacio européia”. Seria
possivel dizer, tomando as palavras de Franz
Fanon, que esses dois filmes projetam — cada
um 2 sua maneira —‘uma pesquisa engajada,
dirigida pelo desejo secreto de descobrir, além
da infelicidade moderna, do desprezo por si
proprio, da resignacio e da rentincia do self,
uma era encantadora e espléndida cuja exis-
téncia nos reabilita em relagdo a nés préprios
e 20s outros” (Fanon, 1968:170).

Apesar de as representacoes da Africa e
dos africanos em Um principe em Nova lorque
e When Black Men Ruled the World poderem
ser comparadas — elas espelham as duas ver-
soes mais visiveis do afrocentrismo america-
no —, os dois filmes sio muito diferentes,
pois o objetivo do primeiro € divertir e pro-
vocar risadas enquanto a principal meta do
segundo € educar e propagar o que o cine-
asta e o produtor consideram ser a “verdade
cientifica”.

O termo “afrocentrismo” varia de signifi-
cado, segundo quem o usa, onde e em que
circunstincias. As vezes, é empregado de for-
ma menos tigida ao enfatizar ou se referir as
origens africanas compartilhadas pelos povos
negros do mundo. O termo também jd foi
usado para classificar os trabalhos de estudi-
0S0S CUjas pesquisas se concentram quase ex-
clusivamente em sobreviventes da cultura
africana nas Américas e em outras regides
ap6s a didspora africana, como também para
caracterizar o trabalho de pesquisadores de-
dicados ao estudo das influéncias africanas na
formacio de diversas culturas ocidentais. Al-
guns artistas negros chamam sua obra de
“afrocéntrica” devido a sua orientacio de cele-

Imaginagoes afrocéntricas da Africa

brar exclusivamente a Africa, o povo, a historia
e as culturas africanas.

A palavra “afrocentrismo” também foi uti-
lizada com um sentido mais forte por um
grupo diferente de pensadores auto-intitulados
“afrocentristas” devido 2 sua crenca (ou fé)
comum em uma “ideologia essencialmente ir-
racional, dogmadtica e coesa” (Howe, 1998:1).
Essa ideologia nada faz além de substituir a
Europa — que, segundo os dogmas
eurocéntricos, desempenha o papel de ori-
gem de tudo — pela Africa, que passa a ser
considerada a fonte de toda e qualquer civi-
lizacdo. No rastro do eurocentrismo, esse tipo
de afrocentrismo cai vitima da armadilha da
simplicidade analitica trazida pelas visoes
unicéntricas (Boyce Davies, 1999; Gilroy,
1993:187-223). O académico inglés Stephen
Howe, que recentemente publicou um livio
intitulado  Afrocentrism: Mythical Pasts and
Imagined Homes (1998), apresenta uma histo-
ria critica dessa “ideologia afrocéntrica”. Apds
ressaltar o fato de que o afrocentrismo “forte”
se assemelha as formas extremas de naciona-
lismo cultural caracteristicos da Europa do sé-
culo XIX, como também da Alemanha da
década de 1930 e da Sérvia da década de
1990, ele escreve no comeco de seu livro:

A partir disso, surge um separatismo inte-
lectual e cultural extremo, envolvendo a
crenga em maneiras “africanas” fundamen-
talmenie distintas e internamente homogé-
neas de conbecer e sentir o mundo, manei-
ras que apenas os membros desse gripo
podem entender. Mesmo aqueles que, apa-
rentemente, sdo membros por razoes de
nascimento, descendéncia ou pigmentagdo
podem ser excluidos do grupo com bases
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ideologicas se ndo aceitarem as doutrinds
impostas; pois tal recusa pode ser atribuida
simplesmente a lavagem cerebral da culiu-
ra européia dominanie. Dessa forma, o sis-
tema de crenca estd protegido contra a
possibilidade de critica ou falsificagdo.

Digo que os dois filmes aqui analisados
sao “afrocéntricos” porque ambos retratam o
sonho de um mundo sem brancos, apresen-
tando duas versoes diferentes de um passado
(e presente) africano alegérico, devotado a
ancestralidade e ao sangue africanos, baseado
nas tradicdes mondrquicas que demonstram a
nobreza africana. Ambos se dedicam 2 cele-
bracio de um modo de vida perdido. Ambos
tém como motivagdo o desejo de recuperar a
honra e o orgulho africanos (Eatly, 1995:39).

Um principe em Nova Iorque, fiel 2 tradi-
¢io (branca) hollywoodiana de finais felizes
como nos contos de fadas, é a histéria de
Akeem (Eddie Murphy), um jovem principe
africano que vai aos Estados Unidos para achar
uma noiva, fugindo 2 tradi¢ido de seu pafs, a
imagindria Zamunda, pela qual ele teria de
desposar uma jovem escolhida ao nascer por
seus pais, o rei e a rainha. A imensa maioria
dos atores é composta por afro-americanos.
Os poucos personagens brancos sdo majorita-
riamente periféricos e ocupam uma posi¢do
social inferior.

A ttulo de esclarecimento, um pouco da
histéria faz-se apropriado: o filme comega com
uma longa cena, filmada do alto, de uma
floresta tropical densa e ndo povoada. Nio
existem cidades, favelas ou mercados, nada
além do paldcio de contos de fadas, com uma
arquitetura semelhante 2 dos castelos euro-
peus, onde moram o rei, a rainha, Akeem e

uma multidio de servos. A historia continua
com o ritual matinal de Akeem, no dia em
que ele serd apresentado 2 sua futura noiva.
Tocando violinos e trompetes, MUSsicos 4cor-
dam Akeem suavemente. Servas africanas o
levam a uma pequena piscina, que €, na
verdade, a sua banheira, onde elas o lavam
dos pés 2 cabeca. Numa atitude blasée, ele
permanece indiferente as jovens e atraentes
servas nuas que estdo dentro da banheira com
ele. Depois € dito que, assim como seu pai,
Akeem s vezes também se dedica a brinca-
deiras sexuais com elas. Enquanto seu olhar
estd perdido no horizonte, uma das servas
emerge da dgua e diz: “O pénis real estd
limpo, Vossa Majestade”. Elas, entdo, ajudam-
no a fazer o gargarejo e escovar os dentes.
Dai, continua a descricio da Africa e da
monarquia africana com demonstragoes ex-
travagantes de riquezas modernas, ignorando
os planos dos nacionalistas culturais negros,
para quem a Africa deve ser considerada
exclusivamente em termos de antigas (n3o-
modernas) tradicdes. Akeem se junta a seus
pais em uma sala de jantar “aristocratica”, que,
na verdade, evoca uma grandeza européia
pelo tamanho da mesa, dos candelabros, do
uso de interfones dentro do paldcio etc.

Na sala de jantar, o pai de Akeem lhe diz
que, naquele dia, o dia de seu aniversario,
ele conhecerd sua noiva durante uma cerimo-
nia solene. Apés o café da manha, Akeem vai
praticar artes marciais com Semi, seu amigo,
confidente e servo, interpretado por Arsenio
Hall. Durante os exercicios, Akeem conta a
Semi suas dividas em relacio a mulher com
quem deve se casar e diz que nao gosta da
tradi¢io que lhe impde uma noiva que ele
nio conhece nem ama. Semi lembra a Akeem
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que essa € uma antiga tradicdo do reino de
Zamunda, e este lhe responde: “Os tempos
devem mudar sempre, e eles mudam, meu
amigo!” Durante essas primeiras cenas, ele-
fantes inofensivos caminham em meio a gen-
tis girafas, Semi faz alusdes a excremento de
hipopétamo e zebras correm ao fundo...

Na tarde do mesmo dia, é realizada a ce-
riménia de apresentacio da “futura noiva”, na
qual os membros da corte real estio todos
presentes. Os homens vestem smokings e as
mulheres, vestimentas africanas. Dangarinos
apresentam uma coreografia supostamente afri-
cana por algum tempo e entdo se reagrupam
em duas filas para que a noiva caminhe de
forma submissa para o centro da sala, onde o
principe se encontra. Surpreendendo a todos,
ele subitamente a leva para um canto da sala
para uma conversa a sos e para, supostamen-
te, conhecé-la melhor. Longe dos olhos de
todos, ela diz a ele: “Fui treinada para servi-
lo!” “Sim, mas do que é que vocé gosta?”,
pergunta Akeem, que parece querer libertd-la
das antigas tradicdes de serviddo. “Quero uma
mulher que excite meu intelecto e minha
genitdlia”, continua Akeem. Ela prossegue
repetindo que entregard seu ser fisico e
mental por intefro a vontade dele. A cena
termina com o principe — que quer saber
até onde ela ird para agradi-lo — pedindo
para a mulher latir como um cdo. Ela o
obedece e deixa a sala latindo e pulando
num pé s6 enquanto o pai de Akeem entra
no coémodo.

Apbs conseguir de seu pai uma autoriza-
cdo para viajar, Akeem vai para os Estados
Unidos com seu servo/amigo para encontrar
a noiva de seus sonhos, que deve ser —
diferentemente das africanas — independen-

Imaginagdes afrocéntricas da Africa

te. Ele fica obcecado pela idéia de ser amado
por aquilo que é e ndo por seu status. Por
esse motivo, Akeem oculta sua origem aristo-
cratica até o fim do filme, quando se casa,
numa conclusio de conto de fadas, com a
jovem negra americana bonita, independente
e inteligente com que havia sonhado.

A mim me parece que Um principe em
Nova lorque contradiz uma afirmacao feita por
Paul Gilroy no ultimo capitulo de seu livro
Black Atlantic (1993). Nele, Gilroy explica
como os discursos politico e racial em virias
comunidades da didspora africana foram in-
corporados dentro e fora do Ocidente. Ele
sugere que a propria particularidade desses
discursos consiste na referéncia, renomeacgio
ou reapropriaco, em diversas formas, de uma
esséncia africana com grandes “tradigoes afri-
canas (ndo-modernas)”. Essas tradi¢des sio
concebidas como um poélo definitivamente
oposto a modernidade branca/européia, com
a qual nenhuma reconciliagao € possivel. Aqui,
ele considera movimentos politicos como
garveyismo, negritude, o afrocentrismo de
Asante, rastafarianismo etc.:

Esse gesto contrapoe tradicdo e modernida-
de como alternativas diametralmente opos-
tas, como se fossem obviamente diferentes e
conirdrias como os signos branco e preto.
Nessas condicbes, em que obsessoes por ori-
gem e mito podem nortear as preocupagoes
politicas atuais e o rumo intrincado da His-
toria, a idéia da tradicdo pode constituir-se
em refligio. Ela oferece um lar tempordrio
onde se podem encontrar abrigo e consolo
conira as forcas malévolas (imaginadas ou
ndo) que ameacam a comunidade racial
(Gilroy, 1993:188-189).
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Da maneira como interpretei o filme, ndo
vi Um principe em Nova lorque tratar de modo
definitivo as tradicdes africanas como algo que
se opusesse 4 idéia de Africa do mundo oci-
dental. Pelo contrdrio ~ e acho que € isso que
sugere a conclusio do filme —, a Africa e o
mundo moderno podem se relacionar. Isso
fica ainda mais facil porque a Africa imagina-
da de Um principe nao € privada de todos os
sinais da modernidade capitalista. Nessa Afri-
ca, ndo ha espaco para “rituais obscuros, es-
piritualidade esotérica e comportamentos es-
tranhos” (de uma perspectiva ocidental), e a
riqueza ostensiva e os valores consumistas
estdo presentes em abundincia: o atendimen-
to aos refinados desejos do mestre (*O pénis
real estd limpo, Vossa Majestade”); Akeem e
sua familia possuem numerosos “objetos
modernos” e dispdem de ilimitados recursos
financeiros que lhes permitem comprar qual-
quer coisa ou pessoa que quiserem, na Africa
ou no Ocidente; Akeem e seu amigo Semi
podem viajar para os Estados Unidos com
uma quantidade irreal de bagagem; Akeem e
Arsenio ndo falam com nenhum dos sotaques
tipicos de angléfonos africanos e utilizam um
vasto vocabuldrio que surpreende os negros
americanos; na primeira chance que tem, Arse-
nio reforma o apartamento sujo em que Vi-
vem nos Estados Unidos comprando moéveis
ocidentais modernos etc.

Realmente, a Africa de Um principe em
Nova Iorque nao é a Africa de Asante, Karenga,
Jeffries e outros, apesar de, como a deles, ser
uma Africa que pretende curar as feridas dei-
xadas pela escravidio, pela discriminacio e
segregacao racial, pela hegemonia e pela su-
premacia branca. A Africa de Um principe
nio participa da oposicio “tradicio versus

modernidade” acima mencionada. E uma
Africa que, em vez disso, parece sugerir que
existe um lugar para a modernidade africana.
A grande quantidade de exageros e descricoes
oniricas apontam para uma Africa que ndo existe
mais em lugar algum. E uma Africa que con-
tradiz diretamente a Africa de afro-americanos
(da classes baixa e, em parte, da média) que
tiveram acesso a pouca ou nenhuma educa-
cio. Os tltimos tendem a imaginar uma Africa
de animais selvagens vivendo em um meio
ambiente intacto e perigoso. A risada das pla-
téias de cinemas é normalmente provocada pela
justaposicao de ambas as imaginacdes da Afri-
ca: a aristocrdtica de Eddie Murphy e a Africa
das massas negras americanas: ‘Desculpa se
eu O sendo direto, mas, as vezes, vém uns
irmaos aqui sem dinhefro nenhum. Mas vocés,
cavalheiros, obviamente vieram em outro na-
vio”, diz o senhorio do prédio onde Akeem
finalmente aluga um quarto-e-sala. Depois, ap6s
mostrar o banheiro comunitdrio imundo e in-
festado de insetos que Akeem e Semi terdo
de partilhar com o resto dos inquilinos, o
mesmo senhorio diz: “Temos um pequeno
problema com os insetos. Mas vocés, africa-
nos, estio acostumados a isso.”. Darryl, o
namorado de Lisa — a futura esposa de Akeem
—, chama Akeem para ir a um jogo de bas-
quete. “Que jogos vocés tém na Africa? Pega-
macaco?” Ndo consigo evitar uma mengio a
cena em que Akeem vai 4 barbearia, e o pro-
prietario, um velho judeu que esta sempre por
14, exclama: “Ei, € o Kunta Kintel”, o que pro-
voca gargalhadas generalizadas no ambiente.
Mais tarde, para convencer Lisa de que € po-
bre, Akeem mente e apela para o mito da
Africa rural, antiga e pobre, dizendo que é um
humilde pastor de cabras e daf por diante.
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Em Um principe em Nova Iorque as mulhe-
res tém um papel inferior. As Unicas que pa-
recem de algum modo ter escapado da auto-
ridade masculina e tém mals autonomia do
que as restantes sio a rainha, Lisa e sua irma.
Todas as outras, e as africanas em particular,
ocupam fundamentalmente uma posicio sub-
missa. Sua representagdo estd mais proxima a
tradicao do que a dos homens, o que conse-
quentemente as faz menos independentes e
modernas do que eles. Isto € expresso, entre
outras coisas, pelas roupas que vestem os pet-
sonagens. Do comeco ao final do filme, as
mulheres africanas estio sempre usando
vestimentas tradicionais africanas. Elas nunca
usam roupas ocidentais (i.e. modernas). Este €
o caso, por exemplo, quando se realiza a ce-
rimbnia — supostamente tradicional — em que
a jovem africana que foi treinada, ou domes-
ticada, para desposar Akeem ¢ apresentada 3
Corte: todos os homens estdo vestindo smokings
enquanto todas as mulheres usam roupas afri-
canas. Da mesma forma, os Gnicos corpos que
sdo vistos nus ou seminus — de modo seme-
lhante ao das péginas da Revista Geogréfica
Universal (Lutz, 1993) — sdo os corpos das
servas africanas na banheira de Akeem e em
seus aposentos particulares no paldcio em
Zamunda. Nio se véem homens africanos ou
afro-americanos nem mulheres afro-americanas
sem camisa ou nus.

Imaginagoes afrocéntricas da Alrica

Uma perspectiva masculina comparavel é
encontrada em When Black Men Ruled the
World (1991). Como foi sugerido anteriormen-
te, a postura adotada em When Black Men
difere significativamente do tom de Um prin-
cipe em Nova lorque. Em vez de ficcional,
ela é assertiva. When Black Men faz uma
série de afirmacdes acerca da realidade do
passado africano e da importincia da Africa
no desenvolvimento da “civilizacdo” (o singu-
lar € usado no texto do filme). Este € um
filme diddtico destinado ao ensino primdrio,
secunddrio e mesmo a estudantes universita-
rios. Ele € acompanhado de um “Guia de
Aprendizado e Atividades” que talvez seja mais
atil a professores primdrios do que a profes-
sores e alunos do ensino superior. O guia
traz textos curtos sobre a origem dos antigos
egipcios, de sua estrutura social, das pirami-
des, dos hierdglifos, da ciéncia médica egipcia
etc. Em seguida, no mesmo manual, um guia
de atividades pede que os alunos reproduzam
uma descricdo ou um mapa geogrifico, iden-
tifiquem um farad, uma dinastia especifica e
assim por diante.

O tom diddtico do filme estabelece-se des-
de o comeco. A primeira cena revela Henry
L. Clegg vestindo um smoking que, curiosa-
mente, assemelha-se aos dos africanos de Um
principe em Nova lorque. Ele recita “What is
Africa to Me?”, um poema de Countee Cullen:

What is Africa to me?
Copper sun, a scarlet sea,
Jungle star and jungle track,
Strong bronzed men and regal Black
Women from whose loins I sprang
When the birds of Eden sang?

O que € a Africa para min?

Um sol de cobre, um mar escarlate,
Estrela selvagem e trilha na selva,
Fortes homens bronzeados e Negros reais
Mulheres de cujos ventres surgi

Quando as aves do Eden cantarany?

2
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Depois, Clegg descreve o projeto do filme
explicando que, quando o poema foi escrito,
as pessoas sabiam muito pouco sobre a Aftica,
que era entdo chamada de “O Continente
Negro”. Hoje, acrescenta ele, as coisas nio
mudaram muito porque, quando ouvimos
noticias sobre a Africa no noticidrio ou as
lemos nos jornais, a maioria delas se refere a
fomes, guerras étnicas ou qualquer outra des-
graca. E assim até quando a cobertura
jornalistica ndo € totalmente desprovida de
valor. Poucos jornalistas dedicaram seu tem-
po a revelacao do grande passado ancestral
da Africa. A razdo para isso é que eles pro-
vavelmente nio a conheciam muito bem. Apds
reclamar de semelhante ignordncia nos circulos
académicos, Clegg explica que o espectador
estd prestes a ser iniciado numa experiéncia
inesquecivel destinada a professores, estudio-
sos, religiosos, membros de diretorias de es-
colas e outros que buscam maneiras de ensi-
nar “a cultura e a Histéria negras” (no singu-
lar). Clegg continua, enquanto abotoa seu
terno como se ele proprio estivesse comovi-
do com tudo aquilo: “Com este filme, vamos
leva-los em uma estimulante jornada para o
passado negro. Vamos nos concentrar na Ida-
de de Ouro egipcia. Serd uma fascinante ex-
pedigao através da Antigiidade”. Essas pala-
vras — que apresentam a Histdria antiga afri-
cana como um guia ou didrio de viagens
neocolonial — sao seguidas pelos letreiros apre-
sentando o filme: “A Strong Arm Entertainment
orgulhosamente apresenta... a nova edicio de
When Black Men Ruled the World”. Essa apre-
sentagdo precede quase quatro minutos de
um globo girando no espaco infinito, simbo-
lizando provavelmente o mundo que um dia
foi governado pelos negros...

A locucio decididamente afirma que o foco
do filme nio serd o Egito moderno — atual-
mente povoado por drabes cujos ancestrais
conquistaram o pais no século VII da Era
Crista — nem a Africa subsadrica, mas sim na
Idade de Ouro da Africa, ou seja, o Egito dos
farads. Esse interesse pelo passado egipcio
permitiri que o espectador — considerado
um cidaddo afro-americano — descubra suas
raizes. A locugdo continua: “Entdo, como Alex
Haley, o distinto escritor afro-americano que
vai desenterrar suas raizes na Africa Ocidental,
(...) nés também devemos dar as costas para
a seducio do mundo moderno e sair em busca
de lugares, monumentos, lendas e documen-
tos antigos para descobrirmos nosso Passado
Dourado”. O estilo do filme é dramdtico. A
“‘genialidade negra de outrora” é celebrada
repetidamente e a narrativa do filme remonta
um movimento de sul para norte. “A jornada
comeca onde come¢a a raca humana: no co-
racdo da Africa”, diz Clegg usando entdo uma
vestimenta unissex africana. A grandeza da
civilizagdo do Egito Antigo é apresentada como
o resultado de migracdes e/ou da conquista
do Baixo Egito por povos vindos do reino da
Nibia (e Cush) e, anteriormente, das regides
meridionais da Africa Central. A apresentacio
do argumento € feita enquanto se usam indis-
tintamente conceitos que foram culturalmente
definidos e redefinidos através da Historia
americana e que ainda ocupam o centro de
intensos debates académicos. E o caso dos
conceitos de “raca” e de “negro” ou
“negritude”, por exemplo: “Talvez o mais
convincente argumento que apdie a idéia de
uma origem nubiana ou meridional para os
egipcios antigos e sua civilizacao seja o de
que as pessoas dessas duas nacdes eram da
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mesma estirpe racial negra ou africana. Nova-
mente, a prova para isso pode ser encontrada
no relato de testemunhas oculares do passa-
do, assim como nas descobertas da ciéncia
moderna” (Clegg, 1991:13). O filme passa
entao a explicar como os egipcios inveniaram
tudo, desde os primeiros tratamentos médi-
cos, a producido do ferro, a matemdtica e as
oulras ciéncias 2 arquitetura monumental, 3
filosofia, 2 espiritualidade e @ organizacio
social genial. O Egito Antigo, continua Clegg,
influenciou todas as outras civilizacoes do
Mediterrineo: a Grécia Antiga, Roma etc.
Portanto, e essa € a afirmacdo central do fil-
me, a Africa negra (através do Egito) foi de
fato a origem primeira da “civilizacdo”, uma
civilizacio que permitiu o desenvolvimento
da Europa. Nesse sentido, as reivindicacoes
de legitimidade que o filme faz repetem os
argumentos elaborados por Cheikh Anta Diop,
Ivan Van Sertima, Chancellor Williams e ou-
tros: a Africa é a origem da modernidade.
Meu objetivo aqui nio ¢ discutir a validade
— ou, conseqUentemente, a auséncia dela —
de rais afirmacoes. Tal empreitada nio des-
perta meu interesse de forma alguma.

Este breve e — admito — incompleto exame”
das representacoes da Africa em Um principe
em Nova lorque e When Black Men Ruled the
World me di a oportunidade de ressaltar al-
guns pontos.

1. A auséngia total de informagdes nesses
dois textos visuais sobre a Africa moderna,
sua luta contra a economia ¢ as estruturas
politicas neocoloniais, sua dificuldade — em
regides especificas — com os conflitos étni-
cos e guerras civis devastadoras que levam 2
desintegracao do Estado, seu sofrimento cau-
sado pela mao de ferro de numerosos tirancs

fnaginagoes aliocéntricas da Alrica

e ditadores etc. é bastante edificante por
ilustrar muito bem uma conhecida tendéncia
dos filmes afro-americanos contemporaneos.
Os raros filmes afro-americanos em que en-
contramos Africas imaginadas ndo retratam o
continente de uma maneira com que alguns
de nés, africanos que vieram morar nos Es-
tados Unidos, possam se identificar direta-
mente. N6s nascemos 14 e ainda mantemos
em seu territério parentes a quem todo més
enviamos dinheiro para que possam sobre-
viver. Nio ¢é essa a Africa que encontramos
nas pdginas escritas por Wole Soyinka, Ngugi
Wa Thiong'o, Ali Mazrui, Nina Emma Mba e
tantos outros que refletem sobre os imensos
desafios que o continente apresenta e pro-
poem solucdes concretas. A Africa de Um
principe e de When Black Men estd longe da
Africa registrada em diversos filmes pelo
senegalés Sembene Ousmane, por Jean-Marie
Téno, da Republica dos Camaroes, em Africa,
1 will Fleece You, pelo cineasta haitiano Raoul
Peck em Lumumba, Death of a Prophet, por
Anne-Laure Folly em Women with Open Eyes
ou pelo guineense David Ashkar em God's
Will*— para citar apenas alguns nomes.
Esses cineastas — diferentemente de Eddie
Murphy e Henry Louis Clegg — dirigem-se
a tirania dos ditadores africanos, a partici-
pacao das elites africanas no sofrimento de
tanta gente, as estruturas neocoloniais de
dominacdo, 2 luta pela igualdade dos sexos
e pelas vitérias das mulheres africanas con-
tra as sociedades patriarcais etc. Na Africa
imaginada por Clegg e Murphy, os africa-
nos nao tém vez. Niao participam da elabo-
racdo do texto visual e suas vozes parecem
nio ter importincia. £ uma Africa que cor-
responde aquela a que se refere Stuart Hall no
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artigo intitulado “Cultural Identity and Cinematic
Representation”™:

Mas a questdo de [a Africal ser, nesse sen-
tido, uma das origens de nossa identida-
de, preservada apds quatrocentos anos de
desterro, desmembramento e deslocamen-
lo, para a qual poderiamos retornar em
varios sentidos, inclusive literalmente, ain-
da estd aberta a questionamentos. A “Afri-
ca original” ndo existe mais. Ela também
sofreu transformacoes. Nesse sentido, a
Historia é irreversivel. Nio podemos nos
tornar ciamplices do Ocidente, que, preci-
samente, ‘normaliza” e se apropria da
Africa congelando-a em alguma zona des-
provida de tempo do “passado primitivo e
imutdvel”. A questdo da Africa merece
enfim consideragdo... Mas ndo pode ser,
de maneira simplista, meramente recupe-
rada. Para nds, ela irrevogavelmente per-
tence aquilo que Edward Said uma vez
chamou de “Historia e Geografia imagi-
nativas”... Nosso senso de pertencer i Afri-
ca constitui o que Benedict Anderson de-
nomina “uma comunidade imaginada”.
Para essa “Africa” nos literalmente ndo
podemos retornar (Hall, 1996:217).

2. Um principe em Nova lorque e When
Black Men Ruled the World sio duas ex-
pressoes das ainda crescentes influéncias
do “afrocentrismo” nos circulos académicos
e artisticos afro-americanos. A ideologia
afrocentrista — do tipo “forte”, previamente
definido — existe exclusivamente como uma
postura defensiva contra o eurocentrismo e
cai nas mesmas armadilhas que pretende cri-
ticar. O afrocentrismo, que se opoe legiti-

mamente 2s certezas eurocéntricas, infeliz-
mente tende a professar a intolerdncia con-
tra todos os povos brancos, que sio anta-
gonizados de maneira simplista e julgados
incapazes de compreender absolutamente
qualquer aspecto da vida dos povos ne-
gros porque ndo compartilham sua “essén-
cia racial”. O que se chamou aqui de
“afrocentrismo forte” e que, na maioria das
vezes, consiste em uma ideologia centrada
nos Estados Unidos, também estd pronto
para silenciar ou obliterar as vozes negras,
da Africa ou de qualquer outro lugar, espe-
cialmente quando essas vozes nio apéiam
seus dogmas. Duas historias ilustram essa
afirmagio. Recentemente, no condado de
Broward, na Flérida, ao norte do condado
de Miami-Dade, Molefi Kete Asante — um
dos mais proeminentes nomes do
afrocentrismo — fez um discurso endereca-
do a educadores que o convidaram para
falar e aconselhar-lhes sobre as melhores
maneiras de se ensinar um corpo de estu-
dantes tao diverso cultural e “racialmente”.
Eles o convidaram porque recebem estu-
dantes negros oriundos de diversas regioes
dos Estados Unidos, como também do Haiti,
da Jamaica, das Bahamas, da América Lati-
na etc., e queriam saber como lidar melhor
com essa rica variedade cultural. Asante res-
pondeu ao pedido repetindo com orgulho
seus dogmas afrocéntricos: “Ninguém saiu
da Africa na condicio de americano,
haitiano ou jamaicano. Nao havia costar-
riquenhos. Eles deixaram a Africa como
iorubas e achantis. Foi assim que os afri-
canos aportaram aqui” (Charles, 1998:3-
B). Kwame Anthony Appiah relata outro
fato:
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A idéia de que existe algo unitdrio chamado
‘cultura africana’” que pode ser resumido
dessa forma foi submetida a criticas devas-
tadoras por uma geragao de intelectuais
africanos. Mas poucas mengoes a registros
africanos de culturas africanas sao encon-
tradas nos escritos do afrocentrismo. Molefi
Asante escreveu livros inteiros sobre a cul-
fura Acan sem se referir as grandes obras
de filosofos acanos lais como J.B. Danquab,
William Abrabams, Kwasi Wiredu e Kwame
Gyekye. E eu soube de uma fonte segura
qute, numa ocasido recente, um distinto in-
telectual zairense ouvin de um interlocutor
afro-americano: “Neo precisamos qiie voces,
estudiosos africanocs, venbam aqui para nos
falar sobre a culiura africana” (Appiab,
1997:731).
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Resumo

A Africa tem sido imaginada e representada nas telas de cinema desde o inicio da histéria
ocidental desse meio. Enquanto a inddstria branca de Hollywood costumava representar a Africa a0
sul do Saara como um lugar de safaris e/ou trabalho missiondrio para herdis brancos entre povos
e animais selvagens, os diretores negros preferiram retratd-la como um local de grandeza ancestral
e monarquias fantdsticas. A Africa de hoje foi eliminada em ambos os casos, assim como sua forca,
suas especificidades, seus numerosos problemas e lutas. Neste artigo, pretendo examinar as repre-
sentacdes da Africa e dos africanos feitas em dois filmes afro-americanos: o documentdrio When
Black Men Ruled the World: Fgypt During the Golden Age, producio independente de L. H. Clegg,
e o filme de ficcio Um principe em Nova lorque, produzido por Eddie Murphy e a industria
hollywoodiana. Esses dois filmes afro-americanos ilustram orientacoes geogrificas “afrocéntricas”
populares e diferentes: o foco obsessivo no Egito e a “Africa subsadrica de reis e rainhas’. Concluo
meus comentarios sublinhando o fato de que os individuos e as comunidades negras de todo o
mundo desenvolveram, ao longo do tempo, a partir das especificidades de suas diferentes subje-
tividades, uma variedade de relacdes com a Africa. O exame das diferentes relagdes dos negros com
a Aftica é um caminho para compreendermos a pluralidade de subjetividades negras.

Palavras-chave: afrocentrismo, representacdes da Africa, cinema afro-americano, pluralidade de

negritudes.
]
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Imaginagoes afrocéntricas da Airica

Abstract

Africa has been imagined in “black” and “white” Western Cinema since the very beginning of
Western cinema’s history. While white Hollywood has usually represented Sub-Saharan Africa as a
place of safari like adventures for white heroes among savage people and beasts, many black U.S.
filmmakers have preferred to portray the “Motherland” as a place of ancient grandeur and fantastic
monarchies, at the price of invisibilizing today’s Africa, her strengths and her numerous problems.
In this brief paper, my objective is to examine the representations of Africa, Africans, and African
history made in two African-American films: a non-fiction or documentary film, When Black Men
Ruled the World: Egypt During the Golden Age, produced independently by L. H. Clegg (1991), and
a fiction film, Coming to America, produced by Eddie Murphy and the Hollywood cinema industry
(1989). These two African-American films illustrate different popular, afrocentric and geographic
orientations: the obsessive focus on Egypt, and the “Sub-Saharan Africa of Kings and Queens’. 1
conclude my comments by underlining the fact that black individuals and black communities all
over the world have developed through time, from the specificity of their quite different subjectivities,
a variety of affective, political, spiritual, economic, cultural, etc. relationships to Africa, The examination
of black peoples’ relationships to Africa is an informative way to approach the plurality of black
subjectivities.

Keywords: afrocentrism, representations of Africa, African-American Cinema, plurality of blackness.

Recebido em maio de 1999.
Aprovado em julho de 1999.
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A linha geral {(as maguinas de imagenst

ARARNARARAAF

A linha geral

(as mdqguinas de imagens)

Téchne: wna arte do
Sfazer

Se a expressao “novas tecnologias”, no
dominic das imagens, remete atualmente, de
forma global, acs instrumentos técnicos prove-
nientes da informdtica, os quais permitem a
fabricacdo de objetos visuais, € evidente que
uma perspectiva historica elementar nos obri-
gard a admitir que ndo fol preciso esperar o
aparecimento do computador ou do digital para
engendrar imagens em bases tecnoldgicas. De
certa maneira, € evidente que foda imagem,
mesmo a mais arcaica, requer uma tecnologia,
a0 menos de producio, em certos casos de
recepcdo, jd que pressupde um gesto de fabri-
cagdo de artefatos que recorrem a instrumen-
tos, regras, condicdes de eficdcia, bem como a
um saber. Originalmente, a tecnologia é sim-
plesmente, e litleralmente, um savoir-faire.

Como bem lembrou Jean-Pierre Vernant,
s6 existe téchne, no sentido cldssico (em par-
ticular entre os gregos), numa concepcio fun-

As mdquinas quie enconiramos nos caminbos
de A linha geral sdo muilo diferentes. Anies
de tudo, elas correm. Correm completamente
sozinbas e arrastam suas semelhantes.

S. M. Eisenstein'

damentalmente instrumentalista das ativida-
des de producio humana.’” E nesse sentido
que o termo féchne corresponde esiritamente
a0 sentido aristotélico da palavra arfe, que
designava ndo as “belas-artes” (a acepcdo
moderna da palavra sé aparece no século
XVID, mas todo procedimento de fabricacio
que obedece a regras determinadas e leva 2
producdo de objetos, belos ou utilitarios,
materiais (as “artes mecdnicas”: pintura, ar-
quitetura, escultura, mas, igualmente,
vestimentas, artesanato, agricultura) ou inte-
lectuais (as “artes liberais™ o trivium —
dialética, gramatica, retérica — e o quadrivium
— aritmética, astronomia, geometria, musica).
A téchne € portanto, antes de tudo, uma arte
do fazer humano. Dessa maneira, j4 se pode-
riam ler como “produtos tecnologicos”, por
exemplo, as famosas e paleoliticas maos ne-
gativas (ou “moldadas”) das grutas de Pech

Nota: Este artigo, intitulado originalmente “La ligne générale (des machines 3 images!”, foi publicado em Arts et Cinéma. Cinéma et derniéres
technologies. Bélgica: Ed. De Boeck Université, 1998, p. 21-39. A presente traducio é de Thereza Vicente Vianna.
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* Segundo jean-Pierre
Vernant, os gregos,
dotados de um
“verdadeiro
pensamento técnico”,
entendiam a técnica
em um sentido
fundamentalmente
“instrumentalista”. As
technai eram
assimiladas a um
conjunto de “regras
do oficio”, a um
“saber pratico
adquirido pela
aprendizagem” e
visavam exclusiva-
mente & eficicia e a
produtividade (o
éxito, a exigéncia de
resultado € a Unica
medida daquele que
faz uma “boa”
técnical. A nogdo de
téchne grega na
época classica ¢
assim uma categoria
intermedidria do
fazer: ela é extraida
das esferas do magico
e do religioso da
época arcaica {os
artificios e as praticas
do feiticeiro, a arte

{continuagdo da nota
2 no fim do artigo).
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* Remeto acs textos
da segunda parte
desta obra, “Analyses
de discours”, e
especialmente aguele
de Monique Sicard,
“Chambre noire,

chambre de députes”.
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Merle (de 20 a 60 mil anos a.C.), que, por
mais elementares que fossem, ja necessitavam
de um dispositivo técnico de base, feito de
um tubo oco, de um pé pigmentado, do sopro
do scriptor, de uma parede-tela, de uma mao-
modelo, pousada sobre a superficie, e de uma
dinamica particular que articulasse esses ele-
mentos (a projecio). Da mesma maneira, a
pintura em afresco dos egipcios, as estdtuas
gregas fundidas em bronze, a estatudria ro-
mana erigida no mdrmore, a iluminura dos
manuscritos medievais, a pintura cldssica e,
mais especialmente, com certeza, todas as
invencoes ligadas a “perspectiva artificial” da
Renascenca, sem esquecer as numerosas for-
mas de gravura (sobre madeira, pedra, couro
etc.), todas essas “mdquinas de imagem” pres-
supdem (ao menos) um dispositivo que ins-
titua uma esfera “tecnoldgica” necessiria 4
constituicdo da imagem: uma arte do fazer
que tem necessidade, a0 mesmo tempo, de
instrumentos (regras, procedimentos, materi-
ais, construcoes, pecas) e de um funciona-
mento (um processo, uma dindmica, uma agio,
um agenciamento do jogo).

Ndo € o caso aqui, evidentemente, de
abranger toda a seqiiéncia histérica das tec-
nologias da imagem, da pintura rupestre 2
infografia. Eu gostaria, ao menos, de interro-
gar, em uma perspectiva transversal (logo,
“atravessante”, seguindo o0s fios, ou os eixos,
que ligam ou desligam as problemdticas esté-
ticas no cerne mesmo dos sistemas de ima-
gens), quatro das “dltimas tecnologias” que se
sucederam nos dois Ultimos séculos, e intro-
duziram uma dimensdo “maquinista” crescen-
te no dispositive, dele reivindicando, a cada
vez, uma for¢a inovadora. Trata-se, certamen-
te, da fotografia, do cinematdgrafo, da televi-

sdo-video e da imagem informdtica. Cada uma
dessas “mdquinas de imagens” encarna uma
tecnologia, e cada uma, em seu tempo, se
apresenta como uma “inven¢ac”, mais ou
menos radical em relagdo as precedentes. Entre
o0 técnico e o estético estabelecia-se um no,
cheio de ambigtiidades e confusoes habilmente
mantidas, que se tratard aqui de desfazer, se
possivel com nitidez. Em todo caso, é claro
que, a cada momento de seu aparecimento
histérico, essas tecnologias da imagem foram
as “Ultimas” até a data. Quanto 2 questao de
sua “‘novidade”, veremos que ela se mostra,
no minimo, relativa, isolada na dimensio téc-
nica e nio se estendendo necessariamente
para o terreno estético. Para muitos, essas
dltimas tecnologias de imagem, no fim das
contas, nio fizeram outra coisa sendo recolocar
na ordem do dia antigas questoes de represen-
tagao, reatualizando (num sentido nem sempre
inovador) velhas questdes de figuracio.

A novidade como efeito de
discurso

E evidente que essa idéia de “novidade”,
associada 2 questdo das tecnologias, funcio-
na, em primeiro lugar e principalmente, como
um efeito de linguagem, pois ela é produzi-
da, dita e redita até a saturacio pelos nume-
rosos discursos de escolta que nio deixaram
de acompanhar a histéria das ditas tecnologias:
em qualquer época, quer se trate da emer-
géncia da fotografia em 1839, da chegada do
cinematégrafo no fim século XIX, da expan-
sao da televisio depois da Segunda Guerra
Mundial, ou da atual intemacionalizacio da
imagem informdtica,” esse discurso da novi-
dade sempre caracterizou o aparecimento de
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um novo sistema de representacio como
evidéncia, com uma espécie de constancia
recorrente, fazendo de cada um desses mo-
mentos-articulagao o lugar privilegiado de
divulgacio dessa “intencido revolucionaria”,
que, em geral, se revela, 20 ser examinada,
inversamente proporcional a4 sua pretensio.

Sobre que repousa esse discurso da ino-
vacao? Essencialmente, sobre uma retdrica e
sobre uma ideologia. A retérica do novo estd
presente e € autoproclamada em toda parte:
no discurso de Arago sobre o daguerredtipo,
em julho de 1839 na Camara dos Deputados,
nos discursos da imprensa relatando o encan-
tamento absoluto dos espectadores diante da
tela animada do cinematdgrafo Lumiere (“as
folhas se movem!”), nas manchetes dos jor-
nais (britdnicos, alemaes, franceses), relatan-
do as primeiras retransmissoes televisionadas
ac vivo nos anos 30, ou nos discursos, sem-
pre atuais, sobre a “revolucio do digital da
qual somos obrigatoriamente testemunhas e
atores”. Essa retorica, sempre a mesma nestes
dois séculos, tem um duplo efeito reiterado:
um efeito de convencimento (hi sempre uma
vontade interpelativa e demonstrativa nesse
discurso, explicita ou implicitamente — por
vezes, a despeito dele — preso a uma l6gica
“publicitaria”) e um efeito de profetismo (trata-
se sempre de enunciar uma visio sobre o
futuro — doravante, nada serd como antes,
tudo vai mudar, um mundo diferente adviri,
que ndo se deve perder etc. — que tem, em
dliima instincia, uma funcio potencial de tipo
econbmico). O que significa que essa retdrica
do novo € o veiculo de uma dupla ideologia
bem determinada: a ideologia da ruptura, da
tdbula rasa e, logo, da recusa da histéria. E a
ideologia do progresso continuo. A Unica

Alinha geral {as maquinas de imagens)

perspectiva histérica, que se atribuem esses
discursos, € a da feleologia. Sempre mais, mais
longe, mais forte, mais avancado etc. Avantel
Amnésico, o discurso da novidade oculta
completamente tudo o que pode ser regressi-
vo em termos de representacio (ocultacio do
estético em proveito do tecnoldgico puro) ou
afasta o cardter eminentemente tradicional de
certas grandes e eternas questoes Como, por
exemplo, a questdo do real (e do realismo),
ou aquela da analogia (o mimetismo), ou
aquela da matéria (o materialismo). Em suma,
todos esses discursos do novo traduzem um
hiato total entre uma ideologia voluntarista
da ruptura categérica e do progresso cego,
que revela o mais puro intencionalismo e uma
realidade dos objetos tecnoldgicos, originria
de um pragmatismo elementar. Este hiato se
concretiza, por assim dizer, nesta constatacio:
cada nova tecnologia produz, na realidade,
fatos de imagens que tendem a funcionar es-
teticamente quase em oposicio aquilo que os
discursos intencionalistas (tecnicamente “re-
voluciondrios”) pretendem.

A fim de abordar essas questdes com um
pouco mais de detalhes e de atencio analiti-
ca, gostaria de seguir aqui trés grandes eixos
transversais, escolhidos entre outros possiveis,
trés fios (vermelhos) que vao me permitir
desfiar trés problematicas centrais da estética
da representacio e entio observar como as
diferentes maquinas de imagens das novas
tecnologias tecem variacoes em modulagio
continua de uma a outra. Cada um desses trés
eixos serd construido sobre uma dialética
conceitual entre dois pélos antagdnicos, cuja
tensdo variard ao longo dos sistemas “novos”
encontrados. Abordarei assim, na ordem, pri-
meiramente o eixo maquinismo/humanismo,
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em seguida o eixo semefhanca/dessemelhanca,
finalmente o eixo materialidade/imaterialidade
da imagem, revisando, a cada vez, essas fa-
ses-articulacdo de passagem de imagens' que
foram as articulagdes (tanto histéricas quanto
estéticas) entre pintura e fotografia, fotografia
e cinema, cinema e televisio-video, televisio-
video e imagens informdticas.

A questdo maquinismo/
humanismo (o lugar do
Real e do Sujeito)

As mdquinas de imagens sio obviamente
muito antigas, assim como as mdquinas de
linguagem. Bem mais antigas do que aquilo
que se denominou “artes mecinicas”. A foto-
grafia ndo representa de maneira nenhuma a
origem historica das maquinas de imagens. E
evidente, por exemplo, que todas as constru-
¢Oes Gticas da Renascenca (as “portinholas’,
de Diurer, a tavoletta, de Brunelleschi, os di-
ferentes tipos de camera obscura etc.), com
o modelo perspectivista monocular que elas
pressupdem, foram, desde o Quattrocento, as
méquinas de conceber e fabricar imagens dos
pintores-engenheiros da Renascenca: verda-
deiras téchne optiké que contribuiram para criar
uma forma de figuracio “mimética” baseada
na reproducido do visivel tal como ele se di
a percepcdo humana, sendo a0 mesmo tem-
po intelectualmente elaboradas, e mesmo cal-
culadas (cosa mentale).

Ora, € preciso refletir sobre isto, posto
que val tragar uma primeira linha diviséria na
relagdo maquinismo/humanismo, que, por sua
vez, define a postura “pictural” do sistema: a
médquina, ainda nesse estigio, como, por
exemplo, a camera obscura, é uma maquina

de prefiguracio. E uma mdquina puramente
Gtica, anterior 2 imagem e que intervém antes
da propria constituicio desta. A camera obs-
cura, a “portinhola” ou a tavoletta sio instru-
mentos: organizam o olhar, facilitam a apre-
ensdo do real, reproduzem, imitam, contro-
lam, medem ou aprofundam a percep¢io vi-
sual do olho humano, mas, em nenhum des-
ses casos, desenham a imagem sobre um
suporte. Sdo, de alguma maneira, proteses para
o otho, nao sao operadores de inscricao. Esta,
que faz propriamente a imagem, continua 2
se exercer unicamente pela intervencio gestual
do pintor ou do desenhista. Dito de outra
forma, a0 mesmo tempo em que é preorde-
nada por uma maquina de visdo, a imagem
permanece sendo uma imagem feita pelas
mdos do homem, logo (vivida como) indivi-
dual e subjetiva. Toda a parte do humanismo
artistico vird precipitar-se nesta brecha: a per-
sonalidade do artista, o estilo do desenhista,
a pincelada do pintor, o génio de sua arte,
tudo se ligard a essa parte manual que marca,
que assing, poder-se-ia dizer, a inscricio do
Sujeito na imagem (o que, certamente, nao
significa que toda inscricio manual implique
naturalmente uma aura artistical). Por outro
lado, o que aparece claramente, a partir des-
se estigio, € que as maquinas, como instru-
mentos (téchne), sao intermedidrios que se
inserem entre o homem e o mundo no siste-
ma de construgao simbdlica que é o préprio
principio da representagio. Se a Imagem ¢é
uma relagio entre o Sujeito e o Real, o jogo
das mdquinas figurativas, e sobretudo o seu
aumento progressivo, vird mais e mais
distender, distanciar, separar os dois pélos,
como um jogo de filtros ou de telas que se
adicionam. Se a camera obscira permanece
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ainda uma miquina de visio simples, ndo
distanciando muito o Sujeito do Real (a dis-
tancia do olhar € uma medida bastante huma-
na), e se ela permanece uma maquina prévia,
que autoriza plenamente o contato fisico do
desenhista com a materialidade da Imagem
em um gesto interpretativo central, é evidente
que a evolugao ulterior das outras “maquinas
de imagens” modificard consideravelmente
essa relacio com o Real.

O que sofrerd literalmente uma reviravolta
com o aparecimento da imagem fotogrifica,
no inicio do século XIX, abrindo caminho
para uma influéncia crescente do maquinis-
mo na figuracio, ¢, precisamente, a segunda
fase que, por sua vez, vai se tornar “maqui-
nista”; nao € a fase que capta, que prefigura,
que organiza a visao (esta ja foi adquirida e
nao sera perdida tdo cedo, a camera obscura
continuard sendo a base de tés dos quatro
outros sistemas), mas aquela, justamente, da
inscricao propriamente dita. Com a fotografia,
2 mdquina ndo se contenta mais em prever
(era a velha miquina &tica, de ordem 1), ela
inscreve também a imagem (é uma nova
“mdquina”, de ordem 2, de tipo quimico desta
vez, que se juntard a primeira), por meio de
reacoes fotossensiveis de certos materiais que
registram por eles mesmos as aparéncias visi-
veis geradas pelo raio luminoso. A “miquina”
intervém aqui no proprio cerne do processo
de constituicdo da imagem, o qual aparece
assim como uma representacao quase “auto-
matica”, “objetiva”, “sine manu facta’
(acheiropoiete).” O gesto humanista é dora-
vante um gesto de conduta de maquina, nio
é mais um gesto puramente figurativo. De
Francois Arago, em seu discurso na Cimara
dos Deputados em julho de 1839 (que fala
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“de imagens calcadas sobre a propria natu-
reza”),? até André Bazin, um século mais tarde,
é o mesmo discurso que se mantém: a ima-
gem se faz inteiramente sozinha, segundo o
principio de uma “génese automatica”, da qual
o homem & quase excluido. Uma passagem
célebre de Bazin expde tudo o que estd em
jogo nesta dimensdo “ontolégica™ “A origina-
lidade da fotografia em relacdo a pintura re-
side em sua objetividade essencial. (...) Pela
primeira vez, entre o objeto inicial e sua re-
presentacdo, nada se interpde além de um
outro objeto. Pela primeira vez, uma imagem
do mundo exterior se forma automaticamen-
te, sem intervencio criadora do homem, se-
gundo um determinismo rigoroso. A persona-
lidade do fotégrafo s entra em jogo pela
escolha, pela orlentacio, pela pedagogia do
fendmeno; por mais visivel que ela seja na
obra final, ela ndo figura ai da mesma manei-
ra que a do pintor. Todas as artes sdo funda-
das na presen¢a do homem; somente na fo-
tografia nds experimentamos a sua auséncia”
(Bazin, 1975:15). Com a fotografia, a maquina
de imagem torna-se, entdo, um tipo de md-
quina celibatdria (Michel Carrouges), que
autoproduz sua prépria representacio sob o
controle (por vezes aproximativo) do homem.
E, portanto, com a emergéncia deste tipo de
imagem que vemos se desenvolver com mai-
or amplitude o problema da participacio cada
vez mais reduzida do homem nas artes
maquinicas, ou ainda o problema da partici-
pagdo crescente da mdquina na relagio entre
Sujeito e Real. E uma questdo antiga que aqui
val tomar uma direcio mais marcada, ocu-
pando progressivamente discursos e reflexdes.
Assim, por exemplo, atribuir-se-d, cada vez
mais freqlientemente, a essa tendéncia de
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“desumaniza¢ao” do dispositivo de fabricacio
de imagens, uma dimensio axioldgica, nela
vendo principalmente uma “perda de
artisticidade”. 56 nos resta reler as famosas
diatribes de Baudelaire contra a fotografia,
em particular no segundo texto de seu Salon
de 1859, para ver até que ponto a fotografia
— para ele, a tecnologia e a indistria — €
vivida como uma ameaca ou uma negacdo da
arte: “Estou convencido de que os progressos
mal aplicados da fotografia contribuiram bas-
tante, como alids todos os progressos pura-
mente materiais, para o empobrecimento do
génio artistico francés, ja tao raro (..). E evi-
dente que a industria, irrompendo na arte,
dela se torna a sua mais mortal inimiga, e
que a confusdo de funcdes impede que qual-
quer uma delas seja bem preenchida. A poesia
e 0 progresso sao ambiciosos e se odeiam com
uma raiva instintiva, e, quando cruzam o
mesmo caminho, é necessirio que um dos
dois apGie o outro. Se é permitido 2 fotogra-
fia substituir a arte em algumas de suas fun-
¢oes, ela logo podera suplanta-la ou corrompé-
la totalmente, gracas a alianca natural que
encontrard na imbecilidade da multidao (...).
Se lhe é permitido (2 fotografia) invadir o
dominio do impalpdvel e do imagindrio, tudo
aquilo que s6 vale porque ali o homem poe
2 sua alma, entao azar o nosso!” (Baudelaire,
1992:278-279). Nido ousamos imaginar o que
Baudelaire diria hoje, depois da expansio da
televisio e dos avancos da inddstria
informatica de imagens. Em todo caso, para
além desses efeitos de discurso sobre a perda
de humanidade das imagens fotogrificas, é a
questao da dissolucio do Sujeito, na e pela
representacdo maquinista, que estd fundamen-
talmente em jogo e que afirma, neste inicio

do século XIX, a emergéncia historica do
conceito de Modernidade, como ja havia in-
sistido veementemente Jonathan Crary (1990):
ha af uma ruptura tedrica muito mais decisiva
do que a ilusao de continuidade, que permi-
tiria pensar a existéncia técnica constante da
camera obscura, a qual estabelecia o elo
entre a semelhanca pictural e a figuracio
fotogrdfica. O que significa demonstrar que
a evolucdo do maquinismo (ou seja, a histo-
ria das tecnologias), por um lado, e a ques-
tdo do humanismo ou da artisticidade (ou
seja, a questdo estética), por outro, sdo duas
coisas bem distintas e o progresso de uma
ndo € necessariamente correlato 2 regressdo
da outra.

Em seguida, com o aparecimento do cine-
matografo nos ultimos anos do século XIX,
uma etapa suplementar serd vencida nesse
avanco do maquinismo: dessa vez serd, por
assim dizer, a terceira fase do dispositivo que
se fard “maquinista™ a fase de wisualizacdo.
E uma miquina de ordem 3 que vem se reu-
nir as duas outras. Depois da maquina de
pré-visdo, que intervém anteriormente 2 ima-
gem, e depois daquela da inscricio propria-
mente dita, que intervém durante a sua cons-
tituigdo mesma, o cinematégrafo introduz,
dessa vez, uma mdquina de recepedo do objeto
visual, ou seja, posterior 2 imagem: de fato,
as imagens do cinema sé podem ser wvisias
por intermédio das mdquinas, quer dizer, pelo
e no fendmeno da projecdo. Sem a mdquina
de projecio (e o que a cerca), s6 se vé a
realidade-pelicula do filme (a fita, feita de
imagens fixas), isto €, s6 se vé a sua parte
fotografica. Para ter acesso a prépria imagem
do filme (2 imagem-movimento propriamente
cinematografica), € necessirio passar pelo
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mecanismo muito particular da projecdo’ as-
sim como por todos os condicionamentos que
a cercam: a sala escura, a grande tela, a co-
munhio silenciosa do publico, a luz nas cos-
tas, a postura “de sobrepercep¢do e submotri-
cidade” do espectador etc. Muito se escreveu
sobre o dispositivo de base do cinema, sobre
0 que estava em jogo e os paradoxos da
projecio,® sobre o lugar do espectador neste
agenciamento. E ndo acho atil repetir aqui
tudo o que isso implica, tanto no dominio da
experiéncia perceptiva (o efeito-phi’ o efei-
to-tela etc.) — ver principalmente os traba-
thos da Escola de Filmologia' — quanto no
investimento psiquico, no fenémeno da dupla
identificacdo — ver os trabalhos de Christian
Metz (1987) e aqueles referentes 2 aborda-
gem psicanalitica do dispositivo cinemato-
grafico’ — e na andlise filosdfica dos me-
canismos do movimento e do pensamento
— de Bergson (1993, 1994 e 1995) a Deleuze
(1983 e 1985). Sublinharei simplesmente que
o resultado desta fase cinematogrifica é que,
se 0 Maquinismo aumenta, um estrato a mais,
a sua presenca no sistema geral das imagens,
isso ndo significa uma percda acentuada de
aura e de artisticidade. Ao contrério, pode-se
mesmo considerar — é sem duvida precisa-
mente isso que constitui a singularidade exem-
plar e a forca incompardvel do cinema —
que a maquinaria cinematografica €, em seu
conjunto, produtora de imagindrio, que sua
forca ndo estd somente no tecnoldgico mas,
antes e principalmente, no simbélico: é tanto
uma maquinacdo (uma maquina de pensar)
quanio uma maquinaria, tanto uma experién-
cia psiquica quanto um fendmeno psiquico-
perceptivo, produtora ndo somente de ima-
gens, mas geradora de afetos e dotada de um
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fantdstico poder sobre o imagindrio do espec-
tador. A maquina cinema reintroduz assim o
Sujeito na imagem, mas dessa vez pelo lado
do espectador e de seu investimento imagina-
rio, e nao pelo lado da assinatura do artista.
No fundo, um e outro fazem a imagem, a
qual so serd digna de seu nome se tiver em
sua espessura um potencial de sensagio, de
emocio ou de inteligibilidade, oriundo de sua
relacdo com uma exterioridade (o Sujeito, o
Real, o Outro). Com isso se vé& que a relacio
maquinismo/humanismo é menos historica, no
sentido de uma progressao continua (cada vez
mais miquina para cada vez menos humani-
dade), do que filosdfica, no sentido de uma
tensdo dialética que varia perpetuamente mas
ndo linearmente. A questdo €, portanto, uma
modulagio entre os dois pélos, humanismo e
maquinismo, que sio de fato sempre co-pre-
sentes e autdnomos. E a dialética entre esses
dois polos, sempre eldstica, que determina
o que hd de inven¢do nos dispositivos, na
qual o estético e o tecnoldgico podem se
encontrar.

Com o recurso 2 projecdo como miquina
de visualizacio da imagem, pode-se entdo
considerar que, se ndo se atingiu um ponto
almejado, pelo menos se cumpriu uma traje-
toria: em menos de um século, foi toda a
cadeia de producao da imagem (a pré-visio,
4 inscricdo e a pos-contemplacio) que, desta
forma, tornou-se progressivamente “maquinista’,
cada mdquina nova ndo suprimindo as prece-
dentes (estamos longe da légica da tabula
rasa) mas vindo a elas se juntar, como um
estrato tecnoldgico suplementar, como mais
uma volta acrescentada a uma espiral.

Mas o movimento de rotacao espiral nio se
detém ai. O maquinismo, sabemos, vai ainda
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progredir, de maneira espetacular, e a indus-
tria tecnolégica s6 vai ganhar terreno.
Baudelaire tem por que se revirar em seu
timulo! Assimi, com o aparecimento e a ins-
talacdo progressiva (muito diluida no tempo,
praticamente ao longo da primeira metade
do século XX} da televisio e depois do video,
€ um tipo de quarta camada maquinista que
vem se superpor as trés outras, O que é
proprio da maquinaria televisual é a frans-
missdo. Uma transmissao a distdncia, ao vivo
e imediata. Ver, por toda parte onde haja
receptores, 0 mesmo objeto ou acontecimento,
em imagem, em tempo real e estando sem-
pre longe ou em outro lugar, Eis a “maqui-
na" de ordem 4. Estamos longe da imagem
fotografica, pequeno objeto congelado, per-
sonalizado, que se experimenta num contato
mtimo (ndés o temos nas mios enquanto o
observamos), que inscreve sempre uma nos-
talgia daquilo que ele di a ver (o isso foi
barthesiano, que entdo no é mais: o que se
vé numa imagem fotografica deixou de existir).
Estamos longe também do cinema, de seu
tempo perdido, de seu lugar fechado, do
sonho que ele encarna. A imagem de televi-
20 ndo € possuida (como um objeto pessoal),
nao € projetada (em uma sala escura), é
transmitida (para todos os lugares, a0 mes-
mo tempo). A sala de projecao implodiu, o
tempo da identificacio do espectador diluiu-
se, a distdncia e a difusio imediata sio a
regra. A imagem-tela da transmissio direta
de televisio, que nada mais tem de lem-
branca jd que nao tem passado, doravante
viaja, circula, propaga-se, sempre no presen-
te, onde quer que se esteja. Ela transita, passa
por transformacdes diversas, corre como um
fluxo, uma onda, um rio sem fim, chega a

qualquer parte, a uma infinidade de luga-
res, € recebida na maior indiferenca. Ima-
gem amnésica cujo fantasma € o perpétuo
planetdrio ao vivo, ela abre a porta 2 ilusio
(4 simulagdo) da co-presenca integral. As-
segurando maquinalmente a multitransmis-
sao em tempo real da imagem (nio importa
que imagem), a televisdo, no fundo, trans-
formou o espectador — que, no escuro e no
anonimato da sala de cinema, tinha ao me-
nos uma forte identidade imagindria — numa
espécie de fantasma indiferenciado, a tal
ponto eclipsado pela luz do mundo que se
tornou completamente transparente, invisi-
vel, nio existe mais como tal (ele é na
melhor das hipéteses, uma cifra, um alvo,
um indice de audiéncia): uma onipresenca
ficticia, sem corpo, sem identidade e sem
consciéncia. Passar através: o mundo é, as-
simt parece, por ‘nds”, por toda parte, em
tempo real, e nos estamos em toda parte,
em sincronia com esse “real” mediatizado...
Que simulacro! De fato assistimos ao desa-
parecimento de todo Sujeito e todo Obijeto:
ndo hd mais relacio intensiva, s6 hi o ex-
tensivo, ndo hd mais Comunhio, so resta a
Comunicacio.

Enfim, depois da maquinaria de projecio
e da de transmissao, que ampliaram no tem-
po e no espaco a visualizacio e a difusao da
imagem, uma “dltima tecnologia”, neste ulti-
mo quarto do século XX, veio entdo se jun-
tar 2 pandplia, e seu impacto parece histo-
ricamente de uma importincia (a0 menos)
compardvel aquela das invencoes preceden-
tes: a imagem informdtica, quer a chamemos
de imagem de sintese, infografia, imagem
digital, virtual ou outra qualquer. A maqui-
naria que se introduz aqui é extrema, pois
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nfo se juni tanto as outras, como foi o caso
até aqui (maquinas de captagdo, depois de
inscricdo, depois de visualizacdo, depois de
transmissao), mas, se podemos dizer, retorna
as fontes, ao anterior, a0 ponto de partida
do circuito da representacao: com efeito, com
a imagem informatica, pode-se dizer que ¢
o préprio “Real” (o referencial origindrio)
que se torna maquinista, ji que € gerado
pelo computador. Isto transforma fundamen-
ralmente o estatuto dessa “realidade”, enti-
dade intrinseca que era captada pela camera
obscura do pintor, inscrita pela quimica fo-
tografica e projetada ou transmitida, em se-
guida, pelo cinema e pela televisio. Nao hd
mais necessidade desses instrumentos de
registro e de reproducdo, ja que a partir de
agora o objeto “a ser representado” perten-
ce, ele proprio, a ordem das mdquinas: €
gerado pelo programa, ndo existe fora dele,
é o programa que o cria, molda-o e modela-
0 2 sua vontade. £ uma mdquina (de ordem
5, que retoma as outras em seu ponto de
origem) nao de reproducdo, mas de concep-
¢do. Até aqui, os outros sistemas tinham
como pressuposto a existéncia de um Real
em si e para si, exterior e prévio, que as
mdquinas de imagem tinham como missio
reproduzir. Com as imagens informdticas, isso
nio € mais necessdrio: a miquina pode pro-
duzir, ela mesma, o seu proprio “Real”, que
¢ a sua propria imagem. Dito de outra for-
ma, os dois extremos do processo (o objeto
e a imagem, a fonte e o resultado) se unem
aqui para formar um s6, provocando uma
confusdo, que € uma colisdo, uma “catistrofe”
(no sentido de René Thom). Isso quer dizer,
em dltima andlise, que é a prépria idéia de
representagdo que perde todo o seu sentido
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e o seu valor. A representacio pressupunha
um distanciamento original entre o objeto e
a sua figuracdo, uma barra entre o signo e
o referente, uma distincia fundamental entre
o ser e o parecer. Com as imagens
informaticas, essa diferenca dd um salto: hi
apenas a mdquina, em toda parte, a exclu-
sio de todo o resto. O préprio mundo se
fornou maquinista, ou seja, imagem, Como
numa espiral louca. A realidade ¢ dita “vir-
tual”. E as instdncias subjetivas, que antece-
dem e sucedem o dispositivo, sdo, elas pro-
prias, “instncias do programa’: o criador €,
salvo excegdo, um programador, o especta-
dor € um executor do programa (chamamos
a isso interatividade). Nio somente ndo hd
mais “Real”, logo “representacdo”, mas tam-
bém podemos até considerar que nao hd
mais imagens. A imagem de sintese (como a
chamamos), de uma certa maneira, nao exis-
te: a sintese € apenas um conjunto de pos-
siveis (o programa), cuja atualizacio visual é
um simples acidente, sem objeto real. Como
imaginar ver uma imagem de sintese, dado
que essa nada mais é que um potencial: sua
prépria esséncia estd unicamente na natureza
de sua virtualidade. Por uma curiosa revira-
volta, a sintese seria dessa forma apenas um
modo de imagem ontologicamente latente,
como aquele que faz sonhar todos os fotdgra-
fos 2 espera da Revelagio. Exceto que, aqui,
sendo essa imagem virtual apenas uma das
solugdes pré-vistas do programa (ndo ha mais
olhar nem ato constitutivo de um sujeito em
relacio ao mundo), nio hd mais magia ou
milagre 2 espera do encontro e de suas even-
tualidades. Nao existem mais os grios do real
para vir arranhar a imagem por demais lisa da
tecnologia.
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A questdo semelhanca/
dessemelhanca (o grau de
analogia e os limites da
mimesis)

Outra perspectiva de conjunto a propésito
da histéria das mdquinas de imagens, outra
‘linha geral” que eu gostaria de seguir, é a da
velha questio da semelhanca (e de seu rever-
so: a dessemelhanca). E a famosa questao da
mimesis nas passagens de imagens, quer di-
zer, a questio do realismo na imagem. A
primeira vista, aqui também lidamos com algo
que poderia parecer uma progressio conti-
nua: assim como 0 maquinismo parecia ape-
nas crescer, ao longo dos sistemas de ima-
gens que se sucederam no tempo, em detri-
mento da presenca e das intervencoes huma-
nas (vimos que, na verdade, essas duas di-
mensdes nao estavam correlacionadas, que
poderiam evoluir em outros sentidos), assim
também se poderia pensar, 2 primeira vista,
que o encadeamento das tecnologias da ima-
gem ia unilateralmente, no sentido de um
aumento constante do grau de analogia, por-
tanto das capacidades de reprodugio mimética
do mundo, como se cada inven¢ido técnica
tivesse como finalidade aumentar a impressio
de realismo da representagio. Veremos que
aqui também, essa aparente teleologia € um
puro efeito de fumaca e que, na verdade, em
todos os momentos da histéria dos dispositi-
vos, a tensdo dialética entre semelhanca e
dessemelhanca estd em atividade, indepen-
dentemente dos dados tecnoldgicos, ja que a
questdo aqui € estética.

Sem retomar exaustivamente a revisao jd
feita em torno da questio do maquinismo,
pode-se paralelamente esbocar a trajetéria do

mimetismo da seguinte maneira: se a pintura,
20 se dotar, em um dado momento, dos ins-
trumentos de perspectiva como a camera obs-
cura (e outros) visava a obter uma forma
figurativa que mostrasse mais o mundo “tal
como o homem pode vé-lo” (e nio somente
concebé-lo ou nele crer), essa forma de ana-
logia dtico-perceptiva nio se mantinha menos
tributdria de uma interpretacdo, de uma leitu-
ra, mais ou menos singular, que encontrava,
no fato de ser inscrita pela mio do artista na
tela, sua marca de subjetividade. Para muitos,
era esse realismo subjetivo e interpretativo que
determinava o que havia de arte na imagem
pintada.

Com o progresso fulminante da imagem
fotogréfica, o efeito de aumento do realismo
na imagem serd imediato e unanimemente
proclamado. Aqui também o discurso de
Frangois Arago na Cimara dos Deputados, em
1839, mostra-se exemplar: ele nio cessard de
evocar a perfeicdo da reproducio fotogréfica.
A comodidade e 2 prontidio do procedimen-
to, a fotografia acrescenta uma terceira vanta-
gem: “a exatidao”. Precisio de detathes, cla-
reza dos contornos, gradacdo fiel das cores e,
sobretudo, “verdade das formas”. Pois, em
Gltima instancia, o ganho de analogia trazido
pela fotografia no € somente de ordem 6ti-
ca, € mais essencialmente de ordem
ontolégica. E uma questdo de verdade da
imagem. A medida que é obtida “automatica-
mente”, maquinalmente, segundo o determi-
nismo rigoroso das reacdes quimicas e sem
intervencio-interpreta¢do da mdo do artista, a
fotografia é (percebida como) “mais verda-
deira”. O realismo subjetivo e manual da
pintura ou do desenho serd substituido por
uma espécie de realismo objetivo da fotogra-

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 9(2): 65-85, 1999




fia {a famosa “objetividade do objetivo”). A
fotografia nos mostraria 0 mundo ndo somen-
te como ele nos aparece, mas tal como ele @.
Ao menos, assim serd vivido pela doxa.
Ora, as coisas se verificam mais comple-
xas e mais nuancadas. Desse efeito de realis-
mo objetivo da representacio, deslizaremos
depressa em direcao a um efeito derivado,
diferente, com freqiiéncia fonte de confusio,
e que introduzird um deslocamento importan-
te na compreensio do fenémeno fotografico:
um efeito de realidade da imagem, que pro-
cede de uma verdadeira metafisica (até mes-
mo de uma epifania) do Real. André Bazin e
Roland Barthes dela serdo, mais tarde, os
arautos mais famosos. Bazin (1945:15, grifos
meus): “A objetividade da fotografia the con-
fere uma poténcia de credibilidade ausente
de toda obra pictural. Quaisquer que sejam as
objecdes de nosso espirito critico, somos
obrigados a crer na existéncia do objeto re-
presentado, efetivamente re-presentado, quer
dizer, tornado presente no tempo € no espa-
co. A fotografia se beneficia de uma transfe-
réncia de realidade da coisa para a sua repro-
ducdo. O desenho mais fiel pode nos dar
mais informacgdes sobre o modelo, mas nao
possuird jamais, a despeito de nosso espirito
critico, o poder irracional da fotografia que
ganba a nossa crenga.” Barthes (1980:16, 126
e 119): “Tal fotografia ndo se distingue jamais
de seu referente”; “a fotografia é literalmente
uma emanacio do referente”; “denomino ‘re-
ferente fotografico’ nio a coisa facultativa-
mente real, 2 qual se assemelha uma imagem
ou um signo, mas a coisa necessariamente
real que foi colocada diante da objetiva, na
falta da qual ndo haveria fotografia®. Pode-se
ver que aqui passamos realmente de um efei-
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to de realismo (que conceme 2 estética da
mimesis) a um efeito de realidade (que
concerne a uma fenomenologia do Real). Se
o primeiro coloca os dados em termos de
semelhanca, o segundo o faz em termos de
existéncia e de esséncia. E, paradoxalmente,
o deslocamento que assim se opera leva a
conclusdo de que, na postura ontofenomeno-
l6gica, a semelhanca deixa de ser um critério
pertinente: a imagem fotografica vale af antes
de tudo como um vestigio de um isso foi
(Barthes), como um tipo de moldagem do
mundo visivel (Bazin), antes de ser reprodu-
cdo fiel das aparéncias. A 16gica da impressao
(o indice, no sentido pierciano'*) precede
da mimesis (o icone). Segue-se dai que
ganho de analogia da imagem fotogrifica é

O o™

no minimo relativo, e o transcurso do realis-
mo para a realidade acaba por reduzir a
importancia do critérioc mimético.

Quando o cinematdgrafo se instala, ¢ um
novo “suplemento de analogia” que vai ime-
diatamente surgir: o realismo cinematografico
acrescenta ao realismo da impressdo
fotoquimica a reproducdo do movimenio que
é um realismo do tempo. L4 onde a fotografia
oferecia do mundo uma imagem congelada
em sua pose para a eternidade (o instante do
instantdneo, petrificado sobre sua placa sen-
sivel, embalsamado em um pequeno bloco
gelado), o cinema desenrola suas bobinas,
suave, fluido, fiando e desfilando imagens tio
rapidamente que, na projecdo, vemos apenas
um fluxo de luz absorvido na tela, deslizando
ao ritmo dos planos que se encadeiam. Mes-
mo que sefa sob uma forma iluséria, pela
qual nos deixamos enganar com prazer, a
mimesis filmica expoe o mundo em sua du-
ra¢do e em seus movimentos. “O cinema é a
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propria vida”, repete-se freqiientemente. Esta
vida passa, escoa sob nossos othos, como o
tempo cronico. A tnica diferenca é que, sen-
do o cinema uma imagem gravada, podemos
fazé-lo passar novamente, é um tempo-movi-
mento que podemos rever, logo reviver ima-
ginariamente. Eis o que parece dizer a evi-
déncia da corrida em busca da analogia nas
historias das mdquinas de imagens.

E ainda uma funcio do tempo que mar-
card o ganho na fidelidade da reproducio de
aparéncias do mundo veiculada pela televi-
sdo. Através do circuito eletrdnico da imagem
video, de fato, nao somente se vé a imagem
do mundo em movimento, tal como ela se
move em sua duracdo, mas também a vemos
ao vivo. £ a mimesis do “tempo real”: o tem-
po eletrdnico da imagem € (sincronizado com)
o tempo do real. O realismo da simultaneida-
de vem se juntar aquele do movimento para
formar uma imagem cada vez mais proxima,
aparentemente mais e mais “calcada” no real,
a ponto de, por vezes, se prestar 2 confusio,
como nos numerosos “acidentes” das (mais
ou menos) falsas transmissdes diretas na tele-
visdo, nas quais a obsessio de estar colado
ao acontecimento € tal que acaba por se trans-
formar em antecipacio, isto €, em trapaca.
Ou, entdo, a ponto de nela “se precipitar”
como se mergulha no nada: como, por exem-
plo, todos os dispositivos de video baseados
no “circuito fechado” da imagem e da tela.
Isso vai da instalagio dos artistas (na qual a
camera restitui a imagem hic et nunc de sua
propria situacdo) a videovigilincia das zonas
urbanas (o metrd, as ruas, os bancos, 0s
iméveis etc.); nos circuitos fechados em que
o tempo € continuo, a duracio sem fim (sal-
vo pane das miquinas), a imagem adere tem-

poralmente ao real até se unir a ele integral-
mente na sua quase eternidade virtual, ou
seja, na sua propria vacuidade, no vazio que
ele encarna soberanamente. Tempo durativo,
tempo real, tempo continuo, a imagem-movi-
mento do cinema e da televisio-video parece
entdo levar o mimetismo, a relacao de repro-
ducdo do mundo, a0 seu auge, até o absurdo:
em ultima instdncia, o ponto de chegada desta
logica seria aquele de uma imagem de tal
maneira fiel e exata que viria duplicar inte-
gralmente o real em sua totalidade. E o velho
mito da imagem total, que remonta a muito
longe, que talvez remonte ao proprio nasci-
mento das imagens, as origens da idéia de
representacao (um mundo “a sua imagem”).
Uma idéia divina, como todos sabem.

Alids, essa idéia se encontra, de uma certa
maneira, realizada efetivamente (tecnologica-
mente) com as imagens informdticas, dltima
etapa dessa trajetoria extraida a grandes gol-
pes de machado. A partir do momento em
que a miquina ndo reproduz mais, mas gera
o seu préprio real, que é a sua propria ima-
gem, € evidente que a relacio de semelhanca
ndo faz mais sentido, jd que ndo ha mais
representacdo nem referente. Ou, mais exata-
mente, pode-se dizer que hd um sentido in-
verso: ndo € mais a imagem que imita o
mundo, € o “real” que se torna semelhante 3
imagem. Na verdade, é um Joop sem fim,
uma analogia circular, como uma serpente
que morde a prépria cauda, em que a relagio
mimética funciona estritamente como dois
espelhos paralelos que sio postos um diante
do outro e se repercutem ao infinito, sem que
se saiba onde estd o ponto de partida. E sem
divida por isso que a maioria das imagens de
sintese podem inventar figuras visuais total-
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mente inéditas, jamais vistas, mas se esfor-
cam, ao contrdrio, para reproduzir imagens
que jd estdo ai, objetos conhecidos do mun-
do. Elas simulam a semelhanca, a semelhanca
falseada ou forcada, menos para mostrar “que
podem tudo fazer” e mais porque nao sabem
o que fazer (de diferente). Alids, durante muito
tempo, as pesquisas dos engenheiros e dos
programadores visavam prioritariamente a me-
lhorar os pardmetros de figuracio no sentido
realista do termo: as nuances das cores, as
relacoes de contraste, as sombras e as
gradacdes, os reflexos, as transparéncias eic.,
toda a energia dos pesquisadores, durante
anos, destinou-se simplesmente a isso: dizer
para eles proprios que se pode, com um
computador, fazer “tdo bem quanto uma ima-
gem tradicional” (o bem quanto o cinema,
segundo um fantasma tecnoldgico recorrente).
E certo que esse tipo de imitacdo, além de
sua pobreza material e conceitual, é, ao con-
trario, a demonstracdo, pelo absurdo, da inép-
cia desta teleologia de sentido Unico, do
aumento continuo do pretenso grau de seme-
lhanga das imagens tecnolégicas.

Visto que tudo o que acabamos sumaria-
mente de apresentar deve ser largamente
relativizado e examinado sob um outro in-
gulo: a questdo da semelhan¢a ndo é uma
questdo técnica, e sim estética. A esse titulo,
se o analogismo encontrou, nos diferentes
sistemas de representacao evocados, uni ter-
reno aparentemente propicio 2 sua expan-
sdo, é necessirio ver que isso se refere
apenas a uma forma de figura¢ao, dominan-
te, sem duvida, mas parcial no duplo senti-
do da palavra. Em primeiro lugar, os contra-
exemplos sio muitos (evocaremos rapida-
mente alguns). Em seguida, e fundamental-
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mente, é conveniente jamais perder de vista
que as formas de representagao e de figura-
¢do, para além das diferencas tecnoldgicas
de suporte, jogam, esteticamente e desde
sempre, com modulacoes infinitas, oposicoes
dialéticas entre a semelhanca e a
dessemelhanca, a forma e o informe, a trans-
paréncia e a opacidade, a figuragio e a des-
figuracdo, o visivel (ou o visual) e o invisi-
vel (ou o sensivel, ou o inteligivel) etc. Toda
representagio implica sempre, de uma ma-
neira ou de outra, uma dosagem entre seme-
lhan¢a e dessemelhanga. E a histéria estética
das méquinas de imagens, essa trama de
linhas gerais, é feita de sutis equilibrios entre
esses dados. Podemos mesmo afirmar com
razao que existe um tipo de correlagdo his-
térica implicita entre estas duas dimensoes
aparentemente contraditérias da figuracdo. E
a tese denominada “a dupla hélice”, susten-
tada por Raymond Bellour (1990), e que sig-
nifica sumariamente dizer que, quanto mais
a poténcia de analogia de um sistema de
imagem se amplia, mais se manifestam ten-
déncias ou efeitos (chami-los-emos secun-
dérios?) de desanalogizacio (de desfigura-
cao) da representacio. Como se, quanto mais
um sistema fosse capaz de imitar o real com
a mdxima fidelidade de suas aparéncias, mais
veriamos também se multiplicarem peque-
nas formas, minando essa capacidade de
mimetismo, visando a desconstrui-lo, como
uma desforra da imagem sobre o
instrumentalismo da mdquina, como se esti-
véssemos lidando com uma pulsio de sub-
versao da figura proporcional a for¢a de
dominacio do sistema.

Sem querer multiplicar os casos, como nao
lembrar, por exemplo, que no campo da pin-
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tura do Quattrocento, ao lado da figuracio
classica (semelhanca), a arte é constantemen-
te trabalhada por efeitos de desfiguracao
(dessemelhanca) que, longe de cultivarem 2
relacio de reproducio do visivel na ima-
gem, envolvem as obras em problemiticas
de outra ordem, nas quais a opacidade dos
signos (o figural) disputa a arte com a trans-
paréncia da significacio (o figurativo), ou
da narracao histérica (a bisioria), em que os
enigmas da figuracio (a nuvem como cate-
goria de pintura, as manchas de Fra Angelico
etc.) inscrevem o excesso do visivel no po-
€tico ou no metafisico, tudo isso objeto de
teorizagdo por parte de historiadores da arte
como Hubert Damish (1972) ou Georges Didi-
Huberman (1990a, 1990b e 1995)? Como nio
lembrar, exatamente no mesmo sentido, que
a fotografia nio ¢ inteiramente voltada para
a reprodugio do visivel tal como nos é mos-
trado pelo mundo, mas que é também traba-
lhada pela figuracio do invisivel, por exem-
plo, a0 longo do final do século XIX, com
uma tradigdo, bastante singular, da fotogra-
fia cientifica ou pseudocientifica (se ndo, por
vezes, delirante): da fotografia por raios X
¢ da termofotografia, ou da captura foto-
grafica das histéricas de Charcot 2 foto dos
‘estados da alma humana” e outros regis-
tros bizarros de sonhos, pensamentos, es-
pectros, emogdes ou marcas do “invisivel
fluidico™™ Ou ainda, outro exemplo, que a
fotografia ndo se contenta sempre em figu-
rar o tempo congelado do instante (nem toda
foto se reduz a um instantineo), mas traba-
Iha também a dessemelhanca, por vezes até
o ilegivel, o apagamento, a mancha ou o
informe, em particular quando tenta inscre-
ver nela os efeitos do movimento por meio

de “desfocamentos” ou prolongamentos
etc!" E poderemos assim prosseguir, desta
vez com o cinema, cuja transparéncia
mimética estd longe de ser generalizada,
apesar da poténcia industrial e comercial que
ele encarna (hd todo o trabalho de abstracio
cinematogréfica, do experimental e do nio
figurativo), e isso mesmo em matéria de
reproducao do movimento: no cinema mudo
dos anos 20, por exemplo, o trabalho fre-
quente de modificacio das velocidades de
projecao — lenta, acelerada, parada sobre a
imagem, reversdo temporal — permitia a
cineastas inventivos, como Abel Gance, Dziga
Vertov, René Clair ou Jean Epstein, realizar
‘experiéncias diretamente com a matéria-tem-
po do cinema” que afetavam evidentemen-
te o mimetismo analdgico da representacio.
O mesmo vai acontecer, desta vez, no cam-
po da televisao e da imagem eletrénica, em
que, em particular, o trabalho dos artistas de
video (de Nam June Paik a Bill Viola, de
Muntadas a Gary Hill, de Jean Christophe
Averty a Michael Klier etc.) mostrou sufici-
entemente os usos perturbadores e desfigu-
rativos de imagens (as vezes agressivos, s
vezes lidicos) que podiam ser postos em
pratica. Em suma, a questio mimética da
imagem nao € sobredeterminada pelo dispo-
sitivo tecnolégico em si mesmo. E um pro-
blema de ordem estética, e todo dispositivo
tecnologico pode, com os seus préprios
meios, colocar em pritica a dialética entre
semelhanga e dessemelhanca, entre analogia
e desfiguracio, entre forma e informe. E esse
proprio jogo diferencial e modulivel é 2
condi¢io da verdadeira invencdo em maté-
ria de imagem: a invengdo essencial é sem-
pre estética, nunca técnica.
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tura do Quattrocento, ao lado da figuracio
clssica (semelhanca), a arte é constantemen-
te trabalhada por efeitos de desfiguracio
(dessemelhanca) que, longe de cultivarem a
relagdo de reproducio do visivel na ima-
gem, envolvem as obras em problemdticas
de outra ordem, nas quais a opacidade dos
signos (o figural) disputa a arte com a trans-
paréncia da significacio (o figurativo), ou
da narragdo histérica (a historia), em que os
enigmas da figuracdo (a nuvem como cate-
goria de pintura, as manchas de Fra Angelico
etc.) inscrevem o excesso do visivel no po-
€tico ou no metafisico, tudo isso objeto de
teorizagdo por parte de historiadores da arte
como Hubert Damish (1972) ou Georges Didi-
Huberman (1990a, 1990b e 1995)? Como nio
lembrar, exatamente no mesmo sentido, que
a fotografia ndo ¢ inteiramente voltada para
a reproducao do visivel tal como nos é mos-
trado pelo mundo, mas que é também traba-
lhada pela figuragio do invisivel, por exem-
plo, ao longo do final do século XIX, com
uma tradi¢do, bastante singular, da fotogra-
fia cientifica ou pseudocientifica (se nio, por
vezes, delirante): da fotografia por raios X
e da termofotografia, ou da captura foto-
grafica das histéricas de Charcot a foto dos
‘estados da alma humana” e outros regis-
tros bizarros de sonhos, pensamentos, es-
pectros, emogdes ou marcas do “invisivel
fluidico™" Ou ainda, outro exemplo, que 2
fotografia ndo se contenta sempre em figu-
rar o tempo congelado do instante (nem toda
foto se reduz a um instantineo), mas traba-
lha também a dessemelhanga, por vezes até
o ilegivel, o apagamento, a mancha ou o
informe, em particular quando tenta inscre-
ver nela os efeitos do movimento por meio

de “desfocamentos” ou prolongamentos
etc." E poderemos assim prosseguir, desta
vez com o cinema, cuja transparéncia
mimeética estd longe de ser generalizada,
apesar da poténcia industrial e comercial que
ele encarna (ha todo o trabalho de abstracio
cinematografica, do experimental e do nio
figurativo), e isso mesmo em matéria de
reproducao do movimento: no cinema mudo
dos anos 20, por exemplo, o trabalho fre-
quente de modificacio das velocidades de
projecio — lenta, acelerada, parada sobre a
imagem, reversao temporal — permitia a
cineastas inventivos, como Abel Gance, Dziga
Vertov, René Clair ou Jean Epstein, realizar
“experiéncias diretamente com a matéria-tem-
po do cinema”? que afetavam evidentemen-
te o mimetismo analogico da representacio.
O mesmo vai acontecer, desta vez, no cam-
po da televisio e da imagem eletrdnica, em
que, em particular, o trabatho dos artistas de
video (de Nam June Paik a Bill Viola, de
Muntadas a Gary Hill, de Jean Christophe
Averty a Michael Klier etc.) mostrou sufici-
entemente os usos perturbadores e desfigu-
rativos de imagens (s vezes agressivos, s
vezes lidicos) que podiam ser postos em
pratica. Em suma, a questio mimética da
imagem nio € sobredeterminada pelo dispo-
sitivo tecnolégico em si mesmo. E um pro-
blema de ordem estética, e todo dispositivo
tecnolégico pode, com os seus préprios
meios, colocar em pritica a dialética entre
semelhanca e dessemelhanca, entre analogia
e desfiguracio, entre forma e informe. E esse
proprio jogo diferencial e moduldvel é a
condi¢io da verdadeira invencdo em maté-
ria de imagem: a invencio essencial é sem-
pre estética, nunca técnica.
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A questdo materialidade/
imaterialidade

Nova e dltima “linha geral” deste sobre-
voo das questoes estéticas das mdquinas de
imagens — a questio da matéria da imagem.
O movimenio desse terceiro grande eixo é o
mesmo: 4 primeira vista, poderfamos ver aqui
também uma progressio quase continua e,
em sentido Unico, indo em direcio a uma
desmaterializacdo progressiva da imagem ao
longo dos sistemas, cada vez menos “objetal”
e cada vez mais “virtual”, como se estivésse-
mos lidando com uma espécie de movimento
pendular em relagdo ao critério precedente:
quanto maior o grau de analogia (o poder
mimético), maior a perda de materialidade da
imagem. E, uma vez mais, se observard que
essa visdo teleoldgica é extremamente redu-
tora e que convém impreterivelmente dialetiza-
la, evitando confundir o terreno estético com
o da tecnologia.

Aparentemente, é uma evidéncia: a ima-
gem da pintura é, em relagio ao que nos
interessa aqui, a imagem cuja materialidade é
a mais diretamente sensivel: a tela e seu grio,
a pincelada, seu ductus e seu fraseado, o
traco do pincel, a tinta escorrida, a textura
dos 6leos e dos pigmentos, o relevo da ma-
téria, o brilho dos vernizes, até o odor das
diversas substincias que participaram de sua
constituicdo. Para alguém que ndo apenas viy,
mas tocou uma tela com a mio, sentiu sua
espessura e sua consisténcia, sua lisura ou
seu enrugamento, ndo existe divida: a pintu-
ra é um auge de materialidade concreta, tatil,
literalmente palpavel (mesmo o pior dos qua-
dros). Esta materialidade é alids, freqlente-
mente associada ao cardter de objefo unico
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do quadro para lhe dar seu valor de obra,
que é um valor de arte.

Por comparagio, a imagem fotografica,
objeto multiplo ou, 2o menos, reprodutivel,
possui seguramente menos relevo e menos
corpo. Sua tatilidade é menos uma questao
de matéria figural que de objetualidade figu-
rativa. Por um lado, com efeito, pode-se ver
no processo fotografico um tipo de afinamento
da matéria-imagem: todos os grios de
hal6geno de prata que formam a matéria
fotossensivel (denominada emulsio) desta
imagem s3o da mesma natureza, (€m o mes-
mo estatuto e sdo expostos de maneira
indiferenciada e unilateral sobre o suporte
(todos passaram “pela maquina”). Os fétons
dos raios luminosos vém se alinhar igualmen-
te na superficie da imagem; nio hd espessura
da matéria, donde o cariter extremamente
“liso” de uma foto, quer se trate de uma tira-
gem em papel ou de uma placa de vidro, de
um diapositivo ou de uma Polaroid. A emulsio
pode ser usada em qualquer suporte, mesmo
rugoso, sem que impe¢a essa sensagdo de
afinamento da figuracio fotografica. Por ou-
tro lado, essa relativa perda de relevo da
matéria fotografia ndo impede evidentemente
essa imagem — ou seja, o conjunto
indissocidvel da emulsio e de seu suporte —
de existir realmente, como realidade concreta
e tangivel: a fotografia é um objeto fisico,
que se pode pegar nas maos, apalpar, triturar,
levar, dar, esconder, roubar, colecionar, to-
car, acariciar, rasgar, queimar etc. Em geral,
hd mesmo uma certa intensidade fetichisia
nos usos particulares que se podem fazer desse
objeto, freqiientemente pequeno, pessoal,
intimo, que se possui e que obseda. Este
fetiche nada mais € que uma imagem (e como
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tal podem lhe faltar corpo e relevo); é tam-
bém um objeto (e como tal convida a todos
0s usos manipuldveis).

E com o cinema que esse cariter objetal
da imagem vai claramente se atenuar, a pon-
to de se tornar quase evanescente. A imagem
cinematogréfica pode com efeito ser conside-
rada duplamente imaterial: na medida em que
ela € uma imagem refletida, por um lado, e
uma imagem projetada, por outro. A imagem
de filme, aquela que se v& — ou que se
acredita ver — na tela, na sala de projecio,
€, sabemos, um simples reflexo sobre uma
tela branca de uma imagem vinda de outra
parte (e invisivel enquanto tal). Esse reflexo
que se da como espetdculo (movimento, gran-
deza etc.), € literalmente impalpdvel. Nenhum
espectador pode tocar essa imagem. Eventu-
almente, pode-se tocar a tela, mas nio a ima-
gem. Lembre-se, a respeito disto, da memo-
ravel sequiéncia (denominada “do cinemato-
grafo”) do filme Les Carabiniers (1963), de
Godard: vemos nela um dos herdis, homem
simples, se render, pela primeira vez, ao ci-
nematdgrafo e experimentar as primeiras sen-
sacdes de um espectador virgem diante de
um tipo de imagem ainda assim muito singu-
lar. Assim, no momento da segunda cena, a
da jovem mulher que se despe para tomar
um banho, esse espectador inocente se le-
vanta, aproxima-se da tela, como se aproxi-
maria do corpo real da mulher, e tenta tocar
o objeto do seu desejo. Suas maos seguem as
formas do corpo, acompanham as pernas,
ensaiam ter um contato com aquilo que é
apenas uma imagenl, mas mesmo essa ima-
gem, esse reflexo, escapa-lhe, escorrega-lhe
entre os dedos, esquiva-se dele. Por insistén-
cia, o infeliz (feliz?) acaba por arrancar a tela,

que desaba no chio. Esta queda da tela nio
impede que a imagem do corpo continue,
imperturbavel, a ser projetada, desta vez so-
bre a parede de tijolos que estava auds da
tela. Moral: pode-se perfeitamente alcancar,
tocar, investir contra a matéria da tela (pode-
se rasgd-la, maculd-la, suji-la, remové-la, co-
lori-la...), ndo se alcanca com isso a imagem,
que permanece, para além de seu suporte de
tela, como uma entidade fisicamente distinta
e fora do alcance das maos do espectador. E
a primeira evanescéncia da intocdvel imagem
cinematografica. A segunda diz respeito ao
fendmeno perceptivel da projeco, do qual ja
falamos: a imagem que o espectador acredita
ver ndo € s6 um reflexo, mas também uma
ilusio perceptiva produzida pelo desenrolar
da pelicula a 24 imagens por segundo. O
movimento representado (de um corpo, de
um objeto), tal qual o vemos sobre a tela,
nio existe efetivamente em nenhuma imagem
real, a imagem-movimento é um tipo de fic-
¢do que s6 existe através de nossos olhos e
em nosso cérebro. Fora dai, ela nio é visivel,
€ uma imagem imaginada tanto quanto vista,
mais subjetiva que objetiva. A imagem do
cinema, no fundo, ndo existe enquanto obje-
to ou matéria, € uma breve passagem, uma
comoc¢do permanente, que produz ilusio
durante o tempo de um olhar, que desapare-
ce tdo logo entrevista, para sé existir na
meméria do espectador. Nesse sentido, a
imagem do cinema ¢ — tem-se freqiiente-
mente feito a aproximagio — quase tdo pro-
xima de uma imagem mental quanto de uma
imagem concreta.

Com a imagem da tela catédica (televisio-
video), esse processo de desmaterializacio
parece ainda se acentuar de maneira muito
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clara. Antes de tudo, se a imagem do cinema
pode ser dita duplamente imaterial, jd que se
a observa sobre a tela, em todo caso o espec-
tador sabe que anteriormente, quer dizer na
origem, do lado do projetor e da cabine, existe
uma imagem prévia que, ela sim, possui uma
materialidade: € o filme-pelicula — para reto-
mar a formulacio de Thierry Kuntzel (1973).
Este filme-pelicula € feito de imagens objetais:
os fotogramas (existe, alids, um fetichismo do
fotograma em certos cinéfilos, que os coleci-
onam e podem assim, pensam eles, possuir
materialmente um pedacinho de seu fantas-
ma). Certamente o fotograma ndo € a imagem
de cinema: é uma imagem fixa (ainda foto-
grafica nesse sentido), nunca visivel como tal
pelo espectador comum do cinema, mas sabe-
se que estd 4, que € a origem da imagem-
movimento, que tem corpo, que se pode tocd-
lo etc. Com a imagem eletrdnica da televisio
e do video, que é também uma imagem-mo-
vimento projetada na tela, essa realidade
objetal de uma imagem material que seria
visivel anteriormente nem sequer existe mais.
Nio existe imagem fonte. Nio existe nada
para se ver que seja matéria (o que é para-
doxal em relagdo ao que se denomina justa-
mente video (“eu vejo”). Pois o que € propri-
amente uma “imagem eletrénica™ Muitas coi-
sas, mas jamais verdadeiramente uma imagem.
E somente um processo. A imagem eletrdnica
pode ser o famoso “sinal” de video, que € a
base tecnoldgica do dispositivo, necessdrio para
a transmissio e a difusio imediata (por onda ou
por cabo) da informacdo, mas que nada mais é
que uma “simples” impulsao elétrica (composta,
é verdade, por trés entidades: os sinais cromd-
ticos, luminosos e de sincronizagio). Em todo
caso, esse sinal nunca € visivel como imagem.
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Alids, a imagem eletronica pode ser também o
registro em fita magnética do dito sinal. Mas
isso nao muda nada: nio hd nada para se ver
na fita de um videocassete, nem o menor
fotograma, nada além de impulsoes elétricas
codificadas. Ou ainda pode-se considerar — é
assim que as coisas sdo freglientemente vistas
— que a imagem eletronica € aquilo que apa-
rece numa tela catddica, isto €, o resultado do
balayage' (na verdade, um duplo balayage
entrelacado) em alta velocidade, numa tela
fosforescente, de uma trama feita de linhas e de
pontos, por um feixe de elétons. Este balayage
faz com que se consubstancie, diante de nossos
olhos, uma aparéncia de imagem (ai também
uma ficcao de nossa percepcio). Mas af onde o
cinema dispunha ainda, em sua base, do ele-
mentar fotograma (a unidade de base do cine-
ma é ainda uma imagem), o video ndo tem
nada a oferecer como unidade minima visivel
além do ponto de balayage da trama, ou seja,
qualquer coisa que ndo talvez uma imagem, e,
mesmo, que ndo exista em si a titulo de objeto.
A imagem de video, nesse sentido, nio existe
no espaco, ela s6 tem existéncia temporal, €
pura sintese de tempo em nosso mecanismo
perceptivo (Nam June Paik dizia que “o video
€ apenas tempo, somente tempo’). Em suma,
nada mais instdvel e fluido que a imagem de
video, que escapa entre os dedos de maneira
ainda mais certa e sutil que a imagem de cine-
ma. Como vento. A imagem de video, sinal
elétrico codificado ou ponto de um balayage de
uma trama eletrnica, é realmente uma pura
opera¢do, sem outra realidade objectal que a
transformasse em uma matéria no espaco do
visivel. Sem corpo nem consisténcia, a ima-
gem eletrbnica, poder-se-ia quase dizer, é boa
para ser transmitida.
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"7 Ver neste livro a
andlise critica de
Gérard Leblanc sobre
0s sistemas de
realidade virtual e
sobre as principais
questdes que eles
veiculam.

52

Enfim, com os sistemas de imagem rela-
tivos 2 informdtica e produzidos por compu-
tador, o processo de imaterializacio parece
alcancar seu ponto extremo: primeiramente, a
titulo de imagem visualizdvel numa tela, a
imagem do computador é compardvel 2 ima-
gem eletrbnica do video (tela fosforescente,
balayage de uma trama por um feixe de elé-
trons etc.). Desse ponto de vista, ndo hd dife-
renca de natureza (as mesmas telas podem,
alids, servir aos dois tipos de imagem). Em
seguida, antes de ser esse lugar de visualizacio
final que ¢ a mdquina tela, a imagem
informatica, sabemos, é uma imagem puramente
virtual. Ela apenas atualiza uma possibilidade
de um programa matemdtico; reduz-se, em
dltima instdncia, ndo a um sinal analdgico, mas
a um sinal digital, isto é, 2 uma seqiéncia de
cifras, a uma série de algoritmos. Estamos lon-
ge da matéria-imagem da pintura, do objeto
fetiche da fotografia e mesmo da imagem-so-
nho do cinema que vem de um tangivel
fotograma. E menos uma imagem que uma
abstragao. Nem mesmo uma visio do espirito,
mas o produto de um célculo.

Dai, sem duvida, como em um reflexo com-
pensatério, o impulso particular nesse dominio
quanto a tudo o que concerne 2 reconstituicio
de efeitos de materialidade. Esta parece de tal
maneira ausente na informdtica que se
supervaloriza tudo o que diz respeito ao tato.
Por exemplo, a informatica multiplicou o aper-
feicoamento de maquinas que sdo proteses,
nao do olho (estamos longe da camera obscura),
mas da mao: triunfo do telecomando, magia
do mouse, papel indispensivel do teclado,
mesmo para fazer uma imagem etc. Sem falar
do progresso das “telas tateis”, estes dispositi-

vos de frustracdo, nos quais o contato fisico da
mdo com a tela finge dar corpo a uma imagem
que, de qualquer maneira, nio tocamos. So-
bretudo em todas as pesquisas sobre o que
chamamos de “realidade virtual”, esse impulso
em direcio a uma (falsa) materialidade da
imagem se afirmou. Os capacetes de visio que
imergem o “espectador” em uma “imagem’
total, que o engloba, definindo completamente
seu meio ambiente (estamos dentro, como se
pudéssemos alcangar, tocar a prépria realidade
dos objetos representados), estao associados a
essas famosas “luvas de dados” (data gloves)
com todos os seus captores e sensores que
restituem, agindo scbre o corpo, a pele, os
musculos, por pressao de pequenas almofadas
de ar, todas as sensacoes fisicas do tato (as
matérias, 0s movimentos, o relevo, as texturas,
a temperatura etc.).”” E o triunfo da simulacio,
na qual a impressdo de realidade é substituida
pela impressdo de presenca, na qual o usudrio
experimenta a simulacio como um real, na
qual ndo somente a imagem ndo tem mais
corpo, mas o préprio real parece ter se
volatizado, dissolvido, descorporificado em uma
abstracio sensorial total.

Supervalorizacdo da visdo, supervaloriza-
¢do do tato, para um sistema de representacio
tecnologica que carece cruelmente de um e de
outro, porque nio considerou o Real. As telas
se acumularam a tal ponto que apagaram o
mundo. Elas nos tornaram cegos, pensando
poder nos fazer tudo ver, elas nos tornaram
insensiveis, pensando nos fazer tudo sentir.

Felizmente, resta-nos ler a admirdvel Lettre
sur les aveugles (Carta sobre os cegos), de
Diderot. E esperar que Chris Marker as trans-
forme em DVD-Rom.
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Resumo

Se a expressio “novas tecnologias’, no campo das imagens, remete hoje a4 informdtica e
permite a fabricagao de objetos visuais, é evidente que uma perspectiva histérica elementar nos leva
a reconhecer que nao foi preciso o aparecimento do computador ou do digital para engendrar
imagens em bases tecnol6gicas. Este artigo discute, por meio de uma abordagem semioldgica,
quatro das “Glimas tecnologias” ligadas 2 imagem que se sucederam nos dois ultimos séculos:
fotografia, cinematdgrafo, televisao-video, informatica.

Palavras-chave: historia das novas tecnologias, maquinismo e humanismo, materialidade e
imaterialidade das imagens.

Abstract

Despite the fact that the expression “new technologies” brings computer science to mind,
nowadays, in the field of images, it is obvious that a basic historic perspective will make us realize
that the appearance of the computer, or digital format was not necessary to devise technology-based
images. The article discusses, in a semiological approach, four of the “state-of-the-art technologies”
connected with image that succeeded in sequence in the last two centuries: photography,
cinematography, television-video, computer science.

Keywords: history of the new technologies, machinism and humanism, image materiality and
immateriality.

Recebido em julho de 1999.

Aprovado em agosto de 1999,
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inatheque de France: un convite a pesquisa: audiovisual

AR
Inathéque de France: um
convite o pesquisa audiovisual’

Claudia Turra Magni

Instalada desde outubro de 1998 na nova
Bibliotheque Nationale de France (BNF), de-
nominada Francois Mitterrand, a Inatheque
de France, que conserva os arquivos audiovi-
suais e sonoros da televisio e ridio franceses,
é local imprescindivel para a pesquisa do som
e da imagem em movimento. As 850 mil horas
conservadas de programas televisivos e
radiofénicos veiculados na Franca nos ult-
mos selenta anos sao acrescidas, anualmente,
desde 1993, cerca de 18 mil horas (das 50 mil
difundidas em sete canais de TV)* e 17.500
horas (das 40 mil veiculadas em cinco emis-
soras de radio).* Os instrumentos, métodos e
técnicas de consulta e gerenciamento desta
imensa base de dados que, atualmente, se
encontram 2 disposicio do pesquisador, fo-
ram desenvolvidos em ateliés metodoldgicos
que reuniram pesquisadores, arquivistas-do-
cumentalistas, universitdrios e profissionais do
Institut National de l'Audiovisuel (INA) | du-
rante os quatro anos de preconfiguracdo da
Inathéque.

Fundado em 1974, o INA jd conservava os
arquivos radiofonicos e audiovisuais france-
ses, mas o fazia sobretudo em cardter de ex-
ploracio comercial, para a retransmissio, a
servico das emissoras." A criacio da Inathéque,
em 1993, por sua vez, resultou da intensa
mobilizacio dos intelectuais franceses’ e de

um investimento publico colossal® diretamente
relacionados  instituigio da lei de 20 de junho
de 1992 sobre o depésito legal, a qual expan-
div para 2 ridio e a televisao nacionais a
obrigatoriedade de enviarem seus programas
pard a4 conservagio patrimonial e o acesso a
pesquisa.

Depaosito legal: uma
historia de mais de quatro
séculos

Nas origens desta lei encontra-se a pri-
meira regulamentagao mundial sobre o depo-
sito legal das obras escritas: o Decreto de
Montpellier, instituido por Frangois I, em 1537.
Ele determina a entrega para a conservagdo,
na Biblioteca do Reino (na cidade de Blois),
de “todas as obras dignas de serem lidas que
foram ou que serdo feitas... de nosso tempo,
para ter acesso a tais livros, se por acaso eles
ficarem, depois, perdidos da meméria dos
homens” (apud Chevalier, [153711994:22).

Vinculado ao crescente desenvolvimento
da imprensa, este decreto ndo tinha apenas
fins culturais, mas visava também ao contiole
sobre as obras escritas que circulavam no
reino. Tendo deixado de vigorar somente entre
1791 e 1793, durante a Revolugdo Francesa,
por ser considerada incompativel com a liber-
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' Agradeco a
Chnstine Barbier-
Bouvet pela
documentacio e
informagoes
fornecidas. Embora a
Inathéque conserve
arquivos da TV e
radio franceses, este
ensaio privilegiara os
arquivos audiovisuais.

* Trata-se das
emissoras nacionais
hertzianas {TF1,
France 2, France 3,
Mb, Arte, Canal + e
La Cinguieme), o que
exclui os canais a
cabo e via satélite,

* Estacdes nacionals
de Radio France:
France Inter, France
Culture, France
Musigue. france Info
e Radic Bleue.

* Antertormente a
fundacio do INA,
esta funco era
desempenhada pelo
Office National de la
Radio et Télévision
Francaises {ORTF}.

" Embora a Lei do
Depasito Legai do
radio ¢ da televisio
ja estivesse instituida
desde 20 de junho
de 1992, ainda nao
dispunha de verbas
nem de seu decreto
de aplicagdo. Em 23
de outubro de 1993,
o artigo do jornal Le
Monde intitulado “Un
appel de chercheurs
et d'universitaires:
Memoire interdite”
feL/”‘Ie assinaiuras d(,’
trinta intelectuais
reconhecidos,
reivindicando a
promulgacao deste
decreto. Em 31 de
dezembro de 1993, a
lei ¢ promulgada e a
sua aplicagio é
fixada para 1? de
janeiro de 1995.

#Nota no fim do
artigo.
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" Diversamente deste
grupo, os Rencontres
Sorbonne-INA, que
ocorremn a cada 18
meses, sdo abertos ao
piblico, enquanto o
Lundi du Ranelagh
consiste em uma
mesa-redonda e
projecio de imagens,
reunindo pesquisado-
res e professores de
audiovisual e midia.
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dade de expressio, esta regulamentacio teve
objetivos que, a0 longo dos séculos, variaram
entre o controle, a preservacao patrimonial e
a garantia da propriedade literdria e artistica.
A responsabilidade sobre o depésito (entre o
editor, o livreiro e o autor), assim como o
organismo depositario, os procedimentos, as
técnicas e os tipos de obras concernentes, tam-
bem foram se adaptando A legislacio geral do
pais, as suas condicoes socioculturais e 2 trans-
formagio dos modos de elaboracio e trans-
missao de conhecimentos. No século XX, o
deposito legal extrapola a grafosfera e passa
a abarcar outros suportes, além do papel: em
1925, incorpora a fotografia, o fonograma e o
cinema; entre 1943 e 1977, os documentos
sonoros, audiovisuais e a multimidia; em 1992,
finalmente, a lej se estende ao dominio do
radio e da televisio.

Quando o som e a imagem
se tornam objeto de
conservacdo

Em dossié informativo da Inatheque, 16-se:
“As midias, o som e a imagem animada sio
promovidos ao escalio da escrita e reconhe-
cidos como um modo maior da expressio
contemporanea”. Tendo conquistado o status
de objeto de conservagio, tais expressoes, por
natureza fugidias, passam a integrar a memo-
ria coletiva do pafs. Para além das priticas
profissionais e artisticas que lhe sdo tradicio-
nalmente associadas, elas engendram pontos
de vista tedricos e metodoldgicos coletivos e
permitem a constituicio de um pensamento
sobre a imagem em geral, ainda em vias de
elaboragao. Com o intuito de enriquecer esta
reflexdo tedrica, e a partir da politica de

parceria conduzida pelo depésito legal, foi
criado, em 1994, o College Iconique, um gru-
po interdisciplinar composto por pensadores
¢ produtores de imagens que, até 1998, se
encontrava mensalmente para a realizacio de
conferéncias e debates, reunidos em uma
publicagio bianual”

A lei de 1992 distribui as funcoes de con-
servacio do audiovisual entre o INA, o Centre
National de la Cinématographie (para os fil-
mes de longa metragem) e a Bibliotheque
Nationale de France (para os audiovisuais
editados e comercializados). Ela também
enfatiza os objetivos patrimonial e de pesqui-
sa do depésito legal, os quais, desde a meta-
de da década de 1980, jd se sobrepunham
aos fins de controle deste dispositivo legal.

Dessa perspectiva, a exigéncia de
exaustividade sobre as obras a serem conser-
vadas tornou-se criticivel, e consideracoes de
ordem pritica e financeira — como o volu-
me, a viabilidade de manipulacio e acesso
aos documentos e os custos altissimos das
operacoes de registro, conservacio e
indexacdo — determinaram a opcio por um
procedimento seletivo das obras e documen-
tos considerados significativos. Visto que toda
selecdo pode ser considerada quase subjetiva,
o decreto prevé uma comissao de selecio,
formada pelo presidente do conselho cien-
tifico, representantes das emissoras, dos or-
ganismos depositdrios e personalidades qua-
lificadas, visando, desta forma, a preservar
a discussao, transparéncia e coeréncia in-
terna desses procedimentos.

Sdo critérios bdsicos desta selecio a nacio-
nalidade francesa (no caso de co-producio,
no minimo 1% de participacio francesa) e 2
condi¢io de primeira difusio. Por outro lado,

Caderios de Antropologia ¢ Imnagem, Rio de Janeiro, 9(2). 89-100, 1999




uma classificacdo por género diferencia os
programas de TV que tém depésito exausti-
vo dos que tém depésito seletivo. No pri-
meiro caso encontram-se magazines (progra-
mas que mesclam gravacio em estidio e
reportagens externas), informativos, obras
audiovisuais (documentarios, ficcoes, dese-
nhos animados, espetdculos, videoclipes,
curta-metragens), variedades, mensagens
publicitirias e emissoes de difusao obrigato-
ria. No segundo caso, jogos e retransmissoes
esportivas, assim como uma edicao cotidia-
na do jornal televisivo e sete jornadas con-
secutivas integrais por ano (ambos para cada
um dos sete canais implicados no depésito
legal).

A responsabilidade do depésito estd a
cargo das difusoras, sujeitas a multa no caso
de nio cumprimento da lei. Antes da
veiculacdo na TV, elas devem enviar a grade
de programas para o INA, o qual designa as
emissdes 4 serem depositadas e, apds o
controle de sua difusio, envia a lista seleci-
onada para as difusoras. Num prazo de 15
dias, elas devem entregar o material 2
Inathéque, registrado em suporte profissio-
nal, pelo qual receberao um atestado de li-
beracio do depésito legal. Uma documenta-
¢lo escrita, ligada as emissoes, acompanha
os documentos da TV e do rddio.

No tratamento técnico das imagens, a
Inatheque utiliza um robd Odetics e dois robos
Ivao, que fazem, respectivamente, as copias de
video para a conservagdo (em formato Beta
SP) e para a consulta (em formato SVHS). O
local de coleta e conservacio ocupa 2.500 nt’
em Bry-sur-Marne; o de consulta, com
200 m?, situa-se no nivel do jardim da BNF
Francois Mitterrand.

Inatheque de Trance: um convile & pesquisa audiovisual

O credenciamento na
Inatheque: wm processo
seletivo

O dep6sito legal do ridio e da TV e as
condicdes de consulta destes documentos na
Inathéque representam, efetivamente, um
imenso avango no que concerne a democra-
tizacio da imagem veiculada na midia. No
entanto, a consulta neste centro nio € imedi-
ata nem de facil acesso ao grande publico.

A obtencao do credenciamento junto
Inathéque pode durar até mesmo algumas
horas, conforme a demanda existente no Ser-
vico de Orientagio ao Leitor. Ela requer, ini-
cialmente, uma inscricio no setor de pesqui-
sa da BNF, onde o usudrio deve preencher
uma ficha e submeter-se a uma enwevista,
justificando seu objeto de pesquisa e compro-
vando sua filiacio a uma instituicio. Existem
wés modalidades de tarifas: anuval, de 12 dias
ou de dois dias® A carteira da biblioteca é
liberada imediatamente, mas, para que o usu-
drio tenha acesso também A nathéque, outra
sessio de entrevista e legitimagdo do traba-
lho, com explicitacdo detalhada do tipo de
interesse nos documentos a serem consulta-
dos e a forma de uso prevista, € ainda requi-
sitacda. Nenhum pagamento extra € necessirio.

Arquivos visuais e Sonoros
ao alcance das mdaos, olhos
e ouvidos: 0s instrumenitos
de pesquisa desenvolvidos

pelo INA

Ao chegar a Inatheque, o leitor € identi-
ficado e conduzido a um dos 63 postos de
consulta multimidia (ou SLAV. Station de
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* Tarifa anual: 300
FF; anual reduzida:
150 FF; de 12 dias:
200 FF; de 12 dias

reduzida: 100 FF; de

dois dias: 30 FF
{Pelo cambio de
ulho/1999, US 1
corresponde,
aproximadamente, a

6 FF)
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? Se os arquivos
histéricos apresentam
inlmeras imagens
sobre pessoas sem
domicilio, a produgio
cultural delas préprias
raramente recebeu a
legitimidade de
preservacdo. Nos
dltimos anos, a
proliferacio de
ateliés, exposicdes de
arte e fotografia,
publicagdes de livros,
exibicoes de
audiovisuais e de
pecas de teatro cuja
attoria é do proprio
sujeito em questao
indica uma alteragio
marcante desta
situacao.

" Como até 1974 a
conservacio de
algumas emisses,
para retransmissao,
estava a cargo do
Office National de la
Radio et Télévision
Frangaises, os
documentos
anteriores a esta data
encontram-se na base
ORTF. A base Imago
contém as emissdes
conservadas depois
de 1974, quando foi
criado o INA; mas é
somente a partir de
1995 que comecam a
ser conservados os
documentos do
depésito legal, com
fins patrimoniais.
Assim, verifica-se
uma ruptura quanto
aos procedimentos,
finalidades e formas
de indexacic
relativas a estes trés
periodos.

Lectire Audiovisuelle). Apos digitar seu nome
e codigo secreto, ele tem acesso aos progra-
mas de informdtica utilizados para a pesquisa
e consulta dos arquivos. Documentalistas es-
tao constantemente 2 disposicao do pesquisa-
dor para inicid-lo nestes procedimentos e
ajudd-lo a definir o melhor método de traba-
lho, segundo seu interesse de pesquisa. Sin-
teticamente, estes instrumentos permitem: a)
consultar as bases de dados do INA; b) cons-
titwir uma base de dados pessoal; ¢) ouvir/
assistir os/aos documentos sonoros/audiovi-
suais escolhidos; d) decompor um documen-
to audiovisual, extraindo-lhe imagens fixas
(fotogramas), que podem ser acompanhadas
de anotagdes por escrito.

Trajetéria de uma
consulta de arguivos
televisivos sobre pessoas
sem domicilio em Paris

Vejamos mais detidamente os diversos
programas e as diferentes etapas de consulta
destes arquivos, a partir da pesquisa que
desenvolvo sobre pessoas sem domicilio em
Paris. Neste artigo, nao pretendo me deter
no tema central deste estudo — as imagens
feitas sobre elas e por elas, ao longo do
século XX? —, mas sim apresentar um exem-
plo de coleta de dados audiovisuais feita
por meio dos instrumentos de pesquisa dis-
poniveis na Inathéque.

Para identificar as emissoes que podem
ser significativas quanto a este tema, o pri-
meiro procedimento foi consultar a base de
dados do depésito legal,"" por meio do pro-
grama Hyperbase. Dentre as diversas pala-
vras-chave que introduzi, encontrei o tema

de meu interesse indexado da seguinte forma:
clochard, sans abri, mendiant, mendicité,
vagabondage, misére, quart monde — um total
de 5.181 noticias documentais veiculadas antes
e apés 1995 (data que marca o inicio dos
depsitos na Inatheque, segundo normas espe-
cificas de conservagio e indexacio). Cruzando
estas respostas com a designacao Paris (que
continha 73.463 noticias), reduzi minha do-
cumentacdo a 1.107 emissoes, classificadas
pelo género: 156 programas de estidio com
reportagem, 23 documentdrios, 856 jornais
televisivos, 25 ficcoes, trés espetaculos, 38
reportagens, seis retransmissoes. Uma ficha
estd associada a cada um desses documen-
tos audiovisuais, referindo seus créditos,
nome dos participantes, duracio, canal, dia
e hora da difusio, material técnico disponi-
vel, origem juridica da producio, resumo do
contetido, audiéncia etc.

Com a selecio dos documentos consul-
tados pelo Hyperbase, constitui o meu
corpus de pesquisa, com o qual passei a
trabalhar no Media Corpus. Este programa
permite acionar as referidas fichas do
Hyperbase e, em um campo especifico, in-
corporar novas referéncias e designacoes. O
pesquisador pode, assim, estabelecer dife-
rentes relacoes entre os documentos sele-
cionados, reorganizando-os segundo seus
préprios critérios e criando estatisticas a
partir dos pardmetros que julgar pertinen-
tes. Uma das fungoes do Media Corpus
permite obter estatisticas com parimetros
varidveis, em poucos segundos.

O grafico a seguir representa a inci-
déncia cronoldgica global das noticias
sobre pessoas sem domicilio em Paris nos
telejornais. O forte aumento das ocorréncias
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verificado a partir de 1995 estd, em parte,
relacionado 2 extensio do depdsito legal a
trés novos canais de TV: Canal + La
Cinguieme/Arie, MO.

Inathéque de France: um convile a pesquisa audiovisual

montagem; captar e reproduzir fotogramas,
fazendo anotagdes ao lado das imagens fixas
selecionadas (como no exemplo de ficha de
um documentério, mais abaixo). As fichas com
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ApGs esta fase de pesquisa documental
(2 qual se pode retornar a qualquer mo-
mento para ampliar, reduzir ou redefinir o
corpus de trabalho), entra-se propriamente
na fase de visualizacdo. A lista das emis-
sdes solicitadas ndo pode ultrapassar dez
elementos por vez, havendo uma espera de
trinta 4 sessenta minutos para 4 entrega do
material de consulta, em suporte de video,
formato SVHS. Pelo decreto, o material deve
ser consultado individualmente e in loco, nio
podendo ser retirado da Inathéque.

Uma interface entre o microcomputador e
o aparelho de video — o Mediascope — per-
mite navegar nas emissoes televisivas escolhi-
das, a partir do proprio SLAV. Este programa
multimidia divide o espaco da tela do compu-
tador entre a imagem da emissio e outras
janelas com funcgoes diversas. E possivel, por
exemplo: identificar, automaticamente, cada
mudan¢a de plano; verificar os ritmos de

os fotogramas capturados e as respectivas
notas, ficam registradas no servidor central da
Inathéquie como um arquivo tradicional e po-
dem ser reabertas a qualquer momento, mes-
mo meses mais tarde, introduzindo-se o nome
e cédigo pessoal do usudrio.

Apés a finalizacio dos trabalhos, todo o
material de pesquisa elaborado pode ser regis-
trado em CD-Rom fornecido pelo usudrio, mas
a utilizacdo das imagens capturadas s6 pode ser
feita em forma de citacio, sob normas estritas
que visam a preservar os direitos do autor.

Exemplo de ficha de um

documentdario’!

CREDITOS:

Titulo do documentdrio: “La Tribu du tunnel”

Direcio: Florent Marcie

Canal de difusio: Canal +. Duracio: 48'40"

Data e hora de difusao: 11/08/1995; 12:37:38
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""N. do £ - As
imagens a segulir
possuem baixa
resolucdo, pois foram
digitalizadas com
vistas apenas a
consulta em
monitores de
computador.
Entretanto, nds as
incluimos para
complementar as
descricdes da autora.
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Os fotogramas a seguir resumem a sucessio seguida da maneira como foi abordada. Alguns

de situacoes e eventos apresentados no documen- comentdrios do realizador (sempre em off) e de-
tirio. Ao final de cada seqiéncia, as notas em  claraces dos personagens foram transcritos com
maitisculas identificam a temdtica em questio,  aspas. Em itdlico estio minhas observacdes.

RESUMO GERAL: O documentirio acompanha, durante um ano, a vida cotidiana de quatro  funnelois
(habitantes do tinel), instalados hi s anos no 132 arrondissement de Paris, num tinel ferrovidrio
desativado, proximo as obras do metrd.

O realizador nunca aparece em quadro, nem mantém o registro de suas perguntas, mas explicita sua

visio pessoal por meio de comentirios e de explicacdes.

PERSONAGENS, COTIDIANO: o realizador apresenta, em voz off, os quatro personagens, Richard, Nono,
Sylvain e Calu, fazendo referéncia as suas personalidades e ao papel que desempenham no grupo.
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inathéque dle France: um convite d pesquisa audiovisual

ESPACO DOMESTICO, COTIDIANO: os componentes materiais da estrutura habitacional e as atividades
domésticas sio mostrados em detalhe.

Richard: “A gente vive tdo bem quanto as pessoas que estdo na rug, quero dizer, as pessoas que estdo
num apartamento (grifo meu). A gente vive bem! No inverno vai ser um pouco duro, porque aqui faz
frio. Mas vai ter calefacio, é clarol”

Apesar da precariedade, o grupo busca reproduzir um padrdo dominanie de moradia, o que se
confirma pela declaragdo de Richard. No entanto, a forma como ele se engana em sua afirmagao remele
ds contradigoes desta sifuacao.

RECURSOS DE SOBREVIVENCIA: Calu retira seu RMI (Rendimento Minimo de Insercao); Sylvain € o
encarregado das compras.

Realizador: “Cada um ganha seu RMI, e eles o utilizam em caixa comum”.

Todo cidaddo [rancés sem remuneragdo, desde que tenba mais de 25 anos, tem direito a receber do
Estado um rendimento mensal de cerca de U§ 450, o que lbe permite participar do mercado de consumo.
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HISTORIA DE VIDA: o documentdrio resgata imagens de TV feitas com Sylvain ha 19 anos, quando nasceu
seu filho. Trés anos apos aquela filmagem, sua mulher teria se suicidado, deixando o menino sob os
cuidados do Estado. Ha trés anos, o jovem morreu de leucemia, com 17 anos de idade, Sylvain mantém
sua foto no mural,

Reconstituida em imagem, esta ruptura familiar sofrida por Sylvain pode ter desencadeado o processo
que o conduziu 4 sua condicdo atual. A data da morte do filho coincide com sua instalacdo no tinel,

SOCIABILIDADE: outras pesoas sem domiciclio vém ao tinel para fazer a barba, conversar, jogar pétanque
(espécie de bocha) ou assistir a TV quando tem futebol. Existe uma troca de presentes por esses favores.

CONDICOES CLIMATICAS, TRANSCORRER DO TEMPO: O inverno no tinel é 1igoroso e nao hd mais
visitas nem lazer ao ar livre,

Fara que a influéncia das estagdes sobre o comportamenio e o modo de vida do grupo estudado seja
perceptivel, € indispensdvel um regisiro de longa duracdo, como é o caso neste documentario.
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PRISAO, AMIZADE, FAMILIA: Nond, que durante o inverno estivera preso por causa de uma antiga briga,
escreve a Richard, anunciando sua saida da prisio.

Ao retornar para o tinel e reencontrar o grupo, Nond declara para a cdmera: “A gente € mais do que
uma familia. Porque nds ndo temos mais familia. Nés somos todos amigos”.

Episodios de encarceramento ndo sdo incomuns na trajeloria de pessoas que vivem na rua. Em cerlos
casos, a relagdo de amizade entre seus pares compensa a auséncia ou [fragilidade de vinculos familiares.

VIDA AFETIVA, PROJETO DE VIDA: Lisa, que ndo aparece no video, habita em um prédio ao lado do

tinel. Ap6s iniciar a relaglo com ela, Sylvain decide procurar emprego.

CONJUNTURA POLITICA: a TV acaba de anunciar a eleicio de Jacques Chirac para presidente da
Republica, o que provoca desgosto ao grupo. A tensio aumenta ¢ eles brigam, mas a imagem da noite
substitui a da desavenca, mantida somente em voz off. Acusado de clochard (vagabundo) por Richard,

Nond desaparece no dia seguinte.
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RELACOES DE CLASSES, VIDA AFETIVA, PROJETO DE VIDA: como Sylvain, Noné também comeca a
namorar uma vizinha: Chantal, uma arquiteta, que hi tempos assistia a0 movimento do grupo de sua
janela. Depois da briga com Richard, Nond instala-se em seu apartamento. Motivado por esta relacio, ele
quer procurar uma quitinete ¢ um trabatho. Dirigindo-se 2 cimera, ele se queixa da possessividade de
Richard e diz que ndo pode continuar a viver no tinel: “Ou a gente fica e acaba wdo clochard
(vagabundo) (...) ou cada um toma um outro destino”.

As diferencas socivecondmicas entre os tunnelois e as duas moradoras dos prédios vizinbos, de classe
média, ndo impuseram barreiras para um relacionamento afetivo. Em ambos os casos, esies relacionamen-
fos motivaram a revisdo de seus projetos de vida e a busca da insercdo social pelo trabalbo formal e pelo

estabelecimento de um domicilio convencional.

INDIVIDUALIDADE, IDENTIDADE DE GRUPO, RITUAL DE PASSAGEM: Nond e Richard fazem
as pazes.

Realizador: “Para festejar seu novo reencontro, os habitantes do tinel tomaram uma grande
decisao: cada um vai comprar um boné, que serd o simbolo do grupo ¢ a afirmacio de sua
individualidade. Isso lhes d4 um visual e protege suas cabecas do mundo exterior. (...) No
entanto, esta ¢ a ultima coisa que usardo juntos. O tinel os fortaleceu (...) para que possam,
um dia, deixd-lo (...)".

A dispersao do grupo ¢ precedida de um reencontro, vivenciado como um ritual de Dpassagem.
A escolba de um objeto simbolico com apelo estético e finalidade de protecio materializa e
exprime a vontade de preservar uma identidade coletiva e, ao mesmo tempo, de reforcar a
identidade individual de cada um.
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Realizador: “Sylvain instalou-se na casa de Lisa e encontrou um trabalho. Descobriu Mozart, Vivaldi,
Renoir. Nond brigou novamente com Richard e deixou o tinel mais uma vez. Ele estaria em

algum lugar no 13° arrondissement”.

“No tinel, restam apenas Richard e Calu.”

Arquivos visuais e sonoros
ao alcance de todos

Os mecanismos que envolvem a escritura
alfabética sao distintos daqueles que compre-
endem a producio de imagens: se saber ler
implica também saber escrever, assistir a uma
emissdo televisiva nio requer necessariamente
a compreensao do seu processo de producio.
Assistido 2 distdncia ¢ com a tela totalmente
ocupada pela imagem, o aparelho de televisio
freqiientemente induz a uma postura passiva €
de consumo diante da emissdo. Por outro lado,
os instrumentos de consulta e pesquisa aqui
descritos, que sao semelhantes a uma mesa de
montagem, permitem uma abordagem ativa

sobre a emissdo, ajudando, assim, a restabe-
lecer uma postura critica diante da imagem.

E neste sentido que alguns autores che-
gam mesmo a considerar que “estarfamos
numa sitvacio préxima do movimenio de al-
fabetizacio do século XIX, dando a todos a
capacidade simultinea de ler e escrever, de
compreender e produzir discursos e sentidos”
(Denel, 1994:5).

Seria utépico imaginar que as condicdes
oferecidas pela Inathéque de France seriam,
efetivamente, acessiveis a todos os cidadios e
que a “salvaguarda e conservacio das ima-
gens em movimento”, como recomenda a Or-
ganizacdo das Nacbes Unidas,! seria adotada
por todos os seus Estados-Membros?
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Resumo

Criada em 1993, a Inathéque de France preserva e gerencia os documentos sonoros e audiovisuais
sujeitos & lei de 20 de junho de 1992 sobre o depésito legal do radio e televisio franceses. Este
ensaio pretende informar sobre as origens e normas deste decreto, que remonta ao século XVI, bem
como sobre os instrumentos, métodos e téenicas de pesquisa desenvolvidos pelo Institut National
de I'Audiovisuel (INA) e colocados a disposi¢io dos pesquisadores a partir de 1998, quando a
Inathéque abriu suas portas 2 consulta na Bibliothéque Nationale Francois Mitterrand.

Palavras-chave: arquivos audiovisuais, instrumentos de pesquisa em imagem, depsito legal de
TV e radio.

Abstract

Created in 1993, the Inathéque de France preserves and manages the acoustic and audiovisual
documents included in the law of June, 20, 1992 about the Legal Deposit of the French radio and
television. This essay points out the historical roots of this decree and describes the instruments,
methods and techniques of research developed by the Institut National de I'Audiovisuel (INA).
Installed since October 1998 at the Bibliothéque Nationale Francois Mitterrand, the Mmathéque de
France is since then opened to the public.

Keywords: audiovisual files, instruments of research on image, legal deposit of TV and radio.
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de Aruanda

Foto: Viadimir Carvalho
Linduarte, quarenta anos depois, nos locais onde rodou Aruanda.

Entrevista de Linduarte Noronha concedi-
da a Patricia Monte-Mér, durante a VI Mostra
Internacional do Filme Etnogréfico, em agosto
de 1999, no Museu de Folclore Edison Camei-
o, no Rio de Janeiro. Diretor de Aruanda,
um dos filmes brasileiros mais reverenciados

da pré-histéria do Cinema Novo, Linduaite
Noronha €, hd alguns anos, professor de ci-
nema da Universidade Federal da Paraiba e
dedica-se, atualmente, a escrever Memdrias de
Aruanda, nos festejos dos seus quarenta anos
de realizacio.

Nota: A transcricdo e a edigdo desta entrevista sdo de Patricia Monte-Mdr.
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Patricia — Trabalhando sobre a histéria
do cinema documentdrio brasileiro, eu tinha
um enorme interesse em saber mais sobre
Aruanda. Sobre essa histéria que ja virou um
mito. JA que o senhor foi o diretor do filme
e esta escrevendo um livio sobre esse perio-
do, conte-nos um pouco.

Linduarte - O problema de Aruanda e
do documentario no Nordeste é um problema
inserido na minha geragio — sobretudo um
autodidata de formagio cinematografica e um
académico sob o ponto de vista de universi-
dade (porque minha formacao € em Direito).
Minha geracio foi muito aproximada daquela
atmosfera de cinema paradiso, cinema de bair-
ro. O cinema para nés — estou falando em
termos de geracio — era uma coisa magica.
O cinema j era sonoro. Isso fol acarretando
uma formacio autodidata, através de lejturas,
que se desencadeou no Brasil nas décadas de
1950 e 1960, uma verdadeira universidade que
chamo de universidade jornalistica. Era raro
uma revista especializada, de Minas Gerais,
Joao Pessoa, Rio Grande do Sul, ou um jor-
nal, grande ou pequeno, que ndo falasse em
critica cinematogréfica constantemente. Eu, por
exemplo, passei 15 anos escrevendo sobre
cinema. Mas a histéria de Aruanda teve ori-
gem numa reporfagem jornalistica minha.
Texto e foto. Eu gostava muito de texto e
foto. Fiquei algum tempo em Joio Pessoa
como correspondente da revista Manchete.
Anteriormente, consegui publicar uma repor-
tagem numa revista hoje desaparecida, cha-
mada A Cigarra, dirigida pelo Constantino
Paledlogo. A reportagem “Feira de Pédssaros”,
de 1955, era sobre um problema muito cruel
que hoje ainda existe: o aspecto da preserva-

cdo da fauna. Abordava as feiras livres, um
comércio terrivel. Os bichinhos presos, mor-
rendo de sede, morrendo de fome. Essa re-
portagem foi publicada em 4 Cigarra, mas
anteriormente, um ano antes, o que me in-
centivou muito foi uma reportagem que fiz
sobre o mangue, os pescadores de caranguejo:
texto e foto, chamada “Os donos da lama’.
Essa reportagem foi publicada na
Tchecoslovaquia, mas em inglés. A revista me
chegou as maos e tinha 14 um concurso de
reporfagem internacional. Enviei a reportagem
do mangue. Texto e foto.

P - Quantas fotos?

L — Seis. Eles publicaram na integra e tirei
o primeiro lugar.

P~ O que era o prémio?

L - Uma mdquina de escrever, uma cimera
16mm e uma viagem 2 Tchecoslovdquia. Nun-
ca recebi isso. J4 na época havia uma tremen-
da barreira em torno de qualquer pais socia-
lista. Nao recebi a miquina, nem a cimera
cinematografica, que mais me interessava. Mas
o fato é que esses incentivos para chegar ao
documentirio foram experiéncias, exercicios
através da fotografia.

P - E como continuou o seu trabalho?

L - Foi uma atividade muito longa, inclu-
sive num jornal tradicional da Paraiba chama-
do A Unido, depois como correspondente de
Manchete, mas sempre constante. A fotografia
sempre me preocupou, desde adolescente. Pra
chegar ao Aruanda, foi exatamente isso:
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Aruanda teve origem numa reportagem mi-
nha — o nome € quilométrico —, “As oleiras
de Olho d’Agua na Serra do Talhado”.

P — Uma reportagem fotografica?

L — Foto e texto. Publiquei em Jodo Pes-
soa, no A Unido, em fevereiro de 1957. Eu
era redator do jornal também. E um jornal
secular: de 1893. Dentro dos padroes provin-
cianos, ele era muito bom. Sempre fiz uma
divisdo rigorosa entre a técnica jornalistica e
a linguagem cinematogrdfica. O cinema pode
ser abordado desde que haja um conheci-
mento razoavel, como se aborda a literatura,
Entdo eu pensava na época: “E preciso fazer
curso de cinema pro individuo realizar um
documentario?” Falava-se em IDEC (Instituto
de Altos Estudos Cinematogréficos, da Franca),
que nunca fiz. Nao se faz curso para escrever
um romance, para fazer literatura, artes plds-
ticas, para fazer escultura. Surge espontanea-
mente, desde que o individuo domine a lin-
guagem. Nao era uma reportagem jornalistica
que eu queria fazer dentro do cinema. Era
um documentirio, com a dramaturgia que
tinha que ser.

P — Como foi o inicio do trabalho, houve
pesquisa’

L - Tive grandes dificuldades; como iria
pesquisar? Aquele grupo era um grupo extin-
to, que ndo tinha deixado nada, documento
nenthum. Na metade do século passado, em
1860 mais ou menos, antes mesmo da famosa
Lei Aurea, eles obtiveram uma carta de alforria
14 em Santa Luzia. Entdo, pesquisei, e nio
houve jeito. S6 testemunho oral: “Ah! Meu

tinduarte Noronha: Memdria de Aruanda

avd falava nisso, minha avé conheceu Zé
Bento!” Manuel Pombal gravou em pifano a
parte da trilha sonora. Ja estava com noventa
anos, 0 avo dele ja falava desse pessoal. E eu
fui fazendo uma pesquisa assim, via oral.
Somente informagdes. Nio havia documento
nenhum. Santa Luzia é uma cidade do interior,
a 450 quildmetros de Jodo Pessoa. Hoje estd
muito modernizada. Estive 12 recentemente e
fiquei surpreso. Mas nio havia nada.

E eu me perguntava: “Entdo vou pattir pra
qué? Para depoimentos?” Nao gosto de depo-
imento direto no documentdrio. Tem que par-
tir da imagem. Optei entdo por reconstituir o
fato com a cinedramaturgia. Paulo Emilio Salles
Gomes me disse uma vez: “Como € que vocé
teve esta idéia?” Porque eu ndo dispunha de
pessoas para depoimento. Entdo reconstituf ¢
fato. Al o pessoal dizia: “Ah, ficcio...” Ficcdo
nio €, porque reconstitui dentro daquilo que
consegui pesquisar.

P — Mas hoje nds estamos discutindo os
limites entre documentirio e ficcdo e é inte-
ressante como Aruanda, hd quarenta anos,
trouxe esta novidade. O pessoal ji estava dis-
cutindo isso...

L — O Paulo Emilio perguntou: “Esse
meninozinho ai é ator?! Como, se esse meni-
no tem cinco anos!!!” Gosto muito do ator
natural. E tudo isso foi sendo criado. Fico
muito chocado quando leio em algumas
obras que Aruanda foi realizado sem pla-
nejamento, que joguei a idéia pra ver se
dava certo. Nao houve isso. Eu lhe garanto
com absoluta sinceridade. Foi um trabalho
consciente. Dentro de uma regido que teve
profunda influéncia na sociologia e na lite-
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ratura. E o Nordeste criou esta condicdo
cultural para a abordagem do cotidiano.
Gilberto Freyre de um lado, Cimara Cascudo,
as obras de José Lins do Rego. Todo aquele
mundo cultural que o Nordeste tem. Eu fiz
conscientemente.

P - E como foi a aproximaciao com 0s
outros companheiros que fizeram Aruanda?

L — Nas filmagens, rigorosamente, s6 fo-
mos eu, o Rucker Vieira e o Jodo Ramiro. O
Jodo Ramiro ficou como assistente e o Rucker
na fotografia.

P — Como era a fotografia do Rucker? Qual
era a formacio dele?

L - E outro absurdo que criam. Acham
que Rucker teve influéncia disso, daquilo
outro, fez curso... Nio fez coisa nenhuma.
Era fotégrafo, simplesmente. N6s ndo fizemos
curso de nada em cinema, nem em fotografia.
Esse equipamento me foi emprestado pelo
Instituto Nacional do Cinema Educativo, atra-
vés do Humberto Mauro. Cheguei 13, com
cara-de-pau, procurei Humberto Mauro, s6 o
conhecia, claro, como uma grande figura do
cinema brasileiro. Ele perguntou: “O que é
que tu queres?” “Quero equipamento pra fa-
zer um documentdrio.” Bu ji estava com o
argumento e ele disse: “Rapaz, e eu posso
fazer esses empréstimos?”

Pra sintetizar, chamou Pedro de Gouvéa
Filho, que era diretor geral, e me mandou
assinar um termo de responsabilidade. E
levei o equipamento. Uma Aimo com um
tripé somente. Rucker era um fotégrafo. Eu
o conheci uma vez em Jodo Pessoa, vindo

de Recife. Eu estava com uma cimera foto-
grifica, e ele disse: “Essa cAmera é muito
boal” Uma Zeiss, parece. Eu disse: “Mas ela
estd desfocada, esta com pé de galinha na
lente.” “Eu limpo!” E desmontou a cimera
e limpou. Fiquei impressionado com a ha-
bilidade dele.

Quando o argumento ficou pronto, € eu
queria realizar o filme, me lembrei dele. “Ci-
nema’ Vocé td louco? Nunca fotografei pra
cinema...”, ele disse. E eu: “Vai fotografar dessa
vez! N6s conhecemos toda a luminosidade do
Nordeste e vamos usar tudo o que conhece-
mos sobre luz, sobre luminosidade”. Al par-
timos pra l4. Basta dizer que a luminosidade
é tao forte, no sertdo, que a gente s6 podia
filmar depois das quatro horas da tarde ou de
manha logo cedo.

P - Mas até entdo os filmes ndo tinham
este uso da luz natural...

L ~ Aquela seqiiéncia interna, das meni-
nas fazendo pote das oleiras, que o pessoal
sempre quer saber qual foi o processo de
iluminagdo, eu passei muito tempo fazendo
mistério. Mandei tirar todas as tethas da casa.
A gente ndo usou praticamente nada de luz
artificial. Aquela outra seqiiéncia em que eles
estdo debaixo da drvore 2 noite, aquilo foi
feito com a iluminagao da fogueira. N6s ndo
tinhamos spots. Rebatedor usamos muito pou-
co, 56 pra tirar alguns sombreamentos no rosto.

P - O Rucker, a escola que ele fez foi
trabalhar com os outros diretores...

L - Nio, a primeira experiéncia cinemato-
grafica dele foi Aruanda. Depois fizemos O
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cajueiro nordestino. Ele partiu sozinho para 4
cabra na regido semi-drida, apos. Depois saiu
todo mundo para o Rio, para Sao Paulo, para
Brasilia. Vladimir Carvalho chegou em
Aruanda no final, depois fol para Brasilia. Eu
também fui convidado pela Universidade de
Brasilia, mas ndo teve jeito. Aruanda me trou-
xe muita complicacdo, sob o ponto de vista
politico, em 64, problemas serissimos.

P — Como foi o desenrolar dessa historia?
Eu queria entender melhor como ficou o cine-
ma nordestino nesta época...

L - Em 1963 fui convocado pelo reitor
Mario Moacyr Porto, nosso ex-professor na
faculdade de Direito, uma pessoa de uma vi-
sa0 muito ampla e que foi extremamente pre-
judicado por isso. “Vamos fazer cinema na
universidade”, dizia. E nés implantamos o que
se chamou na época de Departamento Cine-
matografico da Universidade Federal da
Paraiba. Mas este nicleo de cinema foi criado
em 1963, logo apds a realizacio d'O cajueiro
nordestino. Meses depois estourou a revolu-
cio de 64. O maior problema do mundo. A
universidade me autorizou antes a fazer uma
tomada de precos no Rio e em Sio Paulo
sobre equipamentos, na época de 35mm. Ndo
querfamos o cinema amador. Querfamos
mesmo o 35mm. Ninguém tinha. Uma firma,
no Rio de Janeiro, ARTIA Comércio, na Rua
México 119, nido sei se existe ainda, tinha
equipamento russo. Yocé ja imaginou? Foi com-
prada pela UFPB. Isso foi uma explosdo atomi-
cal Af, ent2o, quando eles invadiram a universi-
dade, em 64, o primeiro que saiu foi o reitor e
eu a reboque. Ndo realizei um centimetro de
filme com esse equipamento. Foi jogado 14 no

Linduarle Noronha: Meméria de Aruanda

pordo até hoje. Nao chegamos a utilizd-lo e
fechou-se completamente toda a atividade cine-
matogrifica do Nordeste. Quem fazia docu-
mentdrio era considerado guertilheiro, traba-
lhando pra Cuba. Dai a razao de eu ter feito
somente dois documentdrios na minha vida:
Aruanda e O cajueiro nordestino.

P — Mas e na ficcio, o senhor fez algum
outro trabalho?

L — Um longa: O saldrio da morte, de
1970, em Pombal, PB. Depois o Ariano
Suassuna me procurou um dia e me disse:
“Vamos adaptar o Auto da Compadecida’” Eu
disse: “Nao dd. Nio gosto de teatro em cine-
ma porque fica a linguagem do teatro domi-
nando”. Na adaptacdo cinematogrifica muda.
Tem que ser um argumento para o cinema.
Despretensiosamente, ele fez o argumento de
O sedutor do serido. E uma sitira 2 revolugdo
de 30. Daria um grande filme. Nunca realiza-
mos. Era muito caro. Era um filme de época.
Depois comecaram 4s perseguicoes...

P — Mas como foi essa histéria sua com
Brasilia?

L - Fui convidado pela Universidade de
Brasilia em 08, quatro anos depois, para profes-
sor titular, e ndo consegui ir por causa de infor-
macdes da Universidade Federal da Paraiba e
dos chamados dedos-duros. Nao culpo os mili-
tares, acho que fol uma guerra entre civis, e
interesses proprios. Pessoas que tinham interes-
se em funcoes 14 dentro da universidade e os
intelectuais preocupados com a evidéncia do
filme na imprensa nacional, na época. Explico
isso no trabalho que estou realizando agora.
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P - E um livio de memérias?

L-Tem o titulo de Memorias de Aruanda,
mas ndao € propriamente de memérias. Estou
fazendo uma andlise dos anos 60 sob o ponto
de vista politico, social, econémico e cinema-
togréfico, ¢ claro, porque o cinema foi torpe-
deado. Nao s6 eu. Considero Menino de en-
genbo, de Walter Lima Jtnior, o ultimo filme
do chamado Cinema Novo. Depois foi muito
dificil. Eduardo Coutinho teve um problema
serissimo para realizar Cabra marcado pra
morrer. Veio terminar vinte anos depois. Co-
mecou em 63. E um trabalho brilhante! Pra
mim € dos maiores trabalhos que existem em
documentirio. E eu passei 15 anos fora da
universidade. 6 retornei em 79. Tempo total-
mente perdido. Voltei a0 campo do Direito.

P — E sua experiéncia com o Glauber,
como se deu este encontro?

L - Foi em 62, no primeiro Festival de
Cinema da Bahia. Levei Aruanda e Cajueiro,
ambos premiados: UFBA e da critica baiana.
Glauber, muito mais mogo que a minha ge-
raco, uns oito anos. Estavam o pessoal da
Vera Cruz, as grandes vedetes, atrizes e ato-
res. E o guru em Salvador era o Walter da
Silveira. Critico cinematogrifico, uma figura
imensa. Walter parece que j4 tinha o faro em
tormo do futuro de Glauber. Ele disse: “Ah!
Quero mostrar a vocés aqui um trabalho de
um menino que promete muito...” Nos reuni-
mos 14 numa salinha pequena e ele projetou
um filme 16mm chamado O Pdtio. Glauber
nao queria exibir. Glauber me disse, entio:
“Depois que vi Aruanda e o Cajueiro, desco-
bri que eu era burrol” “Mas que que € isso?”

Eu ndo entendi! E ele: “Esse esteticismo meu
de cinema... Vocé me abriu uma perspectival”
Al partiu pra fazer Barravento. Aruanda par-
ticipou do Festival Dei Popoli, em Florenca,
em 1902. Meses depois, vejo o escandalo que
ele fez no jornal do Brasil no Caderno B,
sobre Aruanda e sobre Arraial do Cabo, do
Saraceni. “Dois documentdrios importantes...”
numa pagina completa. Foi inserido, posteri-
ormente, em 03, num livio dele que infeliz-
mente ndo foi mais reeditado: A revisdo cri-
tica do cinema biasileiro, editado pela Civili-
za¢do Brasileira.

Eu estava conversando com o Mdrio Car-
neiro e o Saraceni aqui na Mostra sobre essa
edicao de 603. Sio 36 anos! Ele redescobriu
Humberto Maurol Humberto Mauro estava es-
quecido. Glauber fazia escindalo. Foi ele
quem deu o titulo Cinema Novo. Arrojado,
polémico. Barravento é de 62. Ap6s veio Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol, obra-prima dele.
Depois, 64 afastou este pessoal todo. Glauber
caiu fora pra Europa e passou dez anos 4.
Nunca mais nos encontramos.

Eu tinha o habito de ouvir a2 BBC de Lon-
dres desde menino, e um dia eu estava ouvindo
um programa de 7 as 9, duas horas de progra-
magdo para o Brasil, e de repente anunciam A
Semana da América Latina: seria entrevistado o
cineasta Glauber Rocha. Como eu estava na praia,
ndo tinha levado fita para gravar. Glauber deu
uma entrevista que, quando ouvi, disse para
mim mesmo: “Nio entra mais no Brasil” Era o
apogeu do regime militar, e ele disse cobras e
lagartos do regime. Realmente, por essa brinca-
deira, ele passou quase dez anos fora do Brasil.
Esse pessoal foi afastado. Fazia trinta anos que
eu ndo via o Saraceni, o Mario Carneiro, o
Bodanzki. Reencontro agora, na Mostra.
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P ~ Ficamos felizes de vivenciar estes re-
enconiros! Mas queria voltar a Aruanda, para
saber como foi a relacio com os atores, 0s
informantes. Como foi a sua ida pra Santa
Luzia, a combinacio com os “atores naturais”
para fazer o filme?

L - Eu ji havia feito pesquisa com eles
quando fiz a reportagem jornalistica com o
grupo, “As oleiras de Olho d'Agua na Serra
do Tathado”. Mas ndo tinha escolhido atores.
Tanto é que, quando cheguei 14 com o Rucker
e o Jodo Ramiro, o Rucker olhou aquele des-
campado — as casas sao extremamente dis-
tantes uma das outras — e ficou desolado!
“Que que nds viemos fazer aqui, rapaz’! Aqui
nao tem nadal” E a licio do mestre Epstein?
“Cinema ndo reproduz, cinema cria.” E tem
que se criar aqui como estd. Afirmei e o
convenci.

Na escolha dos atores, hd casos hilarian-
tes. Quando escolhi o pessoal, disse: “Vocés
ganham quanto por més? Pago para ficarem a
disposicio; agora, nao podem desistir. Dou
dois dias para vocés pensarem”. Af vem uma
das meninas que ia fazer parte: “Vim dizer
para 0 senhor que ndo posso entrar para o
cinema ndol" Porque parece que o marido
ndo querid...

Mas o Jodo Carneiro era extremamenie
inteligente. Ele me deu uma li¢io sobre edi-
¢cdo que jamais esquecerei. Naquele vai, repe-
te, vai, tira, repete, um dia ele olhou pra mim
e disse: “Seu Lindo Lindo, j4 sei o que o
senhor estd fazendo. O senhor estd fazendo
as coisinhas aos pouquinhos, depois emenda
tudo”. Isto € um negdcio incrivell

Mas o caso mais interessante foi o da cri-
anca. Ele tem um nome alemdo, Erich, e deve
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estar com quarenta anos. Ndo levantava a
cabeca para ninguém. Era um verdadeiro bi-
chinho do mato. Cabeca baixa. Al perguntei:
“O que vocé gosta mais na vida?” “Bombons!”
Sem levantar a cabe¢a. Na sexta-feira, quando
o pessoal descia para Santa Luzia para fazer
compras, inclusive nossos mantimentos, pedi
ao Cicero, que comandava a tropa de burros:
“Traga um saco daquele bombom vermelhao,
cheio de cores”. No dia seguinte, quando Erich
yiu aquele saco de bombons, levaniou a ca-
beca. “Isso é meu?” “Todinho, mas se vocé
fizer o que eu mandar. Vocé faz?” “Faco!l” Af
transformou-se numa manteigal Sobe, desce,
sai correndo...

P ~ E quem dirigia os atores’ E como
fizeram com as roupas dos atores?

L - Eramos somente eu e Rucker na
cdmera. As roupas eram deles. Nao houve
maquiagem, tudo natural. A grande vantagem
de Aruanda em termos de realizacdo, apesar
do material muito restrito que tinhamos, algu-
mas latas em 35mm, fol o aproveitamento
total do negativo. Criou-se uma sintonia enire
mim e Rucker de ndo desperdicar tempo nem
material. Segui rigorosamente os métodos de
realizagio cinematografica, porque o material
era escasso, € a grande novela é que este
material descia da serra para Santa Luzia de
burro. Eu ficava apavorado!

Em Santa Luzia, tinha pessoal que podia
receber e levava para Campina Grande, de
onibus. Em Campina jd tinha um amigo meu,
0 Robério Maracajd, que despachava pela
antiga Panair e ia direto para a Lider Ci-
nematogrifica. Mas a gente ficava em
suspenso. Cada lata que terminava seguia para
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o laboratério, e a gente ia ver o copido aqui
no Rio, na Lider Cinematogrifica. Eu lembro
quando o Souza Jnior falou: “Ah! Vocé é
dono desse material? T4 bom rapaz, o mate-
rial td bom. Vem ver o copido...” Al deu um
esvaziamento... Eu e Rucker fomos 2 sala para
Ver o copiao.

P — Quanto tempo vocés ficaram 14 fil-
mando? Foi tudo feito na mesma época’

L - Foi tudo na mesma época. A seqiién-
cia da feira foi em Santa Luzia. Foi em janeiro
e fevereiro. Nas comemoragdes dos quarenta
anos de Aruanda fomos 14, pela primeira vez
depois da realizacio.

P — Como foi esta visita?

L - Foi a maior surpresa do mundo. Dona
Duquinha, depois de tantos anos... O Erich
ndo estava morando mais 4, estava em Santa
Luzia. Mas, quando cheguei a Jodo Pessoa,
telefonei e conversei com ele. E vou entrevista-
lo quando voltarmos 4.

P — Mas ainda existem por [4 outras pes-
soas que fizeram Aruanda?

L~ Uma coisa chocante é que o Zé Bento
morreu uma semana antes de chegarmos, de
clera. Os outros continuam 14, mas muito
espalhados. Uns em Santa Luzia, outros em
Sdo Mamede. Todas as casas fechadas, por
causa da seca. Quase todas.

Dona Duquinha estd na mesma casa, e cho-
rou quando me viu, lembrando coisas minuci-
osas. Um ambiente incrivel. Aqui vocé nio
desmancha cendrio como em qualquer est-

dio, nem o comportamento das pessoas. Jodo
de Lima e Manuel Clemente farac um video
dessa nossa volta ao Talhado e o enconiro,
principalmente com Erich.

P — Como o senhor vé esta retomada do
cinema da Paraiba hoje? No ano passado exibi-
mos o trabaltho do Marcos Villar, por exemplo...

L — O Marcos, Jodo de Lima, Manfredo
Caldas estio com trabalhos continuos e com
excelentes realizacoes.

P~ E como o senhor vé& o interesse dos
alunos hoje pelo documentério?

L — Chegam sem pré-requisitos. Eles che-
gam muito ingénuos. A grande coisa que te-
nho feito nos meus cursos é redescobrir a
existéncia do cinema brasileiro, que nio é
conhecida. Sempre digo: vocé nio pode co-
nhecer o cinema brasileiro pela televisio. Sio
pouquissimas as chances. Ele ndo é mostrado.

Histéria do Cinema Brasileiro e Documen-
tdrio Cinematografico sio as cadeiras. Abordo
todas as fases do cinema, os ciclos regionais.
A minha preocupacio é garimpar todo esse
material. Foi um grande trabalho o que Sér-
gio Sanz fez, com os videos da colecio
“Brasiliana”, da FUNARTE.

P —Fico impressionada com o fato de
Aruanda ndo ser tio conhecido do nosso
publico, apesar dos seus quarenta anos e das
suas copias em video distribuidas no merca-
do pela colecio Brasilianas, do CTAV. Por
outro lado, o filme é bem recebido pelo
publico e festejado por diversos realizadores
importantes, como Geraldo Sarno, Sérgio Sanz.
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Eles mencionaram a influéncia de Aruanda
em seus trabathos, durante sua exibicio na
abertura da Mostra do Filme Etnografico.

L — Na verdade, o cinema brasileiro é
desconhecido no seu proprio pals, imagina o
documentario. Fomos proibidos e boicotados.
Nosso trabatho depois de O cajueiro nordes-
fino teria sido Mangue. Era sobre a reporta-
gem de que te falei anteriormente. Também
Josué de Castro, com o seu Geografia da fome.
Na época escrevi para ele em Paris. Pensei na
época também em Jangada, de Camara
Cascudo. Quando Cascudo viu O cajueiro dis-
se: “E um desaforo vocé me mostrar um filme
desses sem caju para a gente tomar com ca-
chaga!”

Eu queria um mosaico da cultura nordes-
tina, de todos os dngulos, da sociologia, da
literatura. Uma coisa que eu queria muito fa-

Linduarte Noronha: Meméria de Aruanda

zer era um documentdrio sobre José Lins do
Rego: no itinerdrio do menino de engenho,
baseado numa reportagem minha publicada
na revista Manchele.

Havia uma programacao imensa, comple-
tamente preterida sob o ponto de vista poli-
tico. Eu era chamado diariamente para dar
depoimento. Fomos proibidos de realizar fil-
mes. Passei vinte anos afastado do cinema,
dedicado somente 2 atividade juridica, e fui
implantar o Instituto do Patrimonio Historico
e Artistico do Estado da Paraiba, IPHAEP. Se
vocé me perguntar se fui um ativista politi-
co.. Nunca fui homem de partido nem de
atividades politicas em nenhuma época. Ha
muitos fatos a serem ainda esclarecidos, mas
nio é o momento. Este espaco eu reservo
para Memorias de Aruanda. A tirania da
malicia, de Becker, parece ter sido escrita
para as provincias...
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Resumo

Entrevista concedida pelo cineasta paraibano Linduarte Noronha durante a VI Mostra Inter-
nacional do Filme Etnografico, em agosto de 1999, no Rio de janeiro, quando seu filme Aruanda
foi exibido na abertura do evento. Realizado hd quarenta anos, na Serra do Talhado, na Paraiba,
Aruanda & um dos filmes mais reverenciados da pré-histéria do Cinema Novo. Inovando em termos
de linguagem, de luz, Aruanda recebeu elogios de Glauber Rocha, mas acabou sendo uma das
poucas produgdes de seu diretor. Linduarte revela histérias importantes e ainda ndo contadas do
cinema brasileiro ~ especialmente dos anos de ditadura militar - e fala da organizacio de uma
proxima publicagio, em que ird aprofundar estas questdes: Memdrias de Aruanda.

Palavra-chave: Memoérias de Aruanda, cinema novo, documentirio.

Abstract

An interview with filmmaker Linduarte Noronha, from Paraiba, during the Sixth International
Ethnographic Film Festival, August 1999, in Rio de Janeiro, when his movie Aruanda was exhibited
in the event opening night. Made 40 years ago, in Serra do Talhado, Paraiba, Aruanda is one of
the reverenced films of the Cinema Novo (New Cinema) prehistory. Innovative in terms of language
and light, Aruanda was praised by Glauber Rocha, but it was one of its director’s few productions.
Linduarte reveals important untold stories of the Brazilian cinema, mainly during the military
dictatorship, and talks about the organization of his next publication that will go deeply into these
subjects: Memdrias de Aruanda (Memories of Aruanda).

Keywords: Memdrias de Aruanda, cinema novo, documentary film.
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Futebol, de Jodo Salles e

Asthur Fontes

Consuelo Lins

Como filmar o futebol em um pais como
o Brasil, que discute esse esporte 24 horas
por dia? Como olhd-lo de outra maneira? Que
dimensio mostrar? Eis um desafio bastante
irduo que talvez explique os poucos filmes
em tormo desse tema que tenham efetivamen-
te marcado a histdria do nosso cinema. Um
desafio que os tiés episédios da série dirigida
por Jodo Salles e Arthur Fontes respondem
com muita vitalidade, fazendo uma radiogra-
fia de como o futebol se tornou uma das
raras possibilidades de sair da miséria para
mithares de jovens de todo o pais.

Nada mais distante de Futebol do que
América, o primeiro documentario para a te-
levisio realizado por Salles em 1989. Nessa
série sobre os Estados Unidos, o interesse
maior é mostrar a diversidade americana, mas
um comentdrio onipresente torna homogéneo
o que ndo €, ndo apenas pelo contetddo do
texto em off, mas principalmente pelo seu
estilo. Assistindo ao filme, tem-se a nitida
impressao de que o realizador tinha uma idéia
muito precisa do que queria encontrar duran-
te as filmagens, que os temas e as conclusoes
estavam preestabelecidos e que seu trabalho
foi, em geral, o de encontrar as provas. As
diferencas metodoldgicas e estéticas entre
Futebol e América indicam a aproximacio de
Salles de uma certa tradicio do cinema

documentario, que desde que foi inaugurada
nos anos 20 por Robert Flaherty, diretor de
Nanook of the North, aposta no tempo como
condicdo de possibilidade de uma relacio mais
vigorosa entre ¢ineastas e personagens reais.
Uma tradicio que, no Brasil, tem como prin-
cipal representante Eduardo Coutinho, cujos
filmes sdo ao mesmo tempo historias de sua
realizacio e histérias do Brasil.

Na série veiculada pela GNT, essa di-
mensao temporal hd muito esquecida pelos
documentarios televisivos irrompe na tela: tem-
po para os diretores se aproximarem do as-
sunto e de seus personagens, tempo de trans-
formagio do que estd sendo filmado, tempo
para os personagens se habituarem a cimera,
tempo para o espectador construir o filme.
Tempo do presente da imagem, articulado a
um tempo da meméria, fundado no passado,
traduzido pelas imagens e depoimentos de
antigos jogadores. Em meio a esse tecido
temporal, multiplas historias se tramam e se
comunicam sem relagdes de causalidade nem
explicacdes do que estamos vendo. Sio ecos
que se estabelecem entre os personagens de
um mesmo episddio ou dos episédios entre si.
Se a série mantém fios narrativos lineares
(os trés meninos no primeiro, os jogadores
recém-contratados pelo Flamengo no segun-
do e um ex-jogador no terceiro), sio fios
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tenues que ganham uma outra espessura a
partir de uma montagem cuidadosa, em que
sao articuladas diferentes falas e diferentes
imagens que imprimem ao documentirio uma
densidade rara nas producoes recentes.
Personagens esquecidos do nosso futebol
sdo resgatados pela luz do cinema. Surgem,
olimpicos, sentados em confortaveis poltro-
nas, em imagens em preto-e-branco, bem en-
quadradas, com movimentos equilibrados, len-
tos ¢ estaveis, falando de um passado que vai
dialogar com as imagens do presente. Essa
Op¢ao estética nos deixa supor uma homena-
gem respeitosa dos diretores a velhos jogado-
res da nossa historia. Ja as imagens dos jo-
vens jogadores sio marcadas por uma insta-
bilidade em fungio de uma cimera no om-
bro, produzindo uma subjetividade e uma
proximidade maior com os que estio sendo

filmados. As semelhancas entre essas vidas de
ontem ¢ de hoje sdo intimeras, embora haja
diferencas radicais. Nos depoimentos dos mais
antigos, o amor pelo futebol e pela bola € o que
€ mais en-fatizado: “A bola nunca me traiu, nunca
me bateu na canela, se ela foi a minha amante,
foi a amante que eu mais gostei”, “a bola
merece carinho, procurar trazer ela para
voce”. Nos mais jovens, € a possibilidade de
ingressar em outro mundo que faz com que
todos os esforcos sejam vilidos.

Primeiro episodio

Se boa parte dos documentdrios prescin-
dem de roteiro, os principios de filmagem e
a metodologia de abordagem estabelecidos
pelos cineastas sao decisivos para que os fil-
mes encontrent ou ndo uma forma. Salles e
Fontes optaram, como ponto de partida dos
dois primeiros episodios, por acompanhar os
personagens durante um periodo de um ano
e meio/dois anos. Opcdo que implicou riscos,
inclusive o de o filme resultar em uma maté-
ria informe, mas ¢ efetivamente indtil ter idéi-
as prontas a respeito de uma trajetoria que
serd observada no tempo, aberta portanto a0
imponderavel. No caso do primeiro episodio,
a escolha dificilmente recairia sobre vencedo-
res. Ndo assistimos 4 vida dos que venceram,
mas fragmentos de um duro percurso em que
na, verdade nao basta apenas ser bom joga-
dor: hi que ser o melhor, encontrar um con-
texto extremamenie favordvel e ter muita,
muita sorte. A imensa maioria é descartada
muito cedo, como vemos na curta histéria de
Wanderson, mas mesmo os que conseguiram
passar por algumas peneiras viveram triste-
zas, decepcoes e raras alegrias.
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Tirar a familia da pobreza e ingres-
sar no mundo do consumo: carro im-
portado, celular, apartamento na Bar-
ra, uma namorada loura sdo sonhos
que atravessam os irés episodios, que
voltam em diferentes depoimentos, an-
tes, durante e depois da fama. Talvez
a fmagem mais eloqliente da torcida
das familias pelo destino desses garo-
tos seja a do pai de Fabricio orientan-
do o treino do filho, sob um céu car-
regado, a favela ao fundo, o pai 2
direita da imagem e o menino, 1 es-
querda, treinando: “(..) pelo emprego
que tenho ndo dd pra sair do morro.
56 depende dele, pelo futebol que acho
que ele tem. A minha esperanca é que
ganhe dinheiro pra tirar a gente desse
morro”.

O filme nos indica a passagem do
tempo: fim do primeiro semestre, se-
gundo ano etc. NGs, espectadores, as-
sistimos a0 desempenho desses jovens
como quem force por petsonagens de
ficcdo, mas o final nada feliz nos faz
lembrar que se trata de uma dimensio da
realidade brasileira, seja ela construida ou
dentro de uma narrativa. E uma loteria espor-
tiva em que cada aposta envolve a esperanca
de toda uma familia. O fracasso de
Wanderson € cruel. As imagens dele e da
mde indo embora sio reveladoras de uma
frustragio anunciada. Fabricio, cuja trajetGria
acompanhamos mais de perto, é descartado
pelo Flamengo, assim como todo o time que
vinha treinando havia muitos meses. Tenta
entdo no Botafogo e finalmente consegue
entrar para o o Cristdvao, mas se machuca
e fica dois meses parado.

E nao se trata apenas de atender aos de-
sejos € ansiedades da familia. Nesse primeiro
episodio, uma rede de pequenos poderes —
olheiros, empresdrios, técnicos — se forma,
mostrando os meninos em situacdes que lem-

bram a prostituicio. Em um determinado mo-
mento, Edmilson — que segundo o técnico
Mineiro € um dos melhores jogadores que
passaram pela suas maos — e Jeosmar — que
ja jogou no Flamengo — vao morar na casa
de um empresirio, Zé Mauro, de quem de-
pendem até para comprar cigarros. “Agora
estou na mao dele”, diz Jeosmar. Falam em ir
para a Béigica, o que ndo d4 certo e o Gré-
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mio torna-se entdo uma possibilidade. Acom-
panhamos a partida desses meninos para o
Rio Grande do Sul — que para eles, em ter-
mos de referéncia geografica, é quase tdo
abstrato quanto a Bélgica — e a despedida
carinhosa de Mineiro e de Zé Mauro. Vamos
reencontrar jeosmar e Edmilson ja em Gofas,
onde moram, e ficamos sabendo que nio havia
nada no Grémio. Edmilson, que faz 16 anos
naquele dia, jd é casado e tem um filho de
um ano.

O texto de Jodo Salles, narrado por Ru-
bem Fonseca, presente em algumas seqiiénci-
as do primeiro e do segundo episédio, forne-
ce informagdes para acompanharmos a histo-
ria, mas ndo interpreta nem explica o que
estamos vendo, nao diz o significado do fil-
me, e tem uma relagio com aqueles que fa-
lam que nao é de autoridade. Estamos longe
da narragio de Ameérica, quando uma voz
excessivamente clara e desencarnada apresen-
tava e explicava as falas dos entrevistados,
sabia tudo sobre o tema, estava em todos os
lugares e propunha ao espectador uma visio
pronta e homogénea do mundo americano, a
quem s0 restava aderir ao que era dito. A voz
radicalmente nio-telejornalistica de Fonseca
se situa no extremo oposto. E uma voz fragil
que se mistura ao som direto, aos silénci-
0s € aos tempos mortos da narrativa, con-
tribuindo para aproximar os espectadores dos
personagens.

O fato de os diretores nio saberem o
que aconteceria aqueles meninos e de nos
fazerem acompanhar pela montagem essa tra-
jetdria na mesma ignordncia permite que ve-
jamos esses personagens como eles talvez
sejam no cotidiano: paradoxais, heterogéneos
e com diferentes atitudes diante das situacées.

Nio sdo, portanto, exemplos de nada, o que
desloca a relago cldssica entre o patticular e
o geral. Em documentarios tradicionais, os en-
trevistados sao parte de um todo e as falas
sdo montadas para ilustrar uma idéia geral.
Em Futebol, os garotos evocam uma dimen-
sdo tragica da nossa realidade — milhares de
jovens que também ndo deram certo ~—, mas
nido deixam de ser apresentados como perso-
nagens singulares.

Segundo episodio

Se as vidas nada famosas de Fabricio,
Jeosmar e Edmilson nio chamam a atengio
da midia, o mesmo nio ocorre com aqueles
que venceram. A partir do instante em que
entram para o Flamengo, Licio e Iranildo
tornam-se interessantes e passanml a (er uma
existéncia medidtica. O segundo episédio
enfatiza, pois, esse aspecto, fundamental 2
vida daqueles que “chegam 14”. Por isso a
opg¢ao de utilizar imagens de telejornais para
contar o inicio da carreira, marcando de for-
ma mais radical as diferencas de abordagem
entre ¢ que vemos na TV diariamente e um
filme como Futebol. Repérteres e comentaris-
tas da TV e do rddio sido parte integrante
desse segundo filme. No primeiro bom de-
sempenho de Licio no Flamengo, uma equi-
pe da Globo vai entrevistd-lo em casa. “Muito
arrumadinho o seu quarto’, diz o reporter
para um Lucio timido, que tenta uma resposta
de efeito sem sucesso. Ele mostra seu guar-
da-roupa, uma camisa dada pela namorada...
“Vocé estd apaixonado, Licio?”; “E, gosto
muito dela, é uma pessoa que me ajudou
muito...” Respostas com um grau de infor-
magao quase nulo sobre o jogador. “E bom
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vocé cumprimentar os amigos da Radio Tupi”,
diz um repérter a Evandro, que entra no
lugar de Iranildo na vaga de titular do
Flamengo. “E a chance de sua vida, Evandro,
vocé diria desse modo?” Além da orientagio
de como se comunicar, o que quer o repor-
ter é o instante extraordindrio, o mais im-
portante, o mais triste. Nada € ordindrio.
Assim como Edmilson e Jeosmar, Licio
veio do Goids. Ja Iranildo comecou no
Madureira, passou pelo Botafogo, jogou na
Sele¢do, indo em seguida para o Flamengo.
O que as histérias pessoais de Licio e Iranildo
nos mostram € que ndo basta estar jogando
em um grande time. Mesmo ganhando muito
dinheiro, eles estio na corda bamba. Se nio
mostram um bom rendimento, sio extrema-
mente criticados pelos dirigentes, pela midia
e pela torcida, o que pode fazer com que
piorem ainda mais. E o que vemos acontecer
a0 longo dos meses em que a equipe de
filmagem acompanha os jogadores. Comegam
a ir mal no time, a jogar mal. Essa tensio se
intensifica com o ingresso deles no mundo
do consumo, que os coloca diante de uma
vida radicalmente diferente, atravessada por
novas relagdes, muitas delas interessadas muito
mais no jogador em processo de enriqueci-
mento. As semelhancas nas histérias das na-
moradas dos dois jogadores sdo expressivas.
Tanto Elaine, ex-comissdria de bordo que ja
abandonou a carreira para acompanhar
Iranildo, quanto Fldvia, namorada de Lucio,
contam histérias parecidas de como conhece-
ram os namorados, enfatizando que desco-
nheciam quem eram eles de fato. “Eu ndo
entendo nada de futebol e estranhei o tumul-
to em torno dele, mas que coisa curiosa todo
mundo em cima...” A relagio com a familia

também se complica. No caso de Iranildo,
seu pai é quem administra todo o seu dinhei-
ro e se sente absolutamente dono de tudo:
“tudo dele é na minha mio, s6 falo o que
ele gasta. (...) passo o saldrio dele para a
minha conta (...) ¢ como eu digo, ele nio
teve tempo de administrar qualquer coisa
que pertencesse a ele.”

Terceiro episédio

O ultimo episddio da série traz mudangas
significativas em relacao ao tempo de intera-
¢io entre a equipe e seu, digamos, objeto.
Nio sao mais dois ou trés personagens obser-
vados por longos dois anos. Futebol se atém
agora, por apenas uma semana, a Um ex-
jogador de futebol, Paulo César Caju, perso-
nagem excéntrico do futebol brasileiro dos
anos 70. Contrariamente aos episodios anteri-
ores, em que assistimos 2 agoes, aconteci-
mentos, agora observamos uma espécie de
nao-acdo, os chamados tempos mortos de uma
narrativa, aqueles que no cinema tradicional
sio excluidos. £ um filme que se inscreve
profundamente na modernidade cinematogré-
fica dos anos 60, que inventou um tipo de
imagem que justamente nio privilegia os tem-
pos fortes de uma histéria, mas os momentos
sem importncia, aqueles que vém depois que
tudo aconteceu, depois da fama, depois do
final feliz.

As diferencas sio marcadas e mostradas
desde o inicio. Vemos a equipe de filmagem
chegar ao prédio onde mora Paulo César, mas
ele ndo estd. O diretor decide aguardar e essa
espera nos ¢ dada pela imagem: o porteiro,
o interfone, a rua, uma senhora na janela.
Paulo César dard mais dois bolos que serdo
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integrados 2 estrutura do filme, mostrando
como a filmagem e a montagem desse tercei-
ro episddio articulam inventivamente forma e
conteudo. Paulo César vive o presente sem
qualquer projeto e se relaciona com as pes-
soas a partir do que ele foi, embora a maioria
delas desconheca sua carreira. “Paulo César
da onde?”, pergunta uma secretdria. Pergunta
corriqueira mas esclarecedora do estatuto atual
do ex-jogador. Em outra cena, ele tenta ir a
Marseille assistir ao sorteio da Copa do Mun-
do e faz o pedido a um assessor do entio
presidente da FIFA, Jodo Havelange: “Serd que
ndo dé para prestarem essa homenagem para
mim?” A linha cai e ele tenta se comunicar de
novo, mas acaba nao conseguindo nada. Em
varias seqiéncias a ligacio pelo celular cai, a
comunicagao nio se completa, criando uma
estética de detalhes que nos faz vislumbrar
com mais clareza o cotidiano de Paulo César.
‘Jogador € muito mimado, quando pira é
dificil de se acostumar.”

Caju nao foi apenas um jogador eximio,
mas inaugurou um tipo de vida e de convi-
véncia social que virou padrio para os joga-
dores ricos do futebol brasileiro contempora-
neo. Belos carros, belas namoradas louras,
vida noturna intensa. Hoje vive, sem maiores
luxos, da renda de cinco apartamentos. De
um certo ponto de vista, esse talvez seja o
episédio mais ousado da série em funcio do
perfil do ex-jogador. O cotidiano de Paulo
César € feito de pequenos acontecimentos sem
maiores significacoes e sem objetivo especifico
— a0 contrdrio dos meninos, que queriam
entrar para algum time, ou dos jogadores, que
tinham de se manter como titulares. Por isso,
um documentério sobre sua vida produz nele
um sentimento ambiguo: a0 mesmo tempo or-

gutho pelo reconhecimento mas também afli-
cao de ndo ter o que mostrar. Aflicio que
contamina até mesmo seu advogado, que
mostra uma foto da propria familia, explicando
uma série de relagdes familiares que nio
tem rigorosamente nada a ver com Caju. Essa
seqliéncia, em um documentario tradicional,
seria cortada, como varias desse filme. Nes-
ses pequenos gestos de montagem reside a
sensibilidade do filme, que justamente mantém
imagens que indiretamente produzem uma es-
pécie de mal-estar, que € na verdade o senti-
mento de Paulo César diante do documentdrio.
Ele se esforca e organiza eventos para serem
filmados: visitas a duas lojas de carros impor-
tados — ele ndo tem carro ou pelo menos nio
tem um carro que queira mostrar —, uma ida
ao Jockey Clube, outra 4 praia, um encontro
com uma ex-namorada que ele ndo via hd anos,
um churrasco na casa de um conhecido: “Poxa,
t6 organizando toda a programacio!” E nas
entrelinhas dessas falas, melancolia e solidao.

* k%

Nos trés episédios vemos diferentes meto-
dologias de abordagem do documentirio se
articularem na relacdo com os personagens.
Ha momentos de interacdo explicita, quando
ouvimos as perguntas feitas pelos entrevista-
dores ou nas indmeras referéncias 2 presenca
da equipe, nos moldes do cinema-verdade fran-
cés. HA momentos em que a narragdo em off
contribui para a construgio do sentido, o que
mesmo de forma deslocada evoca a relagio
cldssica entre cineasta e seu objeto de interesse.
Mas a grande inspiracdo da série é o cinema
direto americano, que criou como metodologia
a observagdo dos acontecimentos no tempo,
sem maiores interferéncias da cimera. Na sua
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origem no final dos anos 50, esse cinema
radicalizou a ndo-intervencdo e pregava 4
maior invisibilidade possivel da equipe para
captar o real: sem perguntas, sem olhares para
a cimera, sem qualquer tipo de musica que

— “filmar o coragio do real” —, o movimento
do direto inventou belas vias para o cinema
em geral, que sdo hoje misturadas a outros
procedimentos, como vemos em Futebol, sé-
rie que nos mostra um mundo heterogéneo,

nao fosse aquela registrada pelo gravador nos sem culpados ou vildes, pleno de histdrias

locais de filmagem. Hoje sdo poucos os cine- tristes mas onde identificamos, de qualquer
astas que seguem 2 risca essa cartitha, mas,  forma, uma energia de base para continuar

colocando de lado suas pretensoes realistas  lutando.

Ficha técnica do filme comentado

Futebol (1" programa: 84’; 2" programa: 86'; 3
Diregdo: Arthur Fontes e Jodo Moreira Salles programa: 80")

Producao: VideoFilmes/GNT Anoc de producao: 1999

Duracdo: série de trés episddios Video, P&B e cor

Reswumo

Analise dos diferentes procedimentos filmicos utilizados pelos diretores Joao Salles e Arthur
Fontes para realizar o documentario Futebol (1999), série televisiva veiculada por um canal a cabo
(GNT), dividida em trés episédios que abordam trés momentos da vida dos jogadores no Brasil.
Diferentes dimensoes temporais sio particularmente discutidas nesse artigo: tanto a filiacao da série
a uma certa tradicio do cinema documentirio, que aposta no tempo como condicio de possibi-
lidade de uma relacdo mais vigorosa entre cineastas e personagens reais, quanto a forma como
multiplas histérias se tramam e se comunicam ao longo dos episédios.

Palavras-chave: documentario, cinema, midia, futebol.

Abstract

An analysis of the different filmic procedures used by directors Jodo Salles and Asthur Fontes
in the making of the documentary Futebol (Soccer) in 1999, a television series transmitted by a cable
channel (GNT) and divided in three episodes which focus on three moments of soccer players’ life
in Brazil. Different temporal dimensions are particularly discussed in that article. It not only discusses
the link of the series to a certain tradition of documentary movies that believes in time as a
possibility of a stronger relationship between filmmakers and real characters, but it also discusses
how the multiple stories are woven and communicate with each other in the episodes.

Keywords: documentary, movies, media, soccer.
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Forografia

Autores: Luis Eduardo Robinson Achutti
Editora: Tomo Editorial
Rio Grande do Sul, 1997

Unm elogio a emocdo, ou De Porto Ale-
gre para o mundo, sem esquecer
Macapd: um passeio no cotidiano emo-
cional e sentimental do Fotografia

Fotografia, de Luis Eduardo Robinson
Achutti, é de uma beleza e de uma sensibi-
lidade singulares. Logo de inicio, a dedica-
téria do pai fotégrafo ao nascimento de sua
filha Julia comove e estabelece as bases do
aprendizado para os olhos atentos 2 arte de
fotografar que se deixam vaguear e seduzir
pelos percursos nele abertos.

De nascimento todo registrado, Julia posa
em foto Unica de recém-entrada no mundo.
O mundo da fotografia do pai Achutti € in-
trroduzido ao pequeno ser que espera o
mundo no momento de sua chegada; ou o
mundo da Julia invade o mundo da fotogra-
fia do pai Achutti, que um dia teve um avé,
rambém fotégrafo, de nome Bartolo Achutti,
que seduziu o neto para o mundo da ima-
gem. Nio por meio de suas fotografias mas,
como revela o encantado neto seduzido, no
texto introdutério ao Folografia, “por uma
imagem que tinha emoldurada pela janela

do seu s6tdo oferecida a toda humanidade: a
imagem da lua”.

O Folografia de Achutti coloca, assimi, o
olhar do observador numa ambigiiidade que
revela e enovela o fato fotogrifico com o ato
fotografico. O fato e o ato se fundem e se
transmudam a0 mesmo tempo como mundos
que se complementam. Processos que operam
desde a apresentagio do olhar, & escolha sobre
os recottes escolhidos no real, & selecio do
fotografo, até se configurarem nas leituras dos
olhares que contemplam a arte final apresenta-
da. Apesar de achar que toda fotografia deve ser
mostrada, “que uma fotografia guardada nio €
nada”, o fotdgrafo Achutti cria uma instincia
entre as que irdo ser vistas e 4s que nunca
sairdo do arquivo de fotografias mortas.

Ato e fato fotogréfico revelando a aco do
fotégrafo, sua sensibilidade, seu mundo pos-
sivel elaborado num 4lbum como uma mostra
do constructo apresentado como producio.
Produgio como fato sobre olhares observado-
res que se informardo nio s6 de mensagens
contidas nas angulagoes e representacdes de
cada foto, mas como apresentacio ao uni-
verso particular do fotégrafo.
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Posto ao exercicio publico do olhar, o ato
fotografico € remetido como fato a novas inter-
pretacoes. Como um didlogo travado em dois
momenios enire diversos mundos possiveis.
Onde o mundo possivel é apresentado como
producdo, como atos produzidos que se enove-
lam com os mundos possiveis das construcoes
dos olhares observadores que véem o resultado
como fato. Passiveis de seducio, possiveis de
apresentacao e até de devaneios, onde as fotos
apresentadas como fato so a ponte para aquela
“janela do s6tio”, que ilumina as combinagoes
do enovelamento e revelagio evocadas no livio
Folografia.

Autor e leitores dialogam em entendimentos
variados da narrativa proposta. Isso depois ~
como ensina Umberto Eco no seu belo Zector in

Jabula ~ de o olhar atento, que 1& as fotos em

sua individualidade e em seu conjunto, invadir
o mundo possivel do autor para compreensio
da narrativa proposta. Para sé entdo sonhar, no
estranho e necessario didlogo entre a proposta
enredada e os diversos enredos possiveis de
serem propostos no constructo simultineo de
varios fatos sobre os mesmos atos que, se nio
sio seus, observadores, a eles foram oferecidos
como producdo. Em atos que geraram o fato
enredado enquanto mostra fotogrdfica de autor,

Essa conjugacio de ato e fato, na construgio
do autor e nas leituras dos olhares que obser-
vam, navega por um plano comum proposto 2
organizacio do livio: um apanhado estético de
22 anos de fotografia. Materializacio de um sonho
do autor.

Essa informacgio leva os olhares a um mer-
gulho estético e histérico na construco e dispo-
sicdo das fotografias no dlbum. Olhares podem
querer navegar no burilamento estético do autor
através do acompanhamento do apanhado foto-

grifico desses 22 anos de uso do instrumento.
Outros olhares podem querer discorrer sobre o
acompanhamento histérico factual e cronoldgico
do material escolhido para compor o livro. Am-
bos se perdendo na primeira impressio da obser-
vacao disciplinada.

Fotografia explode o disciplinamento pro-
posto como rota de navegagio e aparece como
um roteiro sentimental de viagens do autor, que
as situa para que tambénm possam evocar bons
pensamentos nas viagens dos othares. O autor
prople tocar evocativamente os leitores por
intermédio das sensacoes dele em cada momen-
to de sua navegacio fotogrifica. £ ai que a
Julinha entra de novo. Ela ndo s6 entra como
forma de seducio do pai ao registrar as cenas
do seu nascimento, nem para influenciar com o
seu mundo o mundo fotogrifico do pai. Ela
entra como sentimento. Como mais uma emo-
¢do de um fotdgrafo em vida de fotografia,
sentimentalmente registrada.

Fotografia assim é um passeio no cotidiano
emocional e sentimental do Achutti. Revela cada
um dos momentos de expressio intensa de ter-
nura, de compromisso, de ideologia, de beleza,
de arte, de solidio, de esvaziamento, de preen-
chimento que atravessaram o autor nos diversos
instantdneos sentimentalmente escolhidos, e es-
teticamente realcados por sua cimera, e depois
por sua escolha na revelagio e na selecio para
a mostra,

O olhar do leitor passa a debrucar-se no
devaneio do autor, para sé entdo entender e
sonhar também com os pensamentos expressos
no sonho de Achutti. A cronologia, os recortes
tematicos possiveis, a estética em refinamento
sao, assim, secundarizados pelo olhar que vé
mais uma vez, e sao retomados pelas evocacoes
sentimentais provocadas no autor e na viagem
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junto do autor a que o leitor se submete com
prazer, também evocando para si os mundos
por ele mostrados. Nao mais para se contrapo-
rem aos seus mundos interncs, mas para se
deliciarem no elogio 2 emoc¢do que transborda
no Fotografia.

De Porto Alegre para o mundo, sem esque-
cer Macapa, no seu retorno a Porto Alegre, seu
pequeno Brasil. O Parque Farroupilha, com seus
brinquedos esquecidos na arefa pela crianca que
por ali passou, talvez fascinada pela roda-gigan-
te que também fascina como fotografia este que
aqui escreve. O Gasdmetro, o Guaiba, o por-do-
sol como nenhum outro, a fua com sol e chega-
se a Havana. Ripido. Para cair de novo em
Porto Alegre, com uma belissima imagem de
menina monumento, pobre e bela, como po-
bres e nio tio belos os infelizes ubanos retra-
tados nas ruas de Porto Alegre. Num passe de
miagica se chega a Berlim. Num auto-retrato de
uma pintora, de nome Dina, na Alemanha ainda
Oriental, para correr de volta aos bracos de
Porto Alegre com a imagem e os pincéis de
Iberé Camargo.

Dai se invade Montevidéu, com suas
pandorgas, e se retorna a Porto Alegre. Desta
vez sem deixar de visitar Ouro Preto, em duas
ontolégicas fotos de um misico em descanso e
de uma pequena bailarina que espera o baile na
rua recomecar. O retorno a Porto Alegre €
politico: papéis esvoacantes soltos ao vento pelas
mulheres que ocuparam a casa de estudantes da
Universidade Federal. Mas nio resiste, talvez com
as lembrancas ainda quentes do descanso da
musica e da danca de Ouro Preto, e mostra uma
belissima imagem de uma lona cujo sol flumina
em todos os seus remendos uma arquibancada
de um circo de periferia.

Mais uma vez no mundo, visita o Ford apo-

drecido na garagem de uma casa ou de uma
oficina qualquer de Montevidéu, e corre para
Porto Alegre, na Rede Ferrovidria, com suas
maquinas paradas. Madeiras e latarias apodre-
cendo, formando texturas de uma beleza rara
nas lentes do autor. Camera militante no registro
das cenas finais da ferrovia no Brasil, via Porto
Alegre, numa série de rostos profissionais de
mecinicos até uma ultima fotografia, que evoca
um movimento de greve, que evoca o fim da
linha, que evoca homens em acio.

Mais uma vez Havana, com seus coloridos e
o jeito irbnico de viver cubano. Das fotos dos
carros decadentes, do velho em Trinidad com
seu charuto e sua cesta de vime, passando pelo
El Malecon, com suas garotas e garotos que
olham fascinados para a cimera do Achutti, talvez
a preco de banana. E a presenca de fa revolucion,
com a foto de um Camilo Cienfuegos que
emoldura uma sala de recepgdo burocritica
decadente, mas de cores fascinantes, nas suas
paredes de azul e verde descascados e uma
mesa onde se 1€ informacion, junto a um vaso
de flores de papel e uma bolsa de fazer trico.

Militante, desce para a entdo recente revolu-
¢do sandinista. Achutti e o olhar do leitor inva-
dem a Nicardgua. O soldado com seu fuzil e seu
papagaio, um lambe-lambe, criancas em exerci-
cio militar pela paz e um belissimo cartaz em
que o povo parece caminhar com a cruz, com
a viola, com o instrumento de trabalho, pela
reconstiugdo do pals, e um menino militar que
posa em frente a ele, parecendo dele sair em
vida. £ la Nicardgua vd: a procissio, meninas
que olham algo em cima dos pilares da Catedral
de Mandgua, a Central de Aclo Sindical, com as
fotos de Marx, Engels e Lenin.

Com um salto, revela a arte na Nicardgua,
com suas pintoras primitivas... A volta ao sul do
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Brasil € inevitdvel, e se faz em uma bela foto,
quase aquarela de um mar sem cor, e do si-
léncio evocado pelos barcos na areia, ou pri-
sioneiros da vegetacio, ou emoldurando o
vermelho do entardecer na Lagoa Mangueira.

Do Rio Grande do Sul pula-se para o
Oiapogue, o extremo norte do Brasil, tendo
em menie o extremo sul. A lembranca faz o
autor e os leitores que o acompanham volta-
rem correndo para 14, com a apresentacio de
uma paisagem belissima, quando a cimera capta
um solitdrio e majestoso gavido ao eniardecer
em um poste de madeira que transporta fios
de alta-tensio.

O salto seguinte € para Londres. Visita Paris
e retorna a Alemanha Oriental, ao estidio da
pintora Dina, até chegar a Berlim no dia da
reunificacdo alemd. O povo na praca, o muro
destruido, Marx relembrando o tempo de vivo
tomando cerveja dada por um jovem na sua
rebeldia jovem que, talvez, nio pensasse que
aquele ser-estitua também tinha sido um
cervejeiro em vida.

De novo no norte do pals, Macapa, numa
foto de uma casa com apenas uma frente, sua
cerca e um verde estranho de mato que inva-
de, em um céu nublado e abafado, toda a foto.
O que parece dar a paisagem um ar de ndo sei
0 qué, de peca montada, talvez. Mas que in-
comoda. Com certeza.

A viagem de Achutti finda em Porto Ale-
gre, como nao poderia deixar de ser. Um
Achutti académico, diferente, que busca um
caminho na antropologia visual onde a foto-
grafia seja a cena mestra. Onde a fotografia
seja cientifica e mostre por si o real nela apre-
endido, nao como construcio de um olhar,

mas como o real que se deixou registrar. Sem,
porém, deixar de comover em suas fotos.

Fotografia termina assim com a compli-
cada proposta de uma fotoetnografia, no uni-
verso pesquisado para uma dissertacio de
mestrado defendida no Programa de Pés-Gra-
duacdo em Antropologia Social da Universi-
dade Federal do Ric Grande do Sul, do lixic
da Vila Dique de Porto Alegre. Por sinal,
destruido meses ap6s a defesa da dissertacio
do Achutti em um incéndio criminoso, que
destrocou barracdes onde se armazenavam
papéis e se transmutava lixo em condicio de
sobrevivéncia de coletores de lixo 14
registrados. As fotografias do Achutti parecen-
do destinar-se a ser o dltimo testemunho de
sua existéncia anterior.

Belas imagens apreendidas e reveladas for-
mam um conjunto documental tnico da Vila
Dique. Com uma sensibilidade impar, Achuti
registra cenas que vao da selecao de papéis
para a venda ao cotidiano dos coletores de
lixo, até chegar a acao de um profissional
barbeiro que vive de fazer a barba de cole-
tores de lixo, no préprio lixdo. Homens e
mulheres no dia-a-dia do fazer-se homens e
mulheres, na constru¢io permanente de soci-
abilidades sempre novas em sua também cons-
tante repeti¢ao.

O mundo de imagens registrado no Foto-
grafia ¢ um mundo de sensacGes e utopias
de um fotdgrafo engajado na vida e na arte.
Uma delicia de devaneio aos olhos que bus-
cam experienciar o sonho no sonho revelado
nas fotos de Achutti. Um aprendizado para os
olhos atentos da arte de fotografar de um
fot6grafo mais do que profissional — amante.

Mauro Guilberme Pinbeiro Koury
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Santo Forte

Direcao: Eduardo Coutinho
1999, 35mm, 80min., cor

Contato: Cecip, R}
Rio de Janeiro ~ Brasil

Depoiﬁ do choque destas imagens, ex-
perimenta uma sensacdo de ridiculo aque-
le de quem se espera algum comentirio...
Ter de reduzir a palavras e frases (idéias)
um fluxo tao impactante de presencas! Mas
€ preciso arriscar este radical empobreci-
mento.

Favela, Rio de Janeiro. Isso significa: meio
popular (meio ecologicamente popular, nio
simplesmente uma pertenca de classe das
pessoas, mas a apresentacdo de um espaco
social organizado 2 maneira do povo) e Rio
de Janeiro, com suas caracteristicas proprias.
Por exemplo: a capital menos catolica do
Brasil (59% de catdlicos declarados, enquan-
to em Belo Horizonte sio 73%), lugar de
origem e capital da Umbanda, a religiao que
veio cristalizar institucionalmente uma dimen-
sao tradicionalmente difusa no Brasil: o
sincretismo.

Isso ndo quer dizer que o quadro seja
fundamentalmente diferente no conjunto do
Brasil. Mas sim, talvez, que este caso serve
como lente de aumento, permitindo-nos des-
cobrir em espagos maiores dimensoes reais
mas mais discretamente presentes.

No fundo, trata-se da presenca e da im-
portancia da dimensio religiosa no Brasil. Uma
dimensao carregada de um valor ambiguo:
por meio dela as vidas se liberam, e também
¢ amarram.

Muito subjetivamente, ¢ de modo prova-
velmente discutivel, seguem alguns dos pon-
tos que me impressionaram. O primeiro: povo
nao quer dizer anonimato. Sio pessoas, $io
historias pessoais, sio biografias. A propria
técnica do filme sublinha isto: estes rostos,
cujos tracos vao se afirmando, se aproximan-
do, se detalhando, impondo-se 4 nossa aten-
¢do — €, logo, 2 nossa admiracdo. Porque
revelam toda a espessura de uma vida.

Uma vida. E o segundo aspecto: trata-se
aqui ndo de uma dimensio marginal, lateral,
secunddria, mas de algo central, que contri-
bui para definir uma trajetoria social, porque
diz respeito ao fulcro dessas existéncias; 2
Vida e 2 Morte. E disso que se fala o tempo
todo. Nao de uma religido etérea e abstrata,
mas da espessura mesma de um cotidiano
ambiguo e ambivalente. Mais exatamente,
daquela zona de transicdo, de passagem, de
limiar entre o ser e o ndo-ser, a natureza
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com seus impulsos vitais e a sociedade com
sua ordem. E este momento de constante
transicdo, de emergéncia teimosa da wvida
(sobrevivéncia, trabalho, amor) ao duro plano
coletivo da realidade, uma emergéncia que
deve a cada instante ser renovada, porque a
cada instante ¢ fragil e vulnerdvel, que este
filme nos leva a descobrir. Com a presenca
de uma diversidade de enfoques e valores
diretamente apreensivel pela presenca reite-
rada de alguns personagens, cujo recado,
polivalente, nao tinha acabado de ser dado. E
com o horizonte da morte. Questao de vida
e/ou morte. Numa pesquisa em Belo Hori-
zonte, a motivagdo mais invocada para justi-
ficar o reconhecimento da religiao é que ela
dd a forca para enfrentar as agruras da vida.

O terceiro aspecto impressionante é o
quanto a vivéncia deste momento de iransi-
¢do e emergéncia, a passagem nesta zona
onde o ser consciente enfrenta os seus dem6-
nios interiores, implica sofrimentos, dividas,
sentimento de culpa.

Outro ainda, em simetria e compensacao,
€ como o fio destas trajetérias individuais aca-
ba se prendendo e amarrando num ponto
forte, como um né, ao mesmo tempo de
densificagio problematica, de referéncia dini-
mica e de sustentaco. Neste espaco, o biogra-
fico individual se transforma em realidade
coletiva, sem cair no anonimato, um coletivo
personalizado: trata-se da familia, constan-
temente presente nestes relatos. Nio ne-
cessariamente no seu figurino classico, mas
com a forca das relagoes interpessoais que a
integram: o laco com a mie, com o(a)
companheiro(a), com os filhos e netos. Lacos
ambiguos, eles também (“por uma parte estou
feliz... por outra parte ndo!”), mas cuja

ambivaléncia, s vezes dramatica, tende a
resolver-se na paz das ultimas cenas, as do
sono feliz dos bisnetos, no aconchego de
um barraco transfigurado pela festa natalina,
sob o olhar das imagens protetoras. O movi-
mento da construgdo dramdtica reencontra aqui
um desenlace analogo ao que marca o fim do
poema “Morte e vida severina” o rasgo de
esperan¢a que acompanha o nascimento da
crianga num clima de Natal.

E preciso, enfim, acrescentar mais uma
dimensao, a tltima, provavelmente signo, neste
segmento social, da sua situacio no espaco
histérico brasileiro: a dimensio para a qual
um imenso ultramundo envolvesse este mun-
do, feito de presencas multiplas e diversas —
que no entanto ndo correspondem a setores
alheios uns aos outros e estanques entre si.
Eles estdo co-presentes, e todos intrincada-
mente metidos nesta vida bem terrena e co-
tidiana de que faldvamos no comego. Por isso
nao € necessariamente preciso escolher entre
eles. Por isso também sua presenca nio é
sempre de paz...

Falei em camadas populares do Rio de
Janeiro, e perguntei-me em que medida o
caso € representativo do Brasil. Lembro-me
agora de um livio de Cristian Parker, cujo
titulo € um comego de resposta: Religido
popular e modernizacdo capitalista. Outra
logica na América Latina. Pretende o autor
que, na América Latina, a modernizacio nio
trouxe para as classes populares, ao contrario
de suas homélogas na Europa, a mesma se-
cularizagdo como conseqiiéncia, e que a re-
ligiio continua para elas importante, vital E
as classes nao populares? Uma pesquisa re-
cente na regido de Belo Horizonte ajuda a
perceber como, na vida concreta das pessoas,
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a religido € de fato sentida em escala diferente
conforme a situacio socioecondmica e so-
bretudo sociocultural, desde aqueles grupos,
bairros ou agrupamentos de municipios tra-
dicionais onde nio existe ninguém que jul-
gue a religido pouco importante ou
irrelevante, e onde, a0 contrrio, mais de
80% a consideram fundamental ou muito im-
portante, até aqueles bairros centrais e cul-
turalmente mais sofisticados, onde 15% lhe
sio indiferentes e somente 60% lhe atribuem
grande valor. Vé-se que ndo se trata de so-
ciedades diferentes, uma religiosa e outra
indiferente 4 religido, mas de modalidades e
matizes que atravessam e modulam esta nossa
sociedade. Por isso falei no infcio em lente
de aumento.

Mas a mesma pesquisa apresenta um pa-
radoxo. Ao contrdrio do que parecia l6gico,
€ nos grupos de maior poder aquisitivo e
sobretudo de mais alto nivel cultural formal

que o problema da pds-morte se apresenta
mais agudo. Enquanto sensibilidade 2 pergunta
“Existe vida apds a morte?” e também en-
quanto resposta, na adesdo as virias modali-
dades de solugdes positivas (imortalidade da
alma, reencarnacio, ressurreicio). A lembran-
¢a disso me fez tomar consciéncia de que
neste filme, de fato, é sobretudo de vida (vida
e morte severina) que se trata. A sobrevida
(vida ap6s a morte) € evocada de preferéncia
quando se trata daqueles outros que com-
poem a sociedade do entorno e do além. E
mais raro que apare¢a num personagem de
carne € 0sso a preocupagio com uma sobre-
vivéncia pessoal depois da propria morte.
Quem sabe se constatagdes deste tipo ndo
sugeririam a Eduardo Coutinho o interesse
em um filme homélogo sobre a dimensio
religiosa, sua presenca e/ou sua auséncia igual-
mente moduladas, agora em outros grupos e
outras camadas sociais do mesmo Brasil?

Pierre Sanchis
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Filhos de Gandhy

@ - Direcdo: Lula Buargue de Hollanda

e
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Brasil

Muitas em sido as teorias que, nos ulti-
mos tempos, tentam mostrar de que forma a
globalizacao, num primeiro momento apre-
sentada como uma tendéncia radical 2 do-
mina¢io homogeneizante, tem permitido,
paradoxalmente, uma fluxizacio (emissdo,
recepcido e circulacio) de bens materiais,
simbdlicos e informacionais que redimensio-
na o paradigma centro versus periferia, fazen-
do emergir articulacoes e hibridacoes em que
diferencas e regionalismos sio a tonica. E
este debate entre 0 local ¢ o global que tem
constituido as discussdes nas ciéncias sociais
e em estudos de culura e midia.

Filhos de Gandhy, de Lula Buarque de
Hollanda, se enquadra nesse debate: um grupo
de afoxé baiano constituido em bloco carnava-
lesco, que hd cinglienta anos desfila pelas ruas
de Salvador, refaz sua trajetéria por meio de
depoimentos de novos e velhos integrantes
(seus fundadores), confrontando a industriali-
zacdo do carnaval (com o convivio de novas e
modernizadas tecnologias para promog¢io de
um acirrado mercado de e para consumo)
com tradicionais agremiacdes e simbolos, sus-
tenticulos do camaval que se faz no Brasil.

1999, 78 min., cor

Producio: Conspiracao Filmes/Jeje
ProducBes/GNT/Globosat
Contato: Conspiraco Filmes, R

A narrativa do documentirio enquadra-se
no recorrente modelo de tornar o invisivel
visivel dando voz ao ator, em que a dicotomia
provocada pelo ato de inscrever e observar
parece destituir o lugar da interpretacio, and-
lise e legitimacio, no mais das vezes, dada
pelo autor. Esse €, sem divida, o mérito maior
de Filhos de Gandby: sio seus velhos funda-
dores que nos contam a histéria do bloco,
por intermédio de textos, ora mais proximos
de uma atitude politica, ora de um misto de
ingenuidade e descomprometimento, que nos
ddo a sensacio de estarmos vivenciando o
(Dato ludico. Outro mérito do documentirio
deve-se a0 conjunto de belas imagens, sobre-
tudo as que focalizam o tapete branco feito
com fibras de homens negros, de homens
velhos de olhos brilhantes e fala cansada
porém forte, de homens de saber incontesti-
vel sobre o calorento asfalto da cidade da
Bahia. E um documento de texto e imagem
poética. E num momento em que percebe-
mos o crescimento na filmografia de um
espaco destinado & fala e 2 histéria de
velhos, essa recorréncia mostra-se bastante
oportund.
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' Corroborado por
um take do carnaval
de 76 em que o
compositor exalta a
importancia do
bloco e das religides
afro-brasileiras.

2 Em cena, os
modernissimos  trios
elétricos,
publicizando os
emergentes Corpos e
tchans de trés
dancarinas: duas
louras e uma
morena.

* Por meio da
clicherizagdo do
exdtico, mistico e
primitivo brasileiros,
na qual a
espetacularizacio do
candomblé e a
melodramatizagdo
de seus rituais de
sacrificio, possessio
e magia tiveram
papel fundamental.

* Pode-se mesmo
dizer que é um
filme que se encaixa
no rol de trabathos
sobre o povo-do-
santo.
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O documentdrio pode ser dividido em dois
grandes e distintos blocos. O primeiro, no
Brasil, € determinado pelos dias que antece-
dem o grande desfile pelas ruas de Salvador,
retratando a festa de cinglientendrio da
agremiagao no carnaval de 1999. O segundo,
na India, documenta a viagem de intercimbio
que integrantes do bloco empreenderdo alguns
meses apos o desfile de carnaval, com depo-
imentos historicizantes de personalidades liga-
das a2 memoria do grande lider pacifista
Mahatma Gandhi e 2 cultura indiana.

Brasil. Fevereiro de 1999. A cena de aber-
tura mostra a multidio que se forma 2 porta
da sede um dia antes do grande desfile —
alguns tentando filiar-se a0 bloco, outros ten-
tando receber suas fantasias. Esse é o mote
para que uma série de depoimentos e imagens
(re)construam histérias que relembram os tem-
pos em que o bloco era apenas uma institui-
¢do de entretenimento e lazer para boémios
estivadores que encontraram na agremiacio
lugar para o exercicio da cidadania por meio
do lidico e do festivo plenos proporcionados
pelos dias de carnaval.

[ndia. Maio de 1999. O documentdrio re-
gistra o belo encontro entre musicos indianos
e brasileiros que, referendados, cada qual,
por sua musica raiz (autéctone), trocam seus
instrumentos de sopro e percussao, inaugu-
rando ali uma banda multinacional ou, como
prefiro, multivocal. E um encontro quase
mistico com uma India marcada pela fé e pelas
(multi)realidades preconizadas por Gandhi. Nas
ruas e becos de Udaipur é realizado um desfile
do bloco, aos moldes do ocorrido no carnaval
brasileiro, cercado pela curiosidade e pelo reco-
nhecimento dos indianos 2 figura do sésia de
Gandhi, simbolo-mor da agremiacio brasileira.

Ha um tom de nostalgia constantemente
evocado pelo distanciamento de outrora para
com as polfticas de modernizacio e industri-
alizagdo do carnaval baiano, que foram
alcangadas, no mais das vezes, pela expressi-
va participagio da midia (com seu espaco
destinado 2 visibilidade e 2 formacio de
opinido publica), na qual o cantor e compo-
sitor Gilberto Gil (integrante da diretoria) foi
um ferrenho interlocutor. S3o muitas as cenas
que aludem a essa situagdo: o reencontro de
Gil com um velho integrante relembrando a
quase desapari¢cao do bloco;' a trilha sonora
recheada por composicoes realizadas em ho-
menagem ao (e # divulgacio e promogcio do)
bloco; uma voz em off mostrando desagrado
com as inovacoes do carnaval atal? Ou ain-
da, nos fakes em que seus fundadores apare-
cem relembrando velhas hist6rias num misto
tanto de nostalgia para com as coisas do
passado quanto de incomodo para com as
coisas da ordem do novo: o expressivo cres-
cimento em nimero de integrantes do bloco,
a limitagdo do trajeto do desfile; o acirrado
registro da imprensa; a época em que seus
brincantes eram quase exclusivamente
estivadores, boémios, ogds e babalorixds do
candomblé etc.

Tudo isso nos permite perceber a eficicia
da publicizagio da agremia¢io na midia — e
a significincia dessa agdo para a construgio
de uma imagem identitdria do que se deter-
minard como a “cara da Bahia” — e sua
contribui¢do para a moderniza¢ao do aparato
social e cultural do grupo.

As religides afro-brasileiras, alids, mere-
cem aqui um lugar de destaque.” Se a nés é
vetada a cena em que o sacrificio a Exu se
realizard, ndo nos escapa perceber um nime-
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ro infinito de fotégrafos e cinegrafistas pos-
tando-se 2 frente da comitiva encarregada de
realizar o Padé (e despacho 20 mesmo orixa)
e o aborrecimento de alguns homens dessa
comitiva que pedem espaco para que o ritual
seja realizado (as dezenas de cimeras ndo
permitem que a farofa seja jogada 2 frente da
primeira fileira de integrantes).” Duas situa-
coes que evidenciam a relevincia da dicotomia
entre publico e privado provocada pelo ins-
trumental e produgdo imagéticos; o que faz
com que a visibilidade mididtica, estritamente
relacionada a poder e prestigio e tao perse-
guida pelos quinze minutos de fama a que
todos temos direito, as vezes se torne bastan-
te incdmoda.

Filbos de Gandby faz ainda um tanto de
referéncias 2 hibridacao da cultura e suas ar-
ticulagdes. Vejamos algumas passagens. O
nome do bloco proviria de uma exaltacio ao
grande lider Mahatma Gandhi, num momento
em que era terminantemente proibido, sobre-
tudo a lideres e engajados sindicais, a men-
cio a personalidades politicas contra-
hegemdnicas. Um outro integrante lembra
ainda o interesse de Vavd — fundador do
bloco — pelo filme Gunga Din, outra das
origens de nomeacio do bloco. A estética
multinacional € outro exemplo: indumentaria
indiana enfeitada com colares representativos
das divindades afro-brasileiras. A musica vem
dos terreiros: o fjexd (um dos muitos ritmos
tocados para as divindades afro-brasileiras),
que, segundo seu Raimundo — diretor de
bateria —, teria sido escolhido por conta de
seu estreito relacionamento com a filosofia de
Gandhi: € lento, compassado, malemolente,
um swing. Por isso, inspira paz. Em outra
cena vemos a associacio do sésia brasileiro

da figura de Gandhi nas ruas de Udaipur. No
Brasil, entretanto, ele tem sido associado 2
paz, pureza e brancura de Oxald. Por conta
disso, veremos seus integrantes designando
os Gandhy como um bloco “indo-afro-brasi-
leiro” — o que corrobora a nocio de que
toda identidade € uma construcdo imagindria,
cercada de sentimentos de pertencimento
politicos e culturais que, no mais das vezes,
sio da ordem da ficcio e do desejo.’ Esses
desejos nos fazem perceber de que forma
tracos notadamente  transnacionais,
multiculturais, hibridizados, articulados e ne-
gociados — caracteristicas sine qua non da
condi¢do global —, ja presentes 14 pelos idos
dos anos 50 na festa e luta de um grupo de
excluidos da cidade da Bahia, determinario,
de forma tio singular, tracos notadamente
marcantes na cultura popular brasileira e nas
suas muitas manifestacoes — tio bem apro-
priados pela industria cultural nesses ultimos
tempos, numa misceldnea de tons que faz do
Brasil um verdadeiro “laboratério da pés-mo-
dernidade”.

Numa sociedade estruturada pela comuni-
cacio e pela fluxizacio de bens informacionais
(lugar em que os recursos audiovisuais €m
papel de destaque), que se determinard nio
somente pela globalizacio e suas referéncias,’
mas também e sobretudo por seus conteu-
dos,® homenagear o cinglientendrio de uma
agremiagdo carnavalesca “indo-afro-brasileira”
¢ um fato louvdvel, sobretudo no momento
em que esse cinqUentendrio coincide com
outro: o do falecimento do grande lider
Mahatma Gandhi.

Filbos de Gandhy faz, assim, um cahier de
voyage aos moldes da melhor tradicio antro-
pologica, que é a de dar fala ao ator, a seu

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 9(2): 135-138, 1999

® Yad, de Geraldo
Sarno, e Egungun,
de Carlos Brajsblat,
recheados de cenas
de rituais de cunho
secreto, podem,
muito bem,
exemplificar isso.
Sobre tais filmes,
ver Birman, 1996;
Velho, 1996.

¢ Cf. Hall, 1998;
Anderson, 1998,

7 Fluxos de capital,
migragdes macigas,
regimes flexiveis de
trabatho,
telecomunicacdes,
turismo e
transferéncias
culturais. Cf.
Hollanda, 1997.

% Identidades
étnicas, estilos de
vida, gostos
culinarios, crencas e
praticas religiosas
etc. Cf. Segato,
1997,
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relato, a sua experiéncia, 2 sua histéria de
vida, e somente a partir disso reconstituir o
lugar de suas instituicdes, mostrando que a
negociacdo entre mundos, ragas, etnias, cre-
dos tdo distantes e distintos ndo é verdadei-
ramente uma utopia.

Um registro de texto e imagem transfor-
mado em imagem-texto com elementos de
técnica cinematografica recorrentes transfor-
mam Filbos de Gandby num trabalho de nivel
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